Arguitectura

tardogotica en Castilla

e
s s

los Rasines

LT &

Begona Alonso Ruiz

ucC

UNIVERSIDAD DE CANTABRIA



El estudio de la obra de una familia de arquitectos du-
rante el siglo XVI ha permitido analizar la vitalidad de la
renovada arquitectura gotica, la tardogotica, entendida
como una apuesta artistica de absoluta modernidad,
una corriente de renovacion analoga y paralela al Re-
nacimiento artistico. A través de estas paginas se repa-
san los problemas fundamentales de esta arquitectura
y se analizan las aportaciones de los principales maes-
tros "al uso moderno", entre los que merece un desta-
cado lugar Juan de Rasines “a quien vuestras
mercedes creemos conogeran siquiera por la fama”. A
través de tres generaciones de arquitectos al servicio
de los Condestables de Castilla se nos muestran gran-
des logros, a la vez que se ponen de manifiesto los fra-

casos del tardogotico avanzado ya el siglo XVI.
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Nota preliminar

Este libro se corresponde en lo esencial con mi Tesis Doctoral Una familia de
arquitectos goticos en el Renacimiento espariol: Los Rasines, leida en el Dpto. de His-
toria y Teoria del Arte de la Universidad Auténoma de Madrid el 11 de febrero de
2000 ante el tribunal compuesto por D. Joaquin Bérchez, D. Agustin Bustamante
Garcia, D. José Maria Martinez Frias, D. Julio J. Polo Sanchez y D. Felipe Pereda
Espeso, que la calificaron con sobresaliente cum laude por unanimidad. La edicién
en microficha del trabajo original fue realizada por la Universidad Auténoma ese
mismo afio de 2000; a ella remitimos para ampliar los aspectos documentales y des-
criptivos del mismo.

La investigacién sobre una familia de arquitectos cintabros que trabajaron
durante un siglo (1513-1615) a lo largo y ancho de Castilla ha sido un trabajo inte-
resado. La historiografia espafnola sobre la arquitectura del siglo XVI parecia haber-
se empefiado en esconder el poder, la fuerza y la vitalidad del Tardogético, en favor
de la arquitectura “a la romana”. Se hacia necesario analizar y valorar las aportacio-
nes de los maestros “al uso moderno” y para ello nada mejor que comenzar por Juan
de Rasines: un maestro de procedencia cintabra muy considerado en su tiempo, “a
quien vuestras mercedes creemos conogeran siquiera por la fama”*. Los nuevos artis-
tas de la familia Rasines, asi como las nuevas obras que se han documentado, han
sido una “excusa” para tratar sobre la “modernizacién de lo moderno”: una nueva via
de la arquitectura tardogética orientada hacia la Ciencia y el dominio de la geome-
tria mds compleja.

Este trabajo ha sido apoyado por muchos fieles compaifieros a lo largo de
todos estos afios de venturas y desventuras, asi como por instituciones como la
Fundacién Marcelino Botin de Santander y la Universidad de Cantabria; a esta
ultima también la debo el esfuerzo de su publicacién apoyada por el Colegio Ofi-
cial de Arquitectos de Cantabria. Aun a riesgo de caer en algin olvido involunta-
rio, quiero expresar mi agradecimiento a Juan Luis Blanco Mozo, Maria Celestina
Losada Varea, Maria Teresa Alvarez Clavijo, José Angel Barrio Loza, José Anto-
nio del Barrio Mayor, Aurelio Barrén Garcia, Maria del Carmen Gonzilez Eche-
garay, Jesis Solérzano, Manuela Alonso Laza, Isabel del Rio, Yolanda Caias,
Francisco M. Garijo Puertas, Ana Castro Santamaria, José Javier Vélez Chaurri,
Pedro Echeverria Goii, Alfredo J. Morales y, muy especialmente, a los miembros
del Area de Historia del Arte de la Universidad de Cantabria. Nos han propor-
cionado generosa informacién (documental y gréfica), valiosas orientaciones y han
sido fieles compafieros en las busquedas y desventuras de este trabajo. Detris de
esta tesis estdn también las sabias orientaciones y sugerencias de su director, don
Fernando Marias. No me olvido de mis familiares y amigos, pero es para Javier mi
mayor agradecimiento por entender, compartir y soportar; a él le dedico estas
péaginas.

" Palabras del Cabildo de San Severino
de Valmaseda al Regimiento de la
Villa, 1534.






Prélogo

Somos herederos y nos resistimos a renunciar —a pesar de los beneficios
que los inventarios nos conceden— a cualquier tipo de herencia. Recogemos —
muchas veces— de forma indiscriminada, esto es, acriticamente, la mayoria de las
herencias de nuestros mayores, aunque estos procedan de la “noche de los tiem-
pos”, pertenezcan a dmbitos culturales cuyos legados han dejado de tener vigen-
cia en la mayoria de los casos. Los historiadores del arte y de la arquitectura,
reverenciosos con respecto a los productos de un pasado que se constituye en
objeto de nuestra atencién y reflexién, siguen muchas veces de manera inercial y
“sin inquirir las causas” los conceptos, las valoraciones, las ordenaciones y taxo-
nomias, e incluso las categorias criticas que fueron creadas por nuestros padres
fundadores, fuera en el Renacimiento italiano, en la Ilustracién neocldsica, en el
Romanticismo historicista y nacionalista.

Para darse cuenta de la vigencia acritica de algunas ideas recibidas solo
hace falta, por ejemplo, ser conscientes de nuestra inconsciencia frente a ciertos
esquemas y explicaciones heredadas. Bastaria releer los cambios introducidos por
Juan Agustin Cedn-Bermudez (1749-1829), en su “discurso preliminar”, a la
primera historia de la arquitectura espafola, escrita hacia 1788, por Eugenio
Llaguno y Amirola (Menegaray, Alava, 1724-Madrid, 1799), y titulada con
modestia Noticias de los arquitectos y arquitectura desde la restauracion (Madrid,
1829), restauracion que se refiere al tradicional inicio de la Reconquista del reino
asturiano por parte del buen rey don Pelayo. No obstante, cuando Cedn prolo-
gaba a Llaguno, no solo ampliaba su texto con su vasta aportacién erudita y
documental sino que, al mismo tiempo, contradecia la explicacién histérica de
su construccién. Asi, cuando Llaguno afirmaba el origen francés de la arquitec-
tura “gético-germdnica”, vinculando su importacién con la de literatos y monjes
franceses, la liturgia romana y la escritura francesa a partir de fines del siglo XI,
Cedn la definia como “arquitectura ultramarina” y situaba su origen en la Pales-
tina y Siria drabes, de donde la habrian traido los cruzados. Llaguno habia



12 ARQUITECTURA TARDOGOTICA EN CASTILLA: LOS RASINES

empezado su historia por la arquitectura altomedieval asturiana, de tradicién
romana pero construccién y adornos bérbaros, prescindiendo de los primeros
cinco “géneros” o estilos del discurso de Cedn; éste incluyé como gran novedad
no solo la arquitectura romana sino también el “género drabe” de su quinta época
y su continuacién mozdrabe [por mudéjar dirfamos nosotros herederos del neo-
mudéjar del siglo XIX]. Los moros para Cedn habian adoptado también en
Espana las partes principales de la arquitectura de egipcios y griegos, pero para
engalanarla con adornos faltos de la sencillez y gravedad atica; la caracterizaron
con este “disfraz”, creyendo ademds que “la belleza residia en la variedad arbitra-
ria”; practicamente se estaba forjando ya con Cedn lo que John B. Bury ha deno-
minado la “mudéjar fallacy”, como justificacién dltima de cualquier desviacién
ornamentista de los modelos severos extranjeros o nacionales: el legado fatal de
lo hispanomusulman.

Con ella se iba a proporcionar dos coartadas perfectas; por una parte, la
que contemplara lo hispanomusulmédn —en su pureza islimica o en todas sus
mixturas cristianas— como el producto mds representativo de la arquitectura
espafiola, al margen de una dependencia europea; por otra, el disfraz ornamental
como rasgo naturalizador por antonomasia de lo importado y asimilado en tér-
minos de “mudejarizacién”: el gético de la época de los Reyes Catdlicos, el pla-
teresco y el churrigueresco se convertirian desde entonces, para bien o para mal,
para vergiienza o satisfaccién de los naturales, en los estilos mds caracteristicos
de lo espafol. Esta tendencia de la Ilustracién clasicista y neocldsica se acentua-
ria todavia mds con el Romanticismo y el Historicismo de los estilos, término
que sustituia al de géneros sin ser conscientes de que estilo era un sinénimo cld-
sico de tipo de columna y que su empleo viciaria de entrada cualquier conside-
racién histérica de cualquier periodo arquitecténico “sin columnas”. Todo crite-
rio que rompiera las barreras nacionales reecién levantadas o la taxonomia esti-
listica que sin embargo se importaba de allende los Pirineos, mientras se enri-
quecia y esclerotizaba al mismo tiempo esa estructura del devenir, tenia que ser
rechazado, por desnaturalizador de lo propio; y los estilos que terminaban resal-
tindose eran, de forma paraddjica, los que marcaban las diferencias con respecto
a la estructura histérica europea de la que nos convertiamos en pasiva periferia
por el cardcter “fatal” de sus recepciones, condenadas al mismo tipo de respuesta:
su sentido anticlasicista, sus intereses en exceso o exclusivamente ornamentistas,
su manejo de los 6rdenes cldsicos marcadamente contrario a sus propias reglas.
Y, en cierto sentido, todavia nos movemos por este territorio con casi las mismas
maletas, que busca diferencias mis que elementos en comun.

Sirva este predmbulo para justificar el abandono historiogrifico al que han
estado sometidas unas realizaciones arquitecténicas que se levantaban a lo largo
de todo el siglo XVI, mientras el Renacimiento italianizante de los tres —prime-
ro—y cinco 6rdenes cldsicos —después— erigia un nuevo sistema arquitecténico y
unos nuevos criterios para su valoracién antagénica. Si la catedral de Salamanca
se iniciaba ya muerta Isabel la Catélica y la de Segovia proseguia tras la defun-
cién de Felipe II, cerrado el episodio refundacional del Escorial ¢qué hacer con
esa arquitectura? ¢Era un fenémeno de pervivencia inercial? frente a unas cate-
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drales renacentistas andaluzas, cuya construccién en este caso podia prolongarse
hasta bien entrado el siglo XVIII sin que nadie pestafieara. ¢Se trataba de algo
veraderamente propio y nacional? cuando poco tenia que ver con la arquitectura
flamigera y florida, enaltecible ademds por su aroma mudejarizante, de la época
de los Reyes Catdlicos, de San Juan de los Reyes en Toledo y el palacio de los
Duques del Infantado en Guadalajara.

Leopoldo Torres Balbis y Fernando Chueca Goitia, en la década de los
cincuenta, fueron los primeros historiadores en reclamar la atencién debida a las
catedrales y colegiatas, las capillas conventuales y funerarias, y en menor medida
a una arquitectura civil y militar, que se habian desarrollado sobre todo en la
Meseta norte castellana a lo largo del Quinientos. No obstante, poco se ha avan-
zado en nuestro conocimiento, aunque nuestra valoracién, tefiida de efluvios
nacionalisticos, haya mejorado con los afios. Sin embargo, en buena medida esta
arquitectura “tardogética” podia interpretarse como poseedora de una intencio-
nalidad quizd vergonzante, como reaccién frente a lo que podria considerarse el
progreso arquitecténico de la centuria, fuera el plateresco imperial y carolino o
al clasicismo escurialense y filipino, supuestas variantes exclusivas del quehacer
arquitecténico hispano.

Frente a esa historiografia decididamente nacionalistica, tal vez tenia mds
sentido estudiar nexos de unién con la arquitectura ultrapirenaica y resaltar la
importancia de las declinaciones locales del Renacimiento italiano —tanto en sus
trazos de unién como en sus rasgos distintivos— o de la cultura de la canteria
mediterrdnea como creadora de lo que se ha llamado la estereotomia moderna.
Es posible que por ello se haya tenido que posponer una generacién el estudio
de los fenémenos arquitecténicos citados y esperar a que una nueva historiogra-
tia de la arquitectura espafola fuera consciente de las intencionalidades plurales,
incluso encontradas, de los arquitectos y maestros de canteria de la época, de la
coexistencia de soluciones a problemas comunes, de la lucha y el debate, para
resaltar mds estas realidades que el falso panorama unificador de un estilo domi-
nante por razones de cronologia y al margen de las voluntades de sus protago-
nistas, fueran los disefiadores, los constructores o sus clientes. Y valorar —pero
sin tener que comulgar con sus ideas, histéricamente y no desde el presente— las
razones que se hubieran aducido en el pasado para defender las opciones que
podian parecer retrégradas y obsoletas.

La paradoja de la arquitectura gética del siglo XVI es que mds que preten-
der anclarse en el pasado, sus arquitectos querian seguir siendo “modernos”, sin
tener que renunciar a sus conocimientos acumulados durante siglos y continua-
mente avalados con la préctica, trocdndolos por un sistema diferente —el italiano
renacentista que recuperaba la Antigliedad— que hacia demasiadas concesiones
por amor al pasado. Para unos, ser moderno significaba “hacer a la antigua”; para
otros tal proceder no podia ser sino un contrasentido, aunque su definicién lite-
raria —no exclusivamente arquitecénica— quedara casi absolutamente autosilen-
ciada y, en consecuencia, fueran los “italianizantes/antiquizantes”, mucho mads
elocuentes en su explicacién y defensa de sus preferencias, los que terminaran
escribiendo la historia de nuestra arquitectura, fueran los propios arquitectos de
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los siglos XVII y XVIII o, desde esa misma centuria, con Llaguno y Cedn, el
nuevo tipo de profesional que conocemos con el nombre de historiadores, y
entre estos, los historiadores de la arquitectura.

Algunos de nuestros arquitectos —no todos los quinientistas tenfan que ser
decididos “renacentistas” nos dejaron por escrito, aunque no exentas de inter-
pretacién, algunas de sus ideas; quizd frente a conceptos como armonia y érde-
nes pensaran en ciencia geométrica y trazas que tenian en cuenta problemas de
estabilidad, contrarrestos, materiales y espacios, secundariamente de ornatos,
utilizando incluso metaforas de otras artes como las de la sastreria , que reque-
rian el “corte” de piezas tridimensionales y a las que se les anadian adornos,
como las “tirillas” a las que se referian, hablando de “chamarras” Le6n Picardo y
Tampeso en las burgalesas “Medidas del romano” (Toledo, 1526) de Diego de
Sagredo.

Otros, como los Rasines, fueron todavia mds lacénicos que su vecino
Rodrigo Gil de Hontafién. Juan de Rasines (ca.1490-1542), coetineo de los
Diego de Siloé, Pedro Machuca, Alonso de Covarrubias y Luis de Vega que
introducian de manera plural el Renacimiento en las Castillas que llegaban hasta
la Novisima andaluza, pertenecia a una generacién de arquitectos que quedé
ahorquillada por las de Juan Gil y su hijo Rodrigo Gil de Hontafién. El maestro
de canteria montafiés Juan de Rasines, aun siendo hijo y sobrino de canteros, fue
cabeza de una dinastia de artifices, con su hijo Pedro de Rasines y sus nietos
Rodrigo, Pedro y Juan Villar de Rasines como sus sucesores hasta cerrar con
ellos la centuria. Sus personalidades y sus obras, a las que Begofia Alonso ha
recuperado y dado la palabra, son el objeto de este importante libro, como par-
celas de una historia de nuestra arquitectura que no debiéramos olvidar, aunque
ello haya sucedido en el pasado, como productos de primer orden de una historia
global de la construccién de la época altomoderna que no debiera agotarse con
una visién maniquea heredera del siglo XVIII.

Madrid, 29 de julio de 2001

Fernando Marias



INTRODUCCION

La arquitectura tardogética
en la Corona de Castilla

El marco historiogrifico

De “ocaso” a “estallido”

La arquitectura gética europea de los siglos XIV al XVI ha sido denomi-
nada por la historiografia histérico-artistica con el término de “tardogético” o
“Arquitectura del Gético tardio”, por considerar que se trata de un lenguaje
artistico diferente al gético “cldsico”. La aproximacién historiogréfica a este con-
cepto se ha realizado desde muy diversos puntos de vista a lo largo de los dos
ultimos siglos. En términos generales, podemos considerar que el concepto de
tardogdtico salté a la palestra tras el de Renacimiento, como consecuencia de la
contraposicién de mundo medieval y mundo moderno (entendido éste como
“clasico”). Llegaron los nacionalismos historiograficos, el exclusivismo grecorro-
mano y la rehabilitacién del estilo en las décadas de 1950 y 1960. A partir de ese
momento se han mantenido vivas y han cohabitado en el contexto general euro-
peo, y particularmente en el espafiol, las dos corrientes de interpretacién de la
arquitectura tardogética: ésto es, la que considera su modernidad y la que defien-
de su carédcter de ocaso de la arquitectura gética. Ambas, sin embargo, coinciden
en sefialar dos conceptos fundamentales: la pluralidad estilistica y la idea de
renovacién europea en torno a 1400.

St hacemos un poco de historia y desandamos lo andado historiografica-
mente podremos comprobar cémo el tardogético es quizd uno de los fenémenos
arquitectonicos menos estudiados y de menor fortuna critica dada la excepcional
importancia historiogrifica que se ha concedido, y ain hoy se concede, a los dos
estilos artisticos que lo enmarcan: el Gético y el Renacimiento. El problema



1 PANOFsKY, 1986, p.242. (La primera
edicién se realizé en Estocolmo en 1960, fue
publicado en Espafia por primera vez en
1975).

2 Véase FIERENS-GEVAERT, 1905; SNY-
DERS, 1985 o HARBISON, 1995. Otros auto-
res se inclinan por utilizar el ambiguo térmi-
no de “cambio artistico” para referirse a solu-
ciones contempordneas entre lo italiano y lo
francés, alemdn, etc., sin optar por el término
“Renacimiento” por sus connotaciones cldsi-
cas.

3 BENEVOLO, 1984, p.147.

No existe ningtin estudio de conjunto
sobre la arquitectura tardogotica europea. La
recopilacién mds reciente en las actas del
congreso L architettura, 1994. También pue-
de consultarse BIALOSTOCKI, 1966 y 1998;
CHATELET y RECHT, 1988; FISCHER, 1976;
RECHT, 1989 y SWAAN, 1977.

5 PATTETA, 1994, p.8.
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adquiere ain mayor complejidad si anadimos a estas consideraciones conceptos
tales como el de “renacimiento septentrional”.

Analizando las polémicas relacionadas con el “problema del renacimiento”
y con el concepto de “Renacimiento septentrional” se constata la escasa o nula
importancia concedida a las innovaciones en la arquitectura europea del siglo
XV. De hecho, un personaje fundamental en la polémica sobre el Renacimiento
como Panofsky, quien defendia la existencia de dos mutaciones andlogas y simul-
taneas (la ars nova flamenca y la buona maniera moderna italiana), consideraba,
sin embargo, que la arquitectura noreuropea habia permanecido pricticamente
inalterada hasta el impacto del Renacimiento italiano, centrando todas las inno-
vaciones en el campo de las artes plésticas!. La otra interpretacion del fenémeno
artistico del siglo XV, el “Renacimiento Septentrional”, se basa en la existencia
de unos cambios artisticos que producen una ruptura con el pensamiento gético
y, por lo tanto, son capaces de enfrentarse con el pasado produciendo, en suma,
una “revolucién”. Esta interpretacién conviene en resaltar el cardcter moderno,
que no medieval, del arte noreuropeo del siglo XV, pero, de nuevo, explica prin-
cipalmente los fenémenos figurativos; de manera especial se centra en la escul-
tura y en las conquistas de los artistas nortefios en la bisqueda de un sistema
espacial de representacién a imitacién de la naturaleza (Ronald Recht, Michael
Baxandal y G. Carlo Argan defienden esta interpretacién)2.

Sin embargo, en las dltimas décadas este panorama historiogréfico se ha
enriquecido sensiblemente con las aportaciones de historiadores como Jan Bia-
lostocki; a €l debemos la revalorizacién de los cambios arquitecténicos experi-
mentados a lo largo del siglo XV. Considera por sus caracteristicas que se trata
de un fenémeno atn gético pero, a diferencia del gético cldsico, caracterizado
por la pérdida de orientacién direccional, la expansién de la sensacién de movi-
miento en todas las direcciones, la repeticién de los motivos horizontales al exte-
rior (tendencia muy marcada en Alemania e Inglaterra) y la diversificacién de los
motivos interiores, tratados especificamente. Benevolo anadié a esta lista de
caracteristicas la isotropia de los ambientes como via para alcanzar la absoluta
continuidad espacial3.

En esta rehabilitacién del estilo debemos destacar también el papel jugado
por dos activos circulos europeos: Estrasburgo (Francia) y el circulo italiano en
torno al Instituto Politécnico de Mildn, donde se celebré en 1994 el tinico semi-
nario sobre el tardogético europeo realizado hasta la fecha*. La corriente alema-
na, encabezada por Ronald Recht, sostiene que los diferentes ritmos evolutivos,
la orientacién retrospectiva y la abundancia ornamental son las caracteristicas
fundamentales de esta arquitectura. En el caso italiano, para Luciano Patetta el
cardcter de epilogo, “estacién otofal” o la concepcién del estilo como el “Gltimo
canto del cisne” (lo que historiadores como Pevsner han calificado de “gético
postumo”), es la razén que explica el escaso interés demostrado por la historio-
grafia artistica. Esta consideracién negativa del tardogético, no como un estilo
arquitecténico sino como una variante o derivacién de un estilo ya definido siglos
atrds, ha sido incapaz de valorar lo que Patetta definfa como “una época creativa
fuertemente vital con felices resultados de “sintesis del arte” y sorprendentemente
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dotada de modernidad, sea por la libertad compositiva o por la disposicién a
multiples formas de experimentacién”>.

Otros trabajos europeos resaltan singularidades como el “Gético comer-
cial de Brabante” o el “Super Gothic”, con el que Murray califica la obra de Mar-
tin Chambiges. Es precisamente el historiador americano Stephen Murray el
que ha sefialado que el final de la arquitectura gética no es un ocaso, sino un
auténtico estallido®.

El vacio historiogrdfico espariol

A diferencia de las otras variantes europeas, la arquitectura tardogética
espafiola nos es, cuanto menos, desconocida. Hasta la fecha no ha sido objeto de
un estudio monogrifico, del mismo modo que no existen investigaciones actua-
lizadas sobre sus arquitectos mds relevantes, sino pequefios trabajos basados en
antiguas investigaciones, sobre realizaciones concretas o sobre sus arquitectos.
Asi, las caracteristicas del tardogético espafiol resultan desconocidas o malinter-
pretadas por los historiadores europeos. Baste con citar el comentario del mismo
Bialostocki para quien “en la Peninsula Ibérica no se presté tanta atencién a los
problemas espaciales. Las construcciones siguieron siendo muy sencillas y las
nuevas catedrales, surgidas dentro de un ambiente muy conservador, adoptaron
formas tradicionales™.

El exclusivismo grecorromano y la primera “Historia
de la arquitectura espariola”

La situacién historiogrifica actual es, evidentemente, heredera de tiempos
pasados. Debemos asentir con las palabras de Amador de los Rios cuando en
1846 escribia que “...1a ignorancia de unos, el espiritu de exclusivismo de otros,
y la apatia o inercia en todos, han sido insuperables obsticulos hasta ahora”. Pri-
mero autores como Ponz, Bosarte, Llaguno, Cedn Bermudez o Jovellanos, habi-
an centrado sus esfuerzos ilustrados en los estudios de los edificios grecorroma-
nos8. La obra de Eugenio Llaguno, el primer gran historiador de la arquitectura
espafiola, imbuida de un férreo nacionalismo, atribuia a maestros locales de
segunda fila el mérito de ser autores de empresas arquitecténicas de la magnitud
y significacién de la catedral de Sevilla. Denominaba arquitectura “gético-ger-
midnica” la que existié hasta 1533 aunque reconocia que podria haberse llamado
con otros calificativos como “tudesco”, “obra de mazoneria”, de “cresteria” u
“obra nueva”.

La historiografia romdntica espafiola en torno a 1835 se encontré con la
necesidad de reescribir la historia de la arquitectura espafiola, basindola esta vez
en la lucha contra el exclusivismo estético grecorromano y el inicio del histori-
cismo, especialmente medieval. Amador de los Rios, Manuel de Assas o José
Caveda impulsaron el surgimiento de una nueva arqueologia nacional, paralela-
mente a la traduccién de numerosas obras europeas primando la bibliogratia
francesa, (lo que en gran medida favorecié la interpretacién de nuestra arquitec-

6 “Late Gothic went out not with a
whimper, but a bang”. MURRAY, 1987,
p-112.

7 BIALOSTOCKI, 1998, p.295.

Ponz escribfa en 1788 que “Esta arqui-
tectura Gética nadie puede con razén decir,
que falta en la majestad, y el decoro: al con-
trario parece inventada para dérselo a los
Templos, y Casas del Sefior”. Pero, a pesar
de reconocer estas cualidades, se decanta por
lo que denomina “nueva arquitectura”. Por
ejemplo, al hablar de la portada de la Iglesia
de los Trinitarios de Burgos escribe: “La
portada principal de la iglesia, que no estd
hoy en uso, es del mismo estilo gotico, y mds
antigua que la otra inmediata, en la que se
observa un estilo muy cercano a/ buen tiempo
de las artes”, refiriéndose al Colegio de San
Ildefonso de finales del siglo XVI. Cit.
PONZ,1972, tomo 1, p.54 y tomo 12, p.85
(La cursiva es nuestra).

LLAGUNO y AMIROLA, 1829,
pp-XXXI-XXXV. La arquitectura gética
duré mis de tres siglos “todo el tiempo que
se us6 en ella un nuevo género de arquitectu-
ra, conocido con varios nombres, como el
gotico, sin embargo, de no haberla conocido
los godos: tudesco, porque la ejercitaron los
alemanes al mismo tiempo que otras nacio-
nes septentrionales de Europa: obra de
mazoneria, porque la construian los albafi-
les: de cresteria, por la alusion de sus ornatos
a las crestas y penachos de las aves; y obra
nueva, porque lo era entonces con respecto a
la antigua greco-romana. Trajeron de la
Palestina de la Siria los Cruzados de la Tie-
rra Santa”.
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0 “Abusando al fin de sus recursos, con la
rica profusién de ornatos, con la caprichosa
inconstancia que le lleva a multiplicarlos,
alterando sus primitivos tipos entra en una
marcada decadencia, que en vano pretende
ocultar, desde la segunda mitad del siglo XV,
bajo la inmensa balumba de las filigranas y
cresterias, y la diferencia de los arcos, y los
arranques de un genio antojadizo y veleidoso.
Pero en todas estas épocas, permanecen
siempre los mismos, los principios funda-
mentales del arte”. Mds adelante sefiala “Con
la pompa, y el brillo, y el costoso aparato, y la
minuciosa y delicada exornacién de la escuela
alemana, y el encanto de sus atrevidos deta-
lles, introdujeron estos arquitectos extranje-
ros, justamente acreditados en su profesion,
los gérmenes de la decadencia del arte; y si no
fueron sus corruptores, con todo eso, abrien-
do ellos las puertas a las innovaciones, otros,
con menos genio, y cediendo al influjo gene-
ralmente admitido en Europa, no como
inventores, sino como secuaces de una nueva
escuela, le trajeron a la licencia y desmedro,
que le deslustraron al terminar su carrera en
los primeros afios del siglo XVI”. Cit. CAVE-
DA, 1848 (edic. 1986), pp.278 y 319.
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tura bajo los parimetros del pais vecino, obviando, por ejemplo, las vinculacio-
nes de nuestro gético con lo centroeuropeo, como préicticamente ocurre hasta
nuestros dias).

La gran obra de la historiografia romantica, el Ensayo histérico sobre los
diversos géneros de arquitectura empleados en Esparia desde la dominacion romana
hasta nuestros dias, de José Caveda, se detiene en elogiar la arquitectura medieval
espafiola, criticando abiertamente el exclusivismo clasicista de sus predecesores.
Para Caveda todo cambia en el mundo ojival: “T'odo concurre a imprimir a esa
sorprendente creacién una originalidad, que nada ha perdido con el transcurso
de los siglos, y cuyos encantos nos llevan hoy a restaurarla”. La arquitectura géti-
ca no es el resultado caprichoso de las circunstancias, sino que es el reflejo de la
fuerza creadora de la sociedad y del progreso cientifico y artistico. En este ultimo
punto se detiene Caveda para afirmar que estamos ante un sistema constructivo
ya perfeccionado, que sustituye por completo al antiguo, olvidindose éste duran-
te cuatro siglos; el arco ojival se convierte en el principio generador al que se
subordinan todas las partes y dimensiones. A pesar de su intento de restauracién
de esta arquitectura gética, mantiene el caricter degenerativo de la arquitectura
del siglo XV, cuyos gérmenes introdujeron artistas alemanes y sus “secuaces” —
ya espafioles— lo acabaron de deslustrar a comienzos del siglo XVI10.

Debido a la valoracién del “genio” tan propia del espiritu romdntico, sur-
gieron revistas como “El Artista” (1835) o “El Renacimiento” (1847) y las fre-
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cuentes “galerfas de artistas” donde se recogian biografias como las de Juan de
Herrera o Juan de Arfe y en las que apenas se dedicaba espacio a los arquitectos
géticos, quizd por marcar “la diferencia entre el que es verdaderamente artista y

el que es sélo constructor”, como sefiala el arquitecto romédntico Antonio de
Zabaletall,

Nacionalismos y regionalismos historiogrdficos

La arquitectura de finales del siglo XV y principios del siglo XVI ha
estado marcada desde el siglo pasado por su vinculacién con el sentimiento
nacionalista y regionalista, sentimiento paralelo al de nuestros vecinos europe-
os. En Espafia esta corriente historiogrifica defendia los logros de unidad con-
seguidos en el Plateresco, del mismo modo que los historiadores anteriores
habian defendido el valor del dltimo gético en relacién con la recuperacién del
sentimiento regionalista. En esta linea interpretativa se enlazan trabajos pos-
teriores como los de Elias Ortiz de la Torre (arquitecto, presidente de la
Comisién Provincial de Monumentos y vicepresidente del Centro de Estudios
Montaiieses) y el ingeniero Fermin de Sojo y Lomba (presidente del Centro
de Estudios Montaiieses), quienes picaban de las fuentes europeas en su afin
de completar la némina de artistas cintabros, pero sin ninguna intencién
interpretativa o valoratival2. Sojo y Lomba publicaba en 1935 Los maestros can-
teros de Trasmiera, obra de intencién recopilatoria con un objetivo claro: dejar
constancia de la superioridad constructiva del territorio cdntabro conocido
como Trasmiera, en la linea de novelistas como Améds de Escalante o José
Maria de Pereda, quien llega a hablar del estilo “trasmerano puro”3. Esta
interpretacién historiografica se desarrollé de forma paralela a la invencién de
una tradicién arquitecténica propia de la regién cintabra, que a nivel prictico
fue puesta de manifiesto en los proyectos y obras del arquitecto Leonardo
Rucabado, en clara sintonia con los trabajos del arquitecto Vicente Lampérez
y Romea a escala nacional.

Es en esta escala donde podemos observar cémo el exclusivismo clasicis-
ta, el espiritu nacional y el rechazo a los estilos importados, y por lo tanto no
espafioles (cémo era considerado el gético) marcardn la historiografia histéri-
co-artistica hasta bien entrado el siglo XX. El objetivo prioritario de los tra-
bajos de Lampérez fue el tratar de separar los elementos arquitecténicos ford-
neos de los netamente espafioles con la doble intencién de resaltar lo nacional
y rechazar lo extranjero encargado de, en palabras propias, “matar en flor al
estilo nacional”14. Pero ;cual era considerado el estilo nacional?, baste para
saberlo con citar su definicién de la mas importante obra rasinesca, la Colegia-
ta de Berlanga de Duero, a la que se referia como el “ejemplar mds importante,
por su estilo, por su magnitud y su belleza, de esa transicién tan espafiola oji-
vorrenacimiento”15. Este estilo de transicién entre la arquitectura gética y el
renacimiento cldsico, la arquitectura nacional caracterizada por la significacién
de la ojiva, era entonces considerada de origen hispanomusulmaén y, por lo tan-
to, propia.

11 Sobrela historiografia romantica véase
SAZATORNIL Ru1z, 1996, pp.63-75.

Con la misma intencién pero tiempo
atrds, don Marcelino Menéndez Pelayo
habfa anotado los nombres de Juan y Pedro
de Rasines en la lista de artistas cintabros
que afiadi6 a su ejemplar de la obra recopila-
toria de Llaguno y Amirola. Este ejemplar
anotado puede consultarse en la Biblioteca
Menéndez Pelayo de Santander, sig. 23.902.

13 En la obra E/sabor de la tierruca Pereda
describe la iglesia de Cumbrales como de
portico “bizantino” y el estilo como “trasme-
rano puro”. Las referencias de Amos de
Escalante se encuentran en las obras Costas y
montarias y Ave Maris Stella. Cit. SOJO Y
LoMmsa, 1935, p.15.

Las raices del discurso de Lampérez
son analizadas en GOMEZ MARTINEZ, 1998,
p-13.

15 LAmPpEREZ ROMEA, 1908-1909, T.11,
fig.275 y T.III, p.148. (La cursiva procede
del texto original).



16 SrReET, 1926
17 Weisk, 1933, 1935 y 1952.
18 Son las palabras de J. Pijodn que sirven
de introduccién a CAMON AZNAR, 1958.
GOMEZ MORENO, 1941 (edic. de
1983). Las ultimas palabras se refieren al
Convento de Santo Tomés de Avila

(CAMON AZNAR, 1983, p.185).
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Para entonces esta arquitectura “nacional” era ya objeto de la atencién de
escritores extranjeros: el arquitecto inglés George Edmund Street, un ferviente
admirador de las artes medievales y representante del movimiento neogético inglés,
en 1865 publicé en Londres su obra sobre la arquitectura gética espanola, traducida
al castellano en 1926. Contrario al espiritu romdntico, no escondia su disconformi-
dad con Caveda a pesar de haber recogido de éste abundante informacién. Aunque
su estudio, basado en esporadicos viajes, dejaba fuera a regiones como Asturias,
Cantabria y Andalucia, se trata de un trabajo documentado que incluye a artistas ya
renacentistas como Damidn Forment y Diego de Siloé?e.

En la misma sintonia, para el historiador alemdn George Weise era propia
de Alemania una tipologia templaria caracteristica del tardogético europeo, las
Hallenkirchen. Con un fuerte espiritu nacionalista publicaba en 1933 su estudio
sobre la arquitectura espafola del periodo, usando por primera vez el término
“tardogético” aplicado a ejemplos concretos de nuestra arquitectura, a la vez que
ya citaba a Juan y Pedro de Rasines relacionados con varias obras del Condesta-
ble de Castilla e incluyéndoles, por tanto, entre los arquitectos tardogéticos, si
bien su perspectiva del tema partia del origen aleman de la tipologia salén y su
importacién directa a Espana por artistas también alemanes!?.

Esta corriente historiogrifica se mantendrd viva en las décadas posterio-
res, adquiriendo especial importancia en la época franquista, en la que se asimi-
la la unidad nacional conseguida tras la Guerra Civil con otra unidad nacional
y otro sentimiento de Estado, el del reinado de los Reyes Catélicos. Los capi-
tulos referentes a la arquitectura renacentista espafiola son inundados de un
fuerte sentimiento nacionalista que borra o rechaza toda aportacién fordnea:
“La patria, que la habia dejado seca y 4drida, quiere embellecerla con un nuevo
estilo que proclame su gloria. Le llamardn estilo plateresco, porque todo podia
ser hecho de oro y plata (...) La Espafa plateresca no rehusa a nadie ni nada;
con su chorreante voluntad, todo lo nacionaliza. Los artistas de Italia y Alema-
nia que acudan llamados por la fama de aquel pais, tan viejo y tan nuevo, no
insisten en su estilo: se vuelven platerescos, y hasta sus nombres, pronunciados
con acento local, resultan espanoles”8. Don Manuel Gémez-Moreno en 1941
pregonaba la excelencia de las cuatro dguilas del renacimiento espafiol (Siloé,
Machuca, Ordofiez y Berruguete) por encima de los artistas de su tiempo, asi
como la peregrinacién artistica a Italia y la recuperacién del arte nacional por
maestros espafoles, ya que hasta entonces habia estado en manos de extranje-
ros: “Aquella remocién (la llegada de Carlos V) exalté la vitalidad artistica
espafiola, de antiguo puesta en manos extranjeras que, aun obedientes a nuestro
espiritu nacional generalmente, representaban una dejacién vergonzosa en las
ultimas etapas del goticismo”. Estas ultimas etapas, eran de “un ojival bastarde-
ado y decadente™?.

La rebabilitacion del estilo: Torres Balbds y Chueca Goitia

Un cambio de mirada ante la arquitectura del tardogético espaiiol es la que
desarrollan Leopoldo Torres Balbds y Fernando Chueca Goitia en los afios cin-
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cuenta y sesenta del siglo XX, una visién que corre paralela a otras opciones his-
toriograficas menos innovadoras a las que mds tarde nos referiremos. En 1951
Chueca Goitia publicaba su estudio sobre la construccién de la catedral Nueva
de Salamanca, donde afirmaba que el dltimo periodo gético fue “El siglo de oro
de la arquitectura religiosa. En ningin momento de la historia los templos espa-
fioles han llegado a un mayor grado de grandiosidad, de elegancia, de esbeltez y
de originalidad y de casticismo. Nunca maestros canteros rayaron tan alto en
refinamiento, nunca alcanzaron tal depuracién intelectual y tal soberana y pri-
morosa maestria en la ejecucién material”20.

Un afio después se publicaba el manual de arquitectura gética espafiola
elaborado por Leopoldo Torres Balbis, historiador hasta entonces dedicado
especialmente al estudio del arte drabe en Espafia. Quizd por ello, sorprende el
hecho de que sea uno de los primeros historiadores en sefialar que la arquitectura
tardogética espafiola “no fue una prolongada agonia, sino un brote magnifico,
pero tardio, no valorado con justicia” caracterizada por su sencillez estructural y
la opulencia decorativa2l. Pese a ello, continta refiriéndose a esta arquitectura
como gético flamigero o “Estilo Isabel”, como Bertaux y tantos maestros poste-
riores.

Fue Fernando Chueca, en su obra de 1965, el primer historiador espafiol
que dedicé un apartado especifico a la arquitectura espafiola del “gético tardio”
en un manual de historia de la arquitectura espafola; obra significativamente
dedicada a su maestro, Torres Balbds. Ya en el prélogo Chueca Goitia nos
comunica sus intenciones: “del arte gético de los siglos XV y XVI casi nadie se
ocup6 que no fuera para tildarlo de rezagado y decadente. Su desarrollo no res-
pondia, ni en sus etapas ni en su morfogénesis, al patrén francés, y eso era casi
ofensivo. Resultan verdaderamente incémodas esas magnificas iglesias géticas
levantadas cuando ya habian muerto Brunelleschi y Alberti, y sin embargo...,
estas iglesias respondian a un momento de plenitud y afirmacién nacionales”2.
Para reparar este olvido, dedica dos capitulos al gético tardio, con lo que lo
coloca en paridad con otros periodos artisticos, como hace también con el arte
mudéjar, cargando las tintas, por tanto, en lo que llama “la Edad Media
moderna”.

Para Chueca Goitia esta arquitectura gética “mdas que de una decadencia,
(se trataba) de una postura nueva. Esta postura fue la que realmente arraigé en
nuestra peninsula con tanta fuerza que el renacimiento venido de Italia se estre-
116 la més de las veces contra su fuerte pervivencia”. Pdginas mds adelante centra
la cuestién al sefialar que lo realmente significativo de este estilo (“rezagado o
bastardo”) es la técnica, la estructura y los hallazgos espaciales. El gético tardio
se caracteriza por no interrumpir las lineas expresivas de la estructura o el ornato
llevando a los conjuntos una decidida voluntad de unidad, asi como por su inte-
rés por las bévedas, en las que se carga el acento de toda la estructura. Es por
tanto, esta béveda la generadora de un nuevo tipo de tramo (cuadrado u ocha-
vado), digno de su nuevo desarrollo. En el dmbito espacial, el autor define la
planta tipica de este gético: la que combina capilla ochavada de tendencia cen-
tripeta con el espacio basilical, y la tendencia a unificar la altura de las naves. La
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Historia de la arquitectura espasiola. Edad Antigua.
Edad Media de Fernando Chueca, publicada en
1965.

20 Crueca GoITIA, 1951.
L ToRRES BALBAS, 1952, p.337.
2 CHuECA Gorria, 1965, p. XIV. La
cursiva es nuestra.



23 BERTAUX, 1911.

CAMON AZNAR, 1959, p.11. Ademis
en CAMON AZNAR, 1961, pp.14-15, se reco-
ge la lista de artistas nérdicos que trabajaron
en Espafia. Para Bayon, la invasién de estos
artistas no fue debida tanto a la eleccién de
los promotores como a “la necesidad de los
artistas de encontrar un lugar de trabajo
favorable a su talento” (BAYON, 1991, p.46,
12 edicién francesa en 1967).

25 MARQUES DE Lozova, 1935, p.134.
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obra “principe” de esta arquitectura (en cuanto a resolucion de problemas estruc-
turales y como creacién espacial sin precedentes en el gético cldsico) es, para el
autor, la iglesia de Santo Tomds de Haro, obra, como sabemos, de Juan de Rasi-
nes y sus descendientes.

Gdtico arcaizante, variantes terminoldgicas y el problema del Plateresco

Otra de las razones que explica el desconocimiento de la arquitectura tar-
dogética espanola a nivel europeo ha sido la fuerza que adquirié en nuestro pais
la variante evolucionista: la que interpreta el tardogético como final de un estilo
anterior mds vigoroso e innovador. Adn hoy se recogen como vélidos los tintes
“castizos” que le han conferido en diferentes etapas historiadores como el Mar-
qués de Lozoya, Azcirate o Caamaiio, entre otros.

Entre esta corriente, también de marcado nacionalismo en algunos casos,
han proliferado términos como “estilo isabelino”, “estilo Cisneros”, “estilo Reyes
Catolicos” e “hispano-flamenco” y adjetivos como “arcaizante” que demuestran
que lo que se consideraba caracteristico en esta “variante estilistica” era el marco
cronolégico, sus principales clientes o su derivacién del gético cldsico. M. Emile
Bertaux fue el defensor del término “isabelino” y José Camén Aznar el de “estilo
Reyes Catélicos”; si Bertaux declaraba que “podemos darle el nombre de la reina,
que dejé en su creacién de Miraflores las pruebas de su predileccién por lo que
habia de mis rico y mds original en las obras de su tiempo”23, Camén defendia
el espiritu unitario de ambos monarcas en la direccién estilistica y, por ello, el
término “Reyes Catélicos”, que identificada con el gético final.

Para el profesor Camén Aznar, un estilo tan universal como el gético se
nacionaliza debido a la eclosién monumental producida durante el reinado de
Isabel y Fernando; “este canto del cisne se concreta en un exuberante barroquis-
mo, pletérico de sentido ornamental, sin posibilidad de ir mds alld en la compli-
cacién y énfasis de su decoracién”. Este énfasis en lo ornamental se alcanza,
siguiendo a Camon, gracias a que artistas mediocres en sus paises de origen en
Espafia llevan hasta sus dltimas consecuencias sus postulados estéticos, alcan-
zando una grandiosidad desmesurada?4. El Marqués de Lozoya apuntaba la
siguiente fase que sufriria este estilo tras esta desmesura: lo llamaba “reaccién
purista’ y en ella incluia obras como la Colegiata de Berlanga de Duero, San
Sebastidn de Villacastin o la catedral de Salamanca. Para Lozoya este “renaci-
miento del purismo ojival” se caracterizaba por plantas de gran arcaismo, uso de
pilares baquetonados o cilindricos, cruceria estrellada y decoracién minima de
cardcter renacentista. Aunque el planteamiento de Lozoya no otorgaba entidad
a esta “reaccién”, introducia desde planteamientos evolucionistas una nueva
visién de este “final del gético” en el panorama espafiol?S.

Uno de los planteamientos mds discutidos por la historiografia artistica
moderna, el problema del Plateresco, fue redefinido en 1945 por Camén Aznar.
Como se recordari, el término habia sido planteado ya tiempo atrds por Ponz y
Cedn Bermidez como apropiado para calificar la arquitectura de las dos prime-
ras décadas del siglo X VI, recuperando un vocablo empleado por el cronista sevi-
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llano del siglo XVII, Diego Ortiz de Zdaiiga, en referencia a la Capilla de los
Reyes de la catedral de Sevilla. El término, tal y como lo vio Camén, hacia refe-
rencia a la decoracién exuberante y barroquista empleada como revestimiento
decorativo entre 1490 y 156026, Esta epidermis “a la romana” ha sido conside-
rada producto nacional de raiz mudéjar y orientalizante (desde Caveda) y, por
tanto, exclusivamente espafiola (opcién curiosamente defendida por historiado-
res no espafioles como Bevan o Hoag). Chueca, al analizar la procedencia de los
motivos decorativos del Plateresco de Camén Aznar le subdividié en tres fases
(toscana o bolofiesa, lombarda y cldsica romana o “Estilo Principe Felipe”?7).
Ambos historiadores coincidian al sefialar que estos artistas del Plateresco no
sabian declinar la nueva gramatica cldsica contentindose sélo con su vocabulario,
la decoracién?8. Términos posteriores como “protorrenacimiento” y “primer
renacimiento” venian a expresar la existencia de un fenémeno europeo y no
exclusivamente hispanico (en sintonia con lo expuesto por Rosenthal en 1958).
En esta linea se encuentran los trabajos del profesor Santiago Sebastidn quien
enmarca lo sucedido en Espana dentro de un fenémeno paneuropeo con epicen-
tro al norte de Italia, en torno al Lago Como. Esta corriente defiende el rechazo
del término Plateresco (en su concepcién de estilo epidérmico, vinculado a la
orfebreria y al gético) a favor del de primer renacimiento (con repertorio deco-
rativo a la antigua)?.

El siguiente capitulo dentro de la historiografia sobre la arquitectura de
finales del siglo XV y primera parte del siglo XVT estd dedicado a José Maria
Azcérate. En el tercer cuarto del siglo XV, el arte morisco y el flamenco —en
virtud de las estrechas relaciones con Borgofia y Flandes—, coexisten en la corte
castellana y la integracién de ambas corrientes es lo que Azcédrate sefiala como
el fundamento del estilo “hispano-flamenco” caracterizado por su monumenta-
lismo, la decoracién fastuosa propia del mudejarismo y la desvirtuacién de la
funcionalidad de los elementos constructivos30. Para el profesor Azcédrate este
estilo hispano-flamenco es el correspondiente artistico a la unidad politica
nacional; es un arte cortesano “peculiar” que supone el “canto del cisne de la
arquitectura gética hispana”, la “fase barroca del estilo gético en Espafna™l. Sin
embargo, debemos considerar que el término, valido para la pintura, no se ajus-
ta en modo alguno a la realidad arquitectdénica que quiere significar, ya que no
se trata de una simbiosis de ambas culturas arquitecténicas, sino que hace refe-
rencia al trabajo en nuestro pais de artistas bretones, flamencos y germanos.
Flamenco no significa invariablemente flamigero y flamigero no es exclusivo de
Flandes32.

Contrariamente a lo que ya estaba ocurriendo en Europa en esas mismas
fechas, en 1987 el congreso dedicado al “Arte gético postmedieval” ponia de
manifiesto la viveza de esta linea interpretativa entre los historiadores espafoles;
se continuaba manteniendo la valoracién del gético del siglo XVI cémo la fase
arcaizante del estilo33. El Plateresco era la unién entre la tnica opcién vilida, la
romana, y las dltimas formas géticas y mudéjares que se negaban a morir. De
nuevo, en el mismo saco —el del “hispano-flamenco’™ se metian trabajos tan
variopintos como los de un belga, Hanequin Coeman de Bruselas, un bretén,

26 CamMON AZNAR, 1945, T 1, p.9.

Con esta denominacién abarca un ili-
mitado nimero de construcciones en torno a
los Reales Sitios y a la regencia del principe
Felipe. El autor considera la existencia de un
cambio estilistico protagonizado por el prin-
cipe en torno a 1540 que se manifest6 en la
adopcién de férmulas francesas, italianas y
flamencas aplicadas a dicha arquitectura cor-
tesana.

28 Sobre el Plateresco puede consultarse:
BEVAN, 1950; BURY, 1976; CAMON AZNAR,
1945; CrLouras, 1980; CHUECA GOITIA,
1953 y RODRIGUEZ G. DE CEBALLOS, 1991.

Del primer renacimiento se han ocu-
pado de manera especial: MARIAS, 1983,
(pp-22-28) y 1990, (pp.40-41); ROSENTHAL,
1958 y SEBASTIAN, 1991. La diferente inter-
pretacién entre Sebastidn y Marias radica en
el punto donde se pone el énfasis: el primero
en lo asimilado y postizo y Marias en lo que
pervive estructuralmente. La solucién de
compromiso ya la habia empleado Bevan en
1950: “gético plateresco”.

En la misma linea Castin Lanaspa ha
definido la arquitectura hispano-flamenca
por el barroquismo, la suntuosidad y el
horror al vacio de raiz mudéjar (CASTAN
LANASPA, 1998, p.101).

Cada estilo artistico, segtin Azcérate,
estd dividido en seis fases (precldsica, clasica,
manierista, barroca, arcaizante y recurrente).
Véase AZCARATE, 1995.

“...llamado estilo hispano-flamenco
en el que las formas de la arquitectura y
decoracion flamigeras, es decir, flamencas, se
funden”, cit. AZCARATE, 1996, p.113.

Véanse los articulos de Azcdrate, Caa-
mafio y Mufioz Jiménez, contenidos Arte
gotico Postmedieval, 1987. Ademds CAAMA-
NO, 1993b.



34 Marias, 1990. Castin Lanaspa recu-
pera esta idea: esta tercera via se caracteriza
por ser “estructuralmente sélida y absoluta-
mente contenida desde el punto de vista
ornamental (...) con presupuestos funciona-
les mds que estéticos, eminentemente practi-
ca 'y popular”; sin embargo, incide de nuevo
en su cardcter arcaizante y la denomina
“purista” (CASTAN LANASPA, 1998, pp.102-

1033).

5 Asi se puso de manifiesto en NIETO,
MORALES y CHECA, 1989, (pp.13 y ss.) y
MaRias, 1989, (pp. 99 y ss.).

GOMEZ MARTINEZ, 1998, pp.191 y
ss.

37 MarTIN GoNzALEZ, 1992, pl125y
YARZA, 1993, p.378.

Sobre la arquitectura gética espafiola,
ademds de los ya mencionados, pueden con-
sultarse: GRODECKI, 1977; YARZA, 1992.
En nuestra zona de trabajo: CAMPUZANO
Ruiz, 1985; Caso Y PaANiaGua, 1999;
MARTINEZ FRiAs, 1980; MOYA VALGA-
NON, 1982; SUREDA, 1985 6 VALLE PEREZ,
1995. Sin embargo, los trabajos sobre arqui-
tectura del siglo XVI en las diferentes regio-
nes peninsulares son muy numerosos, por lo
que a continuacién referiremos Gnicamente
los mds interesantes para esta investigacion.
Se trata de ARAMBURU-ZABALA, 1983-84;
BArRrIO LozA, 1998; BERCHEZ, 1994;
CALATAYUD, 1989; GARCIA CUETOS, 1996;
HERAS GARCIA, 1975; IBANEZ PEREZ,
1993; MARIAS, 1975, 1983-86; MOYA VAL-
GANON, 1980 y ZALAMA, 1990.

GONZALEZ ECHEGARAY et alt.,1991.
Sobre el arte de la canteria véase ALONSO
Ruiz, 1992.

Nos referimos a las tesis doctorales de
Ma T. Cortén de las Heras (La construccion
de la Catedral de Segovia, 1525-1607, 1990);
Mz P. Garcia Cuetos (Arquitectura en Astu-
rias, 1500-1580. La dinastia de los Cerecedo,
1991); A. Castro Santamaria ( Juan de Ala-
va, 1994); J. Gémez Martinez (La boveda de
cruceria en la arquitectura espasiola de la Edad
Moderna, 1995) e 1. Del Rio (E/ escultor Feli-
pe de Bigarny, h.1490-1542, 1996).
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Juan Guas, o un alemédn como Juan de Colonia, a la vez que no se recogia, valo-
raba y definia el trabajo posterior de artistas como Simén de Colonia o Juan Gil
de Hontafién, que no encajaban en esa variante barroca tal y como habia sido
definida. Fue Marias quien, en 1990, definia la existencia de una nueva tenden-
cia dentro de la arquitectura gética espafiola: al vaciar de contenido cldsico la
obra de Rodrigo Gil de Hontafién y considerarle como un arquitecto “dstilo”
(como un cientifico de la arquitectura valorador de la traza y detractor de lo
secundario, esto es: la decoracién, los 6rdenes, etc.) le situaba al otro lado de la

linea, en el lado de la nueva arquitectura tardogética34.
Los manuales y monografias regionales

Los manuales artisticos publicados a partir de la década de los anos ochen-
ta recogen ya la heterogeneidad lingiiistica de la arquitectura de principios del
siglo XVI. Lo novedoso de esta interpretacién es que se entienden ambas opcio-
nes (la “moderna” y la “romana”) como manifestaciones de la conciencia hist6-
rica de modernidad propia de principios del siglo XVI, como manifestaciones
muy diferenciadas de los dos modelos culturales: el arte de la Antigiiedad cldsica
a través del mundo italiano y la renovacién de la tradicion a través del arte géti-
co%. Estos historiadores pusieron de manifiesto la existencia de una profunda
tradicién goética tardomedieval, considerada la via mds importante de represen-
tacién para la Iglesia y la nobleza de la época; era la arquitectura ad modum his-
paniae. En esta linea, recientemente Gémez Martinez hablaba de la auctoritas de
la arquitectura gética3® y Joaquin Yarza y Juan José Martin Gonzélez incidian en
la inexistencia de un renacimiento espafol durante el siglo XV, entendido bajo
los pardmetros del renacimiento septentrional, del que también dudan3’.

El dmbito de lo regional ha sido el marco principal de la investigacién his-
torico-artistica de las dos ultimas décadas, si bien la atencién dispensada a la
arquitectura gética medieval ha sido considerablemente menor que la dedicada
a la arquitectura del siglo XVI. Salvo raras excepciones, se observa cémo este
tipo de publicaciones monogréficas tienden hacia la descripcién y la recopilacién
documental, olvidando su interpretacién. En muchos casos es el factor cronolé-
gico el que delimita la obra y no se atiende por ello a consideraciones estilisticas
que, cémo ya hemos visto, cuando menos se plantean problematicas’s. A la vez,
nuevas investigaciones sobre aspectos colaterales a esta arquitectura del XV y
XVI (artifices, modos de produccién, itinerancias, aprendizaje) comenzaban a
producir importantes resultados3?. Quedaba por investigar la obra de artistas
concretos —como ha ocurrido con los trabajos realizados sobre Rodrigo Gil de
Hontafién, Juan de Alava, Felipe de Bigarny o la dinastia de los Cerecedo—,
sobre edificios singulares —la catedral de Segovia— o sobre elementos caracteris-
ticos de esta arquitectura —la béveda de cruceria—40.
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El tardogético europeo

La definicién de la arquitectura tardogética sélo puede ser entendida en
su complejidad y variedad si atendemos a las realizaciones del “flamboyant” fran-
cés, el “perpendicular style” inglés, el “Sondergotik” y “Spitgotik” alemanes, el
“estilo manuelino” en Portugal, el tardogético italiano y el “estilo hispano-fla-
menco” en Espafia, entendidos todos como variadas manifestaciones del movi-
miento de renovacién artistica que barrié6 Europa después de los afios cuarenta
del siglo XV. Dicho movimiento se manifestard en la orientacién de la arquitec-
tura hacia la consecucién de resultados sorprendentes en el campo de la unifica-
cién espacial, la diafanidad y la complicacién de sus elementos como la aparicién
de terceletes y combados en las bévedas.

En el “perpendicular style” inglés la fase curvilinea del anterior gético
dio paso a una nueva arquitectura caracterizada por el empleo de finos nervios
verticales que arrancan desde el suelo y son cortados por nervios horizontales,
creando asi una trama de paneles superpuestos o malla vertical rematada en
bévedas de abanico de complicada estructura, con ausencia de nervios longi-
tudinales (desarrollada entre 1335 y 1485). En realizaciones tan significativas
como la Capilla del King’s College en Cambridge, la Abadia de Bath o la
catedral de Gloucester se puede comprobar de qué manera la unificacién
entre superficie y espacio resulta total. El elemento definitorio de esta arqui-
tectura, (no utilizado en el resto de los paises europeos), fue la béveda de aba-
nico, desarrollada hasta avanzado el siglo XVI, pese a la opinién del historia-
dor Harvey, quien limitaba el estilo hasta 1484, fecha de la béveda de la Divi-
nity School de Oxford por el arquitecto William Orchard, de claras semejan-
zas con estructuras de madera. La evolucién posterior de la arquitectura
inglesa deriva hacia el denominado “Estilo Tudor”, caracterizado por la lle-
gada de elementos del léxico clasico, si bien el concepto general continda ain
siendo gético4l.

La arquitectura del continente, por el contrario, no se basé en las for-
mas perpendiculares sino que el elemento definitorio del periodo fueron las
formas curvas. El gético clisico en el siglo XIII comenzé a transformarse; el
término “rayonnant” francés, o gético radiante, alude a la multiplicacién de
los radios en los rosetones iniciada en torno a la mitad del siglo XIII en obras
como la del arquitecto Pierre de Montreuil en Notre Dame de Paris. El enri-
quecimiento formal y el uso de curvas y contracurvas como elemento decora-
tivo, asi como la integracién visual de los diferentes tramos interiores, trans-
formaron el gético cldsico en el denominado “flamboyant”. El proyecto de
Pierre Robin para la construccién de la iglesia de San Maclou en Rouen (ter-
cer decenio del siglo XV) marcé un hito en la arquitectura tardogética fran-
cesa al concebir en un edificio de pequefa escala, como era una iglesia parro-
quial, la transformacién del gético radiante: las tensiones verticales propias
del lenguaje gético se vieron aqui acentuadas al introducir elementos de con-
tinuidad, una rigurosa geometria y una perfecta correspondencia de los ele-
mentos+2,

41 Esta fase del gético inglés ha sido con-
siderada la creacién miés original del “genio”
inglés por lo que ha llegado a denominarse
opus anglicanum. Sobre este estilo es funda-
mental el trabajo de HARVEY, 1978. Tam-
bién véase el més reciente de COLDSTREAM,
1989 y 1994.

2 SANFACON, 1971; CASTELLANO,
1994.
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Bévedas de abanico en el claustro de la Catedral
de Gloucester.

Virtuosismo de Peter
Parler en la Catedral
de Praga.

En Alemania entre 1350 y 1530 se consolida el proceso de unificacion
espacial en la edificacién y se amplia a otros territorios centroeuropeos como
Viena, Bohemia y Praga. La significacién alemana estd unida a la ruptura con la
estructura basilical propia del gético francés, aplicando una solucién revolucio-
naria de gran eco en Espaia, la estructura de iglesia salén o Hallenkirche, con la
que se consiguieron las cotas mds altas de unificacién espacial gética. Este pro-
ceso en Alemania tuvo la peculiaridad de ser considerado como propio por una
corriente historiografica antifrancesa de fuerte nacionalismo, encabezada por
Gerstenberg, como mds tarde harfa Weise para las iglesias salén espafolas,
mientras que para Nussbaum el fenémeno era propio tnicamente de la zona de
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Sajonia. A Gestenberg se debe ademis la acufiacién de férmulas terminolégicas
cémo la “dinaminacién del espacio” o “unificacién espacial” aplicadas a las igle-
sias salén. En la Europa central encontramos también otro tipo de béveda carac-
teristica de este periodo como fue la béveda de nervios curvos entrecruzados
(Salén de Ladislao IT en el Castillo de Praga, de Benedit Ried, 1493-1503), lle-
gando incluso a segmentarlos sin solucién de continuidad (el ejemplo mis elo-
cuente es la escalera de dicho castillo, de nuevo obre de Ried). Este virtuosismo
canteril alcanza incluso a la obra de los Parler en la catedral de Praga. También
en la zona centroeuropea, Sajonia en este caso, parecen encontrarse los primeros
ejemplos del otro tipo de béveda tardogética, la alveolada, carente de nervios y
formada por segmentos de lo que Bialostocki llamé “plementos cristalinos”. Su
influencia se hizo notar en territorios de la Europa del Este como Bohemia
(Catedral de Meissen) o Polonia (el Colegio Mayor de la Universidad de Cra-
covia o la iglesia de Ketrzyn)+3.

Los ejemplos italianos presentaron gran variedad de propuestas. En
Nipoles la arquitectura estuvo marcada por una fuerte influencia aragonesa y
catalana. Siena se mantuvo en la continuidad hasta la llegada de las formas oji-
vales al final del quattrocento. Venecia asisti6 a un gético orientalizante que dejé
su impronta en los palacios patricios del Gran Canal y en el propio Palacio
Ducal. En Mildn durante casi todo el siglo XV se desarroll6 la tradicién cons-
tructiva local en ladrillo, acompanada de experiencias tipoldgicas y funcionales
de vanguardia (como el hospital) y se comenzé en 1386 su gran catedral, tem-
poralmente dirigida por Hans Parler. San Pedro de Bolonia y el Duomo de
Mildn, ambos comenzados a final del siglo XIV, son quizd los ejemplos mds
relevantes del tardogético italiano*4.

La arquitectura manuelina (desarrollada durante el reinado de Manuel I
en Portugal, 1495-1521), introdujo la decoracién naturalista vegetal como orna-
mento arquitecténico. Uno de los ejemplos mds significativos de este tipo de
decoracién es el claustro del Monasterio de Batalha, edificio donde ademas se
introducian novedades espaciales como la Capilla del Fundador (centralizada y
cubierta con gran béveda), al modo de lo que simultineamente estaba ocurrien-
do en Castilla. Otra de las obras importantes del periodo es el Monasterio de los
Jerénimos de Belén donde, significativamente, trabajaron entalladores y cante-
ros espafioles (entre ellos un Pedro de Rasines). Entre los arquitectos mis rele-
vantes de esta arquitectura se encuentran Diego Boytac, Joao del Castillo y
Mateus Fernandes#.

La arquitectura tardogética en Espaiia

La arquitectura gética espafola de finales del siglo XV y comienzos del
siglo XVI constituye un arte fecundo, profundamente innovador y arriesgado
en sus propuestas. La llegada de artistas extranjeros a mediados de nuestro gua-
troccento tuvo una amplisima repercusién en la arquitectura gética espafiola,
inicidndose una nueva etapa imbuida de aires noreuropeos, la de la arquitectura

4 Sobre el gbtico alemin GERSTEN-
BERG, 1913; FISCHER, 1984; LEGNER (Ed.),
1978 y NUSSBAUM, 1985. Sobre otros paises
centroeuropeos: FINK, 1934 y BRUCHER,
1990, asi como la versién espafiola de DE LA
RIESTRA en E/ gdtico, 1998, pp.190 y ss.

Una visién actualizada en Larchittec-
tura, 1994.

Sobre el arte manuelino y sus principa-
les obras véase: ALVES, 1989 y 1991; Dias,
1989 y 1994; MARQUES DE CARVALHO,
1990.



46 El estancamiento del progreso en la
técnica estructural gética afecta a toda la
arquitectura europea como resultado de la
culminacién que supuso el sistema de con-
trarrestos empleado en obras como la nave
de Chartres (1195-1221) o la cabecera de
Bourges (1195). Merino afiade que “es de
lamentar que las estructuras del dltimo
periodo gético hayan partido de formas anti-
cuadas —lo eran ya cuando se dieron a cono-
cer- y el resultado ha sido un anquilosamien-
to estructural que tiene su contrapartida con
la inventiva ornamental y con el recurso a
sutilezas e ingeniosidades en la renovacién

espacial” (MERINO RUBIO, 1974, p.17).
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tardogoética, en la que distinguimos cuatro momentos fundamentales: el “his-
panoflamenco”, la primera generacién de arquitectos tardogéticos espaioles, el
momento de depuracién cientifista y la contaminacién o conversién “a lo
romano”. Asi, el tardogético espafiol comienza con la arquitectura denominada
“hispano-flamenca”, desarrollada principalmente en torno a las sedes catedra-
licias de Burgos y Toledo por artistas forineos llegados a Castilla en torno a
1440 y que desarrollan su actividad hasta los dltimos afios de la centuria. Un
segundo momento de esta arquitectura es el de la formacién de artistas espa-
fioles en torno a estos talleres catedralicios, hijos en algunos casos de esos
maestros extranjeros, como es el caso de Simén de Colonia. Juan Gil de Hon-
tafién y Juan de Alava, “los modernos”, desarrollan su actividad en torno al pri-
mer cuarto del siglo como la primera generacién netamente tardogdtica espa-
fiola, si bien representando dos opciones divergentes dentro de su intento por
adaptar a la realidad castellana la renovacién de la arquitectura gética. La via
iniciada por Juan Gil de Hontafién continda en el trabajo de Juan de Rasines,
defensor de la corriente cientifista dentro la arquitectura tardogética. Esta
corriente se puede rastrear aproximadamente hasta 1542, fecha que coincide
con la desaparicién de los principales maestros tardogéticos (ese afio morian
Francisco de Colonia, Juan de Rasines y Felipe de Bigarny; Enrique Egas
moria en 1534 y Juan de Alava habia muerto en 1537). La cuarta linea, que
corre paralela a la anterior y se prolonga hasta los afios setenta, es la que enlaza
la arquitectura tardogética con la nueva arquitectura “a lo romano”, utilizando
motivos del repertorio cldsico (como los 6rdenes arquitecténicos) en edificios
aun goéticos. Arquitectos “contaminados” como Rodrigo Gil de Hontaiién y
Pedro de Rasines (muertos en 1577 y 1572 respectivamente) participan, en
mayor o menor medida, de este nuevo “interés” por la arquitectura clésica,
siendo ain maestros netamente géticos formados al margen de Italia. Contem-
poraneos de estos arquitectos son los artistas que han viajado a Italia y desarro-
llan una arquitectura ya plenamente cldsica en todos sus planteamientos. Coin-
cidiendo con los ultimos afios de esta generacién de arquitectos, Felipe II ha
iniciado la construccién del monasterio de San Lorenzo de El Escorial, edificio
que supone el triunfo de la tratadistica italiana en nuestra arquitectura y el final
de la Ciencia tardogética, si bien podemos rastrear sus tltimos coletazos hasta
bien entrado el siglo XVII gracias al trabajo de maestros de canteria como los

Villar de Rasines.
La renovacion “hispano-flamenca”

A mediados del siglo XV la arquitectura espafiola sufre una profunda
transformacién en su lenguaje constructivo. Este nuevo lenguaje se caracteriza
por la pervivencia de elementos del gético cldsico (francés) unidos a la impor-
tacién de otros procedentes del gético nérdico, dando como resultado una
arquitectura renovada e innovadora. Estructuralmente esta arquitectura “hispa-
no-flamenca” proporciona escasas novedades*6; sus mayores aportaciones inci-
den en la concepcién espacial de la arquitectura, siempre dominando la varie-
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dad en el empleo de diferentes disefios de bévedas (siempre sobre arcos) y todo
ello ornamentado segin los repertorios mudéjar y los de raiz flamenca y ger-
mana. La concepcién global del arte tardogético explica la fusién de las fun-
ciones de entalladores y arquitectos; el tratamiento casi pldstico de los elemen-
tos arquitecténicos —como los nervios de las bévedas— y las proezas estereoté-
micas de estos trabajadores de la piedra se explican por su perfecto conoci-
miento de la técnica canteril. Los focos artisticos mds activos de este periodo,
limitado cronolégicamente al reinado de los Reyes Catdlicos, serdn Toledo y
Burgos, desde donde los maestros catedralicios (el flamenco Hanequin de Bru-
selas y el bretén Juan Guas para el caso toledano y los germanos Colonia para
el caso burgalés), dejardn su impronta en otras regiones espafiolas, fundamen-
talmente a través de la difusién de una nueva escuela de canteria surgida de
ambos talleres.

El término “hispano-flamenco”, como hemos visto no del todo exacto
con la realidad arquitectdnica castellana, no hace sino poner de manifiesto la
existencia de una nueva corriente artistica procedente del Norte de Europa.
Esta corriente estd en estrecha relacién con la importancia concedida a las artes
en el Ducado de Borgona desde los tiempos de Carlos VI y los hijos de Juan I
el Bueno, —Juan, Duque de Berry, Felipe el Atrevido, Duque de Borgodia y
Luis I, Duque de Anjou—*’. El nuevo ducado en el extremo oriental del reino
francés, que ya habia aportado en la Alta Edad Media la reforma de Cluny y el
Cister, trasmitia ahora a los demds paises una concepcién artistica peculiar que
se resume en la obra de Claus Sluter en la Cartuja de Champmol. De gran
influencia en el entorno castellano fue, sin duda, la asociacién entre arquitec-
tura y escultura, la suntuosidad y, sobre todo, el gusto por el memorial funera-
rio, el orgullo de la estirpe y la exaltacién herdldica*8. Una de las primeras
manifestaciones de la relevancia de lo flamenco-borgofién en Espafa serd la
adopcidn en la corte del ceremonial borgofidn: un ritual de etiqueta caracteri-
zado por la creacién de una escenografia de belleza suprema (para el gusto bor-
gofidén ésta consistia en el lujo mds asfixiante). Las crénicas del rey Juan II de
Castilla, de su condestable don Alvaro de Luna, del sucesor en el trono Enri-
que IV y de su condestable don Miguel Lucas de Iranzo, (e incluso del propio
Laurent Vital al relatar el primer viaje de Carlos I a Espafia, ya en 1517), son
una buen muestra del cambio sufrido en los gustos castellanos a mediados del
siglo XV, sustituyendo la austeridad por el refinamiento y el efectismo de
influencia borgofona.

La renovacién partia de un sustrato fundamental, el gético, con el que se
identificaba parte de la clase politica y el estamento religioso, los principales
promotores artisticos del momento. La interpretacién historiogrifica de la
época sostenia que el elemento de unién entre el presente cultural espafiol de
finales del siglo XV y principios del siglo XVI y el pasado de la antigiiedad
romana eran los godos, al contrario que en Italia, donde fueron denostados
como responsables de truncar la continuidad cldsica. Los godos constituian la
esencia de la antigiiedad hispana frente al factor isldmico, entendido éste como
el encargado de la ruptura con la Antigiiedad®. En esta interpretacion estd la

Puerta de los Leones en la Catedral de Toledo,

construida por Hanequin de Bruselas.

47 Lo borgofién y lo flamenco se unen
gracias al matrimonio de Felipe el Atrevido
con la heredera de los Paises Bajos. De la
corte en Dijon, se trasladan a Bruselas, lle-
gando los Duques de Borgofia a dominar
politicamente un vasto territorio que incluia
Brabante, la Picardia, el Franco Condado, la
Lorena, etc. Los términos borgofién y fla-
menco aludian, por tanto, a una misma rea-
lidad politica.

Un buen resumen del arte borgofién y
flamenco en MERINO RUBIO, 1974, pp. 19

y ss.
49 GOMEZ MARTINEZ, 1998, pp-192yss.



50 Recordemos que asi lo hace don Pedro
Ferndndez de Velasco en su historia familiar
(Descendencia de la casa i linaje de Velasco.
B.N. Ms. 2018 y la copia posterior titulada
Origen de la Illustrisima Casa de los Velasco,
B.N.M 5.3238). En la décima copla escrita
por Jorge Manrique a la muerte de su padre,
el poeta del siglo XV recogia la importancia
de la herencia goda: “Pues la sangre de los
godos,/ y el linaje e la nobleza / tan crecida,
/ jpor cudntas vias e modos / se pierde su
grand alteza / en esta vida!”.

L El controvertido tema de la existencia
de un humanismo de raiz clasica en la Casti-
1la del siglo XV puede seguirse en D1 CAMI-
LLO, 1976 y MARAVALL, 1984 y 1986. Para
Maravall el Humanismo espafiol se limit6 a
los terrenos filolégico y literario y fue culti-
vado por personajes excepcionales especial-
mente en la segunda mitad del siglo XV,
como Enrique de Villena, Nebrija o el obis-
po burgalés Alonso de Cartagena. El movi-
miento se caracterizé por la conjuncién de
cristianismo y clasicismo, de ciencia y reli-
gién o, en palabras de Rodriguez G. de
Ceballos, de erudicién y piedad. Casos como
el del obispo burgalés son harto elocuentes:
don Alonso de Cartagena manejaba el latin y
los autores cldsicos pero en sus obras se mos-
traba defensor del rigor metodoldgico esco-
lastico frente a la elocuencia de sus contem-
porineos italianos en sintonia con la opinién
de Sénchez de Arévalo (canciller de Juan II)
para quien “studia Humanitatis sunt studia
vanitatis”. Cit. RODRIGUEZ G. DE CEBA-
LLOS, 1991, Véase también MATEO
GOMEZ, 1991.

Sobre la posible intervencién de este
maestro en la traza de la Catedral de Sevilla
véase COMEZ RAMOS, 1995. Sobre los maes-
tros anteriores puede consultarse CASO, 1981
y MERINO RUBIO, 1974.
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esencia del vigor de la arquitectura tardogética espafiola: al valorar como esen-
cia de nuestro pasado cldsico el mundo godo se identifica lo godo, lo gético,
con la arquitectura antigua. Esta es la razén que explica que algunas familias
nobles —como los Ferndndez de Velasco— adoptasen la arquitectura tardogética
como “firma de familia” directamente relacionada con la exaltacién de sus ori-
genes godos®0. Asi, personajes como el Buen Conde de Haro combinaban a
mediados del siglo XV el humanismo de raiz cldsica con la opcién gética como
demuestran el continente y el contenido del Hospital de la Vera Cruz de
Medina de Pomar: una biblioteca compuesta por 156 volimenes de historia
sagrada, leyes e historia del reino alojada en un edificio construido siguiendo
los preceptos del nuevo gético>l. Por su parte, don Pedro Gonzilez de Men-
doza, considerado el mecenas introductor del renacimiento en Espafia con
obras tan significativas como el Colegio de Santa Cruz de Valladolid, también
favoreci6 obras géticas como la silleria baja del coro de la Catedral de Toledo
y tuvo a su servicio de forma ininterrumpida a artistas géticos como el vidriero
Enrique Aleman. Su apuesta por concluir el Colegio de Santa Cruz “a lo roma-
no”, ademds de por la influencia de su sobrino don fﬁigo Lépez de Mendoza
(IT Conde de Tendilla, que acababa de regresar de Italia), puede ser explicado
por un deseo de prestigio y diferenciacién en contraposicién al otro gran cole-
glo que se construia entonces en Valladolid, el Colegio de San Gregorio, rela-
cionado con el arquitecto Juan Guas.

Arquitectos extranjeros en Espania hasta mediados del siglo XV

Con anterioridad a estos maestros ya habian llegado artistas europeos a la
Corona de Castilla para trabajar en los talleres de las fibricas catedralicias ante
la demanda de mano de obra especializada en el trabajo de la piedra. Asi, pode-
mos rastrear artistas nortefios en el Levante, Barcelona, Oviedo, Ledn, etc., pero
a diferencia de los focos burgalés y toledano en estos puntos la arquitectura tar-
dogética no llegé a cuajar ni crear escuela exceptuando, quizd, el caso levantino
si atendemos a la pervivencia de la tradicién del corte de piedra.

La némina de artistas extranjeros en la Espafia de la primera mitad del
siglo XV es muy amplia. El maestro Jusquin estd documentado trabajando en la
Catedral de Leén (1440-1470). En la Catedral de Oviedo encontramos al bor-
gofién Nicolds de Bar “el mozo” (1449) y el flamenco Nicolds de Bruselas “el
viejo” (1451) dirigiendo a canteros espafioles en la construccién del brazo sep-
tentrional del transepto. Los ejemplos en la gran obra de la Catedral de Sevilla
se multiplican: debemos recordar al Maestro Isambart, visitador de la obra de la
catedral hispalense en 1434 y también presente en Daroca y Palencia. El maestro
francés Carlin (posiblemente Charles Galtier de Rouen) proyect6 la fachada
principal de la Catedral de Barcelona en 1408, posteriormente trabajé en la de
Lérida y, ya en Sevilla, dirigi6 la obra catedralicia entre 1439 y 144952; Juan
Norman fue su aparejador desde 1443 (maestro mayor entre 1454 y 1472) y
Mercadante de Bretafia intervino en la decoracién escultérica entre (1453 y
1467). Segun Azcirate, esta ingente némina de artistas en la obra sevillana debid
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ser la causa que explicaria la reclamaciéon desde Toledo de arquitectos y artistas
flamencos.

En el siglo XV tuvo una actividad significativa el taller levantino formado
también por artistas del entorno septentrional como Enrique Alemdn, Jean de
Valenciennes o Raulines Vauster. Se trata de una activa e innovadora escuela de
canteria de diferente desarrollo a la castellana; la base de esta escuela no es otra
que un profundo y virtuoso dominio de la técnica del corte de piedra (bévedas
aristadas y esviajes). Al aplicar esta técnica a la construccién se llegan a conseguir
efectos estructurales como el cimborrio de la Catedral de Valencia o el espacio
didfano de las lonjas de mercaderes.

En este contexto se explica el trabajo de Guillén Sagrera (muerto en
1454), el encargado del disefio y construccion de la Lonja de Mercaderes de Pal-
ma de Mallorca (1426-1447), donde se demuestra su formacién tardogética en
el entrecruzamiento de las jarjas que nacen del muro y la continuidad y fluidez
con que trata la nervadura de la béveda. El nicleo valenciano habia adquirido un
profundo dominio técnico desde comienzos del siglo; Francesch Baldomar (acti-
vo a partir de 1440) jugé un papel decisivo en el comienzo de la estereotomia
moderna aplicada a la construccién abovedada. Sus investigaciones, basadas en
la unién entre la arista y el plemento formando un solo elemento, supusieron el
paso de la tradicional béveda de cruceria a la béveda aristada sin nervios como
demuestra magistralmente en la Capilla de los Reyes del Convento de Santo
Domingo de Valencia, donde destacan los arranques en forma de “tas de charge”
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Béveda de la Capilla de los Reyes en el Monasterio de Santo Domingo de Valencia, obra de Baldomar.



53 Sobre lo ocurrido en el Levante espa-
fiol: ALOMAR, 1970; CoMPANY, 1991;
FALOMIR, 1994 y GOMEZ-FERRER L0ZA-
NO, 1998. La renovacién estereotémica
valenciana ha sido estudiada por ZARAGOZA
CATALAN, 1993, 1996; MARIAS, 1989 (pp.
108-109) y 1993.
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y el despiece de cada dovela formando anillos romboidales en cada tramo. El sis-
tema era extraordinariamente complejo y por ello requeria un excepcional talen-
to para controlar la montea y el desarrollo espacial de cada pieza de la béveda.
De nuevo, la raiz se encuentra en el tardogético centroeuropeo de Bohemia y
Sajonia, como afirma Arturo Zaragoza.

Uno de los seguidores de Baldomar copié en la Lonja de Valencia el
modelo mallorquin; fue Pere Compte el encargado de su construccién a partir
de 1482, pero introdujo elementos de orden en los soportes entorchados
(soportes que arraigaron profundamente en la arquitectura valenciana). Comp-
te, formado como ayudante de Baldomar, llevé al extremo la investigacién este-
reotémica de éste; llegé a ser maestro de la seo y de la ciudad y aglutiné en tor-
no a su persona a un grupo de “mestres piquers” del gremio de Valencia (fun-
dado por él y Baldomar en 1495). Resulta significativo el hecho de que obras
de Compte y su circulo, como la béveda del crucero de la Catedral de Orihuela,
recuperaran elementos como la “cipula de paraguas” caracteristica del primer
gético angevino o del dltimo romdnico; se trata de un viaje al pasado que
Panofsky ya habia definido respecto a los fondos de la pintura flamenca del
siglo XV. El paso hacia delante lo habia dado Compte al emplear el rampante
redondo y la béveda de esfera mucho antes de que se planteasen estas cuestio-
nes en Castilla3,

Los artistas del “hispano~flamenco” toledano: Guas y Egas

Tradicionalmente es admitido que se debe al obispo de la sede toledana
don Juan de Cerezuela la llegada a la Catedral de Toledo de un nutrido grupo
de artistas del Norte de Europa: Hanequin Coeman de Bruselas, su hermano
Egas Coeman (a su vez padre de Antén y Enrique Egas), su otro hermano
Antén Martinez de Bruselas (descendientes todos de una ilustre familia de arte-
sanos) y Pedro Guas (de la Bretafa francesa, padre de Juan Guas). Este punto
puede ser discutido si nos atenemos a las fechas en que ocurrieron los hechos: el
Obispo Cerezuela era hermano del Condestable de Castilla don Alvaro de Luna
y cuando llegé a la sede toledana en 1434 procedia de la mitra sevillana. Para
entonces ya se habia iniciado la capilla funeraria de su hermano (hacia 1430) y
el Palacio de Escalona, donde también habian trabajado artistas flamencos. A
pesar de estas primeras intervenciones, la llegada del maestro Hanequin a Cas-
tilla (en 1448 consta ya como maestro mayor) supuso un auténtico revulsivo,
hecho que le ha conferido el honor historiografico de ser el maestro introductor
de las formas flamencas en Toledo.

Hanequin de Bruselas (muerto hacia 1471-1472) era Jean van der Eicken,
un maestro discipulo de Jean van Ruisbroeck, autor de obras tan significativas
del tardogético belga como el Palacio de los Duques y el Ayuntamiento de Bru-
selas. Con esta formacién, Hanequin levanté en Espafia obras caracterizadas por
una gran riqueza ornamental basada en formas flamencas y realizadas gracias a
su amplio taller de escultores y entalladores. Una solucién espacial de gran éxito
en la arquitectura posterior fue el modelo de capilla funeraria centralizada
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cubierta con una gran béveda estrellada, empleado en la capilla catedralicia con-
cluida en 1449 para don Alvaro de Luna. Desarrolls su trabajo estrechamente
ligado a su hermano el escultor Egas Coeman (muerto en 1495), dada la con-
cepcién unitaria de arquitectura y escultura, de estructura y decoracidn, en la
arquitectura “hispano-flamenca”. Prueba de esta concepcién unitaria del arte,
que se romperd en la siguiente generacién de artistas tardogéticos, es el hecho
de que Egas Coeman disefiara el lucillo funerario y los sepulcros de don Alonso
de Velasco y su mujer dofia Isabel de Cuadros en la Capilla de Santa Ana del
Monasterio de Guadalupe en 146754

Juan Guas (muerto en 1496), bretén de origen, aparece documentado por
primera vez en Espafia en 1453 trabajando como oficial en Toledo a las 6rdenes
del maestro Hanequin, si bien su padre Pedro Guas llevaba trabajando en la
catedral desde 1448. El caso de Juan Guas es diferente al de Hanequin de Bru-
selas puesto que Guas, dado que llegé muy joven a Toledo, se formé arquitec-
ténicamente en esta ciudad, asimilando el gético flamigero de su catedral y el
mudéjar de la vivienda toledana. Fue, en palabras de Chueca, “el audaz alqui-
mista que se atrevié a mezclar y combinar tan dispares licores”>. La simbiosis
de ambos lenguajes es la esencia del estilo creado por Guas en el que, por ejem-
plo, las puntas de diamante y las tracerias flamigeras fueron empleadas con el
mismo criterio decorativo, creando una hébil combinacién entre ornamenta-
cién y estructura. El lenguaje de Guas se caracteriza por ese sentido escultérico
con que concibe la arquitectura, confiriendo plasticidad no sélo a los motivos
decorativos vegetales, sino también a elementos arquitecténicos como los
baquetones (que segmenta) o las jarjas (que entrecruza antes de apoyarlas en
ménsulas). Aunque mayoritariamente se decant6 por el uso de nervios rectos,
en sus bovedas de cruceria también demostré que conocia el uso de nervios
combados, aunque aplicados a sencillos modelos de cruceria (claustro de la
Catedral de Segovia). Sus innovaciones en el campo de la arquitectura civil se
reflejan en el Palacio del Infantado de Guadalajara y en el Colegio de San Gre-
gorio de Valladolid. Sus aportaciones en la arquitectura religiosa son funda-
mentales: en el monasterio jerénimo de El Parral en Segovia emplea por pri-
mera vez en Espafia una estructura que tendrd amplia repercusién en los maes-
tros tardogéticos, la cabecera trebolada. En la iglesia del monasterio de San
Juan de los Reyes (del que conservamos un dibujo de su mano realizado en tor-
no a 1478), opta por emplear el modelo de cabecera ochavada y una gran béve-
da de cruceria sobre el crucero. Su sintesis estilistica le convierte en la figura
adecuada para materializar el poder politico de la Corona de Castilla en el
momento del renacer del sentimiento nacional. Llegé a ser maestro mayor de
la Catedral de Avila (a partir de 1471), arquitecto real y arquitecto de la Casa
de Mendozas6.

La siguiente generacién de arquitectos toledanos tuvo como protagonistas
a Antén y Enrique Egas’7. Esta generacién se mostré mas convencional y menos
innovadora en sus realizaciones, a diferencia de lo que ocurrird con sus contem-
poréineos formados en torno a Burgos. Enrique Egas (muerto en 1534) se formé
junto a Juan Guas y como éste fue maestro mayor de la catedral primada de

Detalle del disefio de Egas Coeman
para el sepulcro de Alonso de Velasco
en el Monasterio de Guadalupe.

54 La obra de estos maestros, clave parael
tardogético castellano, no ha sido estudiada
de manera monogréfica hasta la fecha, aun-
que existen varias biograffas mis o menos
documentadas sobre sus trabajos en Espafia:
AZCARATE, 1948b; DOMINGUEZ CASAS,
1995, (pp.341-352); KONRADSHEIM, 1976,
PALOMO FERNANDEZ, 1994, (pp.284-291);
Reyes y Mecenas, 1992, (pp.535 y 539) y
HEIM y YUSTE GALAN, 1998. Los dibujos
de Egas Coeman fueron publicados por
RUBIO y ACEMEL, 1912.

5 CHuECA GoITI4, 1965, p.598.

56 Sobre Guas puede consultarse: AZCA-
RATE, 1950, 1951, 1958a y 1960; GARCIA
CHICO, 1950; HERNANDEZ, 1947-48. Su
biografia artistica se recoge en Reyes y Mece-
nas, 1992, (pp.550-551) y en DOMINGUEZ
CasAs, 1993, (pp.29-37).

Un resumen de la biografia artistica de
los hermanos Egas estd recogido en Reyes y
Mecenas, 1992, (pp.541-542) y en DOMIN-
GUEZ CAsAs, 1993, (pp.41-50). También
AZCARATE, 1957, 1992 y 1996; CHUECA
GOITIA, 1965; DE LA MORENA, 1979.
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Dibujo de Juan Guas
para la capilla mayor del
Monasterio de San Juan
de los Reyes en Toledo
(Museo del Prado).
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Toledo hasta 1534, llegando a alcanzar a lo largo de su carrera un gran prestigio
profesional avalado por importantes encargos reales. Su amplia obra ha sido
revisada en las dltimas décadas; Egas se presenta hoy como un maestro fuerte-
mente apegado al gético “hispano-flamenco” en el que se habia formado, lo que
le llevé a chocar con los nuevos planteamientos de la arquitectura del primer ter-
cio del siglo XVI, la “romana” y la “moderna”. Su disconformidad con los crite-
rios de la nueva arquitectura “moderna”, la via depurada de la arquitectura tar-
dogética, la demostré en sus informes de febrero de 1523 sobre la continuacién
de la Catedral Nueva de Salamanca, en los que se decantaba por el lenguaje géti-
co cldsico caracterizado por la correspondencia entre forma y funcién. En sus
obras materializaba este apego. En el disefio de la Capilla Real de Granada, rea-
lizado a partir de 1506, repetia sin complicaciones el modelo conocido de San
Juan de los Reyes, hecho que motivé la intervencién del Conde de Tendilla y de
los maestros Juan Gil de Hontanén y Juan de Ruesga, favoreciendo un cambio
de planes a partir de 1510 y el enriquecimiento técnico (uso de combados) y
decorativo (caireles) de las bévedas. En la Catedral de Granada, cuya traza se le
encargé en 1505, tampoco introdujo novedades significativas ya que fue plante-
ada siguiendo el modelo toledano de cinco naves y cabecera con girola semicir-
cular, también modificado posteriormente segun los criterios renacentistas de
Diego de Siloé. Parece que también trabaj6 en la Catedral de Plasencia como
primer maestro de la obra, aunque se desconocen las razones de su abandono asi
como el papel desempefiado en su disefio.

Su hermano Antén Egas ejercié de entallador y arquitecto en la mayoria
de las ocasiones a la sombra de su hermano. Sin embargo, su trabajo puede cali-
ficarse de mds arriesgado que el de maestre Enrique; el Hospital de Santiago de
Compostela y el de Santa Cruz en Toledo asi lo demuestran. De hecho, los
Reyes Catélicos habian encargado el Hospital Real de Santiago a Antén Egas,
aunque —segun costumbre entre los hermanos— habia sido Enrique el encargado
de trasladarse a dicha ciudad a dirigir las obras, motivo por el cual en muchos
casos se le ha adjudicado en exclusividad el mérito del proyecto. Pero no parece
defendible que un maestro conservador como Enrique Egas trazase el tramo
crucero del hospital toledano o la béveda de la capilla del gallego cuando habia
demostrado su impericia en los tramos de la capilla real granadina8. E1 Hospital
Real de Valencia, que repite la planta de cruz de los hospitales reales de Santiago
y Toledo, se ha relacionado también con la obra de Antén Egas y serviria para
justificar las conexiones del arte valenciano (mds cercano a lo italiano) con Cas-
tilla. También conviene destacar las relaciones entre Antén Egas y su familiar
Alonso de Covarrubias, introductor de las formas renacentistas en Toledo.

La dinastia de los Egas consigui6 la sintesis entre arquitectura y escultura,
entre arte de Flandes y lenguajes espafioles. Los pioneros dejaron sentadas las
bases del “hispano-flamenco” toledano, mucho mds apegado a las fé6rmulas fla-
migeras que sus contemporédneos burgaleses, mas sobrios y contenidos (como ya
decia Chueca Goitia en 1965).

58 La atribucién de la obra toledana a
Antén Egas en: DIEZ DEL CORRAL, 1986.



Portada de la iglesia cintabra de Arnuero, vincula-
da estilisticamente con los Solérzano.

59 Sobre la dinastfa de los Solérzano véa-
se AZCARATE, 1958d; CAs0, 1981, (pp. 256
y ss.); CHUECA GOITIA, 1951, (pp.261-262);
DoMINGUEZ Casas, 1993, (pp.60-61);
GARrciA CHICO, 1949 y 1955; GONZALEZ
ECHEGARAY et alt, 1991, (p.649); MARTI-
NEZ, 1987; NAVARRENO MATEOS Y SAN-
CHEZ LOMBA, 1989; SANCHEZ-LOMBA,
1982; VASALLO TORANZO, 1992 y ZALAMA
RODRIGUEZ, 1990, (pp.312-314).
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Los ecos del foco toledano: los Solorzano

Toledo y Burgos, como focos artisticos de primer orden, influirdn en
zonas de menor intensidad creativa pero también con importante actividad
constructiva en esas fechas. Quizd el mejor ejemplo de la influencia del “hispa-
no-flamenco” toledano sea la obra de varios de los miembros de la dinastia de
los Solé6rzano, esparcida por iglesias parroquiales y sedes catedralicias en plena
construccién como las de Avila, Palencia y Oviedo’.

El primero de los hermanos, el maestro Bartolomé de Solérzano (activo
entre 1466 y 1513) es considerado el iniciador en Valladolid y Palencia de este
estilo “hispano-flamenco”. Como en otros muchos casos de artistas de estas
fechas de transito entre centurias, se desconocen datos de su etapa formativa,
aunque debemos deducir del tradicional funcionamiento canteril que se formase
a pie de obra junto a otros miembros de su familia. Esta obra debi6 ser el taller
de la Catedral de Palencia, de la que €l serd maestro mayor a partir de 1488, eje-
cutando las trazas de Simén de Colonia (en 1497 cierra la béveda del crucero,
considerada la primera en emplear los combados en Espafa). A afio siguiente de
su nombramiento, esto es en 1489, Bartolomé fue también nombrado maestro
mayor de la Catedral de Oviedo en sustitucién de Juan de Candamo; alli perma-
neceria hasta el afio 1500, levantando los dos tultimos tramos de la nave y
cubriendo la cabecera del templo. Ademas de compaginar ambas maestrias y
realizar otras obras en Asturias, colaboré con su hermano Pedro y su hijo Gaspar
en Valladolid y Palencia.

En la obra de su hermano Martin Ruiz de Solérzano (activo entre 1495 y
1506) resulta atin més evidente las influencias de Juan Guas y Simén de Colonia.
Las escasas y confusas referencias documentales existentes sobre su obra han lle-
vado a los historiadores a realizar atribuciones que hoy dia estdn siendo revisa-
das, sin atin podamos dibujar nitidamente su trabajo. Este es el caso de su papel
en el monasterio de Santo Tomis de Avila, al que se refiere cuando contrata la
obra de la Catedral de Coria en 1496 cuando afirma que “dio muestra para facer
la dicha obra y dice que fara tal como la de santo Tomds de Avila”. Esta frase y
semejanzas con sus escasos trabajos posteriores, han sustentado su autoria sobre
la obra abulense hasta fechas recientes en que Gémez Martinez apuntaba el
nombre de Juan Guas como su auténtico tracista. Conocié la obra de Simén de
Colonia a través de su maestria de la Catedral de Palencia entre 1504 y 1506.
Gracias a este puesto Gémez Moreno le atribuia la traza de la capilla mayor de
la iglesia palentina de San Juan Bautista de Santoyo, si bien investigaciones
recientes relacionan la obra con su antecesor en la sede palentina. También le ha
sido atribuida la iglesia parroquial de la Asuncién de Arnuero (Cantabria), espe-
cialmente por la portada de la fachada Este y las bévedas del presbiterio y del
primer tramo de nave. Tradicionalmente se le ha identificado con “maestre
Martin” pero hoy sabemos que este dltimo es otro maestro de posible origen fla-
menco.
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El foco burgalés y los Colonia

A mediados del siglo XV la Catedral de Burgos se convierte en el crisol de
las novedades arquitecténicas del momento con la llegada a la maestria de la
fabrica catedralicia de un alemén, Hans von Kéln —Juan de Colonia—. La ciudad
de Burgos vive un momento de pujanza econémica y social que se manifiesta en
lo que algunos historiadores han dado en denominar “sentimiento protorrenacen-
tista”, con manifestaciones tan claras de este nuevo ambiente como el estableci-
miento de la imprenta en 1485 y el comienzo de un importante patronazgo artis-
tico por parte de la nobleza y la burguesia mercantil®0. La pujanza econémica (un
poderoso grupo de mercaderes enriquecidos gracias al comercio lanero, rentas
catedralicias elevadisimas y una nobleza de las mis ricas de la Corona castellana),
unida a la existencia de personalidades destacadas como los obispos don Alonso
de Cartagena (obispo de Burgos entre 1435 y 1456), y don Luis de Acuiia (obispo
de Burgos entre 1456 y 1495) y la llegada de estos nuevos artistas darin como
resultado una verdadera edad de oro del arte burgalés, convirtiéndose en la autén-
tica aorta del panorama artistico espafol del momento®1.

Juan de Colonia (h.1420-1481)62 habia llegado a Burgos gracias a don
Alonso de Cartagena, probablemente debido a la presencia del obispo en el
Concilio de Basilea (1431) o a sus estancias diplomdticas en Centro Europa
(especialmente en Alemania y Bohemia). Como su contemporineo en la mitra
toledana, el obispo burgalés optaba también por un artista extranjero y le
encargaba su propia capilla funeraria como el primer paso de un amplio plan
para la modernizacién de su ciudad (entendida ésta en su concepto cldsicose-
gun sus palabras “llamamos ciudad a la que se distingue por la dignidad y auto-
ridad de la iglesia catedral”)63. El artista alemdn introdujo en Burgos las for-
mas germanas del dltimo gético; nueva savia renovaba el gético francés impe-
rante hasta entonces en la obra catedralicia. Las novedades de esta arquitectura
no se centraban de manera exclusiva en aspectos decorativos de gran novedad
y pericia técnica (como las agujas de la fachada occidental construidas entre
1442 y 1458 que muestran la influencia de la tradicién renana), sino que abar-
caban aspectos como la espacialidad. Las capillas centralizadas cubiertas con
una gran béveda estrellada fueron su gran aportacién a la arquitectura castella-
na y tuvieron un amplisimo eco en la arquitectura de la época. En la catedral
construy6 la Capilla de la Visitacién (para don Alonso de Cartagena, acabada
entre 1442 y 1445), la Capilla de la Concepcidén (entre 1447-1448) y el anti-
guo cimborrio arruinado en 1539. Ademds, otras obras suyas como la gran
capilla del Monasterio de San Salvador de Ofa (Burgos), venian a enriquecer
el repertorio de las grandes capillas centralizadas, la tipologia triunfadora en el
tardogético burgalés.

El maestro Simén de Colonia (h.1454-1511), su hijo, nacié en Burgos
en torno a 1454 y se formé como arquitecto trabajando junto a su padre en la
obra de la catedral, consiguiendo en 1481 el cargo de maestro mayor al morir
su progenitor. Su obra atin hoy se continda calificando como la méxima expre-
sién de la arquitectura “hispano-flamenca” en la Meseta Norte, en paralelo al

60 De las planchas de la imprenta burga-
lesa salen obras como La Celestina en 1499
(entonces obra anénima en 16 actos) o la del
Marqués de Villena sobre la vida de Hércu-
les. Resulta significativo que algunos impre-
sores sean de origen alemdn. Véase ANDRES
ORDAX,1985, pp.845 y ss.

61 Al tiempo de la llegada de esta arqui-
tectura germana, en Burgos se estan introdu-
ciendo unas artes figurativas y decorativas
también inclinadas hacia el arte septentrio-
nal. La escultura del dltimo gético es buena
prueba de ello; la llegada de Juan de Colonia
debi6 de estar asociada a la de un nutrido
grupo de artistas en el que no debian faltar
escultores, cuya renovacion se verfa fomenta-
da primero por el imaginero Gil de Silog,
procedente de Amberes, y posteriormente
por el borgonién Felipe de Bigarny. La pin-
tura flamenca e hispano-flamenca existente
en la catedral incide también en esta corrien-
te, manifestindose en un arte preciosista,
naturalista, amante de lo anecdético y con un
marcado estudio espacial.

2 “Fsta comprobado que los Colonia
pertenecian a los familiares de los duques de
Borgofia”, segun Tarin y Juaneda (Cit.
CHUECA GOITIA, 1965, p.554). Se han ocu-
pado de la obra de los Colonia: ARRIBAS,
1933-1934; DOMINGUEZ CAsAs, 1993,
(pp-53 y ss.); GOMEZ-MORENO, 1934; Jus-
TI, 1913, KEHRER, 1928; LAMPEREZ, 1903-
1904; LOPEZ MATA, 1950, (pp.230-257);
MARTINEZ BURGOS, 1954-1955; MARTI-
NEZ Y SANZ, 1966, (pp.113-117); Reyes y
Mecenas, 1992, (pp.537-538) y VILLACAM-
PA, 1928.

63 Don Alonso de Cartagena, miembro
de una familia de judios conversos, ha pasado
a la historia como escritor de temas cldsicos,
religiosos e histéricos y como uno de los per-
sonajes que mds activamente influyeron en la
renovacién social y artistica de la ciudad.
Véase SERRANO, 1942.
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Aguja de la Catedral de Bur-
gos realizada por Juan de
Colonia.

64 AZCARATE, 1996, p.124 y Reyes y
Mecenas, 1992, p.537.
Los datos fundamentales sobre Juan
Gil de Hontafién pueden consultarse en:
CHUECA GoOrT14, 1951, (p.241), y 1965,
(pp-576-581); CORTON DE LAS HERAS,
1987, (pp.105-109), 1989, (pp.126 y ss.) y
1997; GONZALEZ-ECHEGARAY et alt, 1991,
(pp-245-246); RODRIGUEZ ESTEVEZ, 1998,
(p.420). También se recogen referencias a su
estilo y obra en las monografias sobre Rodri-
go Gil de Hontaién: CASASECA, 1988;
HoAG, 1985; MARQUES DE LLOZOYA, 1962;
PEREDA DE LA REGUERA, 1951; ORTIZ DE
LA TORRE, 1940-41.
6 PEREZ VILLAMIL, 1899, pp-465-466.
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papel jugado por el bretén Juan Guas en la zona toledana®4, aunque una revi-
sién profunda de su arquitectura le convierte en un artista clave del nuevo tar-
dogético, diferente al mundo hispano-flamenco. Colonia retomaba la tradi-
cién germana presente en las obras de su padre, creando espacios amplios uni-
ficados arquitecténicamente y comedidos ornamentalmente, donde el sistema
de articulacién mural interior era profundamente innovador. Iniciaba asi la
renovacién de la corriente hispano-flamenca en Burgos creando una arquitec-
tura caracterizada por la solidez de sus estructuras (que tienden a la diafanidad
y centralizacidn espacial), y por su contencién ornamental, incluso su desorna-
mentacién.

Un lenguaje nuevo: los modernos

Juan Gil de Hontasicn

Este maestro (activo entre 1499 y 1526) pertenece a la primera generacion
de arquitectos espafioles formados en el entorno de los maestros de Burgos y
Toledo. Atdn hoy continta siendo un gran desconocido para la Historia del Arte,
pese a que se conocen gran nimero de datos sobre su biografia artistica®>. Su
abundante obra se reparte por toda la geogratia peninsular ya que fue maestro
mayor de gran nimero de las ultimas catedrales espafiolas (Salamanca, Segovia
y Sevilla) e intervino ademds en las de Sigiienza, Palencia e informé sobre las
obras de la de Granada. A sus cargos catedralicios se unen también sus trabajos
para cabildos parroquiales y familias nobles, como la del Duque del Infantado vy,
principalmente, la Casa de Velasco (al menos desde 1512 hasta 1526), como
posteriormente analizaremos.

Tradicionalmente, se han venido relacionando sus comienzos con las
obras de Juan Guas en torno a Segovia, dado que aparece avecindado en Ras-
cafria —localidad cercana al monasterio de El Paular— en 1499 y fue alli donde
nacié su hijo Rodrigo Gil en 1500. En esta fecha ya debia ser un reconocido
maestro puesto que acudié a Sigiienza junto a Cristébal de Aldonza para
“entender en la obra de la portada” de dicha catedral. Pérez Villamil, en su
exhaustivo trabajo sobre esta catedral, recoge de las actas capitulares que a
ambos maestros se les pagaron sendos ducados por esta labor®®, lo que retrotrae
sus comienzos profesionales a la tltima década del siglo XV. No se ha localiza-
do la documentacién que avale la relacién profesional entre Guas y Gil de
Hontafién pero parece bastante claro que tal relacién existié: a las coincidencias
temporales y geograficas —la estancia de Juan Gil en Rascafria no parece ser
casual—, se unen coincidencias de tipo estilistico que sélo pudo aprender Juan
Gil de manos de Juan Guas. En concreto, como ya sefialaba Azcirate, Guas
creard un tipo de portada que se convertird en nota caracteristica de su escuela
y que Juan Gil reproducird en el Monasterio de Casalarreina, la obra que mejor
refleja la influencia de Guas sobre Gil de Hontanén. La repeticién al comienzo
de su carrera de modelos de bévedas, ademds muy capialzadas —San Antolin de
Medina de Campo- al modo de Guas o la utilizacién de modelos espaciales
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s6lo desarrollados por el bretén —cabecera trebolada del monasterio de El
Parral-, son pruebas de la influencia que el maestro toledano ejercié en Juan
Gil. Si bien hasta ahora se consideraban como claros continuadores de Guas a
Enrique Egas, Egas Coeman y maestros como Juan de Ruesga —que coincide
trabajando con Juan Gil-, debemos considerar a Gil como otro de los artistas
que contribuyé a difundir las ensefianzas del tardogético si bien dentro de un
lenguaje mds sobrio, sin apenas elementos decorativos y donde lo que destaca
es la articulacién de los elementos estructurales como soportes, paramentos o
bévedas. En este sentido, Gil se acerca a la otra gran escuela arquitecténica del
momento: la burgalesa y a su definidor Simén de Colonia, cuya obra conoceria
a partir de su maestria en la Catedral de Palencia. Gil de Hontanén es el nexo
de unidn entre las escuelas tardogéticas toledana y burgalesa y su obra una per-
fecta simbiosis germano-flamenca, consiguiendo la depuracién formal del tar-
dogéticot’.

Su lenguaje se caracterizara por la sobriedad decorativa, la riqueza estereo-
témica y la espacialidad. La continuidad visual que Juan de Alava consiguié en
sus alzados, Juan Gil supo aplicarla en sus plantas, retomando modelos introdu-
cidos en Castilla por sus maestros Guas y Colonia. Aplicé con éxito la férmula
de las capillas centralizadas, ya fuesen treboladas (La Piedad de Casalarreina,
San Francisco de Medina de Rioseco y las atribuidas
Santa Maria de Coca y San Eutropio del Espinar), cua-
dradas (Capilla del Dedn Cepeda en Zamora, Santa
Clara de Medina de Pomar), octogonales (Santa Clara
de Briviesca) u ochavadas (tal vez La Vid), a la vez que
aplicaba la tipologia de iglesia salén en San Antolin de
Medina del Campo. Su nuevo lenguaje se manifiesta en
el modo de articular los muros interiores que “ata” con
un friso corrido por el paramento interior del templo, el
rampante curvo y la béveda muy capialzada.

Juan de Alava y el tardogdtico europeo

El otro maestro clave en este complicado entra-
mado del tardogético castellano es Juan de Alava (acti-
vo entre 1504 y 1537), arquitecto que fundamental-
mente desarroll6 su profesién en las ciudades de Sala-
manca, Santiago de Compostela y Plasencia, trabajan-
do para sus cabildos catedralicios asi como para impor-
tantes promotores (como los arzobispos Alonso de
Fonseca y Alvarez de Toledo) y para las 6rdenes reli-
giosas como los jerénimos y los dominicos. Sus aporta-
ciones a la arquitectura civil resultan significativas en
obras como los colegios de Fonseca en Salamanca y en
Santiago de Compostela y el Colegio de Cuenca en
Salamanca®8.

67 “Heredero, sin duda de la escuela de
Simén de Colonia, (Juan Gil) es el maestro
que sutiliza y depura el fragoroso arte isabe-
lino”. Cit. CHUECA GOITIA, 1951, (p.241),
1965, (p.579).

68 Sobre Juan de Alava puede consultar-
se: BARRIO LozA y MovAa VALGANON,
1981, (pp.180-181); CASTRO SANTAMARIA,
1989, 1992, 1994a,1994b y 2002; CHUECA
Gortia, 1951, (pp.209-211); 1965, (pp.581-
584); GOMEZ MARTINEZ, 1998, (pp.101-
103); RODRIGUEZ ESTEVEZ, 1998, (pp.415-
416) y VALDIVIESO, 1975. Sobre los descen-
dientes de Alava, los Ibarra, véase SANCHEZ
LomMmBa, 1987.

Fachada de la Catedral de Segovia. Juan Gil de Hontafién.
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Estamos sin duda ante el mds europeo de los arquitectos tardogdticos
espafioles puesto que ninguno como €l desarroll6 las propuestas de continuidad
espacial propugnadas por los arquitectos septentrionales. Atun hoy desconoce-
mos por qué via llegé a conocer tales planteamientos ya que sus primeros afios
de actividad parecen centrarse en Salamanca (donde no se usaron férmulas
semejantes), sin conexién con artistas fordneos ni vinculos con Toledo y Burgos.
Castro Santamaria defiende su posible formacién bipolarizada en torno a Enri-
que Egas y el foco toledano, (los arcos mixtilineos y de contracurvas asi parecen
demostrarlo) y, el foco burgalés por otro (del que recuperé las bévedas de ple-
menteria calada para Compostela).

Ya sefialaba Chueca la pertenencia de Alava a ese reducido grupo de los
“modernos”, caracterizado por la defensa de un lenguaje alejado del gético tra-
dicional. La continuidad y delgadez de sus baquetones, molduras y jarjas desde
los soportes hasta las bévedas (con la maestria en el dominio del corte de pie-
dra que tal ejercicio requeria), sin ningin elemento de ruptura horizontal
(capiteles, impostas, etc.), asi como el dibujo fluido de sus bévedas y el uso del
rampante llano y los tramos perlongados, le confieren una modernidad que lo
acerca a las propuestas desarrolladas de la Corona de Aragén de finales del
siglo XV, como ha puesto de manifiesto Gémez Martinez. Una posible estan-
cia del maestro en Aragén o en el Levante espafiol puede que sea la razén que
justifique su férrea defensa de templos con las naves a una misma altura, tal y
como informé en Salamanca en 1531 y como construyé la Catedral de Plasen-
cia. El debate desarrollado en Salamanca entre 1523 y 1533 venia a demostrar
la divisién de la arquitectura tardogética espafiola en dos corrientes divergen-
tes: por un lado, los arquitectos como Enrique Egas y Juan de Badajoz; por el
otro, el propio Alava, Juan Gil, Rasines y Alonso de Covarrubias. Por ello, es
dificil admitir que los saberes de Alava procedan de Egas, un maestro aferrado
al gético clésico, el basilical, como demuestra el que en Salamanca dejase escri-
to que las naves a la misma altura en una catedral eran “corte de bodega que
no de iglesia”.

La presencia de elementos decorativos de raiz cldsica en su obra (como las
fajas de grutescos, medallones y elementos heréldicos), ha favorecido que se cali-
fique su arte como plateresco. Sin embargo, Alava se ocupaba de la “ciencia”
arquitecténica, dejando el arte, la decoracién, en manos de entalladores que
gozaban de gran libertad a la hora de elegir los temas, llegando a repetirlos alli
donde trabajaban. Esta separacién entre ciencia y arte, la importancia de la pri-
mera por encima de la segunda, y la misma concepcién arquitecténica de Alava,
son goéticas, aunque renovadas, es decir, tardogéticas.

Ciencia versus arte

La depuracién formal ya iniciada por Simén de Colonia y continuada por
arquitectos como Juan Gil, alcanza una de sus mejores plasmaciones materiales
en la obra de Juan de Rasines, donde se hace evidente el poder de la Ciencia
sobre el Arte. La expresién de esta corriente arquitecténica se encuentra en un
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manuscrito de Rodrigo Gil de Hontafién, el famoso hijo de Juan Gil, miembro
de la generacién de arquitectos tardogéticos nacidos en Espafa en la primera
década del siglo XVI. Ni Juan Gil ni Juan de Rasines, los representantes de la
generacién anterior a la de Rodrigo, nos han legado huella escrita de sus valora-
ciones arquitecténicas mds alld de sus escrituras contractuales o los informes
sobre sus obras. Por ello resulta tan relevante el manuscrito titulado Compendio
de Architectura y Simetria de los Templos, escrito en Salamanca entre 1681 y 1683
por Simén Garcia, un maestro de obras de segunda fila formado en el taller de
la catedral, en el que permanecié 18 afios®®. El manuscrito no es un libro de
montea sino que recoge las reglas de la arquitectura tardogdtica, reglas aprendi-
das y transmitidas de maestro en maestro en el propio taller de la catedral sal-
mantina donde circulaba un manuscrito del antiguo maestro de la catedral, el
propio Rodrigo Gil. Se ha discutido mucho acerca de la paternidad de Rodrigo
Gil sobre determinadas partes del texto, si bien parece undnimemente aceptado
que al arquitecto le corresponden los capitulos (del primero al sexto, ambos
inclusive) dedicados a los métodos constructivos de los edificios géticos, mien-
tras que los restantes capitulos serian los elaborados por Simén Garcia basdndo-
se en la tratadistica italiana, aunque en ellos en ocasiones también se puedan ras-
trear pasajes hontafionescos.

Los conocimientos contenidos en el manuscrito de Rodrigo Gil hacen
referencia al saber gético y recogen una herencia constructiva que inicamen-
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Tlustraciones al manuscrito Compendio
de Arquitectura y simetria de los templos,
de Simén Garcia, 1681.

69 Sobre el manuscrito véase CAMON
AZNAR, 1941. De investigar sobre Simén
Garcia se ha ocupado RUPEREZ ALMAJANO,
1998. Existen varias ediciones del manuscri-
to: Camén Aznar publicé la primera en 1941
con la edicién de la Universidad de Salaman-
ca; sin embargo, la primera edicién completa
se publicé en Churrubusco (México) en
1979. La edicién mids actualizada es la del
Colegio Oficial de Arquitectos de Valladolid
de 1991, con estudios introductorios a cargo
de Bonet Correa y Chanfén Olmos.



70 Sobre esta nueva interpretacién véase
GOMEZ MARTINEZ, 1998, pp.20-25.

El propio autor reconoce que “de
quien (Rodrigo Gil) es lo mas de este com-
pendio por aver venido a mis manos un
manuscrito suio”.

GARCIA, Simén, 1681, (Ed. 1941,
capitulo VII, p.72). Fue Marias el primero
en resaltar la importancia de la traza para
Rodrigo Gil (MARIAS, 1990, pp.247-248).

El tratado de arquitectura de Alonso
de Vandelvira, realizado con anterioridad a
1591 y de gran vigencia en el Seiscientos, es
otra prueba més de la evidente diferenciacion
ejercida en la época entre lo que se entiende
por ciencia y lo que es ornato: “Aunque mi
intento no era tratar en este libro mds de sélo
el arte de la traza dejando aparte sus ornatos,
todavia porque también es anexo a la traza
saber la manera como se aplican las molduras
en las capillas habiéndose de hacer artesona-
dos trataré de algunas capillas de esta forma,
por las cuales se entenderdn todas las demds
que se le ofreciere al arquitecto”. Hemos
manejado la edicién moderna a cargo de
Barbé-Coquelin de Lisle (1977, p.155, titulo
CXXIX: capilla cuadrada artesonada).

Sin embargo, para la arquitectura tardo-
gbtica centroeuropea de finales del siglo
X1V, Ciencia y Arte deben ir unidas. Son
elocuentes en este sentido las discusiones
celebradas a finales del siglo XIV y comien-
zos de la siguiente centuria sobre la obra de
la Catedral de Mildn: los informes de artistas
como el italiano Giovannino de Grassi
(maestro entre 1389 y 1398) o el francés Jean
de Mignot, aunque diferenciaban entre la
teoria y la prictica arquitectonica, subraya-
ban la necesidad de conjugar ambas (“Ars
sine scientia nihil est”). La unién entre
arquitectura (el disefio, base del arquitecto
tardogético, entendido como criterio dltimo
del ingenio y la pericia técnica) y decoracion
constituye en este primer momento la carac-
teristica fundamental de la arquitectura tar-
dogdtica.
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te podia haber recogido de su padre. Recientes interpretaciones del compen-
dio han ido atin mds alld al sefalar la posibilidad de que la parte debida a
Rodrigo Gil sea mis exactamente un “lucidario” o libro de consejos de Juan
Gil a su hijo Rodrigo, en paralelo a experiencias alemanas contemporédneas
(manuscrito del arquitecto Lorenzo Lechler de 1516 para su hijo)70. Aunque
el peso de la herencia de su padre es evidente en el manuscrito, y probable-
mente debid Juan Gil escribir su propio tratado prictico (como ocurria entre
los arquitectos germdnicos con lo que se conoce como “architekturmunster-
biicher”, libros de los maestros de obra), este manuscrito que nos ocupa es el
resultado de la labor compilatoria del propio Rodrigo Gil, como Simén Gar-
cia nos indica’l.

Se trata de un compendio de la Ciencia medieval basada en el empleo de
térmulas geométricas y aritméticas, un sistema abstracto de relaciones inmu-
tables. Es la Ciencia frente al Arte, como se recoge en el manuscrito: “... el arte
se diferencia de la ciencia y del oficio de la ciencia en que el arte se puede variar
porque depende del uso y arbitrio de los hombres, pero la ciencia, no, porque
es una cognicién cierta y evidente echa por demostracion...”. Todo aquello que
es Ciencia estd por encima de lo que es Arte, que es mutable y depende del
uso. Pero, ;qué es Ciencia? Rodrigo vuelve a incidir sobre este tema cuando
dice:

“Muchos modernos llaman a estos 5 géneros, arquitectura, y a lo demas traga, no
entendiendo que este es uno de los sirbientes de la cosa, mas no la cosa, tanta dife-
rengia ay de ella, a la arquitectura, como de la ausengia a la presencia, como de lo vivo
a lo pintado. Digolo porque siendo este un ofigial que lleva salario de maestro, a este
que es mandado llaman sefior, y al sefior si(e)rvo. Y no lo deve de hager sino que que-
rian distribuir el arte en muchas artes. Uno de los serbidores que menos sean menes-
ter, a la arquitectura es, digo de los que se podrian dar menos dafio. Porque no dejaria
de ser uno veio, por no ser guarnecido, de seda adornale, y agele rico, mas sin aquella
costa ni gastos se podria pasar, como un femplo sin vasas, ni capiteles, ni cornijas, y no
dejaria de ser templo. Algunos, porque fue tradugido el 1/3 y el 1/4 de Sebastiano, y
an leydo como se deve ager una columna, digen que aquello es la giengia, y lo demas
el arte. Porque Sebastiano lo llamo arquitectura, tambien Filandro llama arquitectura
a la jeometria, Vitrubio a la geografia, y cosmografia mas es que nasce, o lo imbentd,
por razones arquitectonicas y de alli les queda aquel nombre...”72,

La Ciencia para Rodrigo es la traza, ésta es el sefior; y el Arte (el orna-
mento), es el siervo, de tal forma que la arquitectura puede prescindir de ella ya
que es algo postizo, decorativo y ajeno a la esencia misma del edificio (esencia
que reside en la traza). Este debate Ciencia wersus Arte fue acrecentado a partir
de la traduccién de los libros III y IV de Sebastiano Serlio (por Francisco de
Villalpando en 1552, 1563 y 1573), donde se recogia el uso modal de los 6rdenes
clésicos”3. Asi, una parte destacada del tardogético espaiiol del siglo XVI sepa-
raba la Ciencia del Arte hasta el punto de considerar que puede existir la primera
sin la segunda: la arquitectura “pura”, 4stila, sin decoracidn, si nos atenemos a las

palabras de Rodrigo Gil.
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La opcién opuesta la representa el burgalés Diego de Sagredo. Al contra-
rio que Rodrigo Gil, Sagredo apostaba por el Arte, por la decoracién, en este
caso “ala romana”, como parte esencial de la arquitectura (atin gética). Publicaba
sus Medidas del Romano en 1526 —mucho antes de que Rodrigo Gil escribiese sus
paginas del manuscrito—, y diferenciaba entre decoracién y arquitectura emple-
ando una comparacién muy similar a la de Rodrigo: “Segtn yo veo, son las mol-
duras en el edificio como las tiras / tirillas: ribetes: marbetes / que se ponen en
las ropas que vestimos. (Campero) No lo digas burlando: porque te hago saber
que lo mas galano e vistoso del edificio / son las molduras que le ponen: bien assi como
lo mejor de tu chamarra son las tiras y tirillas de seda que tiene”74.

Sagredo, en este primer libro de arquitectura escrito en castellano, se con-
vertia en portavoz de una corriente artistica influenciada por la tratadistica italia-
na. Para explicar el nuevo arte “al romano”, se apoyaba en los conocimientos que
habia adquirido de sus amigos burgaleses, obviando significativamente sus cono-
cimientos directos del foco artistico alcalaino (donde habia asistido al Cardenal
Cisneros como capelldn) y toledano (trabajando para la catedral y para el arzobis-
po don Alonso de Fonseca, a quien dedica la obra), ademds de su conocimiento
directo del arte romano al haber viajado a Italia’>. Muy al contrario, y significa-
tivamente, optaba por usar como interlocutores en su obra sobre la arquitectura
antigua a los artistas en la némina del Condestable de Castilla, claramente incli-
nado al arte tardogético, como tendremos oportunidad de comprobar. La expli-
cacién de esta ambigiiedad se encuentra en el propio libro; no nos encontramos
ante un tratado de arquitectura ya que no contiene normas ni estd destinado a los
arquitectos y maestros de obras. La licencia para su publicacién deja claro que serd
“muy util y provechosa a muchos oficiales de manos, especialmente a canteros’;
no se trata de levantar edificios, sino de decorarlos, es Arte y no Ciencia. Para ello
Sagredo recurre a un escultor, un “pintor” y un “rejero” sin citar a arquitecto algu-
no (aunque es mds que probable que conociese a Francisco de Colonia o Juan de
Vallejo), ya que el Arte no es cosa de arquitectos. Se trata de aportar a la préctica
de los talleres un repertorio formal a la cldsica para edificios ya construidos,
basindose fundamentalmente en los tratados de Vitruvio y Alberti. Su concep-
cién de la arquitectura “a la romana” se simplifica al considerar a las molduras
como el médulo del edificio y lo mds galano y vistoso del mismo. Se defiende la
“forma romana”, la decoracién, creando un repertorio formal necesario para lo
que se ha dado en denominar arquitectura “plateresca”, que no es otra cosa que
arquitectura tardogética vestida con ropa romana’®.

En Burgos, de donde procedian Sagredo y los personajes de su obra, la
arquitectura renacentista apenas habia encontrado eco en los primeros
momentos del siglo XVI ante el relevante papel de la nueva arquitectura tar-
dogética, asentada sobre la base de la tradicién gética de la ciudad durante la
Edad Media. La presencia de artistas como Felipe de Bigarny, (cuya propia
carrera demuestra su apego a soluciones géticas a pesar de realizar obras a la
clésica) y Diego de Siloé (burgalés formado en Italia), no contribuyeron a una
asimilacién mayoritaria del nuevo lenguaje cldsico. Burgos era entonces ese
“Egipto” al que se referia Siloé en su famosa carta al Duque de Sessa, y es que
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Medidas del Romano de Diego de Sagredo, 1526.

74 Hemos manejado la edicién comenta-
da por Marias y Bustamante publicada en
1986,

75 Sobre lo que se conoce de la vida de
Diego de Sagredo véase SAGREDO, 1986, pp.
11 y ss. También BASSEGODA 1 HUGAS,
1985. La biografia sobre el tratado estd reco-
gida en Carlos V; 2000, pp.465-468.

76 A Cristébal de Andino atribuye Sagre-
do la invencién del balaustre, elemento sus-
tancial en la decoracién plateresca ya que al
no estar teorizado por los tratadistas cldsicos
su construccion no precisa de médulo sino de
la suma de diversos tipos de fustes “vestidos
de follajeria y otras labores fantdsticas”.




77 En relacién a los informes de 1523
sobre la Catedral de Salamanca, Chueca
calificaba a Rasines, Alava y Vasco de la Zar-
za como ‘espiritus mds innovadores y
modernos, amigos de novedades y mis
arriesgados a llevar a sus tltimas consecuen-
cias la tendencia de diafanidad y ligereza que
persiguen nuestras ltimas estructuras géti-
cas” (CHUECA Gortla, 1951, p.87). ]J.D.
Hoag en su monografia sobre Rodrigo Gil,
dedicaba la parte introductoria del trabajo a
analizar “la herencia de Rodrigo Gil”, esto
es: lo recibido de artistas como Juan Gil o el
propio Rasines, elevindolo por encima del
gran montén de arquitectos tardogéticos
contemporineos (HOAG, 1985, pp.17-36).
Mis recientemente Marias alineaba a Rasi-
nes con la corriente mds avanzada de la
arquitectura gética castellana (MARIAS,
1989, p.111).
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obras como el relieve de Bigarny para el trasaltar o las Escalera Dorada —ambas
en la catedral- y la torre de la iglesia de Santa Maria del Campo, de Siloé, fue-
ron casos excepcionales en el ambiente artistico burgalés del primer cuarto del
siglo XVI.

El salto hacia el nuevo lenguaje cldsico se produjo tras la Guerra de las
Comunidades: fue en 1526 cuando Sagredo publicé su obra demostrando el
interés que por el conocimiento del repertorio formal cldsico existia entre los
artistas burgaleses. Bigarny, en la década de los afios veinte se asent6 definiti-
vamente en Burgos creando el taller de escultura més importante del Norte de
Castilla. Nicolds de Vergara empleaba grabados italianos para realizar sus
sepulcros y portadas (como la del Santuario de Santa Casilda en La Bureba) y
Francisco de Colonia, hijo de Simén, optaba por la decoracién minuciosa “a
lo romano” en la Puerta de la Pellejeria y en la portada de la sacristia de la
Capilla de los Condestables, ambas en la catedral burgalesa. Por su parte Juan
de Vallejo construia en la catedral la Capilla de Santiago (1521-1534) con el
sepulcro del Abad de San Quirce, y levantaba el nuevo cimborrio. Ademas, en
esta época la ciudad se enriquecia con palacios urbanos de decoracién rena-
ciente como el Palacio de Miranda (construido entre 1520-40) y la Casa de
Diego Angulo.

Juan de Rasines

Juan de Rasines, como maestro nacido en torno a 1490, coincidia con la
primera generacién netamente cldsica, las dguilas de nuestro renacimiento.
Sin embargo, su corta carrera profesional (desarrollada entre 1513 y 1542,
apenas 29 afios) se desarrollé al margen de Italia y del mundo clésico, optando
por la arquitectura tardogética que desnudé hasta despojarla de lo superfluo.
Resulta por ello uno de los mejores representantes de la corriente que dentro
de la arquitectura tardogética hemos dado en llamar cientifista, la encargada
de la “modernizacién de lo moderno”. Este caricter “moderno” del primer
Rasines ya ha sido destacado por historiadores como Chueca Goitia, Hoag o
Marias?7; ahora nos compete analizar las raices de esta modernidad en las
paginas de este libro.

La carrera de Juan de Rasines estd marcada por sus comienzos profesio-
nales a las 6rdenes del famoso Felipe de Bigarny (en cuya orbita trabaja entre
1513 y 1522) y su salto posterior hacia la érbita de Juan Gil de Hontafién, la
arquitectura y el circulo artistico de los todopoderosos Condestables de Castilla
(a partir de finales de 1522 6 comienzos de 1523). La relacién con Bigarny como
su “criado” sin duda le llevé a seguir al maestro por algunas de sus obras caste-
llanas y conocer el rico y variado panorama arquitecténico de la segunda década
del siglo XVI. Es muy probable que futuras investigaciones arrojen mds luz
sobre su actividad junto al borgofién.

La iglesia del monasterio riojano de La Piedad en Casalarreina es la pri-
mera obra en que Rasines entra en contacto con Juan Gil y la Casa de Velasco;
la capilla mayor trebolada sera reproducida por Rasines en la Colegiata de Ber-
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Béveda del crucero de la Colegiata de Santa Maria del Mercado en Berlanga de Duero, obra de Juan de Rasines.

langa de Duero, demostrando la influencia de la propuesta de Juan Guas a través
de Gil de Hontanén. En La Piedad, Rasines también pudo contemplar de qué
manera el lenguaje tardogético se iba desnudando del ropaje hispanoflamenco.
En 1523 Rasines acudia a informar sobre la continuacién de las obras de la
Catedral nueva de Salamanca, Juan Gil se referia entonces a él como “Juan de
Villar, maestro de obras del sefior condestable de Castilla”. A partir de esta
fecha, su carrera profesional se enmarcara dentro del dmbito de la familia Velas-
co y de sus fundaciones, realizando otras obras para cabildos y particulares siem-
pre avalado por la fama de dicho cargo. Asi, su obra mds significativa es la Cole-
giata de Berlanga de Duero (a partir de 1526) realizada en la villa cabeza del
Sefiorio de los Tovar donde también levanté un palacio. La continuacién de la
iglesia y monasterio de Santa Clara de Briviesca, —iniciada por Juan Gil-, los
informes sobre varias de las fortalezas de la Casa de Velasco y obras en villas de
su influencia (como Santo Tomis de Haro o San Martin de Casalarreina), asi
como el Colegio de San Nicolds en Burgos, son muestra del importante trabajo
realizado para una de las familias nobles mds destacadas de Castilla.
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Un anilisis cronolégico de su lenguaje arquitecténico nos revela la evolu-
cién de su estilo desde el vocabulario netamente tardogético hacia una depura-
cién formal caracterizada por la regulacién y uniformizacién de todos los ele-
mentos constructivos, simplificando todos los decorativos; esta depuracién con-
tinda siendo tardogética aunque Rasines demuestre timidos atisvos de su capa-
cidad bilingiie al introducir elementos propios de la arquitectura cldsica. Los
ecos de la tradicién tardogética son visibles en las primeras obras del arquitecto,
especialmente en la concepcién mural del edificio articulado en bandas “atadas”
por la imposta que recorre el contorno interior —y que Rasines apenas decora—
y la cornisa exterior. El empleo de la moldura (las “tirillas de la chamarra” segin
palabras de Sagredo) cruzada al modo de las de Juan Gil en la fachada de la
Catedral de Segovia, los arcos apuntados decorados con traceria (Colegiata de
Berlanga de Duero) o el uso de arbotantes (capilla mayor de la Catedral de San-
to Domingo de la Calzada), son prueba de su apego a las férmulas del tardo-
gotico.

Una de las claves de su estilo “dstilo” radica en su interés en aspectos rela-
cionados con la regulacién y uniformizacién de los elementos constructivos, los
Unicos importantes para Rasines. Interpreta los soportes como elementos estruc-
turales por lo que no emplea columnas, sino pilares compuestos o cilindricos sin
articulacién vertical ni prcticamente horizontal, del mismo modo que simplifica
las molduras de los nervios de las bévedas y nunca utilizé caireles y excepcional-
mente decord las claves de sus bévedas, optando mayoritariamente por perforar
los bacines, con lo que el sentido préctico se imponia al decorativo. En las obras
de maestre Rasines la decoracién es pricticamente inexistente, centrada en labo-
res de molduras, como si no correspondiese a maestros canteros sino a entalla-
dores, con el consiguiente ahorro de talla, con lo que negaba su propia formacién
como entallador. La economia en el lenguaje, el ahorro de medios, se refleja
también en su sistema de seriacién evidente en Haro o Berlanga: la regulacién
en los tramos —cuadrados—, en el arranque de nervios de las bévedas, en la sim-
plificacién del problema de los jarjamentos y en la uniformidad en el disefio de
éstas, son una prueba mds de un tipo de lenguaje arquitecténico que se aplica
directamente a la construccién, creando un método efectivo en favor de la rapi-
dez y la economia. Es el puro pragmatismo y funcionalismo que tiene otra pre-
ocupacién evidente: la estabilidad y seguridad de la obra, como pone de mani-
fiesto en sus informes de 1523 para la continuacién de la obra de la Catedral
Nueva de Salamanca.

El dominio de la compleja geometria en la aplicacién de las formas irre-
gulares a tipologias planimétricas ya ensayadas por sus predecesores, es quizd el
otro elemento clave en sus aportaciones al tadogético castellano. Nos referimos
a las capillas mayores treboladas y centralizadas, en ocasiones unidas a un cuerpo
de naves también revolucionario: las naves con el arranque de las bévedas a la
misma altura, es decir, una iglesia salén o Hallenkirche.

La novedad que suponia este trabajo se hace evidente si analizamos las
realizaciones de arquitectos contemporineos, como es el caso de Francisco de

Colonia (1470-1542) o de Juan de Badajoz el Mozo (c.1495-1498, 1552), arqui-
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tectos descendientes de maestros tardogéticos y que sin embargo optaron en sus
obras por la nueva decoracién “a la cldsica”, si bien continuaban siendo géticos
en sus planteamientos y estructuras. Badajoz fue un excelente “decorador” como
sefialaba Campos Sinchez-Bordona, indicando con estas palabras la predilec-
cién del artista por los motivos ornamentales sobre los estructurales (arco de San
Andrés, sepulcro de San Alvito, escalera capitular de la catedral, etc.). Sus bove-
das son de plementeria continua con pinjantes y nervios decorados y general-
mente no usa terceletes. La béveda de la Libreria de San Isidoro de Leén es, sin
duda, su obra mis arriesgada al utilizar nervios curvos y terceletes combinados
con una béveda pseudoeliptica central78.

El caso de Colonia resulta muy més complicado de esclarecer’?; como
hijo de Maestre Simén partia en una ventajosa posicién profesional y asi parece
que empezé ocurriendo al heredar la maestria de la Catedral de Burgos, ciudad
en la que mantuvo su prestigio profesional y donde, contradictoriamente, ape-
nas se le conoce obra propia. Mientras, fuera de su “feudo” burgalés fue paula-
tinamente rechazado “por saber poco”, segiin las maledicentes palabras de Juan
de Alava en 1513 cuando se le agregé para ayudarle en la obra de la Catedral
de Plasencia80.

La “leyenda negra” ha acompafiado la carrera de este arquitecto del que
s6lo se conoce como propia la Portada de la Pellejeria, la sacristia y el exterior de
la Capilla del Condestable de la sede burgalesa, ademds de sus informes sobre la
obra de la Catedral de Salamanca (donde se encargé de vengarse de Alava) y su
participacién en la realizacién de la traza para la Colegiata de Valladolid junto a
otros maestros. En esta escasa produccién se adivina un maestro cercano a las
nuevas formas renacentistas que combina con elementos géticos “demostrando
poca capacidad artistica y escasos conocimientos del nuevo estilo”81.

Pedro de Rasines y Rodrigo Gil de Hontarion

Pedro de Rasines debi6 nacer hacia 1507 y estd documentado hasta 1572,
coincidiendo précticamente sus afios de actividad con los de su contempordneo
Rodrigo Gil de Hontafién (1500-1577) con el que comparte una misma actitud
hacia la Ciencia y el Arte. A esta generacién de maestros tardogéticos pertene-
cen también Pedro de Ibarra (el hijo de Juan de Alava, muerto en 1570), Andrés
de Vandelvira (1505-1575) y el cordobés Herndn Ruiz “el joven” (c.1500-1569).
A diferencia de los artistas citados, Pedro de Rasines no dejé escrito un manus-
crito de arquitectura ni tampoco conocemos sus lecturas o su conocimiento de la
tratadistica artistica contempordnea, ya que tanto su testamento como el inven-
tario posterior de sus bienes no han sido conservados. El parco lenguaje contrac-
tual dificulta la comprensién de su obra, por otro lado escasa, si atendemos a sus
disefios propios.

Como en el caso de Rodrigo Gil de Hontanén, en Pedro de Rasines pode-
mos distinguir su estilo individual pero, como sefialaba Hoag al referirse a Hon-
tafién, no es sélo su voz la que habla a través de sus obras. En la carrera de Pedro
de Rasines se pone de manifiesto la lucha entre la herencia tardogética recibida

78 Campos SANCHEZ-BORDONA, 1993.
9 La obra de este tercer Colonia ha sido
poco estudiada. La recopilacién mas reciente
en Reyes y mecenas, 1992, p.537.
0"Criveca GoITIa, 1951, p.53.
81 M.A. Zalama le califica de este modo
en Reyes y mecenas, 1992, p.536.



Naves de la Colegiata de
Roa de Duero, atribui-
das a Pedro de Rasines.
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de sus progenitores y el nuevo lenguaje cldsico aplicado a la ornamentacién que
ya habia triunfado entre determinados grupos sociales gracias al trabajo de arqui-
tectos contemporineos que habian viajado a Italia o habian desarrollado su cre-
atividad en zonas de fuerte influencia italiana en comparacién con el drea bur-
galesa y riojana.

El periplo formativo de Pedro de Rasines no fue por Italia, sino por el Sur
de Espafia, trabajando con maestros como Diego de Siloé y Diego de Riafio en
Granada y Sevilla; las circunstancias que motivaron esta ausencia de tres afios de
las obras de su padre, junto a quien comenzé su formacién, le confieren un carédc-
ter muy particular dentro del panorama formativo del momento. Las ensefianzas
andaluzas unicamente dejan huella en los aspectos ornamentales de su obra que
en lo arquitecténico continia marcada por los preceptos tardogéticos, hecho en
buena medida debido a que hereda obras trazadas e iniciadas por su padre (Santo
Tomas de Haro, Monasterio de Santa Clara de Briviesca, Colegio de San Nicolds
en Burgos) si bien en sus propios disefios (béveda de la capilla de La Vid, iglesia
de Quintanilla San Garcia o la colegiata de Roa de Duero) puede apreciarse tam-
bién el apego a las férmulas estructurales tardogdticas.

Pedro de Rasines empleé los 6rdenes clasicos (el corintio especialmente)
pero entendidos como combinacién libre de elementos al modo de Sagredo y al
de Rodrigo Gil en la fachada de la Universidad de Alcald de Henares y Juan de
Vallejo en Burgos. El empleo de los 6rdenes clisicos, ademds de no estar sujeto
a reglas, para Pedro de Rasines no era el elemento modulador y generador de la
fachada, sino que tenia un caricter “decorativo”, igual que lo habia expresado
Rodrigo en su manuscrito de arquitectura. Aun manteniendo este sentido, a
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diferencia de su padre, Pedro introdujo referencias cldsicas en su obra como eco
de su paso por Andalucia y quiza por la influencia de nuevos comitentes intere-
sados por la arquitectura italiana, lo que se pone de manifiesto de manera espe-
cial en sus trabajos para el Colegio de San Nicolds en Burgos y la capilla mayor
del Monasterio de La Vid.

Exceptuando estos casos, el lenguaje arquitecténico de Pedro de Rasines estd
marcado por el tardogético: tanto la estructura de sus obras religiosas y civiles, como
sus alzados muestran el apego a las férmulas empleadas por su padres2.

Asi, hereda de Juan de Rasines el gusto por las capillas mayores hipertro-
fiadas cubiertas con cruceria de nervios curvos (capilla mayor de la colegiata de
Roa de Duero), el disefio de béveda implantado en la Colegiata de Berlanga de
Duero, la articulacién mural interior (imposta corrida sobre la que nacen las
ventanas molduradas y abocinadas sin mainel) y exterior (cornisa a media altu-
ra, que se corresponde con el friso corrido interior, amplia cornisa de remate y
contrafuertes rectos hasta la cornisa y angulados). Sin embargo, el modelo de
béveda mds cominmente utilizado por Pedro de Rasines no se corresponde con
el utilizado por su padre; se trata del que adapta los pies de gallo a la cruceria
de terceletes, simplificando el modelo empleado por Rodrigo Gil (quien inscri-
be un cuatrifolio u otras figuras geométricas en torno a la clave central). Su ape-
go a férmulas propias del tardogético también se observa en sus obras civiles,
donde opta por soluciones esquemiticas de gran pureza estereotémica (como
los capiteles prismaticos del Ayuntamiento de Laredo), resaltada por su apego
al arco escarzano.

La obra de Rodrigo Gil de Hontaién ha sido objeto de mds investigacio-
nes aunque adn hoy su filiacién estilistica continda en proceso de revisién. Su
formacién, el desarrollo de su carrera y determinados rasgos de su estilo tienen
semejanzas con su contemporineo Rasines, si bien no han sido documentados
trabajando juntos. La actividad de Hontafién tiene como centro de gravedad
Salamanca, aunque sus trabajos se dispersan también por Extremadura, Galicia
y gran parte de Castilla-Ledn, mientras que Pedro de Rasines centra sus inter-
venciones en la zona burgalesa, aunque es 16gico pensar que se relacionasen dada
su misma procedencia®3.

Como le ocurre a Pedro de Rasines, en los comienzos de su carrera pro-
fesional la influencia paterna es evidente incluso tras la muerte del maestro, en
obras como las iglesias de San Sebastidn de Villacastin o de Miraflores de la Sie-
rra. En este periodo ensaya soluciones que veremos en trabajos de Pedro de
Rasines: en la parroquial de Villacastin o en la iglesia de Santiago de Medina de
Rioseco emplea pilares compuestos de columnas adosadas con un friso liso entre
molduras a modo de capitel, el mismo sistema empleado por Rasines en el tramo
crucero de Santo Tomds de Haro (1547-57). Su trabajo mds personal se desa-
rrolla a partir de su intervencién en la fachada de la Universidad de Alcala de
Henares en 1538 como su maestro de obra. Se inicia entonces una etapa en la
carrera de Rodrigo de gran variedad tipoldgica que en torno a 1558-1559 acusan
un salto hacia lo que Casaseca denomina “purismo” por su depuracién de los

82 Para Camén Aznar lo caracteristico de
Pedro de Rasines era su “gran tradicionalis-
mo y acento gético”. Ademds consideraba
que “...aunque rezagado en relacién con las
corrientes estilisticas universales, muestra
unas robustas dotes arquitecténicas manifes-
tadas sobre todo con su concepcion espacial
de amplios dmbitos, con cerramientos octo-
gonales, cubiertos con complicadas y gigan-
tescas boévedas de cruceria”. (CAMON
AZNAR, 1959, pp.71-75). Afios mis tarde
Hergueta se referfa a la arquitectura de
Pedro de Rasines como “gético florido un
tanto reformado”. (HERGUETA MARTIN,
1979, p.334).

83 Sobre Rodrigo Gil existe abundante
bibliografia; una seleccién contendria los
siguientes titulos: CAMON AZNAR, 1941;
CAsASECA CASASECA, 1988; CHUECA GOI-
TIA, 1951; HOAG, 1985; MARIAs, 1990;
MARQUES DE LOZOYA, 1962 y PEREDA DE
LA REGUERA, 1951.



84 La labor de los canteros cintabros ha
dado lugar a un gran nimero de publicacio-
nes de cardcter monogréfico contenidas en:
GONZALEZ ECHEGARAY et alt., 1991. Para
una revisiéon bibliogrifica mds actualizada
véase POLO SANCHEZ, 1994, pp.299 y ss.
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detalles ornamentales en beneficio de los arquitecténicos (Palacio de los Guz-

manes, la iglesia de la Magdalena de Valladolid, la Universidad de Oviedo).

El final de la renovacién: maestros canteros del iiltimo
cuarto del siglo XVI

Los presupuestos estéticos de Juan de Rasines se mantuvieron vigentes
hasta finales de la centuria en la obra de sus nietos Rodrigo, Pedro y Juan, lle-
gando a diluirse en la otra corriente imperante, la clasicista. El desarrollo de esta
corriente estd ademds unido a la labor de los canteros trasmeranos que, ain sin
entender el significado de propuestas como la de Juan de Rasines, aplicaron de
forma mayoritaria en las iglesias parroquiales castellanas esta arquitectura, con-
vertida entonces en eminentemente popular y funcional, sin excesivos costes ni
complejidad constructiva. La tipologia que mejor refleja esta corriente es la igle-
sia salén, difundida por la geografia peninsular gracias al trabajo de canteros
cdntabros y vascoss4.

Los tiempos han cambiado y el mundo de la canteria de finales de la cen-
turia dista mucho de parecerse al que habian vivido Juan y Pedro de Rasines;
los modos de produccién se han transformado para adaptarse a un mercado
cada vez mds competitivo. Aparecen asi las cuadrillas de maestros canteros que

Béveda del crucero de la iglesia de Rasines, obra de Rodrigo de Rasines.
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alternan la direccién de las obras (como es el caso de la cuadrilla burgalesa de
Domingo de Hazas, Pedro de Rasines, Pedro de la Torre Bueras, Blas de Jaco-
me, Martin de Orue, Lope Garcia de Arredondo,...), a la vez que las obligacio-
nes contractuales aumentan y se rigorizan las multas. Sin embargo, los conoci-
mientos del maestro de canteria no tienen por qué ser mayores, afianzindose en
el terreno de la prictica profesional ya que las labores de disefio corren a cargo
del “arquitecto”, término que define una nueva figura dentro de la profesién
alejada de la practica material y dedicada a las labores intelectivas. Sin embargo,
para el circulo profesional que nos ocupa, poco cambia a este respecto y los
maestros canteros continian disefiando y dirigiendo sus obras. Disminuye la
movilidad geogrifica con lo que el marco de trabajo se reduce considerable-
mente, limitindose a Burgos y localidades cercanas asi como a la regién de ori-
gen de los maestros.

La obra de los hijos de Pedro de Rasines (Rodrigo, Pedro y Juan Villar de
Rasines), es la prueba palpable de cémo la arquitectura tardogética llega a diluirse
dentro de la arquitectura clasicista (la desornamentada), hacia finales del siglo
XVI. Y no es de extrafar si tenemos en cuenta que estos arquitectos reproducian
un lenguaje que ya habia sido despojado por sus antecesores de todo elemento
anecdético o superfluo, sélo quedaba revestirlo de nuevo con ropajes a la clasica.

Las obras de Rodrigo de Rasines reflejan, tanto a nivel estructural como
decorativo, el fuerte peso de la tradicién gética, heredada y aprendida en las
obras de su padre. Activo durante la segunda mitad del siglo, su estilo presenta
escasos rasgos del lenguaje clisico (exceptuando su apego por el orden toscano)
y se muestra fuertemente anclado en la tradicién tardogética repitiendo disefios
de bévedas del primer cuarto del siglo XVI. Sus espacios son aun tardogéticos,
ya que tardogético es su sistema de arcos-bévedas (capilla ochavada en Ampue-
ro, San Francisco de Laredo, capilla mayor de la parroquial de Huércanos), aun-
que su actividad se desarrolle hasta 1592. Lo mismo podriamos decir de su her-
mano Pedro Villar de Rasines, quien a finales del siglo reproducia modelos cas-
tellanos de mediados de la centuria (sacristia de la iglesia de Castrillo del Val),
a la vez que se mostraba como un habil constructor de disefios ajenos ya clasi-
cistas (iglesia burgalesa de Quintanaduefias) y ensayaba la combinacién de
ambos lenguajes en la iglesia salén soriana de Fuentepinilla. El otro miembro de
esta generacién, Juan Villar de Rasines, trabajé asociado a una amplia cuadrilla
de maestros cintabros (entre los que se encontraban Pedro Vélez de Rada,
Simén de Berrieza, Juan Sinz de Llinez y Domingo Martinez), especializindo-
se en obras de ingenieria civil, como puentes.

Es evidente cémo los trabajos de esta generacion de la dinastia Rasines ya
nada tienen que ver con la importancia de las obras realizadas por su abuelo y
por su padre; son maestros de canteria que prcticamente ya no trabajan solos y
que no tienen cuadrilla propia, necesitan asociarse para conseguir obras. Ade-
mis, los fracasos de esta generacién en las ltimas obras de envergadura de las
que se encargaba la familia (el pleito por incumplir el contrato para Santo Tomas
de Haro, las criticas ante el disefio del Hospital de Briviesca o la dejacién de la
obra del Colegio de San Roque en Burgos), demuestran su incapacidad para



85 Su biografia se recopilé en GONZALEZ
ECHEGARAY et alt., 1991, pp.228-229. Ade-
mis de las nuevas intervenciones que citare-
mos en este trabajo, le hemos documentado
en la iglesia de San Agustin de Burgos y en
obras municipales (A.H.P.B., Leg.5909,
fols.266 y ss.). También trabaja en 1593 en la
obra del Puente de Santa Marfa (IBANEZ
PEREZ, 1990, p.35).

86 GoNzALEZ ECHEGARAY et alt., 1991,
pp-662-663.
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hacer frente a empresas de importancia. Asi, las obras importantes las realizan
asociados a otros maestros o en Cantabria (quizd porque en su tierra atin con-
servaban ese prurito que ya habian perdido en Castilla).

El declive de la familia Rasines se produce de forma simultinea a la ascen-
sién de nuevos nombres en el mundo de la canteria finisecular cintabra. Se trata
de arquitectos en algin modo vinculados con los Rasines, con los que coinciden
trabajando en Burgos, y que mantendrian viva la llama de Juan de Rasines,
incluso mejor que sus propios nietos —en cuanto a la categoria de las obras—, pero
combinando los modelos rasinescos de bévedas de cruceria con los presupuestos
clasicistas a nivel de soportes y muros. Nos referimos en especial a Pedro de la
Torre Bueras y Lope Garcia de Arredondo, aunque en este grupo burgalés de
finales del siglo XVI y comienzos del siglo XVII también se incluyen maestros
ya netamente clasicistas como Domingo de Hazas, Diego de Sisniega y el Vee-
dor General del obispado burgalés Juan de Naveda, por citar algunos de los
nombres mds relevantes. Lope Garcia de Arredondo es un maestro de gran acti-
vidad profesional relacionado en diversas ocasiones con la familia Rasines a tra-
vés de sus intervenciones en la villa de Laredo (iglesia y ayuntamiento) y Brivies-
ca. Es importante destacar que se trata de un maestro formado antes de la cons-
truccién de El Escorial pero que pasa por la fébrica filipina para posteriormente
asentarse a trabajar en la ciudad de Burgos, donde llega a tener casa. Trabajard
en varias localidades burgalesas y serd llamado por importantes personajes como
el Condestable de Castilla, demostrando su prestigio en la ciudads.

Pedro de la Torre Bueras (activo entre 1571 y 1610) es un caso muy simi-
lar al anterior: formado en Valladolid, coincide trabajando con Rodrigo de Rasi-
nes en la iglesia parroquial de Rasines —que disefian juntos—y con ¢l acudié a la
puja de las obras del monasterio de Najera y del colegio burgalés de San Ilde-
fonso. Llegé a alcanzar gran prestigio en la ciudad de Burgos, donde fue consul-
tado para importantes intervenciones ademds de trabajar en la ampliacién del
Hospital de la Concepcidén. Su carrera fue muy larga y realizé abundante obra
en la zona burgalesa y riojana (Miranda de Ebro, Briones), en Valladolid (Pefia-
fiel, Castroverde) e incluso en Asturias (monasterio de San Vicente en Oviedo).
De su abundante trabajo, tanto en obras de ingenieria como arquitectura, desta-
ca su papel en la implantacién de la tipologia de iglesia salén en Cantabria a tra-
vés de la iglesia parroquial de Liendo, asi como la consolidacién de un modelo
de capilla de béveda tardogética y articulacién mural clasicista, gracias a su obra
en la Capilla de los Maza en la iglesia de Carasa en 1575, (modelo que repite en
San Francisco de Miranda de Ebro)8é.

Estamos ante un tipo de arquitectura basada en una sélida labor de can-
teria que combina clasicismo y goticismo creando un lenguaje de gran éxito
durante las dos dltimas décadas del siglo XVI y las primeras del siglo XVII. Un
buen reflejo de la arquitectura en torno a final del siglo, el triunfo de lo cldsico
frente a lo moderno, nos lo proporciona un contemporineo de los hijos de Pedro
de Rasines: Juan de Arfe y Villafaie (1535-1607). Este orfebre escribi6 entre
1585 y 1587 su obra Varia commensuracion para la escultura y la arquitectura, en
la que realiza una valoracién critica de los diversos géneros de arquitectura desa-
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rrollados en Espafia a partir de la Edad Media; para Arfe la decadencia de la
arquitectura espafiola se manifiesta especialmente en el gético, que denomina
“Mazoneria o Cresteria, o, segin otros, obra moderna”; la recuperacién de la
arquitectura clisica, debida a arquitectos como Alonso de Covarrubias y Diego
de Siloé, habia dado paso a nueva arquitectura a lo romano, la no desornamen-
tada, el clasicismo decorado. La obra de los maestros trasmeranos y la de Arfe
no hacen sino poner de manifiesto la existencia y cohabitacién en el dltimo ter-
cio del siglo XVI de diferentes arquitecturas “a lo romano”, del mismo modo que
habian existido y cohabitado diferentes arquitecturas tardogéticas a comienzos
de esa lejana y larga centuria.






Aspectos biogrificos

La dinastia de los arquitectos apellidados Rasines procede del pueblo del
mismo nombre, situado en la zona oriental de Cantabria, en la Junta de Para-
yas87. Ellos mismos declaraban que “...an seido e son deszendientes por linea
rreta de varon y por lexitimo matrimonio de la dicha cassa y solar de bihar ques-
ta en el dicho lugar de rrasines que de antequisimo e ynmemorial tiempo a esta
parte a seido y es casa y solar conozido de notorios hixos de algo y como tal se
suzede en ella por bia de binculo e mayorazgo de mayor en mayor y ansi es
notorio”88. Asi, los arquitectos empleardn los toponimicos Viar (en sus varian-
tes de Bihar, Biyar, Villar o Byhar) y Rasines en su apellido durante —al menos—
cuatro generaciones, desde Juan Sdenz de Viar de Rasines a Rodrigo Villar de
Rasines.

Este origen geogréfico estd estrechamente relacionado con la actividad
profesional de los Rasines y su vinculacién con Castilla y sus Condestables. Des-
de finales del siglo XIII el territorio habia formado parte de los dominios de los
Fernindez de Velasco, mas tarde Condestables de Castilla; el cronista Lope
Garcia de Salazar llegaba incluso a relacionarlos con el poblamiento del pueblo
que nos ocupa®’. La importancia estratégica del lugar, sin duda interés priorita-
rio de los Velasco, quedaba patente en su situacién al pie del camino que unia el
importante puerto comercial de Laredo con las merindades burgalesas, entonces
la via mds corta entre la meseta castellana y el mar Cantébrico (a la vez, unia la
Meseta con Vizcaya a través de las Encartaciones y Valmaseda) y, por lo tanto,
una via de primera linea para el comercio lanero.

Esta privilegiada situacién geogrifica explica el importante papel que
toda la zona jugé en el mundo de la canteria en torno al primer cuarto del siglo
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87 De hecho, todas las ramas del apellido
Rasines tienen su origen en dicho pueblo.
En una certificacién de armas de 1708 se
contiene que “Los descendientes de este
Solar estan repartidos asi en el propuesto
Lugar de Rasines (...) y demas de aquel terri-
torio y de el es oriundo Iuan de Rasines cuya
nobleza es notoria, y ser todos los Ascen-
dientes y descendientes de esta Cassa Chris-
tianos viejos de Limpia sangre Cavalleros
Hijosdalgo en Possesion propiedad y noto-
riedad en aquellas Montafias...”. (B.M.S.
Ms. 691. Certificacion y blason de armas de la
Noble y Antigua Casa Solar Infangonada de el
apellido de Rasines, de las Montasias de Burgos.
Para don Francisco Rasines Originario de este
solar, y Natural, y Vecino de la Villa de Las
Pilas, Jurisdiccion de la Muy Noble y Fidelissi-
ma Ciudad de Sevilla. En Madrid, a 11 de
octubre de 1708).

Pregunta del interrogatorio realizado
en 1580 por los Rasines para el pleito que
mantenfan con el cabildo de la iglesia de
Haro. La razén de esta pregunta no era otra
que demostrar su condicién de hidalgos y
poder eludir la circel. (A.R.Ch.V. Pleitos
Civiles, Moreno Fenecidos, Caja 40-1).

9« e destos godos poblé un caballero
que traya un haron de la flota acerca de
Carasa, e fagiendo allf su casa pusole nombre
Velasco, que quiere decir Velasco, el nonbre
del harén. (...) Otro cavallero destos godos
poblé6 en Rasines de Gebaja que puso nom-
bre a su casa saravia..”. Cit. GARCIA DE
SALAZAR, 1967, p.392.



Escudo del apellido Rasines de la Cer-
tificacion y blason de armas de la Noble y
Antigua Casa Solar Infangonada de el
apellido de Rasines... En Madrid, 1708.
(B.M.S.).

90 La documentacién ha confirmado que
el lugar originario de la familia Hontafién
era Rasines. En 1501 el propio Juan Gil
otorgaba un poder en el que se declaraba
como “juan gil de hontanon cantero vezino
que soy de resynes ques en la montafia”.
(A.R.Ch.V. Pleitos Civiles, Moreno, Olvi-
dados, 987-2). En 1577, tras la muerte de su
hijo Rodrigo, sus herederos mandaron que se
averiguase los bienes raices que “hubo y
poseyo Juan Gil de Hontafién maestro de
canterfa e natural del lugar de Rresines”
(CORTON DE LAS HERAS, 1990, p.127).

1 Incluso Ia Jiteratura de los contratos a
veces resulta demasiado elocuente y confusa.
Por ejemplo, Juan de Rasines era el “Juan
Pérez de Rasines” que en 1532 contrata una
obra en la catedral de Santo Domingo de la
Calzada, el “Juan Sinchez de Rasines” que
tres afios mds tarde trabajaba en la iglesia de
Giiefies y el “Juan Saénz de Viar de Rasines”
que en 1580 era citado por sus herederos.
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El pueblo de Rasines figura en la parte superior central.

XVI. Después de la masiva presencia de canteros vizcainos en el mercado arqui-
tecténico peninsular en torno al cambio de centuria, el drea productora de can-
teros se trasladara hacia el Oeste, situindose en la zona que nos ocupa. Asi, des-
de finales del siglo XV existen referencias documentales de canteros proceden-
tes de Rasines, como Pero Gil (que trabajaba en La Rioja), Pedro de Rasines
(activo en Avila a finales del siglo XV) o Juan Gil de Hontafién, quien habia
nacido en este pueblo en torno a 147090. Los Ezquerra de Rozas (o simple-
mente Ezquerra), los Cérdoba, los Edilla (o Saénz de Edilla), son otros de los
apellidos de canteros que formaron parte de las cuadrillas de los Rasines y Hon-
tafiones y que procedian del pequeiio pueblo de Rasines o de los cercanos de
Ojevar o Cereceda.

Las escasas referencias biograficas sobre la familia Rasines proceden de sus
contratos profesionales. Gracias a la parca literatura contractual sabemos que
Juan de Rasines (h.1490-1542) estuvo casado con Elvira Sdenz de Viar, también
de Rasines, y que su padre se llamaba como él, Juan Sdenz de Rasines?!. Este
ultimo era el Juan de Rasines que trabajaba en 1514 en el pueblo burgalés de
Medina de Pomar junto a otro hermano, Pedro, también cantero. Padre y tio
pertenecian por tanto a la generacién de Juan Gil de Hontaién, la nacida en
Rasines en torno a 1470. Poco sabemos de esta primera generacién de Rasines
canteros excepto su vinculacién familiar con otras familias dedicadas a la canteria
(este Juan de Rasines era cufiado del cantero Juan Pérez de Arroyo), repitiendo
mecanismos de trabajo (y supervivencia) caracteristicos del sistema canteril. Lo
mismo ocurrird en la siguiente generacién como demuestra el que en 1529 un
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“Juan Gil, yerno de Juan de Resines, vecino de Resines, aparejador” dirija la obra
del Ayuntamiento de Medina de Pomar?2 y que otra hija de Juan estuviese casa-
da con el cantero Juan de Villa, incorporado a la cuadrilla de su hermano Pedro
en la obra de Santo Tomds de Haro (La Rioja).

Pedro Rasines de Biyar, Sdinz de Rasines u Ortiz de Rasines (de tan
diversas maneras es citado en la documentacién) nacié en Rasines en torno a
1507 ya que tenia cincuenta afios “poco mds o menos” en 155793. Trabajé
como cantero desde 1530 hasta agosto de 1572, fecha aproximada de su muer-
te. Al igual que su padre, no se conoce su testamento pero sabemos que fue
enterrado en la capilla mayor de la iglesia de su pueblo y que estuvo casado con
Francisca Saravia94 con quien tuvo varios hijos, tres de los cuales se dedicaron
al oficio de la construccién. Eran Rodrigo, Pedro y Juan Viar de Rasines, ade-
mds de su hermano el licenciado Diego Viar de Rasines95 y de sus hermanas
Francisca, Maria y Juana Saravia, mujeres de Francisco de Cobillas, Hernando
de Santibafiez y Juan de Helguero Alvarado, respectivamente. Ya en esta gene-
racién la familia se habia enriquecido: uno de sus hijos pudo estudiar leyes y sus
hijas se casaron con personajes ajenos al mundo de la canteria con profesiones
tan lucrativas como la de escribano publico de nimero (este era el caso de Fran-
cisco de Cobillas). De hecho, debia ser un asunto bastante lucrativo el casarse
con una hija de Pedro de Rasines ya que Mari Sdenz Saravia, una vecina del
pueblo, en 1554 acordé con el propio Pedro el que su sobrino (hijo de Juan Gil
de Gibaja, un vecino de Gibaja) se casase con una hija del maestro para lo que
dotarian el matrimonio ella y el propio Juan Gil con tierras e importantes sumas
de dinero, como acordaron ante los escribanos de Carranza ese mismo afio.
Pero el matrimonio no se consumé y Mari Sdenz, al sentirse estafada por Juan
Gil, decidi6 vender progresivamente todas sus tierras a Pedro de Rasines, moti-
vando un pleito ante la Chancilleria de Valladolid96. También acabaron en
pleito con los Edilla, otra familia de canteros procedentes de Rasines con obras
importantes en La Rioja a lo largo de la segunda mitad del siglo XVI. La razén
del pleito fue la curaduria que Juan de Helguero Alvarado —el yerno de Pedro
de Rasines— ejercié sobre sus sobrinos, hijos del maestro de canteria difunto
Marcos de 1a Edilla97.

Gracias a la documentacién proporcionada por la obra de la iglesia de
Haro conocemos a otro Pedro de Rasines. Era el testigo que en 1547 actuaba
en un testamento junto a Juan de Villa, el yerno de Juan de Rasines. En el
documento es citado como “hijo de Pedro de rasines cantero vezino de rresi-
nes”?8. Su firma y la fecha de este documento confirman que no se trata del otro
hijo de Pedro llamado Pedro Viar de Rasines; este Pedro habria nacido en tor-
no a 1529 y podria ser el que actué de aparejador en la obra del monasterio de
La Vid entre 1552 y 1556 dirigida por su padre. Lo que queda claro es que
habia muerto en 1572 ya que entonces no figura entre los herederos de su
padre??.

El personaje mds destacado entre los hijos de Pedro de Rasines es Rodrigo
Villar de Rasines: fue el primero en incorporarse a las obras de su padre, el
encargado de concluirlas y el que contraté obras de mayor importancia tras la

92 “este suso dicho dia di a Juan Gil, yerno
de Juan de Resines, vecino de Resines, apare-
jador por el cargo que tuvo de benir a dar
orden en la cantera y por la traza que dio de
los arcos de las puertas y boticas e pilén de
todas las veces que vino un doblén e mas
XXX maravedis que se gastaron en conbidar”.
Cit. CADINANOS BARDECI, 1978, pp.124 y
150. Este Juan Gil trabajaba también en la
capilla del monasterio de Santa Clara lo que
nos inclinaba a pensar que podria tratarse de
Juan Gil “el mozo”, pero la condicién de apa-
rejador de éste de Medina no parece coincide
con el cargo de maestro mayor de la Catedral
de Salamanca de Gil “el mozo”.

93 AR.Ch.V. Pleitos Civiles, Zarandona,
fenecidos, caja 496/3.

Otra Francisca Saravia era la mujer del
cantero Pedro Ezquerra de Rozas (testamento
en AH.P.C. Secc. Protocolos, Leg. 3417,
fols.157 y ss. 24-V-1598). Se trata de un ape-
llido muy comun en los pueblos cercanos por
lo que el parentesco resulta dificil de delimi-
tar.

95 Residia en Laredo y era “letrado de
opinion y credito y a tenido e tiene a su cargo
muchos negocios de calidad y cantidad abo-
gando hen ellos y a sido juez por su magestad
en muchas partes y negozios”, como recoge el
pleito de 1580.

96 AR.Ch.V., Zarandona y Balboa,
Fenecidos, Caja 496/3, Leg.94, fol.45.

97 Helguero Alvarado fue condenado a
pagar a los Edilla 5.200 reales por diferencias
en las cuentas del tiempo en que ejercié la
curaduria. Las diferencias inclufan el cobro de
deudas de obras de Marcos de la Edilla y su
padre (el cantero Juan de Edilla), que habia
trabajado para los Rasines en los afios cuaren-
ta. (A.H.P.C. Secc. Protocolos, Leg. 3434,
ante Juan Villar Saravia, fols.183-186).

98 A.H.P.La Rioja, Leg. 3421, fols.49-51
vto.

99 En o pleito que la familia Rasines
segufa en 1580 con el cabildo de la parroquial
de Haro, un testigo (Juan Ruiz del Cerro) era
interrogado sobre si “conoce a los dichos
ligenciado rasines y rrodrigo de rrasines e a los
demas sus hermanos e consortes mengiona-
dos en el dicho interrogatorio y ansi mesmo
conogio a pedro de rrasines su hermano

difunto...”.
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Matrimonios
—————————— Vinculos dudosos

Act. Activo
Doc. Documentado

Francisca Saravia

Pedro (Saenz Viar) de Rasines
Vecino de Rasines (Act. 1530-72)
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CUADRO GENEALOGICO DE LA FAMILIA RASINES

[ ]

Juan Saenz de Rasines Pedro de Rasines
(Act. 1514) (Act. 1514-18)

Juan Saenz de Viar de Rasines ]
¢

(Act. 1513-1542)
Juan Gil

¢
(Doc. 1529)

Hermana de cantero
J. Pérez de Arroyo

Elvira Sédenz de Viar

Juan de Villa. Vecino de Rasmes
(Doc. 1545-55)

|

| | |

Juan Villar de Rasines
Vec. de Rasines (Doc.1554-95)

\ J

Maria Saravia

tieein® 69 el ecina de Colindre de Villar

Lcdo. Diego Villar de Rasines
(Doc. 1573-1615)

Pedro Villar de Rasines Juana Saravia
Vecino de Laredo y Rasines V S

Francisco Francisca Saravia
de Cobillas V. de Cereceda

Vec. de Rasines (Doc.1553-95)

Rodrigo Villar de Rasines Juana Fernandez Hernando de JuanAdlvealr-;edlguero
de la Llosilla Santibafiez Vecino de Cereceda

|

| | | |

Juan de Villar
Saravia

e 1

] [ Roque de ViIIar] [ Maria Saravia ] [ Ana Saravia ] [ Francisca Saravia] [Pedro de Helguera]

Saravia

100 gy hijos eran Juan de Villar Saravia
(Escribano de nimero de la Junta de Parayas
y de Su Majestad), Roque de Villar, Maria
Saravia y Ana Saravia. Habia tenido otra hija
llamada Francisca Saravia, difunta cuando
Rodrigo redacta su testamento en Rasines el
9 de septiembre de 1595. (A.H.P.C. Secc.
Protocolos, Leg. 3416, fols. 35-39 vto.).

~ ] -
o | 7
N | -

“ L
N y
{ Jerénimo de la Villa }

muerte de Pedro de Rasines. Como hijo mayor heredé el mayorazgo principal
de la Casa de Viar en Rasines, donde habia nacido en torno a 1537. Es quizi el
mejor documentado de entre los Rasines gracias a que conocemos su testamento
—fechado en 1595- y varios pleitos en los que estuvo involucrado en los afos
ochenta. Por todo ello sabemos que en 1558 trabajaba como cantero junto a su
padre aunque no es citado como maestro de canteria hasta 1569, que habia
muerto en mayo de 1598, que habia estado casado con Juana Ferndndez de la
Llosilla y que ninguno de sus hijos se dedicé a la canteria aunque uno de sus yer-
nos era el cantero Jerénimo de Villal®. Su mujer moria en las navidades de 1600
y pocos dias después se realizaba el inventario de sus bienes, un inventario mas
propio de una humilde familia campesina que del “arquitecto del Condestable
de Castilla”; ya habian pasado los buenos tiempos para los Rasines. Poseia unas
casas “principales” en las que vivia, varias tierras, helgueros y castafios y varios



Los artistas 59

dias de molino. Apenas tenia tres vestidos y una capa, asi como el material de
casa y los instrumentos de trabajo en el campo; se cita un martillo de cantero
pero no se recoge ningun articulo de lujo, ni pinturas, joyas o libros!0l. Parece
pues, que el mayorazgo de los Rasines, “notorios hixos de algo”, era mds una
cuestién social que econémica.

Los otros hijos de Pedro ya no vivian en Rasines. Juan de Villar de Rasines
comenzé en 1558 a trabajar como cantero junto a su padre y su hermano Rodri-
go y llegé a ser regidor de la villa de Rasines en 1586, aunque en ocasiones es
citado como vecino del cercano pueblo de Barcena de Cicerol92. El dltimo de los
Rasines canteros fue Pedro de Villar de Rasines, documentado desde 1583 hasta
1615; a la evidente diferencia de edad con sus hermanos se une el que no es cita-
do entre los herederos de Pedro de Rasines en 1573 ni en el testamento de
Rodrigo en 1595, aunque en 1587 si consta como tal. Su trabajo, realizado fuera
del circulo profesional de sus hermanos, viene a demostrar que las relaciones con
el resto de la familia no debian ser nada buenas (¢se trataria quizd de un hijo ile-
gitimo?).

El ejercicio de la profesion

El ejercicio de la canteria durante el siglo XVI estaba reglado por una serie
de normas no escritas basadas en la experiencia de los talleres, encargadas de
luchar contra la competencia y asegurar la profesionalidad de los dedicados al
oficio de la piedra. Esta dedicacién fue un hecho bastante comin en las pobla-
ciones vascas y cantabras durante todo el siglo XVI, convirtiéndose en un verda-
dero fenémeno social en determinadas comarcas, como fue el caso de la Merin-
dad de Trasmiera y los valles mds orientales de Cantabria como la zona donde
se localiza la poblacién de Rasines!03. Si estdn bien estudiados los modos de pro-
duccién de los maestros de canteria a partir del dltimo tercio del siglo XVI en
adelante, resultan sin embargo dificiles de establecer los métodos de trabajo
empleados por un maestro de canteria de la primera mitad del siglo XVI, como
es el caso de Juan de Rasines. Sin embargo, la informacién documental nos ayu-
da a reconstruir al menos parte de su sistema de trabajo, comun al resto de la
canteria espafiola del periodo y que serd heredado, mas o menos sin cambios
(una de las caracteristicas del sistema canteril serd su tradicionalismo), por las
cuadrillas de su hijo y sus nietos, ya a finales del siglo XVI.

A comienzos del siglo XVI el sistema de formacién de los futuros maes-
tros canteros continuaba siendo el heredado del Medievo: se mantenia el tradi-
cional sistema de maestria por el que los entalladores y los oficiales de canteria
trabajaban junto a los aprendices y criados del maestro en la obra, pasando la
profesién de padres a hijos durante generaciones. Como tantas otras familias de
la época (los Colonia, Guas, Gil de Hontafién, etc.), los Rasines se mantuvieron
unidos a la canteria durante varias generaciones trasmitiendo los conocimientos
del oficio de padres a hijos, como hard Juan con su hijo Pedro de Rasines y éste
con los suyos al ensenarles el trabajo en sus obras. El sistema se protocoliza a

101 E inventario lo realizé su hijo Juan
de Villar Saravia como escribano. La ropa de
cama estaba “muy andada” y sélo tenia “una
capa bieja de muger”, y ropa negra que se lle-
v6 su hija Maria Saravia. Como unico objeto
de lujo se citan “dos zarzillos de sallar”.
(AH.P.C. Secc. Protocolos, Leg.3434,
fols.1-2 vto.).

102 14 1 eg 3434-1V, fols.70-71 vto.

La dedicacién a la canteria de los
maestros vascos ha sido estudiado por
BARRIO LozA y MOYA VALGANON, 1980.
Para el caso céntabro: ALONSO Ru1Z, 1992 y
GONZALEZ ECHEGARAY et alt, 1991.



104 Fgte es el caso de un aprendiz llama-
do Juan de Rasines (sin ninguna relacién con
los Rasines objeto de nuestro estudio), hijo
de otro Juan de Rasines, vecino de Barcena
de Cicero. El 4 de abril de 1557 firma un
contrato de aprendizaje con el maestro de
Adal Juan del Haro de la Maza (A.-H.P.C.,
Leg. 4862-1V, ante Francisco de Cobillas,
fols. 23-23 vto.). El contrato se establece por
4 afios y en €l se especifica que el maestro “al
fyn del dicho tiempo le a de dar una escoda
e un cincel e un mazo segun huso entre ofi-
ciales de canteria”.

El contrato de aprendizaje firmado
en 1596 entre el maestro Juan de Zorlado
Ribero y el aprendiz Domingo de Palacios es
muy elocuente respecto a la finalidad de
dicho periodo. Estipula que “si dentro del
dicho tiempo no le ensefia el dicho oficio le
tendra en sus obras hasta que le sepa”
(ALoNsO Ruiz, 1992, p.80). En algunos
contratos de obras se especifica la obligacion
del maestro de mantener a su costa aprendi-
ces mientras dure la obra y ensefarles el ofi-
cio. Juan de Rasines estaba obligado a “poner
dos oficiales aprendizes los quales ansy mes-
mo han de labrar en la dicha obra como los
otros oficiales que les aya de dar a cada uno
por su jornal un dia que labraren a quarenta
y cinco maravedies” en 1529, al contratar la
obra de la béveda de la capilla mayor de la
Catedral de Santo Domingo de la Calzada.
(A.C.Santo Domingo de la Calzada, Libro
de Fébrica, Leg.1).

El uso del término “arquitecto” en
Espafia es posterior al momento que nos
ocupa y se usard en su acepcién vitrubiana-
albertiana, en torno a la Corte y Felipe II. A
comienzos de la centuria los profesionales
dedicados a la construccién recibian la deno-
minacién de maestros de canteria o canteros.
(MaRias, 1979, pp.173-216 y ALONSO
Ruiz, 1992, pp.93 y ss.).
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mediados de la centuria: si la relacién maestro-aprendiz era exclusivamente pro-
tesional (si no estaban unidos por vinculos familiares o de vecindad) se establecia
entre ellos un contrato bilateral conocido como “carta de aprendizaje” que reco-
gia de forma exhaustiva las condiciones que debian regir dicho aprendizajel04.
Por estos pliegos de condiciones sabemos que el aprendiz comenzaba su tarea
con una edad aproximada de 14 afios, trabajando como tal hasta obtener la
mayoria de edad; podian transcurrir un minimo de dos afios y un méximo de
cinco hasta que el aprendiz quedaba capacitado como oficial de canteria aunque
ain no podia ejercer como responsable méximo de una construccién. El siguien-
te paso en el escalafén profesional llevada al oficial a convertirse en maestro de
canteria.

El objetivo de esta primera etapa en el oficio era el dominio técnico de la
talla y corte de piedra por encima de cualquier consideracién de tipo arquitect-
nico. De hecho, maestros formados a mediados del siglo XV (como Juan Guas)
o durante las primeras décadas del siglo XVI (como Antén Egas y el propio Juan
de Rasines) comenzaron sus carreras realizando labores propias de entalladores,
de escultores, y no de arquitectos. El dominio de la técnica del corte de piedra y
de la propia talla, asi como el conocimiento de la construccién gracias al trabajo
en una obral®, seria la via para explicar la posterior dedicacién de estos maestros
a labores propias de “arquitecto”106.

El paso hacia la maestria venia dado por la capacidad del nuevo maestro
para dar fianzas que avalasen su trabajo y no por la supuesta existencia de exd-
menes que capacitasen al aprendiz como oficial y a éste como maestro. Las fian-
zas se convierten en la clave para entender el desarrollo de la canteria del siglo
XVI: eran necesarias para contratar cualquier obra con el objeto de cubrir posi-
bles eventualidades (abandono, ruina, incumplimientos del contrato, etc.) y
debian consistir en bienes raices o personas solventes econémicamente, lo que
resultaba dificil de conseguir para un simple oficial. La mejor prueba de la capa-
citacién profesional de un nuevo maestro de canteria era su capacidad para con-
seguir fiadores (en muchos casos miembros de la profesion).

El aprendizaje

A diferencia del sistema tradicional hasta aqui descrito, Juan de Rasines
no desarroll6 su carrera junto a su padre y su tio, también canteros, sino que en
sus comienzos se vinculé a Felipe de Bigarny, un afamado escultor de gran
prestigio en Castilla. La investigacién no nos ha desvelado lo ocurrido con
anterioridad a 1513, la primera obra documentada del joven Rasines. Por el
funcionamiento de la canteria de la época podemos establecer que Juan de Rasi-
nes debié iniciar su formacién en torno a 1507 con unos 14 afios, probablemen-
te junto a su padre y su tio en las obras de Medina de Pomar (Burgos). Estos
debian estar en la villa burgalesa ya en 1513 como se desprende del hecho de
que en mayo del siguiente afio la reina dofia Juana autorizase al cantero Her-
nando de la Calleja a llevar armas en defensa de los hermanos Rasines; un vio-
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lento altercado habia movido a un Calleja a acuchillar tiempo atrds a Juan de
Rasines (padre) quien ahora buscaba venganzal®7. La presencia de —al menos—
cuatro canteros en la poblacién de Medina de Pomar en torno a 1513-1514 no
parece ser casual, sobre todo teniendo en cuenta la construccién desde 1511 de
la Capilla de la Concepcién en el Monasterio de Santa Clara, para donde
Bigarny realizard el retablo y las esculturas funerarias del Condestable don Ifi-
go y su esposa dofia Maria de Tovar. Quizé el padre de Juan de Rasines encar-
gase a Bigarny la educacién de su hijo, ya que ambos pudieron coincidir en
Medina de Pomar. El padre continuard vinculado a la villa burgalesa ya que tra-
baja también en la obra de su nuevo Ayuntamientol%8. Por el contrario, Pedro
de Rasines, el tio, abandona Castillay en 1517 trabaja en la portada del Monas-
terio de los Jerénimos de Lisboal®, desde donde pudo volver a Castilla o ir a
América siguiendo a otros maestros que como ¢l trabajaron en el monasterio
lisboetall0.

Mientras, el joven Rasines iniciaba su carrera de la mano de Bigarny. El
11 de abril de 1513 firmaba un contrato (luego no materializado en su totalidad)
para realizar un nuevo templete de alabastro para el sepulcro del Santo en la
Catedral de Santo Domingo de la Calzada, siguiendo un modelo realizado por
“maestre filipe vecino de la ciudad de burgos”, un viejo conocido de los canéni-
gos calceatenses. La adjudicacién directa (la documentacién no recoge ningin
dato sobre subasta o remate) y el que en 1517 Rasines sea “criado” de Bigarny,

Portada del Monasterio de La Piedad en Casalarreina.

107 Entonces la reina Juana autorizaba a
los canteros Juan y Hernando de la Calleja a
llevar armas para defenderse de los hermanos
Rasines. El documento relata cémo “el (her-
nando) y juan de la calleja su hermano ovie-
ron cierto enojo con un juan de rasynas e
pedro rasynas canteros e diz que el dicho
juan de la calleja su hermano dio una cuchi-
llada al dicho juan de rasynas a cavsa de lo
qual diz que esta enemistado y como quier
que ellos an enviado a rogar sean amigos diz
que no lo han querido fazer, antes lo a envia-
do amenazas diziendo que le a de matar por-
que su hermano los hizieron (sic) a cavsa de
lo qual diz que el tiene nescesidad de traer
armas para defensa de su persona” (A.G.S,,
R.G.S., 12 de Mayo de 1514, sin clasificar).

108 14 obra del antiguo Ayuntamiento
de Medina de Pomar fue disefiado por Juan
Gil de Hontafién (segin Cadifianos) y fue
comenzada en 1528 en que Garcia Sanz,
cantero procedente de Rasines como la
mayorfa de los miembros de la cuadrilla,
abria los cimientos del edificio. En 1529 el
aparejador era un Juan Gily en 1531 ya esta-
ba acabada la obra. En 1534 las vecindades
de la merindad acuerdan para contribuir a
reparar la fibrica de las casas del ayunta-
miento y la cércel, a la vez que dan un poder
para pagar “lo que se debe de las obras que se
han hecho en la casa del ayuntamiento e la
addiencia y carzel” (A.M.M.P., Leg. 6034,
s/f). Sobre el antiguo ayuntamiento puede
consultarse CADINANOS BARDECI, 1978,
(pp-124 y 150) y GARCIA SAINZ DE BARAN-
DA, 1989, (p.210).

109 Entre 1516 y 1518 hubo una epide-
mia de peste en Medina de Pomar lo que
quizd explique la marcha a Portugal de Pedro
de Rasines. Pedro de “Recines” figura en el
libro de pagos de la obra de la fachada sur del
monasterio entre el 16 de julio y agosto de
1517 y de nuevo desde enero a mayo de
1518. La obra se concluye en diciembre.
(Cit. DIAS, 1993, p.289). La magnitud de
la empresa, dirigida por el cantabro Juan del
Castillo, hizo necesaria la llegada de gran
nimero de canteros y entalladores proceden-
tes de Castilla —se calcula que trabajaban en
la fachada 71 artistas—, cintabros en un alto
porcentaje. Sobre el monasterio véase
ALVES, 1989 y 1991; Dias, 1990 y MAR-
QUES DE CARVALHO, 1990.

110 Es el caso de Rodrigo de la Pontecilla
quien trabajé en México al menos desde
1524 y lleg6 a ser maestro mayor de obras de

la ciudad.



111 A R.Ch.V. Pleitos Civiles, Moreno,
n°1086, exp.1, fols.173 y 183-86, copias en
fols. 1-2 y 192. Cit. Rio DE LA Hoz, 2001,
p-141. Cuando este trabajo se encontraba ya
en imprenta, José Ignacio Hernindez
Redondo dio a conocer la participacién des-
tacada de Diego de Siloé como aprendiz des-
tacado de Bigarny, lo que corrobora nuestras
hipétesis sobre Bigarny formador de arqui-
tectos (HERNANDEZ REDONDO, 2000-
2001).

U127 Del Rio relaciona a Juan de Rasines
con la obra de remodelacién del Castillo de
Berlanga de Duero (Soria), sin base docu-
mental que lo confirme. Efectivamente, en
Berlanga trabajard Juan de Rasines en el
palacio ducal y la colegiata, pero en 1514 se
encuentra aun vinculado a Bigarny y ain rea-
lizando trabajos de entallador con lo que
resulta dificil atribuirle la direccién de una
obra de ingenierfa. (Ri0 DE LA Hoz, 2001,
p.l40§.

113 En 1530 en la obra de la capilla
mayor de la catedral calceatense Rasines
tenia a “bernardo criado de Rresines” quién
trabaj6 54 dias en la obra. Pedro de la Con-
cha era el criado de Pedro de Rasines en
1561 en La Vid y Rodrigo de Rasines tenia
por criado a “juan de angostina my sobrino y
criado”, seglin consta en su testamento.

4 Rio DE LA Hoz, 2001, p.140.

115 AHP.V, Leg.3, f0l.377, ante Cris-
tobal de Montesinos.

116 En el bando comunero se encontra-
ban Juan de Badajoz “el mozo”, Leén Picar-
do y Juan de Secadura. El primero figuraba
en la lista de exceptuados del perdén real
para la ciudad de Leén por apoyar al regidor
de la ciudad. EI comunero Conde de Salva-
tierra, capitdn general de la Junta de Torde-
sillas, se encargé de sublevar las merindades
castellanas contra el poder real y contra el
Condestable y con él estuvo hasta su muerte
el pintor Leén Picardo. Problemas con la
justicia tuvo también el cantero Juan de
Secadura, acusado de llevar agua al alcazar de
Segovia en tiempos de las Comunidades.
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indican que el maestro recomendé a uno de sus entalladores para materializar
una obra por él disefiada, dando por finalizada la etapa de aprendizaje de Juan
de Rasines. La relacién estrecha entre Rasines y Bigarny queda de nuevo mani-
fiesta en un documento fechado el 6 de octubre de 1517; en él se comunicaba a
maese Felipe que debia presentarse ante el cabildo parroquial de Santo Tomds
de Haro para aclarar las denuncias habidas contra él por un entallador suyo lla-
mado Matias, en referencia a la portada de dicha iglesia. Bigarny contestaba
entonces desde Naharruli (hoy Casalarreina) que acudiria ante el cabildo, fir-
mando como testigos de su carta sus entalladores “Enrique de Borgofia e Juan
de Resines e Juan obreros criados suyos™11. Entre 1513 y 1517 nada sabemos de
Rasines aunque evidentemente seguiria junto a Bigarny como un entallador de
confianza, ya que tanto Enrique de Borgofia como “Juan” (sin duda, se trata de
Juan de Combreros), lo erant12,

El papel de criado en el contexto artistico de comienzos del siglo X VI tie-
ne un significado muy amplio, entendiéndose por tal a un servidor muy cercano
al maestro al que ayuda en las tareas importantes, tal y como hacfa Rodrigo Gil
de Hontafién en la obra de su padre en la capilla del Dedn Cepeda en San Fran-
cisco de Zamora en 1523. De hecho, la existencia de criados era una préctica
muy habitual en la canteria, como prueba el que todos los Rasines los tuvie-
ran!i3,

Asi pues, al menos desde octubre de 1517 Rasines formaba parte del taller
de Felipe de Bigarny en Casalarreina, donde trabajaba el borgofién desde 1515
en las obras del Monasterio de La Piedad, iniciado un afio antes e inaugurado
por el papa Adriano en su camino a Roma en 1522. En 1516 la obra fue visitada
durante mis de un mes por “un maestro que es huésped de felipe” y cuyo hijo se
llamaba Rodrigo (no puede ser otro que Juan Gil de Hontafién, quien probable-
mente fuese el tracista del monasterio)!14. La siguiente referencia documentada
sobre nuestro Rasines le convierte ya en maestro de canteria: han pasado seis
afios desde la visita de Juan Gil a Casalarreina y Castilla ha sido sacudida por
una guerra civil. En ese tiempo convulso Rasines ha finalizado su aprendizaje y
ha conseguido la maestria. Resulta significativo que la primera noticia sobre su
maestria se produzca el 8 de octubre de 1522 en Valladolid, cuando actda de tes-
tigo en la toma de un censo por parte de un vecino de la ciudad, Pedro de Sala-
zar, junto a un escultor del taller de Bigarny, Pedro de Guadalupe!1>. Veinte dias
mis tarde se daba a conocer en esa misma ciudad el perdén real para los parti-
darios de las comunidades tras la derrota de Villalar; estaba presente el Condes-
table de Castilla. Quiza la presencia de Rasines en la ciudad estuviese relaciona-
da con su posible participacién en la Guerra de las Comunidades en el bando de
su patrén el Condestable como habia ocurrido con otros artistas activamente
implicados en la revuelta en el bando perdedor, (lo que explicaria que conozca-
mos sus nombres)!16. La implicacién de Rasines, Bigarny u otros a favor del
bando real queda en el aire; quizd simplemente dedicé estos anos de falta de
informacién a concluir sus obras en Casalarreina y comenzar otras en Briviesca.
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Felipe de Bigarny

El papel jugado por Bigarny en los prime-
ros datos documentados de la actividad profesio-
nal de Juan de Rasines merece una reflexién. La
carrera de Rasines estd relacionada con el maestro
borgofién durante diez decisivos afios (desde
1513 hasta 1522). A partir de 1523, con posterio-
ridad a su etapa de formacidn, la carrera profesio-
nal de Juan de Rasines da un importante giro
hacia otro personaje fundamental en el ambiente
artistico castellano del momento: Juan Gil de
Hontafién.

Maese Bigarny (h.1470-1542), natural de
la diécesis de Langes en Borgoiia, estd documen-
tado por primera vez trabajando en Espafia en
1488, ano en el que contrata la realizacién de un
relieve en el trasaltar de la Catedral de Burgos.
Desde entonces y hasta su muerte en noviembre
de 1542, su actividad como escultor seri frenética,
llegando a tener en la ciudad de Burgos uno de los
talleres de escultura permanentes mds importan-
tes del momento, encargado de la realizacién de
proyectos de la relevancia de la silleria de coro de
la catedral burgalesa o del altar mayor de la Cate-
dral de Palenciall?. Su carrera como escultor estu-
vo jalonada de destacados nombramientos como
el de “hacedor y examinador de todas las obras de
talla que se hicieren de aqui en adelante en los rei-
nos de Castilla”, segtin decidié Fernando el Caté-
lico en 1513, o el de escultor del poderoso Carde-
nal Cisneros desde 1509118,

Sin embargo, ciertas actuaciones de
Bigarny se escapan de las competencias propias
de un escultor y se adentran en el terreno de la
arquitectura, aunque la mayoria de sus posibles
intervenciones como arquitecto contindan sin ser
estudiadas. Su actitud a este respecto resulté
ambigua: firmé como cantero en 1501, contraté
obras de canteria (como la iglesia riojana de
Bafiares, que posteriormente cederia en traspaso
a Juan Vizcaino) e intent6 adjudicérselas (como
hizo con la obra de la torre de la iglesia burgalesa
de Santa Maria del Campo, en manos de su
alumno Diego de Siloé). También realizé infor-

La escultura de Eva en la portada de la
iglesia en el Monasterio de La Piedad,
de Casalarreina.

117 De 1a vida y obra de Bigarny crono-
légicamente se han ocupado: DOMINGUEZ
BOrRDONA, 1914; TORMO, 1914; VILLA-
CAMPA, 1928; CAJIGAL, 1924; MONTESA,
1945a y 1945b; PROSKE, 1951; AZCARATE,
1958, (pp.35 y ss.); CADINANOS BARDECI,
1979; MARIAS, 1981; CADINANOS BARDE-
€1, 1983; CHECA CREMADES, 1983; Ri0 DE
LA Hoz, 1984; PARRADO DEL OLMO, 1988;
BUSTAMANTE GARCIA, 1988; MORTE GAR-
cia, 1991; Reyes y mecenas, 1992 (pp. 339,
341, 532-533); GALERA ANDREU, 1992;
SUBERBIOLA MARTINEZ, 1992-93; CASTI-
LLO OREJA, 1994; ALONSO DE PORRES
FERNANDEZ, 1995; ESTELLA MARCOS,
1995 y Rio DE LA Hoz, 1996 y 2001.

1 Segtin Rio de la Hoz recibia un suel-
do anual fijo por esta labor, aunque creemos
que tal sueldo se debia al pago de los retablos
mayores de la Iglesia Magistral de Alcald de
Henares y de los franciscanos de Torrelagu-
na, ambos contratados en junio de 1509.
Véase CasTILLO OREJA, 1994, (pp.789-
806).



119 Se Je han atribuido también los dise-
fios de la capilla funeraria del canénigo Diez
de Lerma y el cimborrio, ambos en la Cate-
dral de Burgos. Respecto a la primera obra la
controversia es antigua (véase la bibliografia
de Martinez Burgos y Lépez Mata al respec-
to). El reciente estudio de Rio de la Hoz
también la considera obra de Bigarny y por
su semejanza con la béveda de la capilla
mayor de La Vid piensa que Bigarny pudo
estar metido en esta ultima. Respecto a la
obra del cimborrio la atribucién de Gémez
Martinez se basa en la afirmacién de Ponz
“...para la cual dicha obra se sabe que hizo los
dibujos maese felipe de Borgofia”. (GOMEZ
MARTINEZ, 1996, pp.112-113).

120 En febrero de 1521 Quijano viaj6 a
Granada acompafiando al maestro para tra-
bajar en la obra del retablo de la Capilla Real,
pero Quijano no regresé a Burgos. Al con-
trario, se fue a trabajar a Jaén y después a
Murcia, donde alcanzé el cargo de maestro
mayor de la didcesis en 1526, sélo cinco afios
mis tarde. Sobre Quijano puede consultarse:
GALERA ANDREU, 1992, (pp.522-523) y
GUTIERREZ-CORTINES CORRAL, 1977,
(pp-2-11) y 1987, (pp.68-80). Véase nota
111
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mes sobre trabajos de arquitectura (sobre las catedrales de Avila y Salamanca)
y se sabe que dio una traza para la obra del Arco de Santa Maria en la ciudad
de Burgos, realizado posteriormente segin el disefio de Juan de Vallejo. Para
completar este complicado panorama, se autorretraté en la silleria alta de la
Catedral de Toledo con un compis, el instrumento caracteristico del arquitec-
to, lo que indica que se consideraba arquitecto. Para Diego de Sagredo, su con-
temporaneo y amigo, también lo era; en 1526 le describia como “singularissimo
artifice en el arte de la esculptura y estatuaria: varon assi mesmo de mucha
experiencia: y muy general en todas las artes mecdnicas y liberales: y no menos
muy resoluto en todas las sciencias de architectura”1?. Es evidente pues, que
trazaba, contrataba e informaba sobre obras de arquitectura aunque también es
evidente que nunca llegé a realizar obras de importancia en este campo. Proba-
blemente albergé el deseo de dedicarse plenamente a la arquitectura, como
harfa su contemporineo Diego de Siloé, pero su trabajo lo realizé fundamen-
talmente en el campo de la escultura, gracias al cual consiguié gran considera-
cién social y profesional.

Otro aspecto de la desdibujada figura del Bigarny “arquitecto” es su
papel de formador de arquitectos; resulta cuanto menos extrafio que tenga
como “criado” a un futuro maestro de canteria y que también sea el maestro
de otro arquitecto, Jerénimo Quijano. Este tltimo, independizado del maes-
tro en 1521, representa también esa polivalencia entre arquitectura y escultura
a lo largo de su amplia carrera profesional. De procedencia cdntabra, de la
misma edad que Rasines y formado con el mismo maestro, desarrolla una
carrera similar en sus pasos a la de Rasines: comienza como entallador con
Bigarny para ascender a una velocidad vertiginosa en el mundo de la arquitec-
tural20. La rapidez no se explica sin unos férreos conocimientos arquitecténi-
cos de cardcter tedrico y prictico, como indica el que en 1525 tuviera “tragas,
modelos e libros e herramientas tasados en treinta ducados”; de Rasines sin
embargo, no poseemos esta informacién. En el caso de Quijano, el paso deci-
sivo hacia la arquitectura “a la cldsica” se produjo a la sombra del maestro que
le habia precedido en la Catedral de Murcia, Jacopo Florentino. La arquitec-
tura de Rasines, sin embargo, se incliné por el uso moderno a la sombra de
Juan Gil de Hontafién y del mismo Bigarny, ya que éste continda siendo un
maestro moderno, gético. Si de su arquitectura conocemos su inclinacién
hacia el repertorio cldsico a través del empleo de arcos de medio punto, pilas-
tras con capitel romano, motivos como conchas aveneradas y, quizd lo mis
importante, la utilizacién de un médulo, Bigarny emplea y combina estos ele-
mentos apartindose de la ortodoxia cldsica, demostrando que no domina el
lenguaje clasico.

El periplo andaluz de Pedro de Rasines
Pedro de Rasines aprendié el oficio de canteria junto a su padre, siguien-

do el sistema tradicional de aprendizaje en el oficio. En 1530 es citado en el
libro de fébrica de la Catedral de Santo Domingo de la Calzada como un tra-
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bajador mis en la obra de la béveda de la capilla mayor contratada un afio atrds
por su padre. Su salario era entonces alto en comparacién con el de sus com-
pafieros (68 maravedies frente a 55 que recibian otros oficiales) y es que parece
que su puesto era de responsabilidad ya que no se habla de la existencia de apa-
rejadores y sin embargo se le cita al frente de una cuadrilla de 18 oficiales.
Todo ello indica que en 1530 Pedro de Rasines poseia una alta cualificacion
profesional, su aprendizaje ya habia concluido. Las obras del monasterio de
Santa Clara de Briviesca o de la Colegiata de Berlanga de Duero fueron pro-
bablemente el marco donde desarrolld su etapa formativa, pero la inexistencia
de informacién sobre las cuadrillas de ambas obras nos impidmen documentar
su presencia en ellas.

Desde comienzos de 1531 hasta febrero de 1534 Pedro de Rasines no
figura en la obra de La Calzada, en la que se sigue trabajando!2!, ni en ninguna
otra relacionada con su padre. Su carrera ha dado un giro en 1531 al abandonar
las numerosas obras dirigidas por Juan de Rasines (durante esos afios trabajé en
Santa Maria de Giiefies, San Severino de Valmaseda y Santo Tomds de Haro),
para trabajar en la Catedral de Granada y en las Casas Capitulares de Sevilla. En
ambas obras se constata en estos afios la presencia mayoritaria de canteros nor-
tefios debido la escasez de mano de obra cualificada para trabajar la piedra en el
Sur; de hecho, las fibricas importantes reclamaron la venida de estos canteros
como demuestra el que en 1531 se acuda a buscar canteros a ciudades como
Salamanca, Valladolid y Segovia para la obra de la catedral sevillana. Puede que
uno de estos llamamientos llegase a oidos de un joven Rasines, deseoso de inde-
pendizarse del trabajo familiar.

Puede también que nos encontremos ante un método de aprendizaje
comun entre maestros del circulo burgalés. Pedro de Rasines tenia 21 afios cuan-
do llegaba a Granada en 1531; 19 afos tenia Gregorio Pardo, el hijo de Bigarny,
cuando el 6 de noviembre de 1532 entraba como aprendiz en el taller de Damidn
Forment!22. Tanto Bigarny como Juan de Rasines podrian haber actuado de for-
ma similar al enviar a sus hijos, por entonces ya mas que unos simples aprendi-
ces, a ampliar sus conocimientos del oficio. Gregorio Pardo trabajara junto a
Forment en Zaragoza durante dos afios y Pedro de Rasines lo hard primero con
Diego de Siloé en Granada y después con Diego de Riafio en Sevilla, todo
durante tres afios.

Primero acudié a la obra de la Catedral de Granada, donde figura en 1531
trabajando a destajo!23. Entre los que trabajaban a jornal se encontraba Martin
de Arteaga, un nombre que volveremos a encontrar relacionado con Pedro de
Rasines afios mas tardel24,

La Catedral de Granada habia sido iniciada diez afios atrds con disefios
de Enrique Egas, pero durante este tiempo se habia impuesto un cambio cons-
tructivo fundamental a raiz de la llegada a la citedra episcopal de Fray Pedro
Ramirez de Alba y su giro hacia la arquitectura “a lo romano” en beneficio de
Diego de Siloé (maestro de la obra a partir de 1528). Cuando Rasines se incor-
poré a la némina de la catedral se estaba trabajando en la rotonda de la cabe-
cera del templo, su muro perimetral y sus puertas. De estas dltimas, Pedro

1211 o descargos de 1532y 1533 se con-
servan; en ellos constan labores de decora-
cién como pintura, orfebrerfa, etc. A
comienzos de 1531, dltimo dato antes de su
marcha al Sur, consta que “dy por todos los
oficiales y piedra que se traxo pa (ra) hazer el
coro pequefio de los organos pequefiycos
segun se hizo quenta con su hijo de rasynes y
con yfigo ...” (A.C.Sto. Domingo de la Cal-
zada, Fibrica, Leg.1, fols.3-5 vto). La refe-
rencia de febrero de 1534 recoge que Pedro
trabajé 15 dias en quitar los maineles de las
ventanas de la capilla mayor (MOYA VALGA-
NON, 1986, p.75).

132" BustaMANTE  GarCia, 1988,
pp-167-171.

23 La estancia de Pedro de Rasines en
Granada la recoge GOMEZ-MORENO, 1988,
p- 88. Cit. A.C.Granada, Cuentas de la obra,
tomo 1, afio 1531.

Coincidird con Rasines en la obra de
la iglesia de Belorado en Burgos; en 1569
Rasines le encargar que tase el valor de los
materiales de la vieja iglesia de Haro para
que sean aprovechados en la obra nueva. Un
maestro homénimo trabajaba en 1522 en la
obra del Monasterio de Belem, entre 1529 y
1531 en la catedral de Granada, en las Casas
Consistoriales de Sevilla en noviembre de
1534 y en 1540 en el apeadero del alcizar
(RODRIGUEZ ESTEVEZ, 1998, p.417). Estos
primeros datos puede que se deban a Martin
de Arteaga “el viejo”.



Béveda del segundo tramo de la nave central de Santo Tomas de Haro.

125 Gomez MARTINEZ, 1998, p.118.
De la amplia bibliografia existente
sobre este edificio hemos seleccionado los
trabajos de Morales. Véase MORALES,
1981a, 1981b, 1991, (p.61) y 1993.

127 Para A.J. Morales, Riafio es un arqui-
tecto renacentista autor de todo el conjunto
del edificio. Para F. Marias, sin embargo, a
Riafio (maestro gético) se deberia exclusiva-
mente el interior del apeadero consistorial.
Esta dltima versién en MARIAS, 1989,
pp-400-401.

128 MORALES, 1991, p.95. La referencia
documental procede del A.M.S., 3° (Escri-
banias de Cabildo, siglo XVI) y 15° (Papeles
de Mayordomazgo). Se trata de descargos y
no de cartas de pago por lo que no consta la
firma de Pedro de Rasines.
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Béveda del crucero secundario de la Catedral de Granada.

empleé en sus obras posteriores (como la fachada del Colegio de San Nicolas
de Burgos) detalles como las columnas de orden compuesto con fuste acana-
lado en dos tercios y retranqueadas sobre pilastras cajeadas, tal y como habia
visto en la Portada del Ecce Homo de la catedral granadina. La mayor eviden-
cia de su paso por Granada la constituye la béveda del pentltimo tramo de la
nave central de la iglesia de Santo Tomds de Haro cuyo disefio repite el de la
béveda del crucero secundario de la sede granadinal?s. Esta béveda de Diego
de Siloé se construyé en el siglo XVIII siguiendo los disefios del maestro; sélo
el conocimiento directo de los dibujos de Siloé explica que Pedro de Rasines
disefiase una béveda asi para Haro (que luego construiria su hijo segin su tra-
za). El disefio de dos elipses concéntricas con cuatro conopios a modo de pies
de gallo se repite en Haro aunque en esta ocasién se adapta a un tramo per-
longado.

Su siguiente punto de destino en Andalucia fue Sevilla. Alli se construye-
ron entre 1526 y 1572 las Casas Capitulares de la ciudad, consideradas como
“uno de los edificios fundamentales de la arquitectura espafola de la primera
mitad del siglo XVI"126. Su construccién se debe a Diego de Riafio, arquitecto
formado en el taller de la catedral sevillana, ciudad a la que volvié después de una
estancia en Portugall?’. En Sevilla, ya en 1526, inicié la obra de las Casas Con-
sistoriales con canteros que le habian acompafiado en Portugal como Martin de
Arteaga, el maestro que habia coincidido con Rasines en Granada, de donde
también procedian otros canteros. Las obras habfan comenzado a buen ritmo
pero se decidié paralizarlas en enero de 1530 ante la falta de presupuesto, hasta
que se reanudaron en junio de 1532. Fue entonces cuando se contraté a gran
nimero de canteros entre los que se encontraba Pedro de Rasines, quien figura
como cantero en la némina de la obra desde finales del mes de junio de 1532
hasta febrero de 1533128, Su trabajo entonces consistié en continuar la obra del
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apeadero, paralizada dos afos atrés; se construyeron las puertas y se comenzé a
trabajar en la decoracién. En marzo de 1533 se mando al cantero Pedro de Mae-
da a Plasencia en busca de escultores para la obra y llegaron entonces Pedro de
Guadalupe y Diego Guillén, (viejos conocidos del circulo de Bigarny). Durante
el siguiente ano se aument6 el ritmo de trabajo y se contraté mas mano de obra,
pero Rasines la habia abandonado antes de la llegada de los escultores llevindose
las ensenanzas de un edificio ain vacio de decoracién que poco se diferenciaba
en su lenguaje constructivo del tardogético empleado por su padre o por Juan
Gil de Hontafién.

Nada conocemos de su actividad hasta un afio después, de nuevo en La
Rioja. Concluido el trabajo de los canteros en la obra del apeadero sevillano, la
mayoria de la némina de éstos pasé a trabajar a las 6rdenes del mismo arquitecto
en la Catedral de Sevilla, obra de la que Riafio era maestro desde enero de 1528.
No se ha podido documentar la presencia de Rasines en esta obra, ni tampoco
se puede establecer si sigui6 a Riafio hasta Valladolid, donde el maestro dirigia
las obras de la tercera colegiata y donde moria en noviembre de 1534129, En
tebrero de 1534 Pedro trabajaba de nuevo junto a su padre en La Rioja. Hasta
el afio 1542 no existen mds referencias documentales sobre su trabajo, coinci-
diendo con el dltimo informe realizado por su padre, que morird muy poco des-
pués. Nueve afios separan este informe sobre la capilla de La Vid y su vuelta a
La Rioja; son afios en que Pedro trabaja a la sombra de su padre en las obras que
éste dirige y de las que Pedro se hara cargo tras su muerte. En 1543 su carrera
vuelve de nuevo a la luz.

Los periodos formativos de los miembros de la cuarta generacién de Rasi-
nes dedicados a la canteria (Rodrigo, Juan y Pedro Villar de Rasines) también se
realizaron a la sombra de su padre, Pedro, formando parte de la cuadrilla de can-
teros de cada obra. Como habia ocurrido con su abuelo, Rodrigo tuvo que espe-
rar a la muerte de su padre en 1572 para abandonar su trabajo en la sombra y
convertirse en el maestro de canterfa que traza, dirige y contrata obras en las que
también trabajan sus hermanos.

La maestria

Juan de Rasines fue maestro de canteria al menos desde 1522, afio en que
aparece citado como tal por primera vez. A lo largo de su corta carrera se le cita
generalmente con esta denominacién!30, ain cuando sea el encargado maximo

e la obra, llegdndose a dar la paradoja de denominarle “cantero y maestro de la
de la obra, llegind dar la paradoja de d le “cantero y tro de |

icha obra” en referencia a la Colegiata de Berlanga de Duero. En otras ocasio-
dicha obra” fe la Colegiata de Berlanga de D En ot
nes se le denomina “maestre” y se habla de €l como “maestro mayor de capillas”,
es decir, de bévedas. Esto ocurria casi al final de la carrera profesional de Juan
de Rasines, cuando en 1540 trabajaba en la obra de la capilla mayor de la iglesia

; ) p y 2

parroquial de Laredo. La terminologia no deja de ser significativa ya que por un
lado hace referencia a la concepcién compartimentada de la arquitectura gética
y, por otro, establece la especializacién de Rasines en la construccién de bévedas,

129 No se ha conservado el Libro de
Mayordomia de Fabrica de 1533, afio de la
posible presencia de Rasines en la obra de la
catedral hispalense y los estudios actuales no
lo registran como trabajador de la misma.
(RODRIGUEZ ESTEVEZ, 1998, pp. 415 y ss.).

Asi ocurre en 1523 cuando se le paga
por acudir a informar sobre las obras de la
Catedral de Salamanca, en 1529 en el con-
trato para la obra en la Catedral de La Cal-
zada, en 1533 en relacién con la realizacién
de trazas para obra de la iglesia parroquial de
Casalarreina o en la obra del Monasterio de
Briviesca en 1537 y 1539.



131 AHP. Sevilla, Secc. Protocolos
Notariales, Leg.9157, ante Alonso de Caza-
1la, oficio n° 15.

En uno de los informes que realiza en
1523 sobre la continuacién de la obra de la
catedral indica que “harta tobiendo cargo de
una obra de la manera lo haria de la manera
que aqui digo”. (CASTRO SANTAMARIA,
1992b, pp.407-410).

133 Parecer de Lizaro de Velasco dirigi-
do al cabildo granadino en 1577 (Cit.
ROSENTHAL, 1990, p.222). Sobre la figura
del arquitecto en el siglo XVI es fundamen-
tal la obra de MARIAS, 1979b, pp.173-216.

Las referencias documentales indican
que Rasines hizo al menos dos trazas para la
Catedral de Salamanca en febrero de 1523.
En 1524 cobraba 1.020 maravedies por un
dia que se ocupé “en entender en hazer las
tragas del monesterio” de Santa Clara de
Briviesca. En 1531 fue nombrado para reali-
zar informes sobre el estado de las fortalezas
de la familia Velasco y en el caso de la forta-
leza de Briviesca se sefiala que “para que
mejor se pueda declarar el dafio e enpeoram-
yento que al presente tiene la dicha fortaleza
e alcazar nonbradamente cada cosa por sy la
trataron y sefialaron en un pliego de papel...”
(A.H.N.Secc. Nobleza, Frias, Caja 364,
exp.21). En 1533 Juan de Legorreta contra-
taba la obra de la iglesia de San Martin de
Casalarreina “de la manera que esta tragada
en un papel hecho de mano de maestre Juan
de Rasines maestro de canteria” (A.D. La
Rioja, Casalarreina, Leg. 1, n° 1). También
realiz6 la traza para la capilla mayor de la
iglesia de Laredo, disefio que fue expuesto en
el consistorio en 1540, y en 1542 con su hijo
Pedro, con otros maestros, firma la traza
para, continuar la capilla de La Vid.
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como era de hecho cierto si se tiene en cuenta sus trabajos en las bévedas de la
capilla mayor de Santo Domingo de la Calzada, la capilla del Santo Cristo en
San Severino de Valmaseda o la de la capilla mayor de la iglesia parroquial de
Haro que le habian proporcionado el prestigio suficiente para que se encargase
de una nueva béveda, esta vez en Laredo. De hecho, el éxito de Rasines debié
ser importante en la época si atendemos a las palabras con que en 1535 el Cabil-
do de la iglesia parroquial de Gtiefies le presentaba al regimiento de la villa:
“Maestro Juan de Rasines a quien vuestras mercedes creemos conoceran siquiera
por la fama”131, en referencia a su cargo al frente de las obras del Condestable de
Castilla. Durante esos afios tinicamente tuvo por encima en el escalafén profe-
sional a los maestros de obras reales y los maestros de obras catedralicios. Este
ultimo cargo debié interesarle mucho ya que en su tnico contacto con el mundo
catedralicio intent6 ganarse la complacencia del cabildo de la Catedral de Sala-
manca y conseguir tan ansiado nombramientol32.

Un maestro de canteria que habia alcanzado el cargo de maestro de
obras del Condestable castellano, una de las figuras politicas y sociales mds
relevantes del primer tercio del siglo, no era un “sencillo” maestro de canteria.
La terminologia a partir de mediados del siglo XVI, principalmente a partir de
la década de 1560 y de la utilizacién del término cldsico en el circulo cortesano
de Felipe II, distinguia ya entre maestro de canteria y “arquitecto”, entendien-
do por lo primero al profesional encargado de la direccién de obras y con
conocimientos en el campo del disefio arquitecténico. Pero, heredero del
mundo medieval, el maestro de canteria seguia vinculado a la realizacién
material de las obras mientras que el arquitecto, segin el sentido vitruviano-
albertiano del término, era un profesional liberal vinculado especialmente a las
labores de disefio, lo que suponia una concepcién netamente intelectual de la
profesién. En el mundo de la canteria espafiola de la primera mitad del siglo
XVI la distincién entre disefiadores (arquitectos) y directores (maestros de
canteria), es decir, entre la labor netamente intelectiva y la manual, no se habia
producido y existe un unico término para englobar a todos los profesionales
del oficio con altos conocimientos arquitecténicos: el maestro de canteria. Este
es el caso de Juan de Rasines, ya que su capacidad profesional, y mis tarde la
de su hijo Pedro, se corresponden con las propias de un arquitecto de la segun-
da mitad del siglo, comparables a las que Lizaro de Velasco exige a un arqui-
tecto en 1577 al decir: “...1a professién llamada architectura —que es ordenar
principales edifficios por arte labrados, y el que la excercita se llama architecto,
que es cabeza de maestros y es sobreestante de los que obran, y que no es offi-
cial este o aquel artifice sino regulador de los artifices; y a de ser excercitado
en diversas abilidades y curiosidades tocantes a esta facultad y que sobreestan-
do demuestra, designa, distribuye, ordena, encarga, juzga, sentencia, diffine, y
que tiene voto, puede dar parecer en las obras de los artes...”133. De hecho,
Juan, Pedro y Rodrigo de Rasines disefian y juzgan, peritan. Tenemos noticias
de la realizacién de trazas por parte de Juan de Rasines en nueve ocasiones,
varias de ellas referidas a obras de nueva planta y el resto sobre el estado de
antiguos edificios134, aunque por la falta de documentacién referente a su per-



Los artistas 69

sona (como testamento, inventarios de bienes, etc.), desconocemos si poseia
herramientas de trazar o libros de arquitectura.

El tnico disefno relacionado con Juan de Rasines que se conserva fue dado
a conocer por Ealo de Si en 1997 vy titulado erréneamente “Catedral de
Haro”135. El disefio representa un conjunto monasterial sin identificar donde se
ha prestado especial atencién al disefio de la capilla funeraria centralizada. De la
traza destaca el uso de medidas en pies castellanos y el dominio del dibujo con
regla y compds; el dibujo es de gran minuciosidad ya que se han concretado
incluso los altos de cada estancia y los vanos de todo el conjunto se han sombra-
do sobre los muros. Aunque un andlisis del mismo demuestra que no estd firma-
do por ningun Rasines, probablemente se deba a Juan de Rasines ya que estd
tfechada en Haro a primeros de agosto del afio 1539, fecha en la que Juan era el
maestro de obra de la iglesia parroquial del lugar.

El caso de Pedro de Rasines es bastante similar. LLa documentaciéon se
refiere a él generalmente como maestro de canteria. E] Condestable lo denomi-
na “maestro mayor pedro de rresines” en relacién con la obra del monasterio de
Briviesca, y como tal, es el encargado de realizar las trazas, moldes y dar orden
en la obra, ejerciendo labores de arquitecto. Igual que en el caso de su padre, se
tiene constancia documental de la realizacién de varias trazas a lo largo de su
carrera profesional y se ha conservado un dibujo que creemos que se debe a su
mano, ademds de realizar numerosos informes periciales sobre obras de arqui-
tectural36. Las trazas relacionadas con Pedro de Rasines son las del Hospital de
Nuestra Sefiora del Rosario en Briviesca conservadas en el Archivo Histérico

Traza para la planta alta del
Hospital de Nuestra Sefiora
del Rosario en Briviesca

(A.H.N.).

135 EALO DE S4, 1997, p. 31, plano n°7.
La traza se encuentra en A.M.H., Leg.54.
(53x34 cms.). El texto incluido en el dibujo,
pricticamente ilegible, dice: “En aro a pri-
meros de agosto 39 estando en ajuntamiento
fueron llamados m.gongales/juan de aro/joan
Vap-re- de la hera/ y se propusto es que sois
(ilegible) mediante y de manpuestos y todos
dijeron los deja a la villa aunque (ilegible)
estan rematadas (ilegible)”. Firma el texto un
regidor. Véase el disefio en la pagina 156.

Realiz6 trazas para Santo Tomds de
Haro en 1564, para San Pedro de Limpias y
para las obras que contrata con el Condesta-
ble en 1543 (el Monasterio de Santa Clara
de Briviesca y el Colegio de San Nicolds de
Burgos), ademds de las trazas realizadas jun-
to a su padre ya comentadas. Pedro de Rasi-
nes realizé también informes periciales: se
conoce la realizacion de al menos dos infor-
mes sobre la capilla de La Vid, uno en 1542
junto a su padre y otro de 1547; sobre la obra
de la Colegiata de Pefiaranda de Duero,
también en dos ocasiones, y las obras de las
iglesias cdntabras de Castro Urdiales —tasa-
cién—y Laredo —en este caso, informa sobre
su nueva capilla mayor, trazada por su
padre—.



137 Trazas del Hospital de Nuestra
Sefiora del Rosario en Briviesca en A.H.N.,
Secc. Nobleza, Frias, Leg. 373, exp.3, 58,5 x
84, 5 cms. Medidas en pies castellanos, sin
pitifie.

38AAH.P.Z.Sig. 7342, ante Antonio del
Rio, fols.71-77 vto.

139 El 15 de noviembre se le pagaban
1.600 maravedies por acudir a inspeccionar
las canteras de Briviesca, “en la benida y
buelta de su casa se ocupo los dichos veinte
dias”. El 23 de abril se le pagaron 1.020
maravedies por 12 dias “que se ocupo en
venir de su casa a esta villa a entender en
hacer las tracas del monasterio”. (A.H.N.
Secc. Nobleza, Frias, Leg. 201, exp.13).

En el contrato que firmé en 1529
para realizar la béveda de la capilla mayor de
la catedral calceatense se especifica que reci-
birfa un sueldo de 2,5 reales “por cada dia
que estubiere rresydiendo en esta ciudad y
entendiere en la dicha obra”, aparte de su
sueldo anual como maestro encargado de la
direccién de la obra. De hecho, consta que
en 1530 residi6 25 dias en la ciudad
(A.C.Santo Domingo de la Calzada, Libro
IV de acuerdos capitulares, fol.173 y Libro
de fabrica, Leg.1, fol.3).

141 E1y 1a obra del Colegio de San Nico-
lds en Burgos cobraba como maestro 7.000
maravedies anuales “mas lo que se le de resi-
diendo y labrando en la dicha obra”.

70 ARQUITECTURA TARDOGOTICA EN CASTILLA: LOS RASINES

Nacional ya que, aunque no estén firmadas, las dos plantas del hospital tal y
como estin representadas indican que fueron realizadas entre 1560 y mayo de
1561, periodo en el que se compraban los terrenos sobre los que se asienta el
edificio bajo la direccién de este arquitectol3”. El autor de los disefios es un
experto tracista con gran calidad y precisién en el dibujo a regla, en el que des-
taca la pequena capilla del hospital, donde el modelo de la béveda —de seme-
janza con los disenios de Rodrigo Gil de Hontanén— y la cabecera avenerada
demuestran su habilidad y capacidad para el disefio. En esta ocasién el muro
destaca sobre el vano a través del sistema de rallado (atn se trata de un sistema
gotico frente a la aguada de los disefios arquitecténicos clasicistas). El método
proyectivo es ain goético, basado en el sistema “ad quadratum”, al dividir el
espacio interior en dos cuadrados de diferentes dimensiones unidos a través de
la escalera principal.

Rodrigo de Rasines introduce un elemento diferenciador frente a sus
antecesores: la documentacién no sélo hace referencia a pliegos de plantas rea-
lizadas por Rodrigo, sino que determinados detalles indican la realizacién de
alzados. Asi, cuando el maestro da la traza y condiciones para la obra del Hos-
pital de Nuestra Sefiora del Rosario en Briviesca en 1582, la documentacién
recoge gran numero de detalles de alzado del edificio y habla de los “arcos y cor-
nijas y antepechos de los dichos corredores se haran con las molduras y horden
conforme a la traca”138,

Las cuadrillas y la organizacion del trabajo

La documentacién nos habla en multiples ocasiones de la necesidad de ir
a buscar a Juan de Rasines a su pueblo para que se ocupe de determinadas obras
dirigidas por él, como el Monasterio de Santa Clara de Briviesca. Asi, el maestro
acudié a Briviesca en momentos fundamentales para la marcha de la construc-
cién, como la inspeccién de las canteras o la realizacién de las trazas!39. Y es que
el método de trabajo empleado por Juan de Rasines consistia en desplazarse a
cada obra desde su pueblo natal donde se encuentra en diferentes meses del afio
y no sélo durante el periodo invernal (segin la prictica cantéril habitual). La
diferencia entre Rasines y sus descendientes y otros compaieros de la profesién
es que él no consta como avecindado en ninguno de los lugares donde mantenia
obras importantes, como podrian ser los casos de las villas de Haro y Berlanga
de Duero, aunque contractualmente estaba obligado a residir en ellas un minimo
de dias al afio, recibiendo por ellos un jornal aparte de su sueldo como maestro
mayor140,

En las construcciones dirigidas por Pedro de Rasines el funcionamiento
era similar: acudia para realizar labores de inspeccién y residia en ellas un nime-
ro determinado de dias al afiol4l. En las ausencias del maestro era el cantero
Juan de Villa, su cufiado, el encargado de recibir en su nombre los pagos de
manos de los mayordomos de la obra. A diferencia de su padre, Pedro de Rasi-
nes estd documentado trabajando en sus obras durante todos los meses del afo
excepto enero y febrero, lo que indica que Unicamente regresaba a Rasines en
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dichos meses, (que dedicaba a la compra de bienes raices para poder usarlos
como fianzas en sus contratos) permaneciendo el resto en Castilla. Durante los
meses invernales su actividad consistia en dar érdenes sobre el trabajo en las can-
teras, a la vez que aprovechaba estos meses finales del afio para cobrar su salario
anual y ordenar la compra de materiales, mientras que Rodrigo de Rasines con-
trataba mano de obra para la siguiente campaia (los nuevos canteros se incorpo-
ran a la obra en abril).

La cuadrilla de trabajo, dirigida por el maestro de obra, estaba formada por
un nimero aproximado de 18 canteros entre los que se encontraba el aparejador,
los canteros, peones, aprendices y criados142. Las cuadrillas de los Rasines estaban
formadas por canteros cintabros procedentes mayoritariamente del mismo pue-
blo de Rasines, como venia siendo habitual desde comienzos de la centurial43,
Por imposicién del maestro y de la propia oferta de mano de obra se acudia al
pueblo de Rasines a buscar canteros!44, mientras que las labores de carpinteria y
yeseria se subcontrataban con artesanos locales. Los oficiales especializados (enta-
lladores) no formaban parte estable de la cuadrilla, sino que eran incorporados a
la obra en el momento en que se necesitaban sus servicios!4>.

El sistema de trabajo facilitaba la direccién simultidnea de varias obras por
el mismo maestro, ya que las labores propias de un maestro de obra consistian
fundamentalmente en la elaboracién de las trazas o los disefios de dicha obra y
en asistir a la solucién de problemas fundamentales en la construccién como la
apertura de los cimientos y la eleccién de las canteras y las caleras'46. Realizadas
estas tareas previas, el maestro acudia cada cierto tiempo a visitar la marcha de
la obra o cuando era requerido por algin problema concreto. El contrato de
Pedro de Rasines para la obra del Colegio de San Nicolds en 1543 especifica cla-
ramente estas obligaciones como maestro de dicha obra: “... me obligo a hazer y
tener della cuydado y dar las tragas y hazer los moldes nesgesarios que convengan
para la dicha obra conforme como fuere pedido e como convenga para la segu-
ridad e firmeza de la dicha obra e que dare toda la ynstrucion y forma y orden
que se ha de tener en la dicha obra e que por my causa ni diligencia no se dexara
de hazer la dicha obra ni algare mano della todo el tiempo que me fuere manda-
do so pena de pagar todos los intereses dafios y menoscabos que a la dicha obra
resquiere”147. Para realizar estas labores el maestro contaba con la ayuda de una
persona de su total confianza: el aparejador. El maestro estaba contractualmente
obligado a dejar en la obra un aparejador encargado de dirigir la construccién
interpretando la traza y dando soluciones a cada problema concreto (lo que exi-
gia una alta cualificacién canteril), ademds de administrar los materiales y el
dinero que recibia de los mayordomos o de los patronos de la obra. La dinastia
de los Rasines ejemplifica la relacién estrecha entre este cargo y el maestro de la
obra: Pedro y Rodrigo de Rasines ejercieron de aparejadores en obras dirigidas
por sus padres y tuvieron como sus aparejadores a canteros de su confianza como
Juan de Negrete o Pedro de la Montaia, vinculados a la cuadrilla de los Rasines
desde sus comienzos profesionales.

Respecto a los salarios profesionales, un anilisis de los libros de fabrica
indica que no existian reglas fijas sobre los salarios anuales que debian percibir

142 Al concluir la béveda de la capilla
mayor de la Catedral de la Calzada se dio
una comida a Pedro de Rasines y a sus 18
oficiales. En la misma obra trabajaba la cua-
drilla de Maestre Tiigo que contaba con 13
oficiales.

143 La cuadrilla de Juan Gil para la obra
del Ayuntamiento de Medina de Pomar
entre 1529 y 1531 estaba formada por 18
canteros todos naturales del pueblo de Rasi-
nes, excepto 4 que procedian de las poblacio-
nes cercanas de San Pantaleén de Aras,
Carranza y Valle. La cuadrilla de Pedro de
Rasines en La Vid en 1561 estd formada por
los siguientes canteros de Rasines: Pedro de
Gibaja, Hernando de la Concha, Francisco
Martinez, Juan Ezquerra, Hernando de la
Vega, Juan de Rasines y Hernando de la
Edilla, ademds de Pedro de la Montafa y
Pedro de la Concha de quienes no se especi-
fica la procedencia, aunque su apellido deno-
te un origen cintabro.

En Giiefies en 1540 se descarga una
cantidad a Diego de Yarto para que “fuese a
buscar un oficial para la cantera a rrasines”.
(A.H.E.V. Santa Maria de Giiefies, Libro de
Fibrica 1527-1548). Canteros como Juan
Ezquerra, Hernando de la Edilla 0 Hernan-
do de Cérdoba permanecieron vinculados a
la cuadrilla de Pedro durante més de trece
afios.

145 £ 1a obra de Ia capilla mayor de La
Vid no figuran entalladores hasta que en
1552 Pedro de Rasines contrata a Juan de
Laseca y Martin Barajo.

La documentacién de las obras de
Giiefies y Valmaseda subraya la presencia del
maestro en estos momentos vitales de la
construccién. Asi, por ejemplo, el 16 de
junio de 1535 Juan de Rasines daba su pare-
cer sobre el lugar ms adecuado para levantar
la capilla de Valmaseda. En la obra de Giie-
fies cobraba su sueldo adicional por acudir a
inspeccionar los cimientos y las canteras en
1535. En la Calzada es el propio maestro el
que se encarga de buscar la cal mds adecuada
en 1530.

147 Extracto del contrato entre Pedro de
Rasines y el Condestable de Castilla para la
continuacién de la obra del Colegio de San
Nicolds en Burgos. 4-111-1543. A.H.P.M.
Prot. 123, fols, 131-131 vto. Publicado por
Roxkiskr LAZARO, 1996.



148 1 65 sueldos mis altos los recibic Juan
de Rasines al trabajar para la catedral calcea-
tense: tanto los 75.000 maravedies que reco-
gia su contrato para realizar el templete para
el sepulcro del Santo —tnico ejemplo de con-
trato a destajo firmado por Juan de Rasines—
como los 12.000 maravedies anuales en que
contraté la maestria de la obra de la capilla
mayor en 1529. En este tltimo trabajo, Rasi-
nes actuaba como maestro de obras de la
catedral calceatense y, aunque nunca recibié
tal denominacién, se debe tener en cuenta
que los maestros catedralicios recibian los
sueldos mas altos de la época.

En 1530 el jornal de un cantero a las
6rdenes de Juan de Rasines era de 55 mara-
vedies y de 45 para un aprendiz. En los afios
cincuenta el cantero cobraba 60 maravedies.
El jornal del maestro se mantiene también
muy regular: Juan de Rasines cobraba un jor-
nal de 2,5 reales en 1530 y su hijo Pedro 3
reales cada vez que acudia a la obra de La
Vid, treinta afios més tarde.

La discusion acerca de la adopcién
del sistema de maestria o del destajo puede
seguirse en las obras de la Catedral de Sala-
manca en 1530 donde se adopté una solu-
cién diferente, un tercer sistema formado por
comitente-maestro mayor-maestro destajista

(GOMEZ MARTINEZ, 1994, pp.249-256).
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los maestros de obral48, mientras que los jornales de los maestros de canteria,
canteros, oficiales, aprendices y peones presentan cierta regularidad. De hecho,
los sueldos de los canteros a las 6rdenes de Juan de Rasines, como los de su hijo
Pedro o su nieto Rodrigo, resultan muy similares a pesar del lapso de tiempo
transcurrido entre el trabajo de unos y otros!4%. Las diferencias salariales radican
en el tipo de contrato realizado por el maestro de obra, en la importancia de la
misma y, fundamentalmente, en el comitente.

En la época que nos ocupa se continda usando (y asi lo hacen los Rasi-
nes) el tradicional “sistema de maestria” segtn el cual el maestro de canteria
contrataba la totalidad de la obra a realizar por un sueldo anual mientras la
dirigiese y un jornal por cada visita, mientras que los canteros y oficiales reci-
bian su sueldo en forma de jornal. Este sistema chocaba entonces con un nue-
vo método de contratacién que se iba imponiendo paulatinamente gracias a las
ventajas econdmicas que reportaba a las fabricas: el destajo (contrato de una
parte de la obra por un precio fijo estipulado de antemano). Ademas de estas
evidentes ventajas econémicas, lo que se escondia detrds de cada sistema era
una concepcién diferente de la arquitectura. La maestria (sistema procedente
del mundo medieval), suponia una concepcién artesanal de la arquitectura. Al
maestro de la obra, el Gnico “realizador”, se le exigian todos los conocimientos
arquitecténicos y de tipo técnico, de modo que se recurria a ¢l de forma cons-
tante y nada fundamental se iniciaba sin su presencia (como ocurria con las
obras de los Rasines). El destajo partia de una premisa diferente: la obra
entendida en su globalidad, en la que cada parte podia ser subcontratada sin
enturbiar la concepcién general del edificio, gracias a las nuevas capacidades
de disefio y a los nuevos conocimientos de los arquitectos, quienes facilitaban
la labor de los destajistas al elaborar una “traza general” (un Unico tracista y
varios realizadores). El trabajo de estos destajistas resultaba complicado en un
sistema dominado por el maestro de la obra; los conflictos entre ambos son la
prueba de la incompatibilidad de los dos sistemas en la misma construccidn,
imponiéndose el destajo de forma rotunda a partir de la obra del Monasterio
de San Lorenzo de El Escoriall50,

La construccién de la iglesia parroquial de Santo Tomés de Haro, dirigida
por los Rasines durante tres generaciones, ejemplifica la convivencia de los dife-
rentes sistemas de contratacién durante todo el siglo XVI. Con Juan de Rasines
se empled el sistema de maestria al contratarle con un sueldo anual de 10.000
maravedies aparte de lo que recibiese cada vez que visitase la obra. Cuando el
templo pasé a ser dirigido por su hijo Pedro, se opté por la conveniencia del sis-
tema de tasacién, por el que se decidia el precio de lo trabajado una vez conclui-
do éste y tras el informe de otros maestros del oficio. Rodrigo de Rasines con-
trat6 la continuacién de la iglesia con una tercera variante: el contrato a destajo,
segtn el cual debia recibir por toda la obra a realizar durante ocho afios una can-
tidad total de 2.000 ducados. Generalmente si el patrono era un particular el sis-
tema de contrato elegido era el de la maestria. Asi ocurrié con el mercader don
Juan de Urrutia para la obra de la capilla de Valmaseda o con los Condestables

de Castilla.
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Maestros al servicio de los Condestables de Castilla

Juan, Pedro y Rodrigo de Rasines, tres generaciones de una misma fami-
lia de arquitectos, trabajaron para una de las familias mas importantes de la alta
nobleza castellana: la Casa de Velasco, desde don fﬁigo Fernidndez de Velasco
—el III Condestable de los de su apellido—, hasta don Juan, el dltimo Condes-
table del siglo XVI. La relacién establecida entre ambas partes no puede ser
definida como de mecenazgo. El concepto de mecenazgo renacentista no
engloba sélo el encargo o la adquisicién, es “proteccién y apoyo dispensado al
artista a fin de que desarrolle su libertad creadora, aceptindola, estimuldndola
y recompensdndola”>! y tiene una variante que lo diferencia de la promocién
artistica medieval: el deseo de contribuir a la difusién y desarrollo de la cultura.
El concepto de gusto, de preferencia, la influencia directa del personaje sobre
el hecho artistico en todas sus fases de creacién, la relacién personal con el artis-
ta y “una conciencia del arte como realidad auténoma, con valores precisos tan
s6lo propios de €1, son otros de los factores determinantes del concepto de
mecenazgols2.

Esta concepcidn liberal y creativa de las artes no estd presente en las fun-
daciones velasquefias del siglo XVI. Los Velasco entendieron la arquitectura
como elemento simbdlico capaz de expresar su poder politico, econémico y
social, y al arquitecto como un asalariado a su servicio formando parte, como un
eslab6n mds de una cadena, del fuerte e independiente organigrama directivo
que crearon para cada obra, nunca por encima de otros cargos directivos (como
el de mayordomo de la fibrica). Asi, la intervencién de los patronos en las obras
era bastante grande, bien a través del control econémico o sobre las condiciones
de obra, limitando la capacidad del arquitecto al cumplimiento de dichas condi-
ciones!33. Estamos, por tanto, ante patronazgo artistico entendiendo por tal el
hecho de promover y encargar determinadas empresas artisticas pero sin que
exista el factor de apoyo e incentivacién propio del mecenazgo.

El concepto fundamental de este tipo de patronazgo, que domina en gran
numero de fundaciones que se realizan durante los primeros afios del siglo XVI,
es la magnificencia. Se rescata un concepto propio de la ética aristotélica que
diferencia entre el espléndido (el caso de los condestables castellanos) y el
entendido (podria aplicarse al mecenazgo de los Mendozal54), y en el que se
equipara el gasto que se realiza en la fundacién con la nobleza de los promoto-
resl15s,

El patronazgo artistico de los condestables castellanos no constituye un
hecho aislado en la Espafia a caballo entre el cuatrocientos y el quinientos. Se
trata de un fenémeno asociado a un momento histérico en el que la nobleza
jugard un importante papel de propaganda a imagen del papel de patronazgo
artistico jugado por la realeza desde tiempos medievales!>¢. Ahora, sin embargo,
los Reyes Catélicos incidirdn por primera vez en acentuar el caricter politico de
su patronazgo (fundaciones relacionadas con triunfos politicos) y su papel como
vehiculo de propagandals7. A los monarcas se debe la creacién del cargo de
maestro de obras reales a semejanza del cual tendrin sus propios maestros de

151 CAAMARO MARTINEZ, 1993, p.224.
152 Sobre el mecenazgo renacentista son
fundamentales los trabajos de E. H. Gom-
brich y A. Chastel. Una buena recopilacién
en HASKELL, 1972, pp.940-956. Sobre el
mecenazgo arquitectonico espafiol durante el
siglo XVI: en los ultimos afios han prolifera-
do los estudios monogrificos sobre el colec-
cionismo regio y de la alta nobleza, aunque
muchos incurren ain en considerar mece-
nazgo, patronazgo, promocion y clientelismo
como un mismo fenémeno. Para un andlisis
general véanse los siguientes trabajos:
BAYON, 1991; CERVERA VERA, 1991,
(pp-11-25); Diez DEL CORRAL GARNICA,
1987, asi como Patronos, promotores, mecenas
y clientes, 1992, 'y Reyes y Mecenas, 1992.
La intervencién de los Velasco tras-
pasaba el campo artistico e incidia en el
dmbito personal de los artistas. Por ejemplo,
un familiar de Felipe de Bigarny —Juan
Lépez de Lazarraga— escribié que maestre
Felipe “por orden del Condestable y su her-
mano, casé con la dicha Mari Sénz Pardo”.
Cit. Rio DE LA Hoz, 2001.

154 Fernandez Madrid defiende Ia tesis
de los Mendozas, en sus diferentes ramas
dindsticas, como mecenas en su sentido
renacentista y no como patronos artisticos.
FERNANDEZ MADRID, 1987.

155 «gg esplendido se parece al entendi-
do, pues capaz de percibir lo oportuno y gas-
tar grandes cantidades convenientemente
(..) Los gastos del espléndido son grandes y
adecuados. Asi serdn también sus obras, ya
que serd un gasto grande y adecuado a sus
obras. En consecuencia, la obra debe ser dig-
na del gasto, y el gasto de la obra, 0 aun exce-
derla, y el espléndido hari tales cosas a causa
de su nobleza, ya que esto es comun a las vir-
tudes. Ademas, lo hard gustoso y espléndida-
mente, pues el cilculo minucioso es mez-
quindad. Y se preocupard de cémo la obra
puede resultar lo mds hermosa posible, mis
que de cuanto le va a costar y a que precio le
serd mds econémico”. Aristoteles, Efica
Nicomagquea, Libro IV, cit. Reyes y mecenas,
1992, p.55. Sobre la teoria de la magnificen-
cia: FRASER JENKINS, 1970, (pp.162-170), y
THOMPSON, 1993.

Sobre el mecenazgo en la época de
los Reyes Catélicos véase YARZA, 1992,
pp-51-70.

15714 bibliografia al respecto es amplisi-
ma; remitimos a DOMINGUEZ CASAS, 1993
y YARZA,1993.



158 T4 Casa de Alba, los Alvarez de
Toledo, tenian su propio maestro de obras
desde 1473. En 1503 lo era Fadrique de
Arelar con un sueldo anual de 10.000 mara-
vedies: se recoge entonces que es maestro
mayor de obras tanto de las realizadas por el
duque como de las que se hicieran en sus tie-
rras y sefiorios, lo que suponia una centrali-
zacién constructiva sélo comparable a la
ejercida por la Iglesia a través de sus veedo-
res. Juan de Alava fue nombrado maestro del
duque en 1515 con el mismo sueldo de
10.000 maravedies. CASTRO SANTAMARIA,
1992 (}3.200.

15 A.H.N. Secc. Nobleza, Frias,
Leg.308, exp.8 11, Retrato de Maria de Tovar
(siglo XVIII). Del patronazgo de las mujeres
de la familia Velasco se ha ocupado PORRAS
GIL, 1995, pp.735-738. Sobre la reina Isabel
como promotora de las artes: YARZA, 1991.

LOPE GARCIA DE SALAZAR, 1967,

.391.

161 Sobre el origen de la familia pueden
consultarse las dos copias del manuscrito de
Pedro Fernindez de Velasco, tituladas Des-
cendencia de la casa 1 linaje de Velasco y Origen
de la yllustrisimma Casa de Velasco, ambas en
la Biblioteca Nacional (Ms. 2018 y 3238).
La bibliografia existente sobre la historia de
la Casa de Velasco es amplisima; la recopila-
cién mds reciente en ALVAREZ Lrorrs;
Branco CamPOS, y GARCIA DE CORTA-
ZAR, 1999. Destacamos el trabajo de GON-
ZALEZ CRESPO, 1981, que ha servido de base
para la elaboracién de estas lineas.

Sobre el Sefiorio de los Velasco en
Cantabria véase GARCIA GUINEA et alt.,
1985 3pp.507 y ss.

16 Cit. Reyes y Mecenas, 1992, p.24.

164 A H.N. Secc. Consejos, 35.089, Cit.
CADINANOS BARDECI, 1978, p.40. Los
Velasco se enterraban en la claustra del
monasterio de San Pedro de Arlanza (Bur-
gos) hasta que el Conde don Sancho, nieto
de Fernin Gonzilez, cambié su enterra-
miento a Ofia y los Velasco le siguieron.
Pedro Ferndndez de Velasco relata que en
Ofia se enterraban en la Capilla de San
Miguel y en otras capillas de la iglesia (B.N.
Ms. 2018). Véase también ARZALLUZ, 1950
y SILVA MAROTO, 1974, pp.109-128.

165 14 escritura de fundacién del Monas-
terio de Santa Clara data del 11 de enero de
1313 (A.H.N. Secc. Nobleza, Frias,
Leg.236, exp.1). Sobre los Velasco y este
monasterio es fundamental Noficia de los
Seriores de la Casa de Velasco, fundadores del
Convento de Religiosas de Santa Clara de
Medina de Pomar, del 27-1X-1528 (A.H.N.
Secc. Nobleza, Frias, Leg.236, exp.21). Ade-
mds ALONSO DE PORRES FERNANDEZ,
1989; ArA GIL, 1975; CADINANOS BARDE-
a1, 1975, (pp.501-526, 609-638), 1978 y
1987; GARCIA SAINZ DE BARANDA, 1988,
(pp-59-78) y 1989 (pp.167 y ss.); PAaz v
MELIA, 1897, (pp.18-22); URIBE, 1988,
(pp-180 y ss.); WEISE, 1933. Respecto al
hospital, las obras ya habfan comenzado en
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obras algunas familias nobles, como ocurre con la Casa de Velasco y los Rasines
o la Casa de Albay Juan de Alavals8. En relacién también con el destacado papel
de la reina catélica como coleccionista y promotor artistico podremos comprobar
a través de las siguientes pdginas la importancia de las fundaciones y dotaciones
para obras de artes realizadas por las mujeres de la Casa de Velasco, desde dona
Mencia de Mendoza, sus hijas dofia Mencia y dofia Catalina de Velasco o su
nuera dofia Maria de Tovar, retratada en una crénica de la época como “mui
amiga de edificar”1>9.

La Casa de Velasco

Segin Lope Garcia de Salazar, cronista del siglo XV, el origen de la Casa
de Velasco se relaciona con la llegada a las costas cintabras en el afo 740 de un
barco con godos que acudian en socorro de los godos espafioles; de uno de estos
caballeros se sucederian los Velascol®0. Muy parecida es la interpretacién de
estos origenes familiares aportada por el propio Pedro Ferndndez de Velasco, IV
Condestable de los de su apellido, quien sitia el nacimiento de su familia en ple-
na Trasmiera cintabra, de donde pasaria a poblar la ribera del Ebro hasta La
Riojalél, A este origen godo (muy relacionado con su opcién artistica, como
veremos), se sucedieron durante los siglos XII al XIV una importante ascensién
politica y social basada en mercedes reales y présperos matrimonios, que hicie-
ron aumentar considerablemente sus posesiones territoriales hacia el Sureste
(zona de La Rioja). Bajo la dinastia Trastdmara, a quienes los Velasco ayudaron
a llegar al trono castellano, el poder de la familia aumenté: los Velasco son quizd
el ejemplo mas claro de esa nueva nobleza levantada gracias a las conocidas como
“mercedes enriquefias”. Es en este momento, 1380, se realiza el primer mayo-
razgo familiar que incluia ya entonces las villas de Medina de Pomar, Briviesca
y otras tierras repartidas por las merindades castellanas asi como la villa riojana
de Arnedo.

Con el rey Juan I el poder de los Velasco aumenté; Juan Fernindez de
Velasco (m.1419) era considerado por el monarca como uno de sus mds leales
vasallos por lo que le encargé, junto a Diego Lépez de Zuiiga, la educacién del
tuturo rey Enrique III. Le concedié ademds el cargo de Merino Mayor de la
Merindad de Castilla La Vieja, lo que en la prictica suponia el control muni-
cipal sobre la zona. Ademds, las tierras de los Velasco, a través de la adquisicion
sistemdtica de casas fuertes, torres, monasterios, ferrerias, etc., se extendian
hacia el Valle de Mena, Monasterio de Rodilla, Arganzén, Arnedo y gran parte

de la zona Este de Cantabria, desde la cual comenzaron a dominar Trasmie-
162
ral62,

En 1430 Juan IT nombré Conde de Haro a Pedro Ferniandez de Velasco
(h.1399-1470); el poder del “Buen Conde de Haro” era ya tal que el cronista
Fernando del Pulgar decia de él que “gobernd la repiblica tan rectamente, que
uvo el premio que suele dar la verdadera virtud: la cual conoscida en €I, alcancé
tener tanto crédito e autoridad, que si alguna grande e sefialada confianca se auia
de fazer en el reino (...) siempre se confiava dél”163. En 1458 el Conde creaba
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cuatro mayorazgos para sus hijos pero debido a la cldusula de agnacién (tan poco
frecuente en Castilla) los mayorazgos volvieron de nuevo al tronco principal,
convertido entonces en uno de los mas fabulosos del reino. También en ese afio
el Conde decidia su lugar de enterramiento en el Monasterio de Santa Clara de
Medina de Pomar “donde es el enterramiento principal de nuestro linaje”64 des-
de que fuera fundado por Sancho Sinchez de Velasco y dofia Blanca Carrillo en
el siglo XIV y donde se habia retirado al final de su vida. Favorecié esta funda-
cién con la creacién de un hospital anejo llamado de la Vera Cruz165. La capilla
mayor “viexa” de la iglesia monasterial fue construida por don Fernando Fernin-
dez de Velasco (m.1384) y don Pedro Fernindez de Velasco “hizo el cuerpo de
la yglesia de santa clara con seis capillexas y los portales de dicha yglesia”, donde
se fueron enterrando los sucesivos Velasco. Uno de ellos, don Juan, el merino
mayor de Juan I, mandd la realizacién para dicho lugar de una rica tumba de ala-
bastrol66,

Pedro Fernindez de Velasco (m.1492), el II Conde de Haro, en 1473
llegé a ser el VI Condestable de Castilla y el primero de entre los de su apelli-
do167. Su poder politico era ya uno de los mayores del reino, de hecho, el
mayor después del soberano al suponer el cargo de Condestable la mis alta
dignidad de la milicia, con jurisdiccién civil y militar dentro de la misma, ade-
mis de la que ya poseia en sus tierras de sefioriol68. A este poder unié don
Pedro el matrimonio con dofia Mencia, miembro de la familia Mendoza, (a la
sazén, otro de los linajes mas importantes de la época), con lo que se consolidé

DE LA CASA ILINA
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Manuscrito sobre la historia de la Familia Fernin-
dez de Velasco escrito por don Pedro Fernindez de
Velasco (B.N.).

1438 aunque la escritura fundacional estd
fechada el 14 de agosto de 1455 (ALONSO DE
PORRES, 1989). En ¢l fundé el Conde de
Haro una biblioteca que en 1553 contaba con
156 volimenes de historia sagrada, leyes e
historia del reino. La coleccién ha sido estu-
diada fundamentalmente por Antonio Paz y
Melia.

166 CapivaNos BaRDECI, 1987, p-140.
Se conservan tres tumbas de alabastro en el
museo del monasterio, sobre ellas véase ARA
GIL, 1975.

Juan II habia nombrado como su
Condestable a don Alvaro de Luna y Enri-
que IV a don Miguel Lucas de Iranzo (o
Nieva) pero “No quedé sucesor del dicho
Condestable y anssi el dicho rey don Enri-
que hizo merced del titulo a Pedro Ferndn-
dez de Velasco sefior de Medina de Pomar,
Frias y Berbiesca, camarero mayor del Rey
don Juan el segundo que fue el sexto Con-
destable de Castilla que fue el afio de mil
quatrogientos e setenta y tres. Desde cuyo
tiempo a estado esta dignidad en la Ilustrisi-
ma cassa de Velasco” (B.N. Ms. 1254, Cit.
CADINANOS BARDECI, 1978, p.40). Sobre
los anteriores Condestables de Castilla véase
TORREL FERNANDEZ, 1971, pp.57-112.

8 En Espaiia el cargo de Condestable
(termmo procedente del latin comes stabuli)
fue impuesto en la segunda mitad del siglo
X1V, importando un cargo francés. Pedro IV
lo establecié en Aragén en 1369 y Juan I lo
introdujo en Castilla en 1382. Desde su ori-

Hospital de la Vera Cruz en Medina de Pomar, en el compés del monasterio de Santa Clara.



gen el cargo fue vitalicio e iba unido al man-
do de las tropas reales. Bernardino de Esca-
lante definia asi el cargo en 1583: “Condes-
tables: Ser Capitan General, lugar teniente
del Rey, e justicia mayor, y presidente en
todos los negocios Ciuiles, y criminales, sin
auer apellacion mas de 4 la persona real,
reconociendo su dominio, y jurisdicion todos
los personages del exercito por illustres que
fuessen, y ponia ministros para que viessen y
moderassen los precios de las vituallas (...) y
tenia en si las llaves de la Ciudad, Villa, 6
Castillo, Torre y casa fuerte”. (ESCALAN-
TE,1992, pp.137 y ss.).

Durante los primeros afios del reina-
do de Carlos I se estima que la familia Velas-
co tenia una renta de 60.000 ducados anuales
y los Tovar 16.000 ducados, lo que situaba a
los primeros entre las familias de rentas mds
elevadas entre la nobleza castellana. A esa
cantidad habria que unir ademds el cobro,
por parte de sus propios recaudadores, de las
alcabalas incluso en aquellas localidades con
exencién real (a través de una autorizacién
real de 1480).

0 En las cabeceras de los dominios
velasquefios existia una fortaleza en forma de
alcdzar, castillo o casa fuerte, simbolo del
poder que ejercia la familia sobre su territorio
(Frias, Belorado, Briviesca, Medina de
Pomar, etc.). La influencia de esta arquitec-
tura fortificada (torres flanqueando un cuer-
po de fachada central) se dej6 sentir en todos
los dominios de los Velasco, llegindose a
imitar este modelo a pequefia escala, como es
el caso de las Torres de Alvarado en la apar-
tada zona de Voto (Cantabria).La existencia
de escudos relacionados con alguna rama del
linaje en multitud de casas y torres de los
pueblos bajo su dominio no hace sino confir-
mar la importancia de su politica de implan-
tacién territorial.

Los Velasco a comienzos del siglo
XVI eran patronos de 28 conventos de la
Orden de San Francisco, de los cuales 12
habian sido fundados por don Pedro
(CoDON, 1982, p.169). Es significativo des-
tacar la predileccién de la familia por una
orden de predicadores que ejercié una nota-
ble influencia en la sociedad de la época al
convertirse en su guia moral. En este senti-
do, los Velasco no fueron los Gnicos ya que la
orden goz6 del apoyo real y de gran nimero
de familias nobles que eligieron sus templos
para levantar sus capillas funerarias. Pero en
el caso de los Velasco es ain mds significati-
vo el hecho de que desde el siglo XV optasen
por la rama reformada de la orden. Asi, en
1441 Pedro Fernindez de Velasco donaba al
reformador Fray Lope de Salinas y a sus reli-
glosos unos conventos que ya habia edificado
en Belorado, Briviesca y Fresnedo de Rio
Tirén (Archivo de las cosas pertenencientes
al Comun de la provincia de Burgos, en
APF.C.) Fray Lope fue enterrado en la
iglesia del convento de Medina de Pomar
junto a la familia Velasco. Sobre el tema véa-
se también ANDRES ORDAX, 1992, pp.773-
782.
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definitivamente entre la nobleza castellana. A nivel econémico, el poder de la
Casa de Velasco era ya incalculable; desde 1469 a 1559 poseyeron las princi-
pales aduanas del Nordeste peninsular, recibiendo lo recaudado por concepto
de los “diezmos de la mar” que se cobraba en los puertos de Santander, San
Vicente de la Barquera y Castro Urdiales (esa cantidad por si sola era ya la
segunda renta del reino)169.

La inteligente politica matrimonial que siguieron sus hijos les llevé a unir
su apellido a los Tovar, los Guzmin, los Téllez Girén y al propio monarca cas-
tellano. A don Pedro le sucederin en el cargo de Condestable sus hijos don Ber-
nardino y don fﬁigo, al morir el primero sin descendencia legitima. Un hermano
de éstos serd don Juan de Velasco, quien llegé a ser obispo de Cartagena, Cala-
horra—La Calzada y Palencia. A esta generacién también pertenece dofia Cata-
lina de Velasco, madre de don Ifiigo Lépez de Mendoza y del Conde de Miran-
da y dofia Mencia de Velasco, fundadora del monasterio de Santa Clara de Bri-
viesca.

Las fundaciones velasquerias anteriores a la maestria de los Rasines

Pedro Ferndndez de Velasco y Simon de Colonia

No es hasta la época de Pedro Fernindez de Velasco, el II Conde de Haro
y VI Condestable, cuando se constata una intencién politica de propaganda y
prestigio del linaje en las fundaciones de la familia Velasco. Hasta entonces, el
poder territorial de la familia también habia dejado su huella en la arquitectura,
sirviendo ésta a fines politicos de asentamiento y dominio sefiorial: el modelo de
implantacién territorial a través de alcdzares, torres y casas fuertes se habia
extendido por todos sus dominios!70. Con el primer Velasco Condestable esta
intencién politica se traslada a las fundaciones de la familia; se produce entonces
un giro en las intenciones de patronazgo artistico de los Velasco. Si bien hasta
entonces en las fundaciones velasquefias (principalmente fortalezas, hospitales y
pequefios monasterios!7!) dominaba el espiritu religioso y sefiorial, con la nueva
politica artistica de Pedro Ferndndez de Velasco dominari el deseo de trascen-
dencia personal unida al prestigio social y politico, el alcance de una fama impe-
recedera. Es en este momento donde la arquitectura se pone al servicio del
poder, en el deseo de éste de dejar clara constancia material de su grandeza. A
partir de entonces se crea todo un programa cuyo fin es transmitir la idea de
poder, para lo que promueven y financian una serie de construcciones que com-
portan una importante carga simbdlica.

Este objetivo de trascendencia individual y de pervivencia del linaje es el
que impregnara las fundaciones funerarias de la familia en el siglo XVI. Su
nuevo papel social y politico se refleja en una fuerte politica de asentamiento
seforial en las villas de sus dominios a través del patronazgo civil y religioso —
como es el caso de Berlanga de Duero y de los palacios urbanos de Casalarrei-
na o Haro— y de asentamiento urbano en los nicleos del poder politico, como
es el caso de la Casa del Cordén en Burgos. Las villas de recreo del propio
Burgos, Saldafuela o la de Berlanga de Duero podrian reflejar vagamente
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también el nuevo papel del linaje y la realizacién material de los nuevos ideales
al modo italiano. Al tiempo, no se descuidan las fundaciones benéfico-religio-
sas de la familia a la vez que se amplian con nuevas obras monasteriales, como
es el caso del Monasterio de Santa Clara de Briviesca o el de La Piedad en
Casalarreina.

Pedro Fernindez de Velasco, en palabras de su nieto el IX Condestable
Pedro, “fue amigo de edificar y asi hi¢o una cassa de aposentamiento en la for-
taleca de Villalpando y labro la casa de la Vega que es una casa de plager ¢erca
de Burgos y hico en la ¢iudad una cassa muy buena y comengo en la yglesia cat-
hedral de burgos una muy sumptuosa capilla”72. Dofia Mencia habia prometido
a su esposo, por entonces ocupado en la Guerra de Granada, “un palacio donde
morar, una quinta donde holgar y una capilla donde orar’73. Con este plan
arquitecténico, el nuevo Condestable y su esposa dejaban clara su intencién de
imprimir un nuevo cardcter a las fundaciones de su familia.

La “capilla donde orar” fue la Capilla de la Purificacién (también llamada
del Condestable), en la Catedral de Burgos. Siendo Simén de Colonia maestro
mayor de la sede burgalesa, dofia Mencia de Mendoza le encargé en 1482 la
construccién de esta capilla funerarial74. La obra se llevé a cabo sin que el Con-
destable la pudiese ver concluida ya que moria en 1492; en 1494 se cerraba la
gran béveda estrellada y se iniciaba la obra de la
sacristia, que continué hasta 1512.

Dofia Mencia de Mendoza, (a quien se debe en
gran parte la iniciativa arquitecténica familiar ante las
obligadas ausencias de su esposo), pertenecia al linaje
de los Mendoza, una de las familias mas sobresalien-
tes de la época como patronos artisticos. Era la hija
mayor del T Marqués de Santillana, don Thigo Lépez
de Mendoza (1398-1458), gran coleccionista y
amante de las artes pldsticas. De los numerosos her-
manos de dofla Mencia destaca el Duque del Infan-
tado don Diego Hurtado de Mendoza (1417-1479)
de quien se recogia en las crénicas que “se deleitaba
en labores de casas y edificios”. Don fﬁigo Lépez de
Mendoza (1419-1479), otro hermano de dofia Men-
cia, seria el I Conde de Tendilla, titulo posteriormen-
te heredado por su hijo. Quizd el miembro mds ilus-
tre de esta generacién sea el cardenal toledano don
Pedro Gonzilez de Mendoza, promotor del Colegio
de Santa Cruz de Valladolid. A esta generacién y la
siguiente, (de profunda formacién clasica), se deben
una serie de importantes obras como el Palacio de la
Calahorra —debido a un hijo del Cardenal, don
Rodrigo de Vivar y Mendoza—, o el Palacio de Cogo-
lludo —debido a don Luis de la Cerda y Mendoza— o

la reconstruccién de la basilica de Santa Cruz en

172 B N, Ms. 2018, fols.47-48.
173 SAINz DE LOS TERREROS, 1954,

p-271.

174 AHN. Secc. Nobleza, Frias,
Leg.387, exp.1. El traslado de la escritura
original estd fechado el 20 de septiembre de
1487 y dice “nos el conde estable de castilla
don pedro fernandez de Velasco donde de
haro e yo la condesa dofia mencia de men-
doga su mujer fecimos e mandamos facer ¢
edificar e edificamos una capilla en la ygles-
sia de Burgos”. Chueca data el encargo de la
obra en 1468 (CHUECA GOITIA, 1965,
p.557). Sobre la capilla véase VILLACAMPA,
1928, pp. 25-44.

Interior de la Capilla de los Condestables en la Catedral de Burgos.



175 Del mecenazgo de la familia Mendo-
za y su papel de introductores de las formas
renacentistas se han ocupado TORMO, 1918,
(pp-116-130); GOMEZ-MORENO, 1925,
(pp.1-40); AZCARATE, 1962, (pp.7-16);
LAYNA SERRANO, 1942; NADER, 1986;
Diez DEL CORRAL, 1987, FERNANDEZ
MADRID, 1987 y 1989, (pp.274-281);
MARIAS, 1989, (pp.254 y ss.); Reyes y mece-
nas, 1992, (pp.307 y ss.).

SiLva MAROTO, 1988, p.99.
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Roma (a partir de 1487). El gusto clédsico se impuso en la tercera generacién (11
Conde de Tendilla y I Marqués de Zenete), considerada clave en la introduc-
cién de la arquitectura renacentista en Espafia. Mientras Simén de Colonia
construia la Capilla del Condestable y Juan Guas levantaba el Palacio de Cogo-
lludo en Guadalajara (1492-1495), Lorenzo Vizquez terminaba en 1491 el
Colegio de Santa Cruz en Valladolid y el II Conde de Tendilla traia de Italia a
artistas como Domenico Fancelli y al humanista Pedro Martir de Angleria, y
su primo el I Marqués de Zenete levantaba el Palacio de La Calahorra. Los
Mendoza comprenderin el poder simbdlico presente en la magnificencia de la
arquitectura cldsica, especialmente el II Conde de Tendillal?>.

Al contrario que su hermano el gran cardenal y sus sobrinos los Tendilla,
dofia Mencia de Mendoza optaba por la magnificencia del tardogético de Juan y
Simén de Colonia puesto de manifiesto ya en esas fechas de finales del siglo XV
en obras como las agujas de la fachada occidental catedralicia (1442-1458), la
Capilla de la Visitacién (concluida entre 1442 y 1445), 1a Capilla de la Concepcién
(entre 1447-1448) y el antiguo cimborrio de la catedral, todas ellas obras de Juan
de Colonia, a las que se unia la cercana fundacién real de la Cartuja de Miraflores,
también obra del maestro aleman. El lenguaje tardogético de los Colonia encajaba
a la perfeccién con la nueva imagen que pretendia dar la familia Velasco: una
arquitectura con pasado, con raices, pero renovada y esplendorosa, igual que su
linaje. El mundo del gético frente a la Antigiiedad Clisica elegida por los Mendoza,
era la opcién elegida por los Velasco, una antigiiedad que ademds formaba parte
de su propia historia de linaje al enraizar directamente con su origen godo, resal-
tado como hemos visto en las crénicas familiares.

La historia de la construccién de la Capilla de la Purificacién es de sobra
conocida; sin embargo, conviene resaltar el interés demostrado en su construc-
cién por el cabildo de la catedral burgalesa hasta el punto de que fueron los
representantes del cabildo los que acudieron a “los palacios de la magnifica
Condesa de Haro que son en esta ciudad en el mercado mayor” a asignarla la
antigua capilla de San Pedro, detrds del altar mayor, para que sobre ella edifi-
case la nueva capilla. Respecto a la manera en que ésta se debia construir dofia
Mencia, en nombre del Condestable entonces ausente, “mando a maestre
Ximon de Colonia cantero que estaba absente, el qual dixo que tenia especial
cargo de faser la dicha capilla, que el tomase el espacio e medida que con el
tenya diversas veces platicado”, demostrando la confianza y estrecha relacién
entre patronos y arquitecto y la libertad de que debié gozar Colonia para este
proyectol76. Simén de Colonia disefié una gran capilla funeraria centralizada
ligeramente desviada sobre el eje del altar mayor catedralicio pero en el lugar
preferente de la girola burgalesa. Por parte del Condestable las referencias a la
Capilla de Santiago (la gran capilla funeraria del Condestable don Alvaro de
Luna) en la sede primada de Toledo son claras. En el modelo toledano se uni-
an la arquitectura, la politica y el linaje de forma similar a lo buscado por los
Velasco. Por parte de maestre Simén existia el mds cercano modelo de las
capillas de la Visitacién y de la Concepcién realizadas por su padre en la cate-
dral burgalesa asi como la capilla funeraria de los padres de la reina catdlica en
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la Cartuja de Miraflores, obra también de los Colonia. Con ambas premisas se
construyé la magnifica capilla burgalesa, hito en la arquitectura funeraria espa-
fiola e hito también en las propias fundaciones funerarias de la familia, ya que
en ninguna se alcanzaba de forma tan perfecta la unién entre poder y piedad,
entre fama y virtud. Uno de los objetivos de su politica artistica estaba cum-
plido: un nuevo lugar de enterramiento para los miembros del linaje de acuer-
do con el nuevo poder de la familia.

Otro de los objetivos, un palacio urbano, también lo llevé a cabo Simén de
Colonia. El palacio habia sido comenzado en torno a 1476, pocos anos después
de que el titulo de Condestable recayera en la familial?”. El poder politico y eco-
némico alcanzado por la familia les obligé a trasladar su residencia al centro mis-
mo donde se generaba ese poder, la ciudad de Burgos, desde la que podrian con-
trolar sus dominios territoriales en el Norte y afianzar, ademads, su destacado
papel politico-social. La “Casa del Cordén” se ha considerado obra de Juan de
Colonia (muerto en 1481); sin embargo, aunque puede que el maestro germano
iniciase el encargo, la mayor parte de la construccién corrié bajo la responsabili-
dad de su hijo Simén de Colonia, aunque hasta el momento no se ha localizado
ningin documento que lo corrobore por lo que Gnicamente contamos con las afi-
nidades estilisticas con la obra conocida de maestre Simén. La obra del patio, con
sus detalles constructivos, nos revela la mano de Simén de Colonia; se sabe que
el patio se construyé entre 1486 y 1497, fecha esta ultima en la que adn se traba-
jaba en él. A la muerte del maestro (1511) el palacio todavia estaba sin concluir.
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La Casa del Cordén en 1912. Dibujo de A. Ciardn para La Ilustracion Espafiola y Americana.

177 Sobre Ia historia de la Casa del Cor-
dén puede consultarse: ALONSO Ruiz, 2001;
CANTON SALAZAR, 1884; CODON, 1982,
(p-169); DOMINGUEZ Casas, 1993,
(pp-302-307); IBANEZ PEREZ, 1977, 1987 y
1990; LAMPEREZ Y ROMEA, 1922, (T,
p-434); LOPEZ SOBRINO, 1987 y MARTINEZ
BUrGos, 1937. El edificio ha sufrido pro-
fundas reformas para adaptarlo a las diferen-
tes funciones que ha cumplido desde su
construccién. Por su repercusién destacamos
dos: la realizada por Lampérez entre 1906 y
1909 (quien incorpord al palacio algunos ele-
mentos historicistas) y la rehabilitacién de
1982-1986, cuando se libera de edificios
anejos la galerfa porticada trasera.



178 CAmaRa FERNANDEZ,1994, pp.407-
411

179 Pablo de la Riestra ha puesto en rela-
cién este patio con los patios de Nuremberg
aunque no consigue encontrar un ejemplo
anterior al burgalés. (DE LA RIESTRA, 1994).

180 E] alarife Mahomad de Segovia tra-
bajé en la decoracién de este palacio (supo-
nemos que en las labores de yeserfas). El cor-
dén franciscano hace referencia al deseo de la
familia de ponerse bajo el amparo de dicha
orden reformada gracias al empleo del ana-
grama del nombre de Jesus, relacionado con
el reformista San Bernardino de Siena. En la
fachada principal se encuentran ademds los
escudos familiares, las armas reales de Enri-
que IV y la figura de San Andrés, patrén de
la familia. En las jambas de la puerta princi-
pal dos unicornios aluden a la pureza de las
damas de la casa. Los lemas de los Velasco
(el verso traducido de Petrarca “Un buen
morir honra toda la vida”) y los Mendoza
(“Omnia pretereunt pretert amare deum”,
“Todas las cosas son pasajeras excepto el
amor de Dios”), ocupan un lugar preferente
en dicha fachada.

Sobre la arquitectura doméstica “ad
modum hispaniae” debe consultarse MAa-
RIAS, 1990, pp.26 y ss. Para un estudio
general de los ejemplos espafioles BONET
CORREA, 1981, pp.135-145.

182 EI sobrino de dofia Mencia, el 11
Duque don fﬁigo Loépez de Mendoza, es el
promotor del Palacio del Infantado, donde a
partir de 1496 se construye su galeria porti-
cada a Poniente.
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Los diversos sucesores en la Casa de Velasco fueron dejando su impronta en tan
significativo edificio: don fﬁigo en 1521 compraba varias casas anexas para
ampliar el edificio original, ampliacién que continué a mediados del siglo XVII
con la construccién de un nuevo ala destinado a armeria, a modo del que poseia
Felipe II en el alcizar madrilefio y que también inspiré la que los propios Velasco
tenian en su casa de la corte madrilefal’s.

El modelo del palacio ya nos es conocido: una estructura cuadrangular
articulada en torno a un patio central de doble galeria porticada (la tercera gale-
ria es posterior)17?, que mantiene en eje acodado, al modo gético, la puerta prin-
cipal y la escalera claustral. Sin embargo, presenta peculiaridades que deben ser
destacadas: en primer lugar, conserva elementos derivados de la arquitectura for-
tificada de los alcizares al modo de Medina de Pomar (las torres levantadas en
las esquinas); introduce otros propios de la arquitectura doméstica suburbana, (la
galeria abierta al jardin) y, por ultimo, se decora atendiendo a su contenido sim-
bélico. Este dltimo aspecto estd relacionado con el empleo de yeserias (como en
Medina de Pomar), con elementos alusivos a la orden franciscana reformada y a
los lemas de las familias Velasco y Mendoza en su fachada principall80. El resul-
tado es un complejo edificio de amplia lectura simbdlica por su ubicacién,
estructura y decoracién. Cronolégicamente es la primera vez que en un edificio
de los Velasco se emplea una galeria porticada como elemento caracterizador de
una fachada, en este caso la oriental, entonces abierta a un amplio espacio ajar-
dinado. Simén de Colonia recuperaba entonces una tradicién espafiola (vigente
en la Alta Edad Media y heredada del mundo romano) ya presente en gran
numero de residencias suburbanas castellanas. Esta tradicién es la que Marias ha
definido como un replanteamiento “ad modum hispaniae” de la versién roma-
nal8l, A finales del siglo XV y comienzos de la siguiente centuria asistiremos a
una revitalizacién de este elemento de manos de arquitectos como el propio
Simén de Colonia en Burgos, Lorenzo Trillo en el Palacio del Infantado en
Guadalajara (1480), el Palacio de Cogolludo (acabado en 1502) o el de Mota del
Marqués en Valladolid!82. Esta galeria porticada, a partir de la Casa del Cordén,
se convierte en elemento diferenciador y caracterizador de las construcciones
civiles relacionadas con la familia Fernindez de Velasco. Todos los descendien-
tes de don Pedro y dofia Mencia imprimirdn en sus palacios, casas y villas este
elemento como sello de identidad, del mismo modo que las capillas centralizadas
se convierten en caracteristica de sus fundaciones religiosas.

Esta Casa del Cordén era el “palacio donde morar” prometido por dofia
Mencia a su esposo; como tal palacio de residencia o “casas principales” en la
terminologia de la época, debia cumplir las funciones de las nuevas residencias
urbanas a la vez que servir de simbolo del nuevo poder de la familia, imponién-
dose sobre el resto de la ciudad a través de un edificio fuerte, digno marco de
las nueva situacién politica de los Velasco, como demuestra el hecho de los
importantes acontecimientos histéricos que tuvieron lugar en sus salones: el
palacio hizo las veces de residencia real cuando los Reyes Catdlicos visitaron la
ciudad (la reunién con Cristébal Colén o la prematura muerte de Felipe I “El
Hermoso”).



Los artistas 81

La “quinta donde holgar” la levantaron en las cercanias de Burgos: es la
conocida como Casa de la Vega en Villimar, a orillas del rio Vena, cercano a
Burgos y desaparecida en el siglo XVIII!83. Como otras residencias de la zona,
su funcién era la de una casa “secundaria” en contraposicién a las casas princi-
pales o urbanas. Era definida por el IX Condestable como “casa de placer” y
como tal villa suburbana debia tener una estructura similar a otras villas de la
época caracterizadas por la existencia de una logia abierta al jardin.

De forma paralela a estas grandes construcciones el Condestable don
Pedro desarroll6 otra serie de fundaciones destinadas a dar ornato a la ciudad de
Burgos, como una prueba mas de su poder sobre la misma, empleando en estas
ocasiones no a su arquitecto Colonia, sino a maestros de canteria como Juan
Miranda de Andino. Este fue el encargado de levantar el Portal de Gamonal,
como recoge en su testamento!84,

El Condestable don Bernardino

La siguiente generaciéon de la familia Velasco, don Bernardino —VII
Condestable—, don Inigo —VIII Condestable—, dofia Mencia y el obispo don
Juan de Velasco centrardn sus esfuerzos constructivos en los mismos aspectos
que habian preocupado al VI Condestable: la creacién de un espacio funerario
—don Bernardino y la capilla de la Concepcién en Medina de Pomar—, un
espacio donde “holgar” —Palacio de Casalarreina, Palacio de Berlanga de Due-
ro y Casa de la Choza— y la fundacién de conventos —La
Piedad en Casalarreina y el monasterio de Santa Clara de
Briviesca— y la promocién de nuevos templos parroquiales
como la nueva Colegiata de Berlanga de Duero. Por su
parte, las otras hijas del Condestable (dofia Catalina de
Velasco, casada con el Conde de Miranda, y Leonor de la
Vega Velasco, casada con el II Conde de Urefia don Juan
Téllez Girén), continuaron la labor edilicia de sus progeni-
tores en tierras de Pefiaranda de Duero (Burgos) y Morén
de la Frontera (Sevilla) respectivamente, pero no dispusie-
ron la creacién de ningin espacio de enterramientol®>.

Don Bernardino Fernindez de Velasco (Condesta-

ble entre 1492 y 1512) fue “Sefior de la villa de Pedraga de

183 Apenas se conocen datos sobre esta
villa de recreo: en 1937 atn quedaban en pie
algunas columnas del patio y unas ventanas
de sencillo arco rebajado. Véase MARTINEZ
BURGOS, 1937, pp.68-69.

En dicho testamento ordena acabar
“el portal de Nuestra Sefiora de Gamonal
que yo mandé hacer a Miranda”. Cit. CADI-
NANOS BARDECI, 1983, p.343.

185 Los Téllez Girén reproducen algu-
nos de los comportamientos que encontra-
mos en los Velasco: la fundacién y dotacién
de monasterios (también de la orden francis-
cana), la reconversién de fortalezas medieva-
les en palacios y el patronazgo sobre las igle-
sias parroquiales de sus dominios. Sin
embargo, en estos momentos del siglo aun
no han construido un espacio privilegiado de
enterramiento para los de su linaje. Corres-
ponde al IV Conde (1531-1558) la mayor
actividad constructiva de la familia centrada
en su villa de Osuna, donde levantan la cole-
giata con su pante6én familiar, trasladando
allf los sepulcros de su familia, hasta enton-
ces dispersos. MORON DE CASTRO, 1995,

pp.71yss.

la sierra e de la casa de los ynfantes de lara Camarero
Mayor del Rey e de la Reyna e su Justicia Mayor de Cas-
tilla Vieja”. En segundas nupcias se casé con una hija del
rey don Fernando, dofia Juana de Aragén (a quien Pedro
Hernédndez de Villegas dedicase su traduccién de La Divi-
na Comedia), pero atin asi no tuvo hijos legitimos. Sus dos
mayorazgos (para los ilegitimos don Bernardino de Velas-
co y don Pedro Sudrez de Figueroa y Velasco) revirtieron
poco mis tarde al tronco principal de la familia. En 1492
los Reyes Catélicos le concedieron el titulo de Duque de

Portada del Monasterio de Santa Clara en Medina de Pomar.
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Palacio de los Condestables en Casalarreina.

186 CapmvaNnos BARDECI, 1978, p.219.

Frias, que se convierte a partir de entonces en uno de los principales de los
Velasco.

Su patronazgo edilicio estuvo especialmente enfocado a la construccién de
su propia capilla funeraria diferente a la nueva capilla levantada por su padre en
la catedral burgalesa, pero no llegé a ver nunca materializado su deseo ya que
murié sin que la capilla fuese comenzada y la obra se concluyé bajo las sucesivas
direcciones de su hermano y de su sobrino. Se trata de la Capilla de la Concep-
cién en el Monasterio de Santa Clara de Medina de Pomar. Dofia Mencia de
Mendoza y Pedro Ferndndez de Velasco habian decidido en 1460 la construc-
cién de una nueva capilla funeraria que ampliase y ennobleciese el monasterio
medinense pero la idea fue abandonada en favor de la nueva capilla en la Cate-
dral de Burgos186. A dofia Juana de Aragén, la segunda esposa de don Bernar-
dino, se debe el retomar la idea, pero esta vez no dentro de las naves de la iglesia
monasterial, sino en una nueva capilla construida al efecto. No fue hasta 1511
cuando don Bernardino, en su propio testamento, otorgara a su sobrino don
Pedro la cantidad de 485.000 maravedies para la edificacién de la capilla imitan-
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do el modelo de la Capilla de los Condestables levantada por su padre en la
Catedral de Burgos187. La capilla, por tanto, se debié de construir entre esta
techa y 1524, en que estaba acabada, correspondiendo su construccién al periodo
en que iﬁigo Fernindez de Velasco ejerce de condestable, y sobre ella volvere-
mos mis adelante.

A la época de don Bernardino Fernandez de Velasco corresponde también
la construccién del conocido como Palacio de los Condestables en Casalarreina
(La Rioja). En un apeo del lugar realizado en el afio de 1507 consta la primera
referencia documental sobre la existencia del palacio; en esa fecha ya estaba
construido!88. Dado que se convirtié en residencia habitual de don Juan de
Velasco —otro de los hijos de don Pedro—, mientras fue Obispo de Calahorra-La
Calzada (1509-1514) a la vez que levantaba el cercano Monasterio de La Pie-
dad, algunos autores lo sefialan erréneamente como el promotor del palacio. El
Condestable don Tfiigo definia el lugar como “cobdiciadero para home cansa-
do”189 y ésta debi6 ser, sin duda, la razén que llevé a don Bernardino a construir
un palacio en un pequefio pueblo que en 1507 apenas contaba con 9 casas. El
palacio se corresponde al modelo de villa suburbana de fachada porticada abierta
al jardin, por lo que se hace innecesaria la existencia del patio interior; la fachada
trasera, hoy derruida, se levantaba sobre la orilla del rio Oja y la principal al Este,
sobre una amplia huerta convertida posteriormente en plazal?. Arquitecténica-
mente destaca su fachada formada por tres cuerpos, retranqueado el central —con
loggia de columnas torsas— respecto a los laterales —que conservan cierto aspecto
de construccién militar—. Aunque documentalmente se desconoce su tracista y
la fecha concreta de construccién, su andlisis estilistico lo relaciona con Simén
de Colonia y la Casa del Cordén, el palacio urbano de los padres de esta gene-
racién de Velascos. Existen también claras referencias a Juan Guas atendiendo
principalmente a las caracteristicas columnas de fuste torso en su tercio central
que podemos contemplar en la Joggia de la fachada principal riojana, y que tam-
bién encontramos en el patio del Colegio de San Gregorio de Valladolid!91.
Cronolégicamente el Palacio de Casalarreina se corresponde también con el que
levantaba entre 1480 y 1501 el II Duque del Infantado, primo de don Bernar-
dino, también debido a Juan Guas.

Don Bernardino Fernindez de Velasco compré el Palacio de Saldafiuela
en Sarracin (Burgos) en 1496 por la considerable suma de 1.200.000 maravedies
para ocuparla como casa de placer. Entonces Saldafiuela era una torre con huer-
ta, capilla y un “aposentamiento e casa que esta junto cabe dicha torre”192. En
1556, cuando la propiedad fue adquirida por dofia Isabel Osorio, “la dama de
Saldafiuela”, su precio se habia doblado. Durante este tiempo la casa estuvo en
manos de los descendientes ilegitimos de don Bernardino, sin relacién con el
tronco principal de la familia Velasco y, por tanto, tampoco con sus arquitectos.
La construccién se realizé en sucesivas etapas. Lampérez data la ampliacién de
la antigua casa en torno a los afios 1520 y 1530. Sin embargo, los capiteles del
patio corresponden a la década de los afios cuarenta (en sintonia con los del patio
del Palacio de Diego Angulo en Burgos, obra documentada de Juan de Vallejo);

la escalera y la capilla pertenecen a los afios sesenta por el empleo de elementos

187 Blanca de Herrera, la primera mujer,
testé en 1500. El documento recogia la can-
tidad de 40.000 maravedies “para el dicho
lugar (santa Clara) donde las sepulturas se
hicieren y asentaren”. Sin embargo, todo el
mérito recayd en su segunda esposa, dofia
Juana, ya que el propio Condestable decia en
1511 “Mando que mi cuerpo sea llevado y
enterrado en Santa Clara de medina de
Pumar en una capilla que la Sefiora Dofia
Juana mi mujer mandé allf facer”. (CADINA-
NOS BARDECI, 1978, p.120). También don
Pedro lo recoge asi en su manuscrito fami-
liar,

188 Cit. GIL DE ZUNIGA, 1990, p.45.
Con don Tdigo Fernindez de Velasco el
palacio seré visitado por la reina dofia Juana,
hecho que se relaciona con el cambio de
denominacién del lugar (de Naharruli pasé a
llamarse “Casa de la reyna”) y en 1522 por
Adriano de Utrecht. “El Condestable con los
restantes magnates y con una gran multitud
de gente, acompafié al Santo Padre, en
medio de un gran orden y magnificencia
hasta el lugar de Lapuebla (...) Al dfa
siguiente (13-111-1522) lleg6 al pueblo de La
Reina, donde se levantaba el célebre palacio
construido a expensas del sefior Juan de
Velasco, en otro tiempo obispo de Calahorra
y en él descansé aquella noche”. Recogido en
LopE TOLEDO, 1953, p.257.

189 R0 pE 1A HOz, 2001.

190 Ej 1515 Francisco de Junquera, clé-
rigo de la iglesia de Casalarreina, vende a
don Juan de Velasco (que actia como tutor
de su sobrina dofia Juliana Angela de Velas-
co, duefia del palacio tras la muerte de don
Bernardino), un solar pequefio en dicho
lugar, frontero a la puerta de la huerta de la
casa y palacio de dicha sefiora por 1.500
maravedies “para hazer plaza delante de la
dicha huerta o lo que la dicha sefiora manda-
re”. (AH.N,, Secc. Nobleza, Frias, Leg.97
antig)uo, exp.14).

191 Este tipo de columnas se han locali-
zado también en una de las puertas del piso
bajo del patio de la Casa del Cordén, obra de
Simén de Colonia, y son un motivo usado en
la decoracién lignea (puerta de la Iglesia del
Monasterio de San Salvador en Ofia obra de
Fra{r Pedro de Valladolid.)

92 Lo poco que se conoce sobre este
palacio se incluyé en 1995 en un estudio
publicado por la Caja de Ahorros de Burgos
con motivo de la reciente restauracién del
edificio. También CADINANOS BARDECI,
1987, (pp.111-113); CAMON AZNAR, 1964;
IBANEZ PEREZ, 1993; LAMPEREZ Y ROMEA,
1915, (p.257 y ss.) y 1922 y LOPEZ MATA,
1957. Sobre su posible autoria: MARIAS,
1979, (pp-98-99) y ALONSO Ruiz, 2001a.
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Detalle de la loggia del Palacio de Saldafiuela, en Sarracin (Burgos).

como las pilastras cajeadas y la venera, mientras que los frontones curvos rotos

que rematan las puertas y ventanas del patio nos hablan de un cuarto momento

constructivo. Sea como fuere, es suficientemente claro que el arquitecto encar-

gado de la fachada (con almohadillado ristico) estd inspirado en la tratadistica

italianal?3 y poco tiene que ver con la cultura arquitecténica burgalesa, por lo que

lo mis plausible es la intervencién en la casa, ya iniciada, de un arquitecto de la

Corte tras la llegada de la ilustre duefia. Lo que si mantiene una estrecha relacién

con la arquitectura burgalesa, y especialmente con las residencias de la Casa de

Velasco, es la galeria porticada de la fachada principal. Ha sido relacionada con

otras similares existentes en edificios de los Velasco (como los ya comentados de

la Casa del Cordén o de Casalarreina y otros ejemplos que veremos mds adelan-

te), con las que incluso en algunos casos concretos guarda importantes semejan-

193 Se trata de una puerta déricamezcla- 248 (como las fajas que se prolongan desde los capiteles del piso bajo hasta el sue-
day cefida con elementos risticos inspirada ], de] pigo superior en el Palacio de Berlanga de Duero) que, sin embargo, no

en los ejemplos aportados por Sebastiano o X R K : . .
Serlio en su Libro VI de arquitectura. indican ni un mismo arquitecto ni una misma época constructiva.
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fﬁigo Ferndndez de Velasco y Juan Gil de Hontation

Don Bernardino Fernindez de Velasco moria en 1512 sin ver concluida
su capilla funeraria y le sucedia en el cargo de Condestable y Sefor de la Casa
de Velasco su hermano don fﬁigo. Es éste uno de los personajes mds relevantes
del linaje, al que le corresponde un relevante papel histérico como corregente del
reino y apaciguador de los dnimos burgaleses en la Guerra de las Comunidades
castellanas, méritos que le supusieron ser uno de los primeros caballeros espafo-
les en recibir la condecoracién del Toisén de Oro.

Don Iﬁigo y su mujer dofia Marfa de Tovar fundaron en 1509 su propio
mayorazgo a favor de su primogénito don Pedro, prohibiendo que este mayoraz-
go fuese compatible con el principal de los Velasco, lo que se complicé en 1512
al morir don Bernardino y heredar los bienes de la familia Velasco y todos los
cargos afiadidos. Esta situacién la solucionaron en 1517 cuando dofia Maria
fundé un nuevo mayorazgo a favor de su segundo hijo (don Pedro, el primogé-
nito pasé a ser sucesor del mayorazgo principal de la Casa de Velasco). Este nue-
vo mayorazgo era para don Juan, I Marqués de Berlanga de Duero, quien debia
llevar las armas de los Tovar y heredaria las villas de su linaje. Bajo el patronazgo
de don Ifiigo y dofia Marfa entre 1512y 1528 (fecha de su muerte) se levantaron
una serie de construcciones que, por su magnitud y cantidad, requirieron la
puesta al servicio del Condestable de una nutrida némina de artistas, desde
escultores a pintores y maestros de obra, némina luego mantenida por su hijo
Pedro, el IX Condestable. De hecho, el VIII Condestable debia hacerse cargo
(como testamentario y heredero de sus padres y hermanos) nada menos que de
la conclusién de la Capilla de 1a Catedral de Burgos, de la Capilla de la Concep-
cién del Monasterio de Santa Clara de Medina de Pomar, del Monasterio de La
Piedad de Casalarreina, del Monasterio de Santa Clara de Briviesca y de sus
propias fundaciones, como el nuevo Palacio de Berlanga de Duero y su Colegia-
ta de Santa Maria del Mercado.

Francisco de Colonia (1470-1542) partia como favorito en la carrera para
sustituir a su padre Simén, no sélo en la maestria de la sede burgalesa, sino tam-
bién en su trabajo para la Casa de Velasco. Aunque consiguié lo primero (fue
nombrado maestro de la Catedral de Burgos y se mantuvo como tal hasta su
muerte), no logré lo segundo y se tuvo que contentar con realizar labores meno-
res en la capilla de la catedral (obra en torno a la cual se habia formado) y en la
capilla medinense!?%. En este campo fue superado por Juan Gil de Hontanén
que se quedé con la maestria de las obras de la familia Ferndndez de Velasco tras
la muerte de Simén de Colonia, ademds de conseguir al afio siguiente la maestria
de la Catedral de Salamanca. En la portada de la sacristia de la Capilla del Con-
destable demostré un prematuro conocimiento del nuevo repertorio, hecho que
pudo motivar el rechazo del Condestable, cuyo gusto se inclinaba por las f6rmu-
las tardogéticas de Simén de Colonia y del propio Juan Gil. De hecho, la elec-
cién de Hontanén para el cargo de maestro de obras de la familia no suponia un
cambio en el estilo y en el “gusto” arquitectdénico de los Velasco. Muy al contra-
rio, Juan Gil no supone una ruptura con el estilo de Colonia —Chueca lo califica

194 §n 1517 y de 1523 a 1526 Francisco
de Colonia cobraba su salario de 2.000 mara-
vedies y hacfa los chapiteles del exterior de la
capilla. Con este infimo salario no podia tra-
tarse del maestro de la obra. (Ri0 DE LA
HOZ, 2001).



195 “Heredero sin duda de la escuela de
Simén de Colonia, es el maestro que sutiliza
y depura el fragoroso arte isabelino”. Cit.
CHUECA GOITIA, 1951, p.241.

196 “yos mando (...) paguedes a maestre
martin e Juan de Ruesga e Juan Gil maestros
canteros que van por mi mandado a veer las
obras de nuestra capilla real de Granada”.
Firmado por el Rey en Burgos el 28 de mayo
de 1512. Al dorso: “yo juan de Ruesga e
maestro myn canteros (...) recibimos de vos
el thesorero ochoa de olanda los veynte y
cuatro mill maravedis e yo el dicho maestre
myn ocho myll maravedis” (1 de junio de
1512, también en Burgos, Cit. MARTI Y
MOoNs0, 1898-1901, p.78).

Juan de Ruesga debié formarse con
Juan Guas con quien trabaj6 en El Paular, el
Parral y Santa Cruz de Segovia, aunque gran
parte de su trabajo la realiz6 bajo la 6rbita de
Martin de Solérzano. Asi, en 1502 le acom-
pafiaba en la obra de la Catedral de Coria y
cuatro afios més tarde contrataba el aboveda-
miento de la nave mayor de la Catedral de
Palencia, de donde serfa el maestro mayor
tras la muerte de Solérzano (1506-1514).
Con Solérzano también acudié a visitar la
obra del derruido cimborrio de la Catedral
de Sevilla, también por orden real. Quizd en
1506 trabajaba en el claustro del convento
dominico de Toro. Fue autor de las trazas
del convento de Bidaurreta hacia 1509-
1510. Antes de 1514 construyé la sacristia de
San Esteban de Salamanca; habia estado en
la ciudad en 1508 viendo los lugares donde
se podia hacer la librerfa de la Universidad y
dando una traza para la misma. Otorgo tes-
tamento en Salamanca en 1516 (?), aunque
el 18 de agosto de 1514 su viuda, Maria
Gongzilez de Riba, reclamaba a los domini-
cos de Salamanca las cantidades que debian
a su difunto marido. Véase GONZALEZ
ECHEGARAY et alt, 1991, (p.602); CASTRO
SANTAMARIA y VASALLO TORANZO, 1992,
(pp-175-190); CENDOYA ECHANIZ, 1994,
(pp.321-341).
MARTI Y MONSO, 1905-1906,
(pp-18 y ss.), y 1907-1908, (p.138).
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g

El “claustro viejo” del monasterio de Briviesca, obra de Juan Gil.

como heredero del aleman19—, sino que su obra representaba la continuidad en
una arquitectura caracterizada por la espacialidad y la riqueza esterotémica, a la
que ademds une las influencias recibidas del tardogético toledano.

En mayo de 1512 se expedia desde Burgos una cédula real para pagar a
Juan Gil, Juan de Ruesga y maestre Martin un viaje a Granada como veedores
para tasar las obras de la Capilla Real, que habia sido realizada por Enrique
Egas1%. A esta escueta referencia documental, Marti y Monsé afiadia que
Hontafién y Ruesga eran “canteros al servicio de los Condestables de Castilla”.
No iba desencaminado; aunque Juan de Ruesga no ha sido documentado tra-
bajando para los Velascol?7, Juan Gil de Hontanén estd probadamente relacio-
nado con obras como Santa Clara de Briviesca y el monasterio de La Piedad de
Casalarreina, ademds de ser el posible tracista de la capilla medinense de La
Concepcién y de La Vid. Veamos ahora esas intervenciones para la Casa de
Velasco.

A este respecto, su trabajo mejor documentado es su autoria sobre el
monasterio de Santa Clara de Briviesca, tal y como se desprende del pleito que
los herederos del arquitecto mantuvieron con los patronos de otra obra suya,
la capilla del dedn Cepeda en San Francisco de Zamora. En 1539 Diego de
Carranza, un testigo en dicho pleito, declaraba que también habia actuado de
testigo de parte de los herederos en otro juicio “con el condestable viejo sobre
razén de cierto hedificio de un monasterio que habia fecho y hedificado dicho
juan gil su suegro” en Briviescal?8. Las diferencias surgidas entre el arquitecto
y don fﬁigo “el anciano condestable”, por esta obra de Briviesca debieron
motivar la ruptura entre ambos ya que Juan Gil a partir de 1523 no volvié a
trabajar para los Velasco, siendo sustituido en el cargo y en la maestria de esta
obra por Juan de Rasines, su vecino del pueblo de Rasines y amigo. Las fechas
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de construccién del monasterio son similares a las de la capilla del otro monas-
terio que por entonces levantaban los Velasco: el de Santa Clara de Medina de
Pomar, con el que guarda muchas semejanzas. En el caso de Briviesca, es un
monasterio de nueva planta fundado por dofia Mencia de Velasco, una de las
hermanas de los Condestables don Bernardino y don fﬁigo y monja profesa en
el de Medina de Pomar. Como ocurrird con la fundacién de su hermano don
Bernardino, el monasterio se crea en 1511 pero las obras no darin comienzo
hasta un afio mds tarde. La sucesién cronolégica de estas obras se refleja en la
similitud estilistica que las une, que no es otra que su tracista: Juan Gil, a quien
claramente corresponden el claustro viejo y la capilla mayor de la iglesia
monasterial.

Desde 1511 la Capilla de la Concepcién de Medina de Pomar pasé a ser
competencia del sobrino y yerno de don Bernardino, don Pedro Conde de
Haro. En 1522 el Conde firmaba con su padre don Tfiigo un acuerdo sobre las
competencias artisticas de cada uno, donde se incluia la conclusién de las obras
de esta capilla y la de la catedral. Para la de Medina de Pomar don Pedro Fer-
nindez de Velasco cedia a su padre la cantidad de 100.000 maravedies!%?. Las
dos capillas mas sobresalientes de la Casa de Velasco se concluian por tanto a
partir de 1522 bajo la direccién de don Iﬁigo y con la misma némina de artistas
(escultores, pintores, rejeros, arquitectos, etc.), subrayando la relacién existente
entre ellas, ya evidenciada en el empleo de la misma tipologia espacial. La falta
de confirmacién documental sobre el tracista de la capilla de Medina ha moti-
vado que haya sido atribuida tanto a Bigarny como a Simén de Colonia o al
tandem Gil de Hontafién-Rasines2%0. Lo que documentalmente esta claro es
que por la villa de los Condestables pasaron Bigarny (para hacer el retablo y los
bultos funerarios de los Condestables en la iglesia del monasterio), Francisco de
Colonia (encargado de labores menores de canteria en la capilla), Juan Gil de
Hontafién (arquitecto del antiguo ayuntamiento medinense derruido en el siglo
XVIII), el padre y el tio de Juan de Rasines (que figuraba en el lugar en torno
a 1513 y 1514) y Diego de Siloé (que junto a Bigarny también reparaba filtra-
ciones en la béveda y realizaba el retablo)201 y entre ellos debe encontrarse el
autor de la arquitectura de la capilla. Los finos capiteles vegetales, el uso del fri-
so corrido superpuesto a los soportes, los vanos ligeramente apuntados y mol-
durados con finas columnillas, asi como su relacién con el ejemplo de Briviesca,
nos indican que se trata de un disefio de Juan Gil de Hontafién, como tendre-
mos oportunidad de ampliar al tratar el tema de las capillas funerarias centrali-
zadas en el siguiente capitulo de este trabajo.

Existe otra parte del conjunto monasterial de Medina de Pomar que tam-
bién se corresponde con el patronazgo de don fﬁigo Fernindez de Velasco: la
“galeria de recreo” que, abierta a Levante, se construye sobre la sala capitular de
las monjas. Esta situacién, dentro de la zona de clausura, se opone a su utiliza-
cién como residencia de caricter civil por parte de los miembros de la familia
Fernindez de Velasco ya que éstos, ademads, contaban en la villa con las habi-
taciones del Hospital de la Vera Cruz y las del propio alcizar. Los arcos de
medio punto sin moldurar, con intradés cilindrico, los sencillos capiteles y la

199 El texto del acuerdo firmado en Alf
(Vitoria) se recoge en VILLACAMPA, 1928,
p-30.

200 Camén Aznar se decanta por
Bigarny (CAMON AZNAR, 1959), Azcirate
habla de Simén de Colonia (AZCARATE,
1996, p.125) y Cadifianos de Gil de Honta-
fion y Rasines “ya que es probable que el pri-
mero sea el autor de las trazas y el segundo
del acabado final” (CADINANOS BARDECI,
1978, p.124).

T Rio DE 1A Hoz, 2001, p.231.



Galeria del Monasterio de
Santa Clara en Medina de
Pomar.

202 La nota mis caracteristica de esta
construccion es el tipo de arco escasamente
empleado en la arquitectura de la época. Los
ejemplos conservados nos hablan de cuatro
arquitectos: con arcos carpanel lo emplea
Juan de Alava en la galerfa del convento y
patio de los aljibes de San Esteban de Sala-
manca y Pedro de Rasines en el Ayunta-
miento de Laredo (atribuido); con arcos de
medio punto se encuentra en el primer patio
del Parral segoviano, obra de Juan Guas, y en
el ya citado monasterio de Medina de Riose-
co, obra de Gil de Hontafién.
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decoracién de placas de los antepechos —puede que posteriores a la galeria— se
corresponden con un momento constructivo mds avanzado respecto a la iglesia
y las dependencias monasteriales y probablemente esté relacionado con Juan
Gil que emplea este mismo tipo de arqueria rustica en el claustro del monaste-
rio de San Francisco de Medina de Rioseco (Valladolid)?92. La estructura en
forma de “U” como arqueria de dos pisos estd relacionada con otras galerias en
las casas de recreo de los anteriores Velasco.

Otra de las obras de los Velasco relacionadas con Juan Gil de Hontafién
ya ha sido citada en estas paginas: el Monasterio de Dominicas de La Piedad en
Casalarreina; el arquitecto, acompanado de su hijo Rodrigo, permanecerd como
huésped de Bigarny desde el 15 de febrero al 16 de marzo de 1516. Por la rela-
cién de la obra riojana con el drea segoviana y con Juan Guas —evidente en la
portada monasterial y en el trazado de las bévedas de la iglesia—y, en especial,
la relacién de la cabecera trebolada con la iglesia de San Sebastidn de Villacastin
(Segovia), deducimos que la traza del monasterio riojano corresponde sin duda
a Juan Gil de Hontafién.

La capilla mayor de la iglesia monasterial de La Vid (Burgos), otra funda-
cién relacionada con la Casa de Velasco, también se corresponde con un disefio
espacial propio de Juan Gil. Esta capilla, iniciada en 1522 por los sobrinos del
Condestable —don Iﬁigo Lépez de Mendoza y el Conde de Miranda—, estd
estrechamente relacionada con el resto de las capillas funerarias de la familia
derivadas de la capilla de la catedral burgalesa. En La Vid el modelo empleado
por Juan Gil se acerca a una obra de Juan Guas: San Juan de los Reyes. El cardc-
ter centralizado de la capilla mayor toledana lo convertia en un modelo adecuado
para su reinterpretacién como conjunto funerario: un gran cimborrio decorado
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con béveda estrellada al que se afiaden capillas laterales y una cabecera ochavada.
Este inusual modelo de iglesia pasé al manuscrito de arquitectura de su hijo
Rodrigo —quien lo adapté a sus gustos— y llegé hasta el Compendio de Simén
Garcia203. Probablemente, el plan de Juan Gil para La Vid se vio alterado tras la
muerte del maestro por las modificaciones introducidas por maestros como
Pedro de Rasines y, probablemente, Diego de Siloé.

Los personajes de las “Medidas del Romano”

Sila arquitectura velasquena del periodo 1512-1523 est4 definida por Juan
Gil de Hontandn, el circulo artistico que disefia y realiza el programa figurativo,
escultérico y decorativo estd integrado por Felipe de Bigarny, Leén Picardo y
Cristébal de Andino. Los datos documentales demuestran sus intervenciones en
las capillas de la Catedral de Burgos y la de Medina de Pomar, ademais de tra-
bajar de forma individual para otras obras de la Casa de Velasco o de personajes
cercanos a esta familia.
Recordemos que las obras a las que debia hacer frente don Taigo, como i igifos referimos ala fig.11 de h edicion
nuevo Condestable, eran muy numerosas. Sin embargo, habia logrado zafarse 204 ViLLacawpa, 1928, p.28.

Reja de la capilla de La
Concepcién en Santa Clara
de Medina de Pomar.

Esculturas de don Tdigo Fernindez de
Velasco y dofia Maria de Tovar en el coro
de la iglesia del monasterio de Medina de
Pomar. Felipe de Bigarny.




205 Sobre los retablos de la capilla véase
ESTELLA MARCOS, 1995.

Como lugar de enterramiento los
condestables eligieron el altar de Santa Ana
en la capilla de la Catedral de Burgos. Dofia
Marfa asi lo especificaba en su primer testa-
mento en 1521. El condestable en su testa-
mento de enero de 1527 insistia en enterrar-
se en ese mismo lugar ya que “aunque habia
jurado enterrarse en Medina de Pomar”
habia logrado una dispensa papal que lo libe-
raba de tal obligacién. Pocos meses después,
el dltimo testamento de dofia Maria indicaba
el Monasterio de Santa Clara como el nuevo
lugar elegido. En el primer testamento espe-
cifica que no se le haga tumba ni bulto nin-
guno sino “una piedra llana” (A.H.N. Secc.
Nobleza, Frias, Leg. 308, exp.8iy 8l.). Dofia
Maria moria el 30 de noviembre de 1527 y su
esposo apenas un afio mds tarde tras otorgar
11 codicilos. En uno de ellos optaba defini-
tivamente por Medina de Pomar y dotaba
sus honras finebres con la cuantiosa suma de
500.000 maravedies (Cit. FRANCO SILVA,
1989(j 7p.265)‘

Asi lo cree Rio DE LA Hoz, 2001,
p-220.
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de la mayor: la responsabilidad de la conclusién de la capilla de la Catedral de
Burgos habia recaido en su sobrina dofna Juliana Angela de Velasco como
heredera de don Bernardino; la boda de ésta con su hijo don Pedro Ferndndez
de Velasco hizo que en 1522, de nuevo, la conclusién se convirtiera en respon-
sabilidad del Condestable don fﬁigo. Como hemos visto al referirnos a la capi-
lla de Medina de Pomar, en 1522 don fﬁigo —como cabeza de la Casa de
Velasco— y don Pedro —como Conde de Haro—, firmaron un acuerdo para
repartirse sus competencias en materia artistica. Para entonces los Condes de
Haro ya habian hecho “las labores de Rexa y del texado, que se haze de pres-
tado, y de las puntas de la dicha capilla (catedralicia)” por valor de 600.000
maravedies294, La némina identifica a Cristébal de Andino como el autor de
la reja, a Le6n Picardo como el pintor del retablo de San Pedro y a Felipe de
Bigarny y Diego de Siloé como los autores del retablo mayor de la capilla (con-
cluido en 1526) y de los bultos funerarios de los fundadores205. E1 Condestable
cumplié los compromisos adquiridos por su hijo con estos artistas pero, una
vez que concluyé con las deudas, encargé en exclusividad a Bigarny la hechura
del coro, de su propio bulto funerario y el de dofia Maria de Tovar en la iglesia
monasterial de Medina de Pomar20¢. Las esculturas funerarias de don Pedro y
dofia Mencia de Mendoza fueron realizadas también sélo por Bigarny, hecho
que ha sido interpretado como una prueba mis del favoritismo que el Condes-
table profesaba hacia el borgofién frente a Siloé207. Las fechas, sin embargo,
indican que no hizo falta que don fﬁigo se decantara entre ambos artistas ya
que los problemas entre Bigarny y Siloé y la marcha de éste al Sur hicieron que
la balanza se decantara por si sola a favor de maese Felipe. En Medina de
Pomar empleé el modelo de figura orante pero, a diferencia de otros ejemplos
géticos como el del sepulcro del Infante en Las Huelgas de Burgos, aqui
Bigarny colocé los bultos debajo del coro alto: esto es, para ser vistos de frente.
Un sencillo marco arquitecténico y unas veneras cubren a las figuras de dofa
Maria y don Ifiigo, cuyos rostros muestran una clara intencién retratistica. Sin
embargo, para los bultos funerarios de don Pedro y dofia Mencia Bigarny opté
por una tipologia ya utilizada en la catedral burgalesa y ademds con notables
ejemplos en la alta nobleza europea: bajo la clave perforada de la gran béveda
estrellada Bigarny colocé las esculturas yacentes de los promotores, dotando ya
de sentido pleno a la gran capilla funeraria.

La némina artistica de estas dos obras es, muy significativamente, la con-
tenida en la obra las Medidas del Romano, escrita por el burgalés Diego de Sagre-
do en 1526 como ya hemos tenido oportunidad de comentar. En este sentido,
el circulo artistico del anciano Condestable se nos presenta como una élite artis-
tica dentro del ambiente burgalés de esas fechas, sélo superada por las obras a la
clésica de Diego de Siloé. Son artistas con un “barniz” a la cldsica, conocedores
del repertorio formal cldsico del que hacen uso como simple medio decorativo.
Son, ademds, artistas triunfadores ya que alcanzaron un gran prestigio profesio-
nal y social.

Leén Picardo fue un pintor que alcanzé una gran fama en vida; de
estar al servicio del comunero Conde de Salvatierra —al que acompané hasta
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Retablo de la Capilla de la Concepcién en el monasterio de Medina de Pomar. Diego de Siloe y Felipe de Bigarny.



208 £y 1513 figura en el testamento de
don Gutiérre de Mier en relacién a la Capilla
de Santa Ana en el castillo de Cervera de
Pisuerga; la obra la realizaron Picardo y
Bigarny, ademds de estar decorada con tablas
de Juan de Flandes. En 1514 Bigarny y
Picardo realizan el retablo de San Bartolomé
para San Esteban de Burgos (hoy en San
Lesmes). Entre 1523 y 1526 policromaba las
esculturas del retablo de la Capilla de los
Condestables de la Catedral de Burgos.
También con Bigarny realizé las pinturas
para el retablo de la Capilla de la Magdalena
de la Catedral de Santo Domingo de la Cal-
zada. Realiz6 el retablo de San Vicente para
la iglesia de Santa Casilda de Briviesca, hoy
en el museo del claustro de la catedral burga-
lesa. Segin su testamento (27-VII-1541)
también trabajé en el retablo de la Capilla de
la Concepcién en Medina de Pomar. Véase
ANGULO INIGUEZ, 1945, (pp.84-86); Hul-
DOBRO Y SERNA, 1939; MARTINEZ BUR-
GOs, 1951, (pp.490-499); SAENZ TERRE-
ROS, 1981-82, (pp.387-391); SILVA MARO-
TO 3/ LUENGO PEDRERA, 1996, (pp.23-37).

09 Sobre Cristébal de Andino véase los
trabajos de Amelia Gallego de Miguel sobre
la rejeria castellana, asi como BALLESTEROS
CABALLERO, 1973; CAMON AZNAR, 1970,
(pp.448-454) 'y Memorias y Esplendores,
1999, (pp.116-118).
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su muerte en la circel- pasé al del Condestable como su pintor y criado, tra-
bajando a partir de entonces para la familia Velasco junto a Bigarny208. El
taller de rejeria de Cristébal Andino era el mds grande abierto en Burgos —
s6lo comparable al de Domingo de Céspedes en Toledo— y lugar de reunién
por el que pasaron sus clientes (los Almirantes de Castilla y los Condesta-
bles, entre ellos) y significativos artistas como Antonio de Arfe y el propio
Diego de Sagredo. En dicho taller se construyeron labores de forja como la
reja de la Capilla del Condestable (“que tiene conocida ventaja a todas las
mejores del Reino” segiin Sagredo), la del Monasterio de San Francisco en
Medina de Rioseco (hoy en Santa Maria de Mediavilla) y la de la Catedral
de Palencia. En ellas aplicé como principal novedad el uso del balaustre for-
jado y cincelado a modo casi de escultura exenta; tradujo al hierro los 6rde-
nes cldsicos y elementos de decoracién arquitecténica —como medallones,
volutas y flameros—209. Como escultor se conoce su propio sepulcro en la
iglesia de San Cosme en Burgos, un privilegio del que disfrutaron pocos
artistas. Una inscripcién sobre su ldpida nos demuestra su autoconcepcién
como un completo artista: “...egregius artifex, et in architectura omnium siu
seculi facile princeps”.

Felipe de Bigarny también es buena muestra del espiritu artistico que se
desprende de las pdginas de la obra de Sagredo. Su escultura abrié una nueva
etapa en Burgos al introducir novedades que le alejaban del mundo gético impe-
rante, como las referencias cldsicas en la arquitectura. Otros aspectos de su obra
como la relacién entre los diferentes planos, los pliegues angulosos que ocultan
la anatomia, etc., atin eran goéticos, fieles a la estética borgofiona en la que se
habia formado. Su amplia visién del arte y sus propios conocimientos en mate-
rias como arquitectura (recordemos lo comentado piginas atrds respecto al
aprendizaje de Juan de Rasines) le llevaron a acaparar gran parte del mercado
artistico burgalés, donde encajé a la perfeccién su manera de combinar la nove-
dad renacentista y la tradicién gética.

Los Rasines al servicio de la Casa de Velasco

“...este testigo (dice) que save quel dicho bihar de rrasines tiene a su cargo muchas
labores y obras de canteria y no save en que cantidad mas de que a oydo dezir ques
maestro de canteria del Yllustrisimo Condestable de Castilla y que sabe que lo abian

seido su padre y abuelo”.
Diego Sienz de Villa, Julio de 1580.

Juan de Rasines

Aunque Juan de Rasines habia intervenido en construcciones de la familia
Velasco con anterioridad a 1523, serd a partir de esta fecha cuando trabaje de
forma estable para el VIII Condestable de Castilla, sustituyendo a Juan Gil de
Hontafién. Bajo la direccién de don Pedro Ferndndez de Velasco, el IX Con-
destable, continuard Juan su labor como arquitecto de la familia hasta su muerte
en 1542, cuando su hijo Pedro de Rasines hereda este cargo.
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“luego el dicho juan de alava nonbro por su parte a maestre anrrique vezino de Toledo
y el dicho juan gil nobro —sic— por su parte a juan de Villar maestro de las obras del serior
condestable de castilla...”210,

Asi se referia Juan Gil de Hontafién a Juan de Rasines cuando en febrero
de 1523 le nombré para que informara sobre las obras que estaba realizando en
la Catedral de Salamanca. Sobre este punto Chueca reflexionaba que “No sabe-
mos por qué razén Juan de Villar, maestro del Condestable de Castilla y artifice
desconocido (quiza trabajara en la famosa capilla del Condestable de la Catedral
de Burgos), no acudié a Salamanca, y en su lugar lo hizo un artifice famoso, un
poco olvidado al correr de los tiempos, pero muy célebre entonces, Juan de Rasi-
nes”211. La confusidn es clara: a partir de este comentario se ha mantenido la lle-
gada de Rasines a la obra de Salamanca en sustitucién de un desconocido Juan
del Villar aunque se trata de una misma persona. El apellido Villar alude al topo-
nimico de la familia Rasines, probablemente tal y como era conocido por otro
vecino de su mismo pueblo, Juan Gil. A este hecho se une el que en ningin
momento se hace referencia en los libros catedralicios a la no llegada de Villar y
su sustitucion. Si hubiese existido esta sustitucién, Juan Gil debiera haber nom-
brado un nuevo maestro y tal nombramiento no existe. Por altimo, Rasines llega
a Salamanca el mismo dia que el maestro nombrado por Alava y se le paga por
su trabajo la misma cantidad que a éste.

Si eso ocurre en febrero de 1523, en noviembre Juan de Rasines consta
documentalmente como el maestro de la obra del Monasterio de Santa Clara
de Briviesca, antes trazada y dirigida por Juan Gil de Hontafién. Diferencias
entre el Condestable y el arquitecto llevaron a Juan Gil a pleitear con el pro-
motor de la obra y, quizd, a romper las relaciones con su patrén ya que no vol-
vi6 a trabajar para la Casa de Velasco. Don Iiigo debié buscar entonces un
nuevo arquitecto para todas las construcciones que tenia comenzadas o plane-
adas, como era el caso del propio monasterio de Briviesca y sus proyectos para
la villa de Berlanga de Duero. El candidato mis adecuado era Rasines: era
conocido en las obras del Condestable ya que habia trabajado en el Monasterio
de Casalarreina y estaba avalado por su relacién con Felipe de Bigarny y con
el propio Juan Gil, quien incluso pudo recomendarle. La maestria de Rasines
para la Casa de Velasco no alteré su relacién con Juan Gil —como demuestra
el que le llamase en 1523—, ya que no suponia una amenaza para las carreras
de sus hijos que en 1523 atGn no tenian la suficiente experiencia profesional
para ser los elegidos212.

De nuevo la opcién elegida por los Velasco era la continuidad ya que Rasi-
nes no suponia un cambio estilistico importante respecto a anteriores obras de la
familia. La cadena Simén de Colonia-Juan Gil continuaba con un nuevo esla-
bén: Juan de Rasines. Estara presente como maestro de obras en el disefio y la
construccién de la Colegiata de Berlanga de Duero y su palacio ducal, en los
informes sobre el estado de las fortalezas de los Velasco, en el disefio del Colegio
de San Nicolis en Burgos y en multitud de obras en tierras de los Condestables,
como las que realiza en las iglesias parroquiales de Haro, Casalarreina e inter-

210 A C, Salamanca, Caja 44, Leg.1, n°
69, Libro de Pareceres, doc. n° 11, fol.26
vto. La cursiva es nuestra.

211 Cyurca Gorria, 1951, p.62.

212 Hasta 1525 Juan Gil “el mozo” traba-
j6 junto a su padre y ese afio ya actué como
maestro al realizar un informe sobre la cate-
dral de Santiago de Compostela, lo que
demuestra su categorfa profesional en esa
fecha y no antes. Por su parte, Rodrigo Gil
en 1523 era “criado” de su padre y no se
conoce obra suya independiente hasta la
muerte de su padre en 1526. Juan Gil debi6
pensar en 1523 que unos afios mds de trabajo
junto a él ayudarian a sus hijos a heredar car-
gos como la maestria de Salamanca y Sego-
via. La muerte sorprendié a Juan Gil en
mayo de 1526: el 11 de mayo su hijo Juan era
nombrado maestro mayor de la obra de la
Catedral de Salamanca y el 19 de agosto
Rodrigo lo era de la de Segovia.
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Portada y detalle de la
Colegiata de Santa
Maria del Mercado en
Berlanga de Duero.

viene en otras como la de Laredo. De hecho, apenas trabaja para particulares si
exceptuamos instituciones como cabildos parroquiales; los Gnicos ejemplos son
las capillas funerarias de los Urrutia en Valmaseda y de los Escalante en Laredo
(atribuida).

El Condestable contrataba a Rasines para cada obra utilizando el sistema
de maestria; por la direccién de cada una de ellas recibia un sueldo anual y un jor-
nal por cada dia que la visitase. Este sistema, luego utilizado por su hijo Pedro,
exigia al maestro todos los conocimientos tedricos y précticos de tal modo que
nada fundamental se realizaba sin su presencia. Era el Gnico “realizador” de la
obra y, dado que compaginaba varias construcciones, debia ser forzosamente un
maestro itinerante, como nos ilustra la obra de Briviesca. En esta obra comenzé
cobrando un sueldo anual de 2.500 maravedies que pasaron a ser 15.000 diez afios
mds tarde. Su remuneracién econémica habia aumentado en paralelo a sus obli-
gaciones con el Condestable pero atin continuaba siendo considerablemente infe-
rior a la remuneracién econémica de otros cargos administrativos de la obra (el
mayordomo cobraba 30.000 maravedies anuales).

El 22 de junio de 1526 el maestro, que continuaba su trabajo en Briviesca,
asistia con la Duquesa de Frias a la ceremonia de colocacién de la primera piedra
de la Colegiata de Berlanga de Duero, el primer edificio integramente disefiado
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por Juan de Rasines para la familia Velasco. Era también la primera gran obra
del matrimonio decidido a transformar la villa de Berlanga; en el segundo paso
de este plan de inplantacién sefiorial también les acompané Rasines. El nuevo
Palacio Ducal fue construido en la ladera de la colina bajo la sombra de la vieja
fortaleza artillera, donde habian estado presos los Delfines de Francia entre 1521
y 1526. El palacio repetia elementos ya comunes a las construcciones civiles de
la familia como era la galeria porticada trasera, como si Rasines conociera aque-
lla frase del libro VII de Serlio donde escribia que “Las galerias en el campo pro-
ducen una vista mucho mas hermosa que las fachadas, porque la vista se dilata y
penetra en la oscuridad entre los arcos con mds placer que el que puede producir
contemplar una fachada totalmente lisa en la que no puede penetrar mds all4”213,

En el mes de septiembre de 1528 morfa don Ifiigo Fernandez de Velasco,
sucediéndole en el cargo de Condestable y jefe de la Casa de Velasco su hijo el
Conde de Haro: don Pedro Fernindez de Velasco (m.1559). Don Pedro fue el
capitdn de las tropas reales en la Guerra de las Comunidades y el gran vencedor
de la Batalla de Villalar. Se casé con su prima dofia Juliana Angela de Velasco,
quien aporté al matrimonio el Sefiorio de San Vicente de la Sonsierra. Tras
morir sin descendencia, el mayorazgo de los Velasco recayé en su sobrino don
fﬁigo Fernindez de Velasco (m.1585), hijo de don Juan de Tovar, el marqués de
Berlanga de Duero. A don Pedro, el IX Condestable, pertenece uno de los
manuscritos conservados sobre la historia familiar?14. Estamos ante uno de los
personajes mds versados de la familia, como un hombre de espada y de letras que
estudi6 en la Universidad de Salamanca, donde parece que posteriormente ejer-
cié de profesor explicando a Ovidio y Plinio (segin Marineo Siculo en 1530,
aunque sabemos que murié dos afios antes?15).

Como heredero en el mayorazgo de la Casa de Velasco el nuevo Condes-
table tuvo que asumir tareas artisticas que su padre no habia tenido tiempo de
completar. De nuevo don Pedro volvia a hacerse cargo de obras después de haber
capitulado su renuncia en 1522. Uno de sus primeros pasos en estas tareas fue el
encargo de “averiguar el estado en que quedaron las casas e fortalezas de la casa
de Velasco al tiempo que el condestable don yiiigo fernandez de velasco mi sefior
e padre falescio e el dafio que ay en ellas e de que tiempo aca e lo que queda en
pie e lo que se puede sostener e la costa que hara e para hazer todo lo que cerca
desto fuere nescesario e a ello anexo e dependiente”16. Si bien entonces estas
fortalezas apenas tenian una finalidad defensiva, servian atn de simbolo tangible
del poder de los Velasco sobre sus villas y lugares de sefiorio, ademds de baluarte
de comunicaciones, lugar de aposentamiento para el alcaide y miembros de la
familia o, simplemente, como almacén de municiones. Entre los meses de sep-
tiembre y noviembre de 1531 Juan de Rasines participé en la elaboracién de
varios de estos informes (en concreto, los de las fortalezas de Briviesca, Belorado
y Cerezo de Rio Tirén)217. En cada uno de ellos se reunieron cinco maestros de
canteria, carpinteria y yeseria de los cuales tres de ellos procedian de Rasines.
Sobre cada construccién analizada realizaron una traza que fue firmada por el
escribano, el propio Rasines y otro maestro ya que “los otros no sabian fir-
mar”218,

213 Sebastiano Serlio, Libro VII, Capi-
tulo XIX. Ed. Oviedo, 1968, p.454.

214 Se trata de Descendencia de la casa i
linaje de Velasco. (B.N. Ms.2018, 110 fols.
Sin fecha).Véase nota 161.

5 Rio pE LA Hoz, 2001, p.213.

216 Extracto del poder de don Pedro Fer-
néndez de Velasco a Diego de Naveda, veci-
no de Belorado. 30 de octubre de 1531.
(A.H.N. Secc. Nobleza, Frias, Caja 389,
exp.12).

217 Existe un poder dado por el Condes-
table don Pedro el 12 de marzo de 1531 a un
vecino de Frias para que averigue el estado
de la fortaleza de Frias (Burgos), pero desco-
nocemos si se llegé a realizar y que maestros
pudieron hacerlo (A.H.N. Secc. Nobleza,
Frias, Leg. 258, exp.29).

Entre ellos consta un Juan Gil maes-
tro de canteria vecino de Rasines.



Patio del
Colegio de
San Nicolds
en Burgos.

219 I documento fue dado a conocer por
Rokiskt LAZARO, 1996, pp.317-320.
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CEF

A don Pedro las obligaciones artisticas se le complicaron tras la muerte de
sus primos los Zufiiga y Avellaneda, hijos de dofia Catalina de Velasco. Como
heredero de don Tfiigo Lopez de Mendoza, tuvo que hacerse cargo también de
la construccién del Colegio de San Nicolas en Burgos y de la capilla que don Ti-
go habia fundado en La Vid junto a su hermano el Conde de Miranda, don
Francisco de Zaiga y Avellaneda. En ambas obras jugarin un decisivo papel los
Rasines: respecto al colegio, Juan de Rasines “trago y enpego a hazer y hedificar
y esta hecha parte del”21? y colaboré con su hijo Pedro en la obra de La Vid poco
antes de su muerte en 1542. Para la gran fundacién docente del Burgos del siglo
XVI Rasines mantuvo la estructura auténoma y concentrada sobre si misma
heredada del Colegio de Santa Cruz de Valladolid —fundacién del cardenal
Mendoza, tio de don Ifiigo—. Para la capilla de La Vid realizé un informe con
otros maestros —entre los que se encontraba su hijo Pedro—, sobre la continua-
cién de la obra iniciada en 1522.

Uno de los maestros que acompané a los Rasines en el informe de La Vid
en 1542 era Bartolomé de Pierredonda, residente en Lerma (Burgos), quien en
torno a finales de 1539 y comienzos de 1540 habia mandado una carta al cabildo
catedralicio de Burgos en la que sugeria que “Vuestras Mercedes manden llamar
oficiales quatro o cinco de los mas famados en el Reyno que juntamente conmi-
go vean la dicha obra y ante quien yo pueda declarar lo que siento yo me ofrezco
a que declararan lo que digo ser verdad y lo que se haze va como no debe y fuera
de xumetria y sino confirmaren lo que yo dijere dare fiancas de pagarles todo lo
que con ellos se gastare con que si lo confirmaren e aya alguno o algunos que lo
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contradigan se obligen y den fianzas de pagar ellos los dichos maestros y porque
los que agora se conoscen en el reyno por oficiales mas dotos y mas peritos en la dicha
arte de canteria y xumetria son diego de Syloy y maestre felipe y Rodrigo gil y
Juan de Resines y habre por bueno que sean aquellos o otros que a vuestras mer-
cedes les pareciere...”?20. Pierredonda, formado en el circulo burgalés, citaba a
cuatro maestros de los que dos —Diego de Siloé y Felipe Bigarny— habian tenido
una importante intervencién en la catedral. Los otros dos, Rodrigo Gil de Hon-
tafién y el propio Juan de Rasines, nada tenian que ver con la obra catedralicia
pero Gil de Hontanén era en ese momento maestro catedralicio en Salamanca
y Segovia (razén de mds para consultarle sobre una obra en la sede burgalesa), y
Rasines era maestro de obras del Condestable de Castilla, y como tal, era de
sobra conocido en Burgos, ciudad que debia visitar a menudo para dirigir sus
obras y recibir instrucciones de su patrén. La peticién de Pierredonda no debié
ser atendida ya que dichos maestros no visitaron la obra, como tampoco lo fue
la de los regidores del ayuntamiento burgalés. Estos instaban al cabildo para que
llamase a “diego de Siloe e a Rodrigo Gil e maestre Felipe vecinos de Burgos, y
escuchen sus pareceres sobre el curso de las obras”. Rasines ya no figura en esta
segunda lista.

El problema planteado en la Catedral de Burgos era la ruina del cimbo-
rrio. Pierredonda citaba a Rasines entre los mas doctos y peritos en esta mate-
ria ya que Juan de Rasines se habia ganado un merecido prestigio como “maes-
tro de hacer capillas”, tal y como lo denominaban en 1540 en relacién con la
obra de la iglesia parroquial de Laredo. Un rapido recorrido por las obras que
realizé para cabildos y particulares demuestra su interés y especializacién en
este tipo de estructuras, iniciado y aprendido en las obras de los Velasco. En
1529 se le encargo la béveda de la capilla mayor de la Catedral de Santo
Domingo de la Calzada para solucionar las escasas luz y altura de la cabecera
remodelada en el siglo XV. La obra de la iglesia parroquial de Santo Tomads
de Haro habia fallado a comienzos de la centuria “por no se aver mirado a
quien se dio”221; los patronos de la iglesia (quiza el Conde de Haro estuviese
detrds de las decisiones del cabildo) contrataron a Rasines y éste comenzé una
nueva iglesia en 1534 con un salario anual de 12.000 maravedies (los mismos
que cobraba en La Calzada), disefiando una gran capilla mayor centralizada
abierta a un cuerpo de naves a la misma altura. A la iglesia de Santa Maria de
Giiefies también llegé para solucionar un problema constructivo. En 1533
varios obreros andaban “apuntalando e remediando la capilla” levantada por
los Olave, tras pedir la opinién de varios maestros —entre los que se encontraba
Rasines— se decidié derribar el crucero para salvar el edificio y Rasines fue el
elegido para levantar el nuevo crucero que se concluye en 1536. E111 de marzo
de 1535 Rasines estaba en un pueblo cercano a Gueifies: Valmaseda, inspeccio-
nando las obras de la Capilla del Santo Cristo que habia disefiado para don
Juan de Urrutia, un mercader del lugar y morador en la ciudad de Sevilla. El
cabildo de la iglesia parroquial se refiere significativamente al maestro de la
obra diciendo “maestro que es Joan de Razines a quien vuestras mercedes cre-
emos conogeran siquiera por la fama”222. Con el respaldo estas obras y de su

220 A.C.B. Peticiones Originales n°3
(1537-1564), s/f., transcrito por MARTINEZ
SANZ, 1866, pp. 250-252. La cursiva es
nuestra.

221 A P.H. Libro de fabrica desde 1499,
fol.9.



222 A.H.P.Sevilla, Secc. Protocolos
Notariales, Leg. 9.157, ante Alonso de
Cazalla, oficio n° 15, s/f.

223 AH.P.C. Secc. Laredo, Leg.7, n°3,
libro de regimiento de la villa de Laredo
(1538-1541), fol.132 vto.

Transcritos en ROKISKI LAZARO,
1996.
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cargo de maestro de obras del Condestable, Juan de Rasines disefi6 la cabecera
de la iglesia parroquial de Casalarreina en 1533, aquella pequefa localidad que
se habia convertido en lugar de descanso de los Velasco y donde don Juan de
Velasco habia fundado su convento de monjas clarisas. Ya en julio de 1540 en
su madurez profesional y cercano ya al final de su vida es reclamado por el
cabildo de la iglesia de la Asuncién de Laredo, ya que “bista la necesidad que
abia de halagar la dicha yglesia” el obispo Lépez de Mendoza “mando acer en
ella una capilla principal sunptuosa conforme al pueblo e yglesia”. La nota
documental fijaba el remate de la obra de la nueva capilla mayor para el dia 22
de agosto “y para que como se a de hacer se abia de llamar a Juan de resynes y
en su ausencia y no queriendo venir a Juan de ballejo”?23. Pero Rasines fue a la
villa y consta que trazé y realizé las condiciones de la obra; en 1570, después
de la supervisién de su hijo Pedro, la nueva capilla era tasada en 800.000 mara-
vedies. Aprovechando la estancia de Juan de Rasines en Laredo la familia
Escalante debié contratarle para construir su capilla funeraria dentro de esta
iglesia parroquial. La Capilla de La Concepcidn, construida entre 1537 y 1552
—fecha inscrita en su soberbia reja—, destaca por su cubierta poligonal con
trompas aveneradas y béveda de combados al modo rasinesco.

Pedro de Rasines

Tras la muerte de Juan de Rasines en 1542 no se ha documentado que las
obras a su cargo sufriesen un forzoso parén. Don Pedro Fernindez de Velasco
actud con rapidez y en marzo de 1543 llamé a Pedro de Rasines a Madrid para
firmar la continuacién de dichas obras. Los dos contratos conservados, sobre las
obras del Monasterio de Santa Clara de Briviesca y el Colegio de San Nicolds
en Burgos, suponen una nueva forma de proceder en las relaciones entre los Fer-
nindez de Velasco y los Rasines tras veinte afios ya que por primera vez ratifican
sus compromisos de manera legal, ante un escribano?24. El Condestable debia
garantizar el camplimiento de los testamentos de dofia Mencia de Velasco y don
Ifigo Lépez de Mendoza por lo que se aseguré a través de un contrato protoco-
lizado de que tales obras se concluyeran. De hecho, ambos contratos no recogen
condiciones de tipo técnico o artistico sino que se centran en aspectos contrac-
tuales como salarios y obligaciones del maestro.

Don Pedro Fernindez de Velasco habia creado desde afios atrds en las
obras que estaban bajo su cargo un sistema de trabajo que no dejaba nada al
azar. Su intervencién fue directa y minuciosa desde finales de la década de los
afos treinta. Este sistema es el que heredara Pedro de Rasines. Se trataba esen-
cialmente de la creacién de un organigrama independiente en cada obra; para
ello se nombraba un cobrador (encargado de cobrar las rentas y dineros desti-
nados a la obra), un mayordomo (a cargo de las funciones administrativas de la
fabrica), un contador o pagador (para guardar el dinero y hacer los pagos) y un
maestro al mando de las funciones constructivas. El cobrador recibia en la obra
del monasterio de Santa Clara de Briviesca un salario anual de 14.000 marave-
dies. Por su parte, el encargado de los pagos (quien anualmente recibia por tal
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obligacién un sueldo de 10.000 maravedies) debia también llevar un libro de
cuentas ratificado por el mayordomo de la fébrica. Este era el que recibia el
sueldo mds alto dentro de este organigrama (24.000 maravedies) ya que su fun-
cién era la mds compleja al tener que controlar los aspectos econémicos y los
técnicos de la construccién. Para ello el mayordomo debia residir en el lugar de
la obra ya que tenia que visitarla diariamente dos veces, ocupiandose en cada
visita al menos dos horas. Tenia ademds la obligacién de presentar las cuentas
anualmente al Condestable y para ello debia ir acompafiado del pagador. La
contratacién de oficiales para cada obra corria a cargo del maestro y del mayor-
domo; ambos debian ocuparse de establecer un jornal fijo para todo el tiempo
que durase la obra, del tiempo del afio en que habian de trabajar y preocuparse
de que fuesen “buenos trabaxadores y tales como combengan para la dicha
obra”, “bien entendidos cada uno en su harte”225. También era obligacién de
ambos proveer a la obra de los materiales necesarios y pagarlos a su justo precio
a través del sistema de remate.

Las obligaciones del maestro de la obra quedaron establecidas por con-
trato a partir de Pedro de Rasines. A diferencia del mayordomo, el maestro no
estaba obligado a residir en la obra; de hecho Pedro de Rasines fue contratado
por el Condestable el mismo dia para dirigir dos obras a la vez, una en la ciu-
dad de Burgos y otra en la villa de Briviesca. Ambos contratos apenas difieren
en lo fundamental: en ellos se especifica el salario anual de Pedro de Rasines
(7.000 maravedies por la obra de San Nicolds y 10.000 por la obra de Brivies-
ca), asi como su jornal cada vez que las visitase (2,5 reales). Rasines estaba
obligado también a contratar un aprendiz en cada obra al que debia pagar un
jornal de real y medio, asi como a contratar un aparejador que se encargase de
la construccién mientras él estuviera ausente. Al aparejador le debia de pagar
a jornal mientras durase en el cargo (2,5 reales) y debia contratar también a un
aprendiz al servicio del aparejador que cobraria también el real y medio que
cobraba su aprendiz. De esta forma el maestro, ademds de los oficiales nece-
sarios en cada obra, debia contratar a su cargo a tres personas mds, diferentes
en cada construccién.

Con estas obligaciones Pedro de Rasines fue nombrado maestro de la
obra del Monasterio de Santa Clara de Briviesca en marzo de 1543. Su obliga-
cién ahora era “entender” en la obra, es decir, ocuparse en ella para su conti-
nuacién y conclusién: “desde oy adelante terne —sic— cuydado de entender en la
dicha obra y en todas las cosas a ella tocantes y nescesarias y dare por ello la
traga y moldes que fuere nescesario y convenga pa(ra) la dicha obra segun como
por su seforia me fuere pedido y como convenga a la obra e perfezion e segu-
ridad della y conforme al arte de jumetria e que entendere en la dicha obra todo
el tienpo que fuere nescesario y como a la obra convenga syn alcar mano della
so pena de pagar quales quyera yntereses dafios y menoscavos que a la dicha
obra se les sigieren e pa(ra) lo ansy cunplir obligo my persona e bienes muebles
e rayzes avidos e por aber”. Sus obligaciones, por tanto, estaban relacionadas
con labores de disefio (trazas) y con labores mds propias del cantero, como la
realizacién de moldes, (modelos en madera para los cortes de canteria), todo

225 Orden dada por el Condestable don
Pedro para la continuacién de las obras de
Santa Clara de Briviesca, julio de 1539.
AH.N. Secc. Nobleza, Frias, Leg.201,
exp.22.



Portada del Colegio de San Nicolds
en Burgos. Pedro de Rasines.

100 ARQUITECTURA TARDOGOTICA EN CASTILLA: LOS RASINES

ello basado en el arte de la geometria, situando a Pedro de Rasines entre el
arquitecto gético y el arquitecto renacentista.

Pedro de Rasines dirige la obra de Briviesca hasta su muerte en 1572, aun-
que unicamente esté documentado en los afos 1543 y de 1560 a 1565. Durante
su direccién sabemos que en 1546 se entregé el monasterio a la congregacién y
se retomo el tema de la construccién de un hospital anejo al monasterio dedica-
do a Nuestra Sefiora del Rosario, como habia establecido afios atris la fundadora
dofia Mencia.

Muerto el Condestable don Pedro Fernindez de Velasco en 1559, en
octubre del siguiente afio el nuevo Condestable don Ifiigo daba nuevas 6rdenes
al mayordomo y al contador sobre las obras que debian hacerse en el monasterio
de Briviesca. No se trataba entonces de realizar obras de importancia sino que el
Condestable consideraba necesaria la apertura de nuevas puertas y ventanas
(éstas al modo de las de la Capilla de Medina de Pomar), asi como reparaciones
de menor interés. Mientras tanto se habia procedido a acumular rentas para la
construccién del hospital (4.400.000 maravedies en once afios). Definitivamente
en 1561 se denominaba a Pedro de Rasines “maestro de canteria y visitador de
la dicha Obra”; como tal, el 27 de febrero de 1560 habia dado orden de comprar
nuevos terrenos junto a la capilla mayor del monasterio. Parece, sin embargo,
que la obra atin no se habia comenzado cuatro afios mds tarde cuando se le acha-
caba el cobrar por una obra que no se hace: “como veedor de obras del dicho hos-
pital de la dicha Mencia, porque este nunca se habia hecho ni aun estaba comen-
zado, y asi era salario impertinente haber veedor y no tener obra”. Para esta obra
Pedro realizé dos planos hoy conservados en el Archivo Histérico Nacional en
su seccion de Nobleza.

El 4 de marzo de 1543 Pedro de Rasines también contrat6é con el Con-
destable la continuacién de la obra del Colegio de San Nicolds en Burgos, tra-
zado e iniciado por su padre. Estd documentado como maestro de la obra de San
Nicolds desde este afio de 1543 hasta 1569 en que se concluyen los trabajos de
canteria, lo que demuestra que fue levantado pricticamente en su totalidad bajo
la direccién de Pedro de Rasines. La sobriedad de la construccién burgalesa con-
trasta con su portada donde se exalta el poder del fundador. Los Rasines cons-
truyeron una fachada articulada en tramos iguales lo que la confiere regularidad
y unidad, si bien las diferencias entre el piso bajo y noble (vanos apuntados en el
bajo y de medio punto en el piso noble), nos indican la mano de los dos maes-
tros. Esta portada es quiza la mas cldsica de las realizadas por Pedro de Rasines;
destaca el empleo de columnas de orden compuesto con fuste acanalado en dos
tercios, las mismas que empleard Pedro de Rasines en la Colegial de Roa de
Duero (Burgos) y los medallones con figuras. El interior del edificio demuestra
la herencia de Pedro de Rasines, ya que el patio (dos pisos de cinco arcos reba-
jados, separados verticalmente por pilastras lisas y horizontalmente por un friso
también liso), y la capilla (de tres tramos de béveda de cruceria de sencillo cua-
trifolio), reflejan el apego a la arquitectura gética de Juan de Rasines como tra-
cista y su hijo Pedro posteriormente como constructor respetuoso con las obras
iniciadas por su padre.
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La iglesia del monasterio de La Vid.

La otra gran obra de Pedro de Rasines para la familia de los Condestables
de Castilla fue la capilla mayor de la iglesia del Monasterio de La Vid. Esta fun-
dacién no la habia heredado Pedro de su padre, sino que fue a raiz de la visita a
la obra en 1542 para informar de su continuacién junto a otros maestros (entre
los que se encontraba su padre), cuando Pedro de Rasines fue nombrado maestro
de la misma, lo que era casi un hecho predecible ya que entonces era maestro del
resto de las obras que tenia a su cargo el Condestable Velasco como testamen-
tario de su tio don fﬁigo Lépez de Mendoza. Para 1542 la capilla ya habia sido
iniciada (suponemos que por Gil de Hontafién) y remodelada a partir de la visi-
ta, mds que probable, de Diego de Siloé, como reflejan la decoracién de la venera
de su ochavo y las capillas laterales. Pero la obra sufrié un importante parén y
Rasines no se hizo cargo de ella hasta noviembre de 1553 en que firmé un con-
trato con el Condestable de Castilla que le reportaba el sueldo anual de 16.000
maravedies como maestro de la obra, su salario mis alto como maestro de una
obra de los Condestables. Cada vez que acudiese a visitar la construccion (y el
primer afio estaba obligado a hacerlo cada mes), recibiria 3 reales mientras que
su aparejador cobraria 2,5 reales como jornal. En los primeros anos el aparejador
fue otro maestro de canteria homénimo, sin duda familiar de Pedro de Rasines,
que fue sustituido en 1557 por Pedro de la Montana. Los hijos del maestro, Juan
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y Rodrigo de Rasines, figuran en las néminas de los canteros desde 1558. La
capilla se cierra con una gran béveda estrellada en 1572; Pedro de Rasines moria
ese mismo afo.

Al igual que su padre, durante su carrera profesional Pedro de Rasines no
trabajé de forma exclusiva para los Condestables de Castilla, sino que a través
de un gran taller consiguié dirigir muchas construcciones a la vez, de tal forma
que llegé a tener simultineamente bajo su direccién las obras del monasterio de
Briviesca, el Colegio de San Nicolds y la capilla de La Vid. A estas obras se unia
la continuacién de la iglesia de Santo Tomads de Haro, iniciada por su padre y
que Pedro presioné para que le fuera adjudicada, y otras obras de menos enver-
gadura pero conseguidas a la sombra de su cargo en la Casa de Velasco. Este es
el caso de la construccién de dos capillas en la pequefia iglesia de Quintanilla
San Garcia, localidad muy préxima a Briviesca, o la intervencién en la iglesia
de Santa Maria de Belorado, también en tierras del Condestable. El maestro de
obras del Condestable de Castilla también fue el encargado de trazar en los
ultimos afos de su vida la iglesia de San Pedro de Limpias, cercana a su pueblo
natal en Cantabria. En esta linea de encargos también se encuentran el gran
numero de tasaciones e informes realizados sobre la continuacién de relevantes
obras o la tasacién del trabajo de otros maestros de canteria. Fue requerido para
realizar tales peritajes en la Colegiata de Pefiaranda de Duero, mientras era

Arquerias del patio del Hospital de Briviesca.
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maestro de la cercana capilla de La Vid. A la iglesia de Briones (La Rioja) acu-
dié también mientras dirigia la parroquial de Haro. Ademds tasé varios trabajos
en Cantabria debidos al maestro Lope Garcia de Arredondo, uno de ellos dise-
fiado por su padre, la capilla mayor de la iglesia de Laredo. En el campo de las
atribuciones debemos considerar su cargo al servicio del Condestable como fac-
tor fundamental en su relacién con determinadas obras como el disefio de la
Casa Consistorial de Laredo; del mismo modo habrd pesado el cargo en el 4ni-
mo del Conde de Siruela, don Juan de Velasco, al encargarle la finalizacién de

las obras de la Colegiata de Roa de Duero (Burgos).
Rodrigo de Rasines y la arquitectura de los X y XI Condestables de Castilla

La declaracién de Diego Sdenz de Villa en Julio de 1580 —con la que
hemos iniciado este apartado— relacionaba a Rodrigo de Rasines y las obras
del Condestable, ademas de hacer referencia al caricter hereditario del cargo
de maestro de obras, en el que se sucedieron Juan y Pedro de Rasines. Sin
embargo el caso de Rodrigo de Rasines, uno de los hijos de Pedro, serd dife-
rente ya que segin la documentacién consultada no consta que fuese el arqui-
tecto de ninguna obra relacionada con la Casa de Velasco, a pesar de sus
intentos.

Como oficial de canteria hemos visto a Rodrigo trabajando a las 6rdenes
de su padre en la capilla de La Vid y en el Monasterio de Santa Clara de Bri-
viesca. La primera se concluye el afio de la muerte de su padre, lo que hace
innecesaria su continuacién. Por el contrario, la fundacién del monasterio y
hospital de Briviesca no se habia concluido atn. Tras la muerte de su padre,
Rodrigo tasard la obra de la escalera del pulpito de la iglesia en 1574. En 1582
el X Condestable ordenaba a su secretario Gonzalo del Rio que proceda a la
realizacién del remate de la obra del hospital, obra que atin no se habia inicia-
do. El Condestable don Ifiigo Fernandez de Velasco (m.1585) optaba para la
contratacién de la obra por un sistema hasta entonces no empleado por su
familia: la subasta pablica. La utilizacién de este método refleja que don Ifigo
no contaba con una némina estable de artistas a su servicio, sino que cada obra
se concebia y construia de forma independiente por diferentes grupos de
maestros, primando los criterios econémicos en el proceso de adjudicacién.
Para la traza del edificio si conté con Rodrigo de Rasines; el arquitecto acudié
a Villalpando donde residia el Condestable y realiz6 un disefio y las condicio-
nes para la obra del hospital?26, pero puj6 en el remate de la obra como un
maestro mds. Después de pujar en dos ocasiones, la obra fue finalmente adju-
dicada al maestro cintabro Diego de Sisniega —procedente de la obra de El
Escorial- por un precio de 22.500 ducados mds 100 de prometido, ejerciendo
el propio Rasines como uno de sus fiadores dada la excelente relacién que
existia entre ellos.

Don Ifiigo Fernandez de Velasco redacté su testamento el 20 de enero de
1584227, Por este documento conocemos su intencién de concluir las obras del
monasterio de Paredes Albas en Berlanga de Duero y en la capilla de San Pablo

226 AHP.Z. Sig. 7342, ante Crist6bal
de Aranda y Antonio del Rio.
Se encuentra en A.H.N., Secc.

Nobleza, Frias, Leg.309.



228 AHPM. Protocolos, Leg. 743,
fol.403.

En el inventario se citan lienzos que
conservaba en Mildn (“otro quadro muy
grande en liengo de nuestra sefiora del monte
en el estado de milan tasase en treze duca-
dos”), retratos de santos y monarcas (“una
caxa de los retratos del Rey y reyna de ynga-
laterra —sic— de oro esmaltados de colores”),
etc. Posefa ademds una amplia coleccion de
manuscritos, crénicas, genealogias, historia
de ciudades y estampas sobre la antigua
Roma o el monasterio del Escorial.
(A.H.P.M,, Leg. 24.850). El testamento del
Condestable (27 de agosto de 1612) fue
publicado por MATILLA TASCON, 1983,
pp-115-123.

2301 biografia artistica de este maestro
fue recogida en GONZALEZ ECHEGARAY et
alt., 1991, pp.228-229. Ahora ademas cono-
cemos sus intervenciones en la obra de Bri-
viesca, en la tasacién de la iglesia de Castro
Urdiales, en la capilla mayor de la iglesia de
Laredo y en su ayuntamiento.

23112 obra de San Agustin de Burgos en
AH.P.B., Leg.5909, ante Francisco de
Nanclares, fols.266 y ss. Realiza también la
remodelacién de la Puerta de las Carretas
(Id., fols.315 y ss).

132 AH.N., Secc. Nobleza, Frias,
Le§.201, exp.39 (antiguo).

33 Zarama RODRIGUEZ, 1990,
pp-255-259.
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de Sevilla —donde debia trasladarse el cuerpo de su mujer, entonces depositado
en la colegiata soriana—. Consta que ademds debia cierta cantidad a Jacome da
Trezzo “lapidario de Su Magestad™228.

Tras la muerte del Condestable en 1585 le sucedié en el cargo don Juan
Fernindez de Velasco (m.1613), el dltimo Condestable del siglo XVI. Como
yerno del poderoso Duque de Osuna llegé a ser Gobernador General de Milan.
El inventario de bienes que realizé en 1608 a la muerte de su primera mujer, nos
muestra su gran coleccién de arte y su amplisima biblioteca, una de las mds com-
pletas de la época?2?. A ¢l llegaron noticias de los cambios y mejoras que habia
realizado Sisniega en la obra de Briviesca pero en vez de llamar al tracista del
edificio, es decir a Rasines, para que lo comprobara, decidi6 llamar en 1589 a un
tercer maestro: Lope Garcia de Arredondo. Este maestro cintabro era un viejo
conocido de los Rasines ya que habia trabajado en obras disefiadas por Juan y por
Pedro; con Rodrigo no llegé a tener relacién directa si nos atenemos a la docu-
mentacién aunque, evidentemente, debieron conocerse230. El XI Condestable
debié conocerlo también en Burgos, ciudad donde residia Lope Garcia desde
1584 tras su paso por la obra de El Escorial, y donde se asentara a partir de esa
fecha especializandose en obras de ingenieria como fuentes y puentes. También
intervino en otras obras de canteria como la iglesia de San Agustin en Burgos o
la importante remodelacién de la iglesia de San Martin de Briviesca junto a Juan
de Sisniega, hermano de Diego?31. El propio Condestable le comisioné el 5 de
noviembre de 1589 para que informase de las faltas en que podia haber incurrido
Sisniega. Don Juan se refiere a él como “arquitecto y maestro de canteria” y fir-
man el acuerdo en la ciudad de Burgos. El informe de Lope Garcia de Arredon-
do lleva fecha del 20 de noviembre y es favorable al trabajo realizado por Diego
de Sisniega.

En 1601 el mismo Condestable elegia a otro arquitecto residente en Bur-
gos para las obras de su casa en la ciudad, la Casa del Cordén. Era Domingo de
Albitiz el maestro elegido en esta ocasién. Tres afios mds tarde el arquitecto ele-
gido era Domingo de Cerecedo “arquitecto y maestro de canteria y veedor de las
obras del Obispado de palencia de cuya persona suficiencia y buenas partes —sic—
confio que rectamente hara lo que se le encomendare y ordenare”232. La relacién
con Cerecedo al menos era de trece afios de antigiiedad ya que en 1591 le habia
confiado la venta de una casa en la ciudad de Palencia233. En esta ocasién Cere-
cedo tasaba las demasias y mejoras que Sisniega reclamaba en la obra de Brivies-
ca, alegando que las habia realizado “sin tener Respeto a lo que estava tracado
por no convenir a semejante edificio”; lo trazado era de Rasines. Finalmente el
Condestable resolvié no pagar tales mejoras y Sisniega concluia las obras en el
verano de 1604.

Hasta donde sabemos ni Rasines, ni Arredondo ni Cerecedo volvieron a
colaborar con la Casa de Velasco. El cambio que habia iniciado el anterior Con-
destable se habia hecho definitivo con don Juan Fernidndez de Velasco: no vol-
verfan a contar con una némina de artistas a su servicio y, por lo tanto, tampoco
con los Rasines. Contrataron a renombrados arquitectos para las nuevas obras,
todos ellos relacionados con los nuevos puestos que la familia ocupaba en la corte
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Capilla mayor de la iglesia del monasterio de Santa Clara de Medina de Pomar. Juan de Naveda.



234 1,4 traza en Dibujos de Arquitectura,
1991 P 306-307, ficha C-152.

23 Sobre Naveda véase GONZALEZ
ECHEGARAY et alt., 1991, (pp.458 y ss.);
IGLESIAS ROUCO y BALLESTEROS CABA-
LLERO, 1980. Para la obra de Sarracin Juan
de Naveda habia firmado compaiifa en 1607
con el maestro de canterfa Francisco de Isla
(A.H.P.C, Leg. 1103, fol. 99).

El contrato y las condiciones de la
obra se encuentran en A.H.P.B., Leg.6193,
ante Jerénimo Sinchez de Aguilar, fols.162
y ss. En 1616 se trasladaron los cuerpos del
Condestable don Trigo y su mujer “al entie-
rro prinzipal que agora se a fecho y acavado
en el dicho monasterio” (A.H.N., Secc.
Nobleza, frias, Leg. 236, exp. 8).

7 En 1614 Vicente Carducho se com-
promete a hacer un retablo para el Condes-
table que serd tasado por Eugenio Cagesi y
Antonio Salazar, pintores (A.H.P.M., cit.
Cuadernos de Alejandro Martin, t.ITI); el 11
de marzo de 1632 la Duquesa de Frias con-
trata con el escultor Juan de Porras tres figu-
ras de bulto —un Cristo, una imagen de
Nuestra Sefiora y un San Juan—, por valor de
5.000 reales (A.H.P.M. Leg.4752, f0l.510).

8 ALONSO Ruiz, 2001a.
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madrilefia y en el exterior como gobernadores de Mildn. Este fue el caso del
arquitecto Giovanni Vincenzo Cassale (m.1593) quien habia trabajado para el
Virrey de Nipoles el I Duque de Osuna —suegro del Condestable don Juan—.
Con el Virrey llegaria a Espafa en 1586, prestando sus servicios a la Casa de
Velasco. Para la familia de los Condestables realizo las trazas de la remodelaciéon
de la iglesia de los dominicos de Villalpando (Zamora) en 1588, disefiando una
iglesia de cruz latina con nave tnica caracteristica del vocabulario clasicista de la
arquitectura castellana de la época?34.

En la corte madrilefia los Ferndndez de Velasco conocieron al arquitecto
del Presidente de Castilla, don Fernando de Acebedo. Se trataba de Juan de
Naveda, a quien encargaron las trazas de la nueva capilla mayor que construye-
ron en la iglesia monasterial de Medina de Pomar en 1616. Con anterioridad a
este encargo Naveda habia intervenido en otras obras relacionadas con los Velas-
co como el Monasterio de Sarracin (Burgos) en 1607, después de actuar como
oficial de Juan Gutiérrez del Pozo en el claustro nuevo del monasterio de La
Vid, donde volvia como maestro durante dos meses en 1611235, A pesar de estos
antecedentes los Velasco no le encargan un trabajo de importancia hasta 1616,
aflo en el que la carrera profesional de Naveda se encuentra en uno de sus puntos
mis altos. El contrato lo firma con dofia Juana de Cérdoba y Aragén, Duquesa
de Frias y viuda del Condestable, quien actia como curadora del futuro Con-
destable don Bernardino de Tovar236. De nuevo, el tracista se debi6 presentar al
remate de la obra que le fue finalmente adjudicada por un precio de 3.000 duca-
dos. Como testigo en la firma del contrato figura Roque de Falqui “yngeniero
de su magestad en el rreyno de si¢ilia y criado del condestable de castilla mi
sefior y vecino de la villa de berlanga”, reforzando la idea de que los Condesta-
bles emplearon en sus obras arquitectos e ingenieros relacionados con la corte.

Asi, en el siglo XVII la familia Ferndndez de Velasco seguird ostentando
el cargo de Condestable de Castilla y se asentard de forma estable en la corte
madrilefa. Las escasas referencias documentales sobre su patronazgo artistico en
este periodo se centran mayoritariamente en la adquisicién de bienes muebles,
pintura y escultura?3’. La venta de parte de su palacio de Haro para construir en
su lugar la Capilla de Santiago de los hidalgos de la villa es significativa del cam-
bio de intereses de los Condes de Haro del siglo XVII238,



Ls iglesias salon

La historiografia artistica espafola ha venido atribuyendo a Juan de
Rasines el mérito de ser uno de los divulgadores en la Espana del siglo XVI de
la tipologia arquitecténica de iglesias con naves a igual altura3?, uno de los
grandes modelos constructivos de la arquitectura de la época. Este destacado
papel se basa en los informes que realiza en febrero de 1523 para continuar la
construccién de la Catedral Nueva de Salamanca y en su preferencia posterior
por el empleo de esta tipologia, como demuestra con magnificos ejemplos
como la Colegiata de Berlanga de Duero, la iglesia de Santo Tomds de Haro
o San Vicente de la Maza en Guriezo. Rasines plasmaba en piedra su concepto
de la arquitectura gracias a las iglesias salén: un modelo de templo surgido de
diferentes experiencias durante el Medievo y que la tendencia a la regulacién
y uniformidad del gético del siglo XV (acompafiada de las significativas apor-
taciones de algunos destacados arquitectos), se encargé de definir.

Historiografia y modelos tipologicos

Desde que en 1923 Elias Tormo acufié el término de iglesia “columnaria”
para referirse a las iglesias de naves a la misma altura con columnas como
soportes, el concepto tuvo una gran aceptacién entre la historiografia espafiola
como evidencia el que ain hoy se sigue utilizando, aunque su significado con-
tinda sin delimitarse claramente240. De hecho, la historiografia espafiola man-
tiene dos posturas divergentes sobre el origen e introduccién en nuestro pais de
esta tipologia. Por un lado, se encuentran aquellos historiadores que, siguiendo
la historiografia alemana derivada de Weise?41, encuentran en los ejemplos de
iglesias de salén modelos germdnicos explicados por el trabajo de artistas
extranjeros (Lampérez, Pano Gracia, Marias?4?). La segunda corriente incluye
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239 por ejemplo, Moya Valgafién refi-
riéndose a Juan de Rasines indica que “pare-
ce bastante afincado en La Rioja y estd
andando, en lo poco que se le conoce, por
media Espafia, y muchas sospechas tengo de
que no fuese el divulgador de las iglesias de
capillas altas y de naves a igual altura”. Cit.
Mova VALGANON, 1980, T'1, p.43.

0 Tormo, 1923, p. CXXXVIIL La
importancia concedida a los soportes les ha
convertido en el elemento definidor de esta
tipologfa. Por ejemplo, para Gutiérrez-Cor-
tines iglesias columnarias son las que se ele-
van sobre columnas sin atender a que altura
se alcen sus bévedas (GUTIERREZ-CORTI-
NES, 1987, pp.279-282) y Muifioz Jiménez
riza el rizo al puntualizar “dentro de las igle-
sias con planta de salén, de tres naves, hemos
de distinguir entre las de naves a distinta
altura y las de naves a igual altura o iglesias
columnarias” (MUNOZ JIMENEZ,1987, p.54).

1 La obra de Weise supuso uno de los
ultimos ejemplos dentro de la corriente his-
toriogrdfica nacionalista alemana, que veia
en estas iglesias un modelo netamente ale-
min. Su trabajo es citado siempre en refe-
rencia a la tipologia y a él se deben muchas
de las afirmaciones que atn se utilizan como
el supuesto origen nérdico de este modelo y
su triunfo en el Medievo europeo, relacio-
nando esta corriente artistica con la politica
del momento, volcada hacia Alemania y
Borgona tras los reales esponsales de 1490 y
la llegada de Carlos I. (WEISE, 1933, 1935 y
1953).



242 Lampérez y Romea en 1930 fue el pri-
mero que apunté la hipétesis de que la intro-
duccién del modelo en Espaia estaria ligado
ala llegada de artistas alemanes y borgofiones
a finales del siglo XV; a él se debe también el
término “gético vascongado”. Por su parte
Pano Gracia entiende por iglesia de “planta
de salén” (traduccién confusa del término ale-
min) un templo de planta rectangular de tres
o mds naves cuyas bévedas o cerramiento
arrancan a la misma altura y que cuenta con
iluminacion lateral. Se trata de una estructura
que facilita la comprensién visual del templo
y produce sensacion de unidad espacial, rela-
cionada con una visién del espacio ya neta-
mente renacentista. PANO GRACIA, 1984,
(pp-113-145); 1987, (pp.327-339); 1991,
(pp-241-256) y 1993, (pp. 129-154). Uno de
los estados de la cuestion mads recientes sobre
la introduccién y significacién de estas iglesias
en Espafia fue realizada por Marias, quien
resaltaba el papel jugado por la catedral hispa-
lense al introducir en Espafia la novedad de
las naves laterales a la misma altura, solucién
que tard6 en prender en la arquitectura espa-
fiola si exceptuamos ejemplos como la Seo de
Zara%oza (MARiAs, 1989, pp.101-112).

243 Para Chueca el modelo se centra, no
tanto en una tipologia importada de Alema-
nia, sino en el paso 16gico en la evolucién del
estilo gotico, paso dado por artistas espafioles
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las iglesias de salén dentro de la evolucién del propio arte gético hispano, evo-
lucién que ya tendia hacia la unificacién espacial desde siglos atrds. Para esta
corriente, el triunfo de la tipologia viene de la mano de arquitectos como Juan
Gil de Hontanén y Juan de Rasines en el drea burgalesa, luego difundida prac-
ticamente al resto de Espafia gracias al trabajo de canteros vascos y montafieses
(Chueca Goitia, Torres Balbds, Azcirate, Aurea de la Morena, Moya Valga-
i6n243). La tendencia mdis extrema dentro de esta segunda explicacién conside-
ra las iglesias de salén como algo netamente hispdnico y, mds en concreto, vasco
(Uriarte).

La historiografia no ha ahondado en uno de los problemas fundamentales
para el estudio de las iglesias salén en nuestro pais, como es el intentar establecer
una geocronologia del fenémeno por lo que mayoritariamente se ha analizado el
tema desde perspectivas regionales menos problemdticas. Otro de los aspectos
que aun no se ha solucionado es el problema de la definicién de las Hallenkir-
chen; el factor de altura similar de sus naves es determinante para la configura-
cién de una iglesia salén, pero deben darse ademds por afiadidura otra serie de
caracteristicas, tanto visuales como estructurales:

—Naves que arranquen a la misma altura. Lo importante de este modelo
templario es que los arranques de las bévedas se produzcan a la misma altura,
con lo que se simplifica ampliamente el problema de los jarjamentos, y no que
las claves de las bévedas de diferentes naves alcancen
la misma altura; son los arranques los que dan unifor-
midad a los soportes y a los nervios de la béveda,
dependiendo la altura de la clave de la vuelta de la
béveda. Ademads, una idea basica de este modelo tem-
plario es lograr la desaparicién de los arbotantes que
en las iglesias de tres o mds naves escalonadas deben
desviar los empujes de las naves al exterior. Si las
naves laterales aumentan su altura hasta llegar a la de
la nave central, son estas mismas naves laterales las
que estin realizando la funcién de arbotantes, funcién
que se refuerza al exterior con el uso de estribos. La
iglesia salén evita problemas de equilibrio. Ademis,
los tramos de las naves deben tender a ser similares en
anchura, de tal forma que se necesite la misma flecha
para el volteo de sus bévedas, con lo que realmente las
naves estarian a la misma altura. En relacién con lo
anterior estaria la tendencia a comienzos del siglo
XVI al uso de tramos de nave cuadrados y de rampan-
te redondo.

—Luz lateral: si las naves se escalonan, los vanos
de luz se pueden situar en la nave central y en las late-
rales. Por el contrario, una iglesia de naves a la misma
altura sélo permite la existencia de vanos en las naves
laterales y, dependiendo de los casos, en la fachada y

Naves salén de la iglesia de Santo Tomds de Haro.
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cabecera. La luz de las Hallenkirchen es, por tanto, més equilibrada, aunque mas
escasa.

—La estructura resultante a nivel de alzados y planimetria es unitaria: suele
ser similar a un paralelepipedo, es decir sin que sobresalga el transepto, siempre
alineado a las naves laterales. En el exterior destaca la horizontalidad y los volu-
menes desornamentados, volumen unico sin escalonamientos y elementos
salientes, distinto al sentido del gético tradicional, es la maxima expresién de un
alzado “ad quadratum”, médulo hasta entonces sélo aplicado a planimetria y ele-
mentos individuales. Por todo ello, las iglesias salén no tienen transepto marca-
do en planta ni cimborrio.

—Los soportes de la nave central deben estar suficientemente separados o
ser lo suficientemente delgados como para permitir una amplia visién de las
naves laterales. El pilar gético se transforma durante el siglo XVI en pilar cilin-
drico en algunos casos, o columna, en otros. Dicha variedad es la que ha recibido
el nombre de iglesia columnaria.

—A nivel de bévedas se debe producir una unificacién de nervios, no sélo
longitudinal sino también transversal, sin ningin elemento que suponga una
compartimentacién espacial en tramos, etc. Deben, asimismo, existir otros ele-
mentos tendentes a reforzar la unidad visual del templo como lineas de imposta
o frisos corridos a lo largo de todo el perimetro interior.

Estamos, por tanto, ante un tipo de iglesia que tanto en su inte-
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a quienes califica como “espiritus mds inno-
vadores y modernos, amigos de novedades y
mis arriesgados a llevar a sus Gltimas conse-
cuencias la tendencia de diafanidad y ligereza
que persiguen nuestras Gltimas estructuras
goticas”. (CHUECA GoOITIA, 1951, pp.76-
77). Moya Valgaiién y Barrio Loza sitGan su
origen en el Poitou francés y su sistematiza-
cién en Alemania (siglos XIII-XVI), de
donde se difundira de nuevo a Franciay ala
Peninsula donde triunfa a partir de 1520 y
sefialan como razones de su éxito la existen-
cia de una economia desahogada y una fuerte
expansion demogrifica. MOYA VALGANON,
1980, T.I, (pp.43-44) y 1983, (p.213);
BARRIO LozA y MOYA VALGANON, 1980,
(pp-315-320).

praT

rior como al exterior se caracteriza por una regularidad y continuidad
visual, donde ningtn elemento provoca un cambio brusco en el ritmo
(como ocurria en la arquitectura gética); desde la iluminacién a la regu-
larizacién de los alzados se provoca una visién seriada que podria lle-
gar, incluso, al infinito. Es fundamental

N

resaltar la gran novedad
técnica que suponen
este tipo de iglesias.
El hecho de uni-
formizar la altura
de las naves supu-
so un cambio que
abarcé soportes,

Seccién transversal
de la Colegiata de
Berlanga de Duero
(segun Del Barrio
Mayor).
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244 g proceso ha tenido sus interpreta-
ciones nacionalistas a cargo de Gerstenberg,
mientras que para historiadores como Nuss-
baum se trata de una evolucién limitada al
imbito de Sajonia. Gerstenberg acufié las
formulas terminolégicas como “dinamiza-
cién del espacio” o “unificacién espacial”
como caracteristicas del tardogético alemén.
Fischer y Nussbaum recogieron numerosos
ejemplos del tardogético centroeuropeo que
no se corresponden con dichas caracteristi-
cas, Unicamente aplicables a las Hallen. Fis-
CHER, 1984; GERSTENBERG, 1913; Nuss-
BAUM, 1985. Sobre el tema también FINK,
1934 y BRUCHER, 1990.
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estribos, jarjamentos, nervios, etc., y que pocos arquitectos entendieron tan
bien como Juan de Rasines.

El'medievo germdnico

En los origenes de la tipologia de Hallenkirchen se cita la arquitectura
francesa de la época Plantagenet y en concreto la Catedral de San Pedro de
Poitiers (comenzada hacia 1162), con tres naves de similar altura iluminadas
lateralmente de manera similar a numerosas iglesias del Sur y Oeste de Francia
que durante los siglos XII y XIII desarrollaron una alternativa al gético cldsi-
co-basilical. E1 modelo fue desarrollado en los territorios del Sacro Imperio
Romano Germanico a lo largo del siglo XIII en obras como las catedrales de
la regién sajona de Westfalia (Osnabriick, Miinster, Minden y Padeborn) o
Santa Isabel de Marburg, esto es, en los territorios mis occidentales del Impe-
rio. Santa Isabel de Marburg del Lahn (construida a partir de 1235) es uno de
los primeros edificios alemanes netamente géticos y la primera Hallenkirche
alemana. Se trata de una iglesia de tres naves a la misma altura con una cabe-
cera triconque que sirve de dbside y transepto a la vez; destacan también los
pilares sencillos y esbeltos. La Catedral de Minden, construida entre 1267 y
1290, es también una de las primeras iglesias salén alemanas, como la iglesia
de los Dominicos de Colmar (1283 — segundo cuarto del siglo XIV). En todas
estas primeras obras se observan timidas muestras de la unificacién espacial
que se alcanzard en los siglos XIV y XV se trata de estructuras géticas de naves
ala misma altura pero que ain mantienen la segmentacién de la béveda en tra-
mos independientes.

Estos primeros pasos iniciaban una profunda evolucién espacial, realizada
en siglo y medio por diferentes arquitectos y en diferentes zonas geograficas ale-
manas. Como cualquier evolucién ésta no fue continua y coherente y estuvo
rodeada de numerosas tendencias paralelas, alguna de las cuales volvia sus ojos
al pasado. El cambio espacial se caracterizé por disminuir el cardcter longitudi-
nal del templo mediante el aumento de las distancias entre los pilares y la apro-
ximacién de las anchuras de las naves central y laterales. A la vez, se acentuaba
la tendencia a la horizontalidad gracias a la reduccién de la altura en relacién con
la anchura de la iglesia; el empleo de elementos horizontales como tribunas, cor-
nisas o galerias; la fusién de los tramos o crujias de la béveda mediante la supre-
sién de los arcos transversales (fajones y formeros) y la propagacién en la super-
ficie de la béveda de los nervios. Se llegan a utilizar pilares con una simple sec-
cién geométrica que pone en evidencia el valor isotrépico de las Hallenkirchen,
en las cuales ninguna direccién espacial prevalece sobre otra. Los confines del
espacio interior se definen con muros perimetrales lisos al interior y al exterior
(incluso en los tejados).

Asi, entre 1350 y 1530 se consolida este proceso de unificacion espacial
iniciado en el siglo anterior y se amplia a otros territorios alemanes?44. Heinrich
Parler, en la iglesia de Santa Cruz de Schwibisch-Gmiind, su pueblo natal, en
la temprana fecha de 1350 combinaba una estructura de salén en las naves —
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medio siglo anterior— con una cabecera de dbside con deambulatorio y capillas
radiales, creando uno de los primeros ejemplos de salén de la Alemania del Sur.
La cabecera se conncebia también como salén al tener el deambulatorio igual
altura que el dbside, lograndose una verdadera unidad espacial orientada hacia el
interior, igual que en Sant Sebald de Nuremberg o en la obra de su hijo en la
Catedral de Praga. En 1352 Peter Parler de Schwibisch-Gmiind fue propuesto
por Carlos IV como sucesor del francés Mateo de Arras para la obra de la cabe-
cera de esta catedral, donde trabajé hasta su muerte en 1399. En Praga renuncié
a la autonomia de los tramos (uno de los principios esenciales de la arquitectura
de Occidente), disefiando libremente las nervaduras que abandonaron su fun-
cién tecténica. Interrumpid el verticalismo al cambiar la funcién del triforio por
la de un triforio-matroneo a lo largo del perimetro interior del templo. Su com-
binacién de nervios de libres figuraciones también tendrd una amplia repercu-
sién y llega hasta el siglo XVI.

Hans von Burghausen, también conocido como Hans Stethaimer (act.
hasta—1432), representa el siguiente paso en el proceso. Su obra se centra en la
zona meridional alemana —Baviera— a principios del siglo XV. Su estilo ha sido
calificado por Heinrich Gerhard de “estilo dulce” haciendo una analogia entre
las artes figurativas y la arquitectura?4>. En sus primeras obras se hacia eco de la
tendencia a la verticalidad extrema del gético de los afios noventa de la centuria
(Ulm o Santa Marfa am Gestade en Viena), como evidencian los altos soportes
de estructura prismatica de la de San Martin de Landshut en Baviera. Pero sus
mejores triunfos los consiguié aplicando el modelo de “cabecera-salén” perfec-
cionando la férmula de Parler en Schwiibisch-Gmiind. Es el caso de la cabecera
de iglesia de los Franciscanos de Salzburgo (comenzada en 1406) en que emplea
soportes cilindricos sin articulacién y capiteles apenas visibles, sobre los cuales
se alzan nervios de béveda de red que no se dividen en tramos. Se crea asi un
espacio unitario delimitado por las paredes perimetrales con contrafuertes al
interior. El modelo no parece estar atn definido ya que en la iglesia del Santo
Espiritu de Landshut, comenzada en 1408, tiende también a obtener la unifi-
cacién espacial pero mantiene los arcos divisorios entre la nave central y las late-
rales.

Después de Burghausen la evolucién encontré ejemplos mds rigidos en su
concepcién como la Iglesia de San Lorenzo de Nuremberg (1439-1477), una
Hallenkirche donde vuelve de nuevo a aparecer la pilastra de seccién poligonal
con aristas vivas que se combinan con un confuso laberinto de nervios entrela-
zados que forman la béveda. La iglesia de San Jorge de Dinkelsbuhl, comenzada
en 1448 por Nicolas Esseler y su hijo en la cercana regién de Suabia, supone otro
ejemplo de la difusion del proceso de unificacién espacial por toda la Alemania
meridional.

El proceso continuaba su avance cuando la cruceria curva se impuso en las
bévedas de las iglesias salén de finales del siglo XV alemdn gracias a Benedikt
Ried, el arquitecto del rey de Bohemia, para quien realizé la gran sala del Cas-
tillo de Praga. A Ried le correspondi6 transformar la iglesia con plan basilical de
Santa Béarbara de Kutna Hord en una iglesia salén con tribunas (1481-1512) y

Interior de la Catedral de Praga.

245 GERARD FRANZ en CARAFFA y Loi,
1995, pp.129-130.
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el magistral disefio de la Catedral de Kuttenberg, donde creé segin Gerard
Frank “uno de los mds impalpables espacios de sal6n”246.

Para Gerstenberg las mds altas cimas de la arquitectura alemana del tar-
domedievo se consiguieron en lo que denominé “Sondergotik” o “gético espe-
cial” cuyo modelo generador fue la Catedral de Freiberg (1487-1500). Era una
iglesia salén sin transepto, con tribuna perimetral, béveda de red, pilares de sec-
cién octogonal y cabecera auténoma respecto a las naves: gran parte de las
caracteristicas ya conseguidas en las Hallenkirchen de las zonas mas meridiona-
les, pero aqui ensayadas con criterios de unidad estilistica, lo que tuvo una gran
influencia en el trabajo de arquitectos como Arnold von Westfalen —el primer
arquitecto de la corte de Sajonia—, Peter Ulrich, Konrad Pfliiger o Hans Rein-
hard, todos al servicio del principe elector sajén. Varios de ellos intervinieron
en la gran obra del “Sondergotik” sajén: la iglesia de Santa Ana en Annaberg,
iniciada en 1499. Se habian levantado ya las naves cuando Heilman —un cola-
borador de Ried en Praga- introdujo en la obra la béveda de estrella con nervios
curvos caracteristicos de Ried y, por primera vez en Alemania, elementos clasi-
cistas, destacando el elevado nivel de sintesis de lo viejo y lo nuevo. Se iniciaba
una nueva época.

El proceso hasta aqui expuesto no fue exclusivo de Alemania ni de los
territorios de su influencia; la tendencia hacia la unificacién espacial es una de
las caracteristicas mds representativas del tardogético en toda Europa. La Euro-
pa transalpina en torno a la mitad del siglo XV era un territorio permeable a la
cultura y abierto a influencias reciprocas por lo que se puede hablar a la vez de

Bévedas de la iglesia de
Santa Ana en Annaberg.

24614 p. 132.
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importacién de modelos, influencias, experimentaciones propias, etc., todo ello
dentro de un complejo conjunto de lenguaje comin. Por ejemplo, los espacios
didfanos conseguidos en Inglaterra e Italia partian de diferentes premisas. En
Inglaterra se consiguié cierta unidad espacial al poner el acento en el sentido
decorativo de las bévedas que se expandian formando abanicos, para lo que se
necesitan grandes espacios de una misma altura sin divisiones interiores?47. Sin
embargo, en Italia el modelo fue directamente importado y no gozé del éxito
que le esperaba en Espafa; de Austria llegé con el Papa Pio II (para reinterpre-
tarlo bajo el prisma del Renacimiento en la Catedral de Pienza) pero en Roma
sblo tres de sus numerosisimas iglesias adoptaron el modelo de iglesia salén, sig-
nificativamente las alemanas de Santa Maria dell’Anima, la del Camposanto
Teuténico y la espafiola dedicada a Santiago.

La introduccién del modelo en Espaiia

La adopcién del modelo de iglesia salén en Espafa estd relacionada tanto
con la labor de determinados artistas extranjeros en nuestro pais y la importacién
directa de modelos alemanes, como con el complejo conjunto de personalidades
destacadas, edificios sobresalientes, innovaciones con sus consiguientes ventajas
constructivas y una arquitectura gética en continua experimentacion.

El papel de los artistas extranjeros

A partir de la década de 1430 se produce la llegada a Castilla de artistas
flamencos y alemanes atraidos por los encargos de obispos, nobles y comercian-
tes favorecidos por los présperos negocios comerciales con Inglaterra y los Paises
Bajos, convirtiéndose Ledn, Burgos, Toledo y Sevilla en los centros de la activi-
dad artistica. Esta llegada de arquitectos-entalladores franceses (Maestre Carlin
o bretones como los Guas), flamencos (Hanequin de Bruselas, Egas Coeman,
Isambart,...) y alemanes (los Colonia) a los talleres de las grandes catedrales
espafiolas del siglo XV supuso la aparicién en nuestro pais de diferentes escuelas
de canteria de amplio eco en la arquitectura castellana248. La influencia de estos
artistas ha sido la via mds cominmente usada para explicar la introduccién de la
tipologia de iglesia salén en Espana.

Los primeros intentos de templos salén se dieron en sedes catedralicias
como Sevilla, Astorga, Zaragoza y Plasencia. A artistas extranjeros se debe el
disefio espacial de la nueva Catedral de Sevilla, comenzada en 1401. Posible-
mente a partir de la intervencién de algin artistas del Norte de Francia (como
el maestro Carlin o Isambart24%) en la catedral se produjo una verdadera inno-
vacién estructural y espacial, como la via mds segura para una catedral que pre-
tendia ser de gran altura, al descartar la tradicional girola poligonal y sustituir-
la por una ortogonal y elevar a la misma altura las naves laterales y colaterales,
abriendo el camino a las iglesias sin escalonar2>0. Aunque la catedral se dise-
fiase y comenzase en una fecha tan temprana del siglo XV, sus innovaciones
no fueron visibles hasta finales del siglo XV al cerrarse las naves laterales251.

247 Kipson; MURRAY y THOMPSON,
1979; Kowa, 1990.

248 El tema ha sido tratado por GOMEZ
MARTINEZ, 1998.

Por el maestro Isambrant se decanta-
ba Marias aunque estudios recientes sefialan
la posibilidad de que el autor de las trazas de
la Catedral de Sevilla sea el maestro Carlin,
habida cuenta de las semejanzas entre las
portadas laterales de la fachada occidental
sevillana y la fachada principal de la Catedral
de Barcelona, disefiada en 1408 por dicho
maestro. Ademds, Carlin figuraba hasta
1435 como “maestre Carlin cantero maestro
mayor de la obra nueva” de Sevilla. Véase
COoMEZ Ramos, 1995 (pp.151-159) y
MaRias, 1989 (p.101).

250 Ep la Catedral de Toledo, de cinco
naves mis dos de capillas hornacinas, la nave
mayor —de gran altura— se refuerza con una
doble linea de arbotantes, nica en Espafia.
En Sevilla el problema de la seguridad de la
nave mayor se solucioné ampliando la altura
de las laterales.



251 En este primer momento la catedral
sevillana irradia su influencia en el entorno
cercano donde se encuentran ejemplos muy
tempranos de esta tipologia (Utrera, Carmo-
na 5 Aracena).

52DE 1A RIESTRA, 1992.

253 En 1497 ¢l maestro de la obra de la
Seo era el “maestre Gombau”, stal vez fran-
cés?. Cit. PANO GRACIA, 1993, p.135. Véase
también PANO GRACIA, 1980, (pp.379-402)
y GOMEZ URDAREZ, 1988, (pp.27-74).
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Esto ocurrié bajo la maestria de Simén de Colonia (maestro de la obra sevilla-
na entre 1495 y 1498), también el maestro de la obra de la Catedral de Burgos
y vehiculo de transmisién de las innovaciones sevillanas al circulo burgalés. En
1511, a raiz de la caida del cimborrio sevillano, la obra fue visitada por nume-
rosos arquitectos (como Juan Gil de Hontafién), que pudieron contemplar la
igualdad de altura entre las naves laterales y colaterales.

La primera iglesia con planteamiento totalitario de Hallenkirche en Espa-
fia fue la Catedral de Astorga, atribuida a un miembro de esta primera genera-
cién de artistas extranjeros, Juan de Colonia, e iniciada hacia 1470. Su planta
salén (carecia de transepto hasta la intervencién de Rodrigo Gil) parece que no
se lleg6 a construir en altura y se concluyé con un sistema basilical. El resultado
fue muy semejante a la iglesia sajona de San Mauricio en Halle an der Saale,
levantada a partir de 1388, por lo que quizd estemos ante un modelo directa-
mente importado de Alemania252.

El siguiente hito en las iglesias salén espafiolas es la Seo de Zaragoza,
reformada a partir de 1490 credndose una estructura de cinco naves a similar
altura y capillas hornacinas mds bajas, por un maestro desconocido?>3. El tracista
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Catedral de Plasencia (Céceres).
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diseié un templo de triple cabecera poligonal, sin transepto marcado en planta
pero con cimborrio sobre el crucero, con lo que estaba combinando el tradicional
sistema basilical y el nuevo sistema de salén. El resultado de la experiencia fue
la caida en 1498 de la béveda continua al cimborrio —por un problema de
cimientos y estribos—. Mads tarde el cimborrio fue también reedificado y en 1521
se iniciaba la remodelacién y el refuerzo de la nave mayor2>4.

Se desconoce también el maestro que determiné que la Catedral de Pla-
sencia no fuese basilical. La obra habia sido iniciada en 1498 por el hijo de Egas
Coeman, Enrique Egas, y continuada en 1508 por Juan de Alava. Enrique Egas
habia trazado una iglesia de naves escalonadas pero en 1522 el cabildo encargé
aJuan de Alava “que algase el cruzero en el mesmo alto que la capilla, de manera
que moviesen las bueltas de la capilla y del cruzero de un alto y la ordenanga fue-
se como a el le paresciese, con tal que haga el hedifigio nuevo responsyon para
adelante”55. Alava mantuvo una gran diferencia de tamafo entre los tramos
central y lateral de las naves pero intent6 unirlos a través del disefio de sus béve-
das, donde el dibujo no hacia sino “casar” todos los tramos, atin manteniendo los
nervios fajones y formeros. El arquitecto reforzaba esta cierta continuidad espa-
cial gracias al empleo de pilares fasciculados sin capiteles, lo que ayudaba a la
fluidez de los nervios desde el suelo hasta las bévedas.

La secuencia de los hechos a partir de estos primeros ejemplos es dificil de
establecer dados los problemas de atribucién y cronologia de la gran mayoria de
las fabricas. Parece claro que los siguientes eslabones de esta cadena fueron de
nuevo catedrales, colegiatas, o iglesias parroquiales con pretensiones mds altas,
cuyos cabildos impusieron el nuevo plan o lo dejaron en manos expertas aunque
aun poco estudiadas.

Una nueva colegiata fue lo que diseié entre 1502 y 1503 Juan Gil de
Hontafién para la villa de Medina del Campo (Valladolid); San Antolin se con-
cibié como una iglesia de tres naves divididas en tramos cuadrados —lo que por
si s6lo resultaba una gran novedad— sin transepto mds una cabecera rectangular
ala que posteriormente se afiadieron dos capillas25¢. También en Valladolid pero
en la iglesia de Santa Maria de Mediavilla de Medina de Rioseco, se construyé
a comienzos del siglo un templo que combina naves sal6n de tramos perlongados
con una cabecera profunda. En 1516 trabajaba en la obra Gaspar de Solérzano.
Ese mismo afio un maestro llamado Juan de Regil contrataba la realizacién de
la traza y la construccién de la nueva iglesia de Santa Maria la Redonda de
Logrofio (La Rioja). Disefi6 una iglesia salén pero con unas naves laterales exce-
sivamente estrechas en comparacién con la nave central —de tramos cuadrados—
y afiadié capillas colaterales mds bajas aprovechando el espacio entre los contra-
fuertes, lo mismo que ocurrié en la Catedral de Barbastro (Huesca), iniciada al
afo siguiente pero trazada en 1512 por un maestro desconocido?>7. Ya en 1521
una préspera poblacién como Briones (La Rioja) decidia que su iglesia se con-
virtiese en un templo salén. Entonces Miguel de Ezquioga firmaba el contrato
para hacer la iglesia de Santa Maria “como estd principiada e toda del altura que
ba la nabada de medio, o més o menos, conforme el arte de jumetria”258.

254 14 influencia de la Seo se dejé sentir
incluso en la arquitectura mudéjar aragonesa
como demuestran las iglesias de San Pedro
de los Francos de Calatayud y la parroquial
de Miedes.

Cit. CASTRO SANTAMARIA, 1989,
pp.467-476.

256 Sobre este templo véase GARCIA
CHico, 1957 y 1961b, (p.57) y HERras
GARCIA, 1975, (pp.140 y ss.).

257 Nada mds se conoce sobre la obra de
Juan de Regil; puede que estuviera emparen-
tado con el Martin de Regil que en 1541 tra-
bajaba en la Lonja de Zaragoza. Cit.BARRIO
Loza y MoyA VALGANON, 1981, p.254.
Sobre La Redonda véase: MOYA VALGA-
NON, 1980, T II, pp.84-85. Sobre Barbastro:
PANO GRACIA, 1988, pp.81-104.

8 Mova VALGANON, 1983, pp.213-
226.



259 Crueca Gorria, 1951, p.76.

260 TorrES BALBAS (1952, p.370) pien-
sa que no puede establecerse relacién directa
entre las iglesias alemanas y las catalanas del
XIV aunque “las primeras son producto de
un sentimiento parejo del que creé las levan-
tinas, fase final de un proceso en el que bajo
formas géticas tradicionales late una concep-
cién arquitecténica, expresada mediante
masas y volimenes, méds préxima a la cldsica
que a la medieval de Occidente”.

261 MaRias, 1989, p.117.

262 Torres BALBAS, 1952, p.175.

116 ARQUITECTURA TARDOGOTICA EN CASTILLA: LOS RASINES

La evolucion del Gético

La adopcién del sistema de salén en las fébricas espafiolas fue en gran
medida una respuesta técnica a una tendencia reguladora y unificadora que se
habia iniciado en el siglo anterior. Como sefialaba Chueca “Conforme van avan-
zando, en su evolucién, las estructuras géticas, se advierte la tendencia, que se
impone arrolladoramente en el siglo XV, de elevar mds y mds las naves colate-
rales, hasta llegar, por tltimo, a la misma altura de la nave central”259,

En la zona catalano-levantina durante los siglos XIV y XV se habian rea-
lizado experimentaciones espaciales tendentes a conseguir un espacio mds
amplio y didfano; las experiencias habian ido desde elevar las naves de un plan
basilical pricticamente a la misma altura hasta construir una amplisima y dnica
nave. El resultado era el mismo: un espacio sin limitaciones visuales pero de cla-
ra y sencilla estructura compositiva a diferencia de las experiencias alemanas260.
El modelo derivé hacia estructuras civiles en las que, paradégicamente, encon-
tramos los mejores ejemplos espanoles de estructuras salén ya que las naves ver-
daderamente se elevan a la misma altura al no necesitar distancias diferentes para
voltear sus bévedas por ser los tramos cuadrados. Los ejemplos catalanes poco
tienen que ver con lo que ocurrird en Castilla; en el gético cataldn la unificacién
de alturas vino de la necesidad de espacios amplios y uniformes —tanto a nivel
civil como religioso—. En Castilla la via para llegar a esa unificacién de alturas
tue diferente; se llegé a ella a través de la regularidad en el disefio de los tramos
y de las bévedas, presente en la arquitectura castellana hacia 1525261, Dicha
regularidad favorecié los cortes de canteria ahorrando tiempo y dinero, a la vez
que hacia necesario el arranque a la misma altura de los jarjamentos. El siguiente
paso estaba claro.

Ejemplos de esta tendencia a la unificacién de alturas se producen en el
gético catalin de los siglos XIV y XV, donde apenas interesa el exterior y se
reduce al minimo el juego de entrantes y salientes, tendiéndose a una silueta rec-
tangular y a unificar el espacio. En vez de naves centrales estrechas, al modo de
las castellanas del momento, se opta por tramos cuadrados que posibilitan apo-
yos mds distantes. Los arcos arrancan sobre el mismo capitel, simplificando el
alzado de los apoyos. Si las naves no se elevan a la misma altura, se opta por abrir
ventanas en el espacio restante de la nave central y galerias de triforio262. Nos
encontramos ante un proceso que no tiene parentesco con las iglesias alemanas
de este tipo.

La Catedral de Barcelona, realizada por el mallorquin Jaume Fabre —que
habia trabajado en la Catedral de Palma de Mallorca, también salén— a partir
de 1317, es un buen ejemplo de esta unificacién de alturas: con naves a similar
altura (central a 25,5 metros y lateral a 21), esbeltos pilares ampliamente sepa-
rados y una cabecera a modo de las cabeceras-salén alemanas en cuanto a la
nave de deambulatorio se refiere. Tiene un marcado sentido hacia la unificacién
propia de las iglesias salén la iglesia de Santa Maria del Mar, también en Bar-
celona y también levantada en el siglo XIV, pero en la que ya se ha dado un
paso mds y se ha suprimido el transepto. La Catedral de Gerona fue empezada
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Lonja de Mercaderes de Palma de Mallorca.

con tres naves y en 1416 una junta de maestros decidié que era aconsejable con-
cluirla con una tdnica nave alegando razones de economia y grandiosidad, las
mismas razones que un siglo después se esgrimiran en Salamanca para construir
una iglesia salén.

En Catalufa estos modelos eclesidsticos de tres naves de similar altura sin
transepto o una amplisima nave no derivaron en modelos de iglesias de salén;
su influencia se extendié al dmbito civil. Nos referimos a las lonjas comerciales
de Barcelona, Valencia y Mallorca construidas en el siglo XIV263. La lonja bar-
celonesa (1380-1392) parece la primera de esta tipologia y crea un gran espacio
unificado bajo un artesonado de madera. Guillen Sagrera, formado con entalla-
dores franceses, fue el encargado de dar traza para la obra de Palma de Mallorca
y concluirla a partir de 1426 en forma de gran sala rectangular donde se usa
modulacién sesquidltera. Seis pilares estriados en espiral sostienen bévedas de
sencilla crucerifa dispuestas a la misma altura. El modelo mallorquin se copia en
Valencia; en este caso fue Pere Compte el encargado de la lonja a partir de
1482, pero en su caso colocé ocho pilares entorchados con basa y capitel. La
influencia de estos disefios se dejé sentir en obras como la lonja de Granada

(1518-22), construida siguiendo los disefios de Enrique Egas.

263 Sobre el tema véase ALOMAR, 1970;
Ciricy, 1978; LAVEDAN, 1935 y PuiG v
CADAFALCH, 1935.



Firma de Juan de Rasines en su visita
a Salamanca en febrero de 1523.
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La pole’mica sobre la Catedral Nueva de Salamanca

En febrero de 1523, a raiz de la continuacién de las obras de la nueva
Catedral de Salamanca, varios importantes maestros (Juan Gil de Hontafién y
Juan de Alava, destajeros de la catedral salmantina, Enrique Egas, maestro de la
Catedral de Toledo, Vasco de la Zarza —escultor—y Juan de Rasines, maestro del
Condestable de Castilla) emitirdn varios informes sobre el modo en que se estaba
construyendo y cémo debia terminarse la obra, surgiendo la polémica en torno a
la posibilidad de concluirla como una iglesia salén. Tanto las experiencias cata-
lanas como las castellanas habian madurado lo suficiente como para plantear a
estas alturas del siglo una polémica esencial en la concepcién de la arquitectura
religiosa: plan basilical o plan salén, gético cldsico o gético “moderno”. Las teo-
rias expuestas en Salamanca serdn desarrolladas y materializadas por estos arqui-
tectos en sus trabajos posteriores.

La nueva catedral salmantina habia sido comenzada siguiendo las trazas
realizadas por Antén Egas (maestro mayor de la Catedral de Toledo) y Alonso
Rodriguez (maestro mayor de la Catedral de Sevilla) en mayo de 1510. Ambos
maestros trazaron una iglesia de tres naves mdas dos de capillas hornacinas pero
dejaron sin definir el tema de la capilla mayor. En origen, este disefio resultaria
muy similar a la figura titulada “planta de iglesia muy
grande” del manuscrito de Simén Garcia ya que
habia sido trazada geométricamente con un médulo
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de Simén Garcia. En este informe ademads se contiene la alternativa de construir
las tres naves a la misma altura: “Yten, que las naves colaterales tengan en ancho
de bivo a bivo treynta e syete pies (10 se haciendo de la altura de la pringipal nave)
e de alto setenta pies o setenta e ¢inco ¢ este altor se entiende no se fasiendo del altu-
ra de la otra”6%. Ya entonces entre los numerosos maestros que acudieron ese
afo a informar sobre la obra uno o varios eran partidarios de convertir la catedral
en una iglesia de tres naves a igual altura26>.

Tres dias después de emitir el informe, Juan Gil de Hontafién fue nom-
brado maestro mayor de la obra “respecto su suficiencia, experiencia y peri-
tud”266. E1 12 de mayo de 1513 se colocé la primera piedra y se comenzé la obra
por los pies de la iglesia. En 1515 maestre Martin y Francisco de Colonia
(entonces maestro mayor de la Catedral de Burgos) reconocieron el estado en
que se encontraban las obras advirtiendo que no concertaban las molduras de los
arcos con los pilares, pero no introdujeron modificaciones en proporciones y
alturas. En 1520 la obra se encontraba a la altura del volteo de las bévedas de las
capillas hornacinas; en este momento la obra se dividi6 en dos destajos, uno a
cargo de Juan de Alava —las tres capillas hornacinas del lado de la Epistola—, y el
otro a cargo de Juan Gil, maestro de la obra —las cuatro capillas del lado del
Evangelio, la portada del taller y la torrecilla—. Las capillas realizadas por Juan
Gil diferfan de las levantadas por Juan de Alava en varios aspectos, demostrando
que ambos maestros realizaban su destajo con cierta independencia dentro de la
traza general. Estas diferencias serdn la causa de la llegada de varios maestros a
la catedral para una nueva inspeccién.

En agosto de 1522 Juan de Badajoz y Francisco de Colonia, llamados por
el cabildo salmantino, inspeccionaron la obra y emitieron un informe bastante
duro sobre el estado de lo construido hasta el momento, centrandose sobre todo,
en el problema del cambio de molduras respecto a la traza por parte de Juan de
Alava (“las molduras hechas son mas para sepolturas que no para iglesia catredal
—sic—") y en el cambio de altura de las capillas por parte de Juan Gil que las habia
subido a 60 pies (“la qual dicha altura es fuera de toda proporcion de geometria”)
mientras que la altura estipulada estaba entre los 43 y 45 pies. Respecto al tema
de las molduras, criticadas por su delgadez, ya ha subrayado Chueca Goitia el
hecho de que se trata de una prueba mds del antagonismo entre dos escuelas: la
tradicional (en este caso personificada en Badajoz y Colonia) y la moderna sim-
bolizada en Alava. Respecto al problema del cambio de alturas en las capillas
hornacinas, ambos maestros dieron nuevas alturas para recuperar la proporcién:
80 pies para la nave colateral y 130 para la central (esta altura se mantuvo final-
mente en la obra realizada).

Juan de Badajoz y Francisco de Colonia emitieron otros dos informes
sobre los destajos concretos de Alava y Gil en los que de nuevo dejaban cons-
tancia de su enemistad. Los problemas entre los jueces y los destajeros eran
manifiestos; la obra estaba parada y los maestros no tenian materiales para con-
tinuarla. En diciembre de 1522 la obra fue definitivamente paralizada hasta que
se decidiese quién debia remediar lo que iba errado. En este clima enrarecido
Juan de Alava solicit6 el 5 de enero de 1523 que se nombrasen tres jueces (uno

264 CasTrRO SANTAMARIA, 1992, p.392.
Transcrito del documento original en
A.C.Salamanca. Libro de Pareceres, caja 44,
leg.1, n°69, doc.n°1, fol.1. Lo que aparece
entre paréntesis estd tachado en el documen-
to original y no es recogido en la transcrip-
cién que hace del mismo documento CHUE-
cA GOITIA, 1951, p.25.

De estos nueve maestros ninguno
habia disefiado una iglesia salén antes de
1512. Alava y Juan Gil son los tnicos maes-
tros de esta junta que, por su trabajo poste-
rior, podria haber defendido el modelo de
salén en 1512.

6 CruECA Gorria, 1951, p.34.



2671 jbramientos a los maestros Enrique,
Juan de Rasines y Vasco de la Zarza por su
visita a la obra de la Catedral Nueva de Sala-
manca. Salamanca, 23 de Febrero de 1523.
A.C.Salamanca. Cajén 44, Leg.5, Nel.
Libro Primero de Fibrica. fol.222 vto. Los
pagos a Rasines, Zarza y Egas son més ele-

vados que los dados en 1529 a Juan de Ala-

va.

268 Informe de Egas y Rasines sobre el
destajo de Juan Gil de Hontafién. A.C.Sala-
manca, Caja 44, Leg.1. n°69, Libro de Pare-
ceres, n° 32, fols.52-52 vto. (CHUECA GoI-
Tia, 1951, pp.62-64).

269 Informe de Egas y Rasines sobre el
destajo de Juan de Alava. También en
A.C.Salamanca, Caja 44, Leg.1. n°69, Libro
de Pareceres, n° 28, fols.47-47 vto. (CHUE-
cA GoItIa, 1951, pp.65-66).
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por cada parte y un tercero por el Consejo de Su Majestad), que decidiesen sobre
la continuacién de la obra y los posibles errores de lo que estaba ya construido.
Asi, ese mismo dia, se decidié que ambos maestros depositasen fianzas por valor
de 100 ducados y nombrasen a sus informadores. Alava nombré a Enrique Egas
y Gil de Hontafién a Rasines.

Juan de Rasines permanecié en Salamanca al menos desde el 16 al 23 de
tebrero de 1523, mis tiempo del que él esperaba ya que en uno de los informes
comentaba que “se ha dilatado tanto tiempo mi estancia aqui”. Durante esos cin-
co dias Rasines realizé diversos informes y trazas sobre los destajos de Alava y
Gil. Los primeros informes estin fechados el 16 de febrero; ese dia, junto con
Enrique Egas, realizé dos informes sobre los destajos de la catedral (ain no
habia llegado Vasco de la Zarza). E1 22 de febrero los tres maestros realizan seis
informes: el primero los tres juntos, otro informe realizado por Zarza y Rasines,
uno de Egas, otro de Rasines sobre el anterior de Egas y dos informes de Rasines
determinando las alturas en que se debia de continuar la obra de la nueva cate-
dral. Finalmente, el 23 de febrero se les paga por su visita a la obra salmantina:
a Rasines (“maestro de canteria”) y a Egas se les pagan 8.250 maravedies mien-
tras que a Vasco de la Zarza se le pagan 7.500 maravedies por ser menor su
estancia en Salamanca267.

Los dos primeros informes de Rasines los realiza junto a Enrique Egas. El
16 de febrero ambos informan sobre los destajos de Hontafién y Alava con un
tono radicalmente distinto al emitido apenas seis meses antes por Juan de Bada-
joz el Viejo y Francisco de Colonia aunque evidencian que nos encontramos ante
dos formas diferentes de entender la arquitectura. Respecto al destajo de Juan
Gillos dos maestros hallan que la obra de la portada que sale al taller “esta bien
tratada” por lo que se debe continuar sin hacer el arco que aconsejaban Badajoz
y Colonia, ya que éste dificultaria la labra de la portada por lo que proponen la
construccién de un tejaroz —"atijaros” en el documento— de 3 pies de vuelo que
cubra la portada, pero éste al final no se construyé; todas las faltas sefialadas por
los anteriores informadores no son significativas, confiando en el criterio del
maestro para la solucién de determinados problemas (como el rehender o no los
pilares de las torrecillas del dngulo de la fachada principal) y dando una tasacién
favorable a Gil quien para acabar la obra necesita 210.000 maravedies (y no los
50.000 maravedies a favor del cabildo segin Badajoz y Colonia)268.

El informe sobre el destajo a cargo de Juan de Alava tiene el mismo tono
de aquiescencia con lo construido: se aprueba el cambio de molduras con gran
rotundidad y sélo se cuestiona el pasamanos de la escalera —que se debe desmon-
tar— y el arco de la capilla del medio que debe asentarse adecuadamente. Ade-
mis, de nuevo las cuentas resultan a favor de Alava al que se le deben 80.000
maravedies para acabar su trabajo269.

Pero Rasines y Egas no estuvieron conformes en todo; seis dias mds tarde
cada maestro emitié por separado un nuevo informe explicando las diferencias
de criterio con el otro, a los que siguié un informe del tercer juez, Vasco de la
Zarza?’0. Es en estas declaraciones individuales donde se manifiestan las pro-
tundas diferencias entre Egas y Rasines, hasta el momento de acuerdo como
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Interior de la Catedral de Salamanca, capilla de Juan de Alava.

demuestran los informes anteriores. Si Rasines y Egas no habian puesto pegas
al cambio de molduras en la cruceria y las jarjas, Egas si pone reparos a las nue-
vas molduras de los pilares torales demasiado delgadas ya que “los pilares torales
de las yglesias catedrales conviene que tengan las molduras gruesas para ser pro-
porcionados”, y defiende que se hagan mds gruesas, igual que habian hecho
tiempo atrds Juan de Badajoz y Francisco de Colonia. Justifica la individualiza-
cién de cada moldura en la salida de los pilares de modo que quede clara la dife-
rencia entre las molduras de los arcos perpiafios y formeros y las de los nervios
de la béveda (nervios cruceros y terceletes) “porque el arte lo pide”. Egas habla
un lenguaje ain gético, donde existe una perfecta correspondencia entre fun-
cién y forma por lo que no puede haber unificacién de tamafios en formas con
diferentes funciones. Para Rasines, por el contrario, las molduras estin bien
ordenadas y defiende la esbeltez de proporciones de los pilares torales y la uni-
formidad en tamafos y arranques de las molduras que corresponden a los dife-
rentes arcos.

El otro punto de divergencia entre Egas y Rasines es el arco perpiafio de
una de las capillas realizadas por Juan Gil; el problema para Egas es su escasa
altura. Para Rasines la subida del arco obligaria a un cambio de rampante. Surge
asi la polémica entre el uso de un rampante llano o curvo. Rasines defiende el
rampante redondo “que es mucho mejor e mas fuerte que llano pa(ra) soportar
el peso y carga del losado que sobre la dicha capilla a de aver / tanbien le ponga
ogeto a la dicha capilla quel redondo que anda de clave a clave que no esta na(da)

270 Informe de Rasines en A.C.Sala-
manca, Libro de Pareceres, n° 36, fols.59-59
vto. El informe de Egas en A.C.Salamanca,
Libro de Pareceres, n° 40, fol. 64. Y el infor-
me de Vasco de la Zarza en A.C.Salamanca,
Libro de Pareceres, n° 4, f0ls.9-9 vto. (Los
tres en CHUECA GOITIA, 1951, pp.68-69,
87-88). Este informe de Vasco de la Zarza
estd sin fechar pero lo suponemos al menos
del 22 de febrero de 1523, posterior a los
informes anteriores.
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Disefio de una béveda con rampante redon-
do segun Rodrigo Gil en el Compendio de

Simén Garcia.

271 Marias, 1989, p.114.

El informe de los tres maestros se
encuentra en A.C.Salamanca, Caja 44,
Leg.1, n°67, Libro de Pareceres, n°37, fols.
61-61 vto. Fue publicado por LLAGUNO Y
AMIROLA, 1829, (pp.282-294) y CHUECA
Gorrtia, 1951, (pp.69-71).

bien yo digo que esta tan bueno como en quantas capillas estan hechas en Sala-
manca que aya muchas con las quales se pone de probar”. En este punto Rasines
diferia de Alava, quien prefiri6 el rampante llano y la béveda de planta perlon-
gada (San Esteban de Salamanca). Por el contrario, Rasines se acercaba a Juan
Gil, defensor del rampante curvo y la béveda muy capialzada —por lo que con-
centraba toda su decoracién en torno al centro—. Las bévedas resultantes de este
rampante redondo podian ser cuadradas y mds altas que las del abovedamiento
llano al permitir una mayor distancia entre la altura de las claves. Para los defen-
sores del rampante curvo la resistencia de las bévedas no dependia del poder sus-
tentante de los nervios, sino de la curvatura de la béveda. Estamos ante uno de
los grandes cambios del tardogético que llevaria a innovaciones estructurales
profundas?71.

El tercer informe lo realizé el escultor Vasco de la Zarza como tercer juez
informador. Vistas las diferencias entre Egas y Rasines, el parecer de Vasco de
la Zarza sobre las diferencias entre Hontafién y Alava se caracteriza por su sen-
tido practico: la obra ya estd muy avanzada por lo que resultaria peor modificar
las molduras, y el arco de la capilla esta a la altura trazada por lo que no necesita
modificacién. Manifiesta ya su apoyo a la opinién de Rasines como reafirmarin
mds tarde en un informe conjunto.

De momento reunidos Rasines, Egas y Vasco de la Zarza emiten un infor-
me conjunto sobre el modo en que se debian continuar las obras paradas desde
agosto de 1522 a la altura de los muros de las capillas colaterales?72. Se trata de
definir la altura de la catedral, tema del que no se habia vuelto a tratar desde
aquel agosto de 1522 en que Badajoz y Colonia dieron como nuevas medidas
aquellos 60-80-130-80-60 pies para recuperar la proporcién tras la subida de
alturas de las capillas colaterales por parte de Juan Gil. Egas, Rasines y Vasco de
la Zarza proponen una relacién casi dupla entre anchura y longitud (176 pies con
las capillas hornacinas y 348 pies de largo) y como altura de las naves 55, 77-74
y 116 pies la central. El sistema de proporciones seguido en este caso es que la
altura de la hornacina es el doble de su anchura, la de la colateral es la suma de
los anchos de hornacina y central y la altura de la central resulta de la suma de
las anchuras de las tres naves. Ademads, dan noticia de que han firmado una traza
realizada por Juan Gil en la que se afiade una capilla al transepto que le sirviese
de estribo (recordemos que su fragilidad ya habia sido sefialada en el informe de
Martin de Solérzano y Francisco de Colonia en 1515).

Ese mismo dia Rasines y Vasco de la Zarza firman por su cuenta otro
informe defendiendo la conveniencia de convertir la Catedral de Salamanca en
una iglesia salén. Para ello se debe construir un entablamento que corra a lo lar-
go de las capillas hornacinas, sobre el cual ird el andén y las ventanas, todo hasta
la altura de los 110 pies (manteniendo la altura que en 1512 se habia establecido
para la nave mayor). El médulo que establecen es claro: la altura de las capillas
hornacinas es el doble de su anchura y la de las otras tres el doble de la altura
anterior. Pero lo que Rasines y Zarza establecen es la altura a la que se deben
voltear las bévedas, diferenciando la flecha de cada arco; el resultado es que la
nave principal serd ligeramente mas alta al necesitar mds “cintrel” para voltear su
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béveda, en un planteamiento coherente que entiende éste como el factor deter-
minante en las iglesias de saldn a efectos mecdnicos y espaciales. Las ventajas de
levantar una iglesia de este tipo son muy claras para Rasines y Zarza; razones
econémicas y de fortaleza de la obra se esgrimen siempre en defensa de las igle-
sias salon:

“haziéndose deste parecer, la dicha obra serd muy mds fuerte y mds galana, por quanto
vemos cada dia las faltas y herros que ay en las obras antiguas por no quedar en un
alto las naves y, quedando baxas las unas mds que las otras, azen quebrar los arcos y
capillas, reventar los pilares torales, lo qual se puede ver cada dia en muchas partes y,
haziéndose desta manera, queda muy fuerte y segura y no tiene negessidad de nyngin
arco botante e, demis desto, se aorra muy mucha costa” 273.

Pero ese mismo 22 de febrero de 1523 Rasines, esta vez solo, realiza dos
nuevos informes sobre las alturas que debieran tener las naves de la catedral sal-
mantina tanto si se acaban a la misma altura como si se hacen escalonadas274.
Rasines con estos informes no hacia otra cosa que cumplir las 6rdenes de los
sefiores del cabildo?75. En cada uno de ellos se recogen las soluciones de naves
escalonadas e iguales; lo que varia en cada caso es la planta de la catedral.
Recordemos que la catedral habia quedado organizada tras la reunién de maes-
tros de 1512 como un templo de tres naves mds dos de capillas hornacinas,
transepto y cabecera ochavada, girola y capillas. Rasines, Egas y Zarza habian
determinado que la catedral midiese 348 pies de largo por 176 de ancho (el
ancho ya habia sido establecido en 1512). La catedral tendria, segin estas
medidas, una proporcién pricticamente dupla entre anchura y profundidad.
Quedaba sélo por establecer las medidas concretas de la capilla mayor y el tras-
coro. Por eso, Rasines emite dos informes: en uno define las medidas de la altu-
ra de las naves —iguales y escalonadas— si la catedral se construye con trascoro —
girola con capillas—, y en el otro informe si se levanta con ochavo de cabecera y
eliminando el trascoro.

En el primero de estos informes, es decir, el realizado para la planta de la
catedral segtn estd comenzada —capilla mayor ochavada, girola y capillas— Rasi-
nes defiende las dos opciones. Si la catedral se levanta con naves a la misma altu-
ra, establece que las bévedas se volteen a una altura de 97,5 pies?76; las naves
colaterales suben otros 22 pies para voltear sus bévedas, mientras que la central
necesita 26,5 pies. El resultado es que desde el pavimento a la clave mayor de la
nave central hay 125 pies, 15 mas de los establecidos en su anterior informe jun-
to a Zarza. Rasines amplia la altura del andén (de 22 pasa a tener 39 pies de alto)
pero lo sitia més bajo (con Zarza lo colocaba a 68,5 pies) y baja la vuelta de la
béveda principal. Para que quede el crucero de la capilla mayor “agragiado e,
para quedar bien luzido e vistoso... con muy buenas ventanas e luzes e quedar
esenta e alta sobre el trascoro” las capillas del trascoro han de tener 60 pies de
alto con lo que tendrd “muy buena gragia la capilla mayor e el cruzero”. Lo con-
trario “serfa una cosa muy mala, porque quedaria la capilla mayor de la cabegera
muy mal, a cabsa de la escuridad, e tanbién dafnaria mucho a la vista del cruzero”.
Defiende por tanto, que aunque la catedral se construya como iglesia salén con

273 A.C Salamanca, Caja 44, Leg.1, n°
69, doc. n°38, Libro de Pareceres, fol.62.
CHUECA GOITIA, 1951, (pp.71-73) y CAs-
TRO SANTAMRIA, 1992b, (pp.410-411).

CASTRO SANTAMARIA, 1992b,
pp-391-421. Los informes estin en A.C.
Segovia, G-61, doc. XXV y doc. XXVL
Aunque estdn sin fechar SUPOHEmOS que se
realizasen antes del 23 de febrero, dia en que
se %a%a a los maestros por su trabajo.

“... lo que me mandaron que les diese
por escrito como han de quedar los altos y
largos de la yglesia”. CASTRO SANTAMARIA,
1992b.

276 « el andén tiene del suelo hasta lo
mis alto del anden ¢inquenta e ocho pies y
medio...” y “...de los andenes arriba hasta en
fin de los chapiteles arriba treynta e nueve
pies e de alli arriba comiengan a bolber las
bueltas de la nave de en medio y las naves
colaterales...”.  CASTRO  SANTAMARIA,
1992b.



Interior de la Catedral

de Salamanca, capilla de
Juan Gil de Hontafién.

27714 iglesia tiene 124 pies de un andén
a otro, es decir, entre las tres naves a la mis-
ma altura. La anchura total resulta de la
suma de esta anchura mis las capillas horna-
cinas.
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girola, la capilla mayor debe quedar en alto sobre el trascoro, al modo de las cate-
drales géticas de naves escalonadas. Respecto al tema del tejado, defiende que
aunque las naves se unifiquen a la misma altura, los tejados de la principal y las
colaterales sean diferenciados, con diferentes corrientes.

Si las naves se levantan escalonadas las alturas son diferentes: la nave cen-
tral deberd tener una altura total de 127 pies y para las colaterales 90,5 pies; la
vuelta de las bévedas colaterales se sube hasta los 68,5 pies igual que con Zarza,
(tratando de solucionar el problema de la pendiente de los tejados) y la de la
béveda central a los 100,5 pies. El problema de esta solucién es claro: “Hasien-
dose las naves sobientes e desgendientes... todo esto quedard arto alto demasia-
damente”.

Si la catedral se construye sin trascoro y con naves a la misma altura
debe hacerse de 125 pies de alto “por lo menos” y debe hacerse mas larga,
ampliando en una capilla mds hasta el transepto de manera que sean 6 y no 5
las capillas hornacinas. Todo esto llevaria a un cambio de proporciones: 342
pies de largo por 178 de ancho?77, ligeramente mds corta y mas ancha que con
trascoro.

Si la catedral se construye sin trascoro y con las naves escalonadas la altu-
ra de la nave central serd de 127 pies, a 68,5 pies la vuelta de las bévedas late-
rales, a 100,5 la de la central, 22 pies la vuelta de las colaterales y 26,5 la vuelta
de la central: como ya habia establecido para la solucién de naves escalonadas



La arquitectura 125

con trascoro. Pero el problema que plantea esta tltima solucién es la necesidad
de arbotantes; Rasines plantea que se hagan en piedra de Los Santos, rica en
cal y por lo tanto de mayor resistencia. Las proporciones entre largo y ancho
también se modifican, establece 305 pies de largo ya que al ser las naves esca-
lonadas “paresgera mds larga la iglesia que no si se haze que vayan las naves
yguales”.

Pero, y he aqui lo significativo, en este segundo parecer Juan de Rasines
se retracta y concluye que “...a mi parescer, so cargo del juramento que hise de
dezir verdad a todo lo que yo alcango, que serd mucho mds agragiada la yglesia
e mids en arte hasiéndose las naves deferengiadas, sobientes e descendientes, mds
que suban las naves yguales, especialmente sy la obra se haze como digo, losin-
dose las hornazinas, e lo que yo, luan de Rasynes, harta tobiendo cargo de una
obra de la manera lo haria de la manera que aqui digo, en cargo de mi congiencia
e porque me paresce que es lo que cunple a la obra”278. Si Juan de Rasines fuese
el maestro de la obra la haria de naves escalonadas. Lo que estd indicando es su
deseo de hacerse cargo de la obra para lo que debia dejar contento al cabildo.
Defensor del modelo Hallenkirche y gran conocedor del mismo, como hemos
visto, en este informe opté por la solucién basilical ya que era consciente de la
dificultad de la adopcién de esa tipologia en una fibrica catedralicia, mds incli-
nada al tradicional modelo de naves escalonadas que tan grandiosos ejemplos
habia proporcionado en otras catedrales y ya comenzada, y cimentada, para
dicho sistema. Por encima de sus convicciones arquitectdnicas, a Rasines en este
punto le vence su deseo de alcanzar un cargo de la importancia de maestro de la
catedral que refrendara su carrera, en un momento que en la obra salmantina no
existia una direccién fuerte; no lo consiguié.

Juan de Alava era también partidario de elevar las naves a una misma
altura. En 1512 pudo ser uno de los maestros que defendiesen dicha opcién
para la catedral salmantina, pero durante 1523 no se definié sobre el tema. Lo
hizo alrededor de septiembre de 1531 emitiendo un informe recientemente
localizado. En dicha fecha Alava habia sido nombrado inspector de los destajos
de la obra catedralicia. Pero hagamos un poco de historia hasta llegar a 1531:
en mayo de 1526 murié Juan Gil de Hontafién y el cabildo salmantino nombré
como nuevo maestro mayor de la catedral a su hijo Juan Gil el Mozo, “abil e
suficiente”279. Hasta 1529 la obra funcioné sin problemas. En abril de ese afio
la visitaron el propio Juan de Alava y Alonso de Covarrubias, dos grandes cono-
cedores de la obra salmantina, que fueron consultados sobre qué traza habia
seguido Juan Gil el mozo, averiguando entonces que el maestro de la obra no
se rige por traza ni informacién anterior alguna280. Ambos propusieron elevar
la altura de la nave principal: “Cuando se haga el tejado y remates de la nave
mayor, conforme a lo que agora estd acordado por Juan de Alava y Alonso de
Covarrubias, ha de subir mds que los colaterales, como asi estd trazado desde el
arbotante arriba, la dicha nave mayor”28!. La altura propuesta por Alava y
Covarrubias para la nave mayor era de 140 pies, manteniéndose los anchos de
50 pies para la central y 37 para las colaterales. Es decir, en 1529 se continda
defendiendo una catedral de naves escalonadas con arbotantes, aunque cada vez

278 A.C.Segovia, G-61, Doc. XXVI,

Cit. CASTRO SANTAMARIA, 1992 b.
9 CHuECA Gorria, 1951, p. 93.

280 CaSTRO SANTAMARIA, 1994b, PP-
235-247.

281 Tbidem. Esta leyenda estaria escrita
en una traza, hoy perdida, de la fachada de la
Puerta del Perdén. Otra traza, también per-
dida, representarfa una seccién transversal
del templo y contendria informacién sobre la
altura de las naves propuesta por Alava y
Covarrubias.



282 La enemistad era manifiesta entre
Alava y Juan Gil ya desde el comienzo de la
obra salmantina. En 1532 tas lo realizado
por Rodrigo Gil de Hontafién en la Capilla
del Dedn Cepeda en San Francisco de
Zamora. En la declaracién de testigos se
contiene que tanto Juan Gil como su hijo
Rodrigo eran enemigos mortales de Alava,
extendiéndose esta enemistad incluso a los
miembros de sus cuadrillas. Cit. CHUECA
GOITIA, 1951, p.211.

El primer informe publicado en Cas-
TRO SANTAMARIA, 1992b, p. 412 y ss. y el
segundo parecer en CASTRO SANTAMARIA,
1994a, p.111.

284" CastrO SANTAMARIA,
p-112.

1994a,
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se aumente en esbeltez la nave principal. En este momento todavia Alava es
partidario de esta opcién escalonada.

En 1530 eran Felipe Bigarny y Enrique Egas los que inspeccionaban la
tabrica y daban instrucciones sobre el destajo encargado a Juan Sinchez de Alva-
rado. La catedral estaba levantada hasta el nivel del volteo de las bévedas de las
naves colaterales; es decir, estaban construidas sélo las capillas hornacinas hasta
el transepto, por lo que todavia era momento de discutir la elevacién de las naves
centrales. En este momento, Egas y Bigarny aprobaron el informe anterior de
Alava y Covarrubias y defendieron también el uso del sistema de destajo como
el mds adecuado para la marcha de la obra.

En septiembre del afio siguiente de nuevo Alava visité las obras y fue
nombrado inspector de los destajos con un salario de 30.000 maravedies anuales,
lo que de hecho suponia la sustitucién de Juan Gil “el mozo” en la maestria. Asi,
finalmente Alava ganaba a los Gil de Hontanén e imponia su autoridad en la
obra salmantina82. Fue entonces cuando Alava dio dos pareceres a favor de con-
tinuar la catedral como iglesia de tres naves a la misma altura283. Propuso en el
primer informe que “devriamos mover las vueltas de la nave de en medio y de las
naves colaterales todo de un alto, sin fazerse deferencia ninguna en el mover de
las vueltas” de manera que no excediesen de los 110 pies, la misma altura pro-
puesta en la junta de 1512 y por Rasines y Zarza en 1523. Las ventajas de este
sistema eran evidentes para Alava:

“haziéndose desta manera, se evitard y ahorard mucha suma de maravedis, que serd
mids de veynte mil ducados, con asaz de brevedad de tiempo, que se ganard mds de
tres o quatro afios de dilazién y lo mds sustangial es que conviene ansi para la perpe-
tuidad y seguridad del hedificio, que serd —haziéndose desta manera— la obra segura
y fixa y duradera para siglos de los siglos y, juntamente con esto, el cuerpo del yglesia
tendrd mds magestad y autoridad y vista y ternd mds claridad y el coro de las oras mas
segura de inconvenientes de lo alto y con la claridad y luz que convenga”.

En el segundo parecer Alava fue todavia més claro: modificar la altura de
la nave central a 140 pies, como se pretendia, seria un tremendo error porque el
planteamiento de la iglesia (sus cimientos, la flaqueza de los pilares y la calidad
de la piedra) no soportarian tal altura. Esgrime también razones estéticas (los
pilares quedarian “con mucho trabajo e feos”) y el templo no quedara “con aque-
lla magestad y parescer que conviene por parte de dentro”. Y concluye con los
mismos argumentos: ‘hasiéndose desta manera, el hedefigio serd seguro e fixo
para sienpre y de mds magestad e de mds vista e de mds paresger y quedan los
pilares fuertes e bastantes para sienpre e el coro de las syllas mas guardado de los
yncovinientes de lo alto e, hasiéndose desta manera, evitarse ha mucha suma de
maravedis e brebedad de tiempo”.

Alava cont6 con el apoyo de Alonso de Covarrubias, del que se conserva
un informe284. Las razones de Covarrubias para defender el volteo de las naves
a la misma altura son pricticamente las mismas que habia esgr1m1do Alava: el
planteamiento de la iglesia no soportaria una nave central tan alta, ni el tipo de
piedra utilizado, la delgadez de los pilares torales, etc. Si la iglesia se construyese
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segun lo propuesto por Alava resultard que “en todo el reyno y fuera dél se aya
visto cosa mds sumptuosa’.

Juan de Alava sigui6 ejerciendo la maestria en la obra hasta 1537 en que
murié. Durante estos afos, continué la obra conforme a lo estipulado sin que
exista informacién sobre la forma definitiva que debia alcanzar las bévedas de
las naves centrales, aunque parece que en las capitulaciones se habia acordado
convertir definitivamente a la Catedral de Salamanca en iglesia sal6n?85. Pare-
cia haber triunfado la postura de Alava anteriormente defendida por Juan de
Rasines.

Pero la polémica continué: en 1533 Enrique Egas emitié un nuevo infor-
me en el que hacia hincapié en su negativa a convertir Salamanca en iglesia de
naves a la misma altura porque “la yglesia no quedava alumbrada como convie-
ne y paresceria antes otra cosa que iglesia y pruévolo con la iglesia de Leén, que
ya vuestra merced avrd oydo dezir quén ynsigne es y quanta perfection tiene”.
Se trataba, por tanto, de una tipologia propia de edificios de caracter civil. Por
el contrario, para Egas las iglesias “de tres naves que mueven las dos hornezinas,
la de en medio de una altura y en my verdad que tiene mds corte de bodega que
no de yglesia”86. Para Egas la razén de dicha perfeccién es el sistema de ilumi-
nacién (las luces de la nave central son altas). En abril de 1534 de nuevo se le
pagd por visitar la obra; esta vez la elevada cantidad de 60 ducados. Suponemos
que este ltimo informe, no localizado, no variase en lo esencial respecto al
conservado.

El modelo de salén encontré también otro fuerte opositor en Diego de
Riafo, en ese momento Maestro Mayor de la Catedral y de las Casas Capitu-
lares de Sevilla y Maestro Mayor de la Colegiata de Valladolid. Riafio habia
colaborado con Juan y Rodrigo Gil de Hontafién, Alava y Colonia en el replan-
teamiento de la obra de la conocida como tercera Colegiata de Valladolid y
conocia el trabajo de Juan Gil a través de su obra en la catedral hispalense287.
Nada en la obra de Riafio le vincula sin embargo con el planteamiento de iglesia
salén. Riafio propuso hacia 1531-1534 elevar la altura de la nave principal de la
Catedral Nueva de Salamanca a 145 pies y dio como razones para no elevar las
naves a la misma altura que la piedra de la obra no fue elegida con ese propé-
sito; ademds, la distribucién de fuerzas y el planteamiento de la iglesia fueron
hechas para un plan de naves escalonadas. Si se levanta con naves escalonadas
“la yglesia serd mucho mds alegre y mucho mds honrrado el tenplo”. No estaba
tampoco de acuerdo con la traza de los pilares —demasiado gruesos—, con la
muestra de la ventana, la del pilar —"no es buena ni va puesta en arte y que lleva
mucha costa’ y el andén del transepto —"es de la mds mala obra que yo nunca
vi”—. Declara que dar4 una fianza de 300 ducados para que se manden llamar a
5 6 6 maestros “que sepan qué son obras de yglesia cathedral”, en clara referen-
cia a otros veedores que habia tenido la obra catedralicia y que nunca habian
llegado a dirigir una catedral como el propio Juan de Rasines288.

285 En el informe de Diego de Riafio
(realizado entre 1531 y 1534) se recoge que
“dizen las capitulagiones que las tres naves
suban a un alto y que tengan de alto dendel
pavymento hasta la clave pringipal ¢iento y
diez pies”.

286 A.C.Segovia. G-61, doc. XXIIL
CORTON DE LAS HERAS, 1997, (p.253) y
CASTRO SANTAMARIA, 1992b, (pp.416-

4182.
87 NIETO; MORALES y CHECA, 1989,
pp-134-142. Sobre Riafio véase ademis:
GONZALEZ ECHEGARAY et alt., 1991,
(pp.557-558) y MORALES, 1981a y 1981b.
CASTRO SANTAMARIA (1992b,
p-398) fecha dicho informe entre Septiembre
de 1531 —en que se nombra a Juan de Alava
inspector de los destajos— y Septiembre de
1534 en que se firman los destajos de la nave
colateral.
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Recordemos en este punto la visita de Egas en abril de 1534; era el maes-
tro que mds veces habia visitado la catedral y al que mds se le paga por sus visitas.
A todo ello se une que su parecer es el que se envia a la Corte el 17 de abril, don-
de debid pesar su informe gracias a sus anteriores trabajos para la Corona. Todos
estos hechos pueden explicar la razén del definitivo abandono del plan de naves
a igual altura para la Catedral Nueva de Salamanca.

El 14 de septiembre de 1534 se contraté con los canteros Juan Negrete,
Diego de Vergara, Miguel de Aguirre y Juan de la Montafia el cerrar las naves
colaterales siguiendo trazas de Alava y Covarrubias; habia llegado el momento
de la verdad. En el documento de contrato se especifica que la obra que se ha de
hacer consiste en los muros y ventanales de las colaterales con sus botareles, pila-
res amortidos, arquitrabe, friso y cornisa. Se habla de recoger las aguas de las
capillas colaterales, pero en ningin momento se indica a qué altura se debian
cerrar las bévedas colaterales y si éstas debian ir por debajo de la central. Se ha
dado la fecha de este contrato como momento en el que se zanja la polémica
sobre la planta de salén en la catedral salmantina. En 1538 es nombrado Maes-
tro Mayor de la catedral salmantina Rodrigo Gil de Hontafién quien se encar-
gard de cerrar las bévedas de la nave principal por encima de las laterales a una
altura de 130 pies, muy cercanos a los 127 que habia propuesto Rasines.

Las propuestas de altura realizadas en 1523 por Rasines, Zarza y Egas
para la Catedral Nueva de Salamanca se acercan a las actuales dimensiones de la
Catedral de Segovia, obra que nos puede servir de contrapunto para entender el
tondo de la polémica surgida en Salamanca. La obra segoviana se habia comen-
zado en 1525 de manos de Juan Gil de Hontafién, el maestro de la Catedral
Nueva de Salamanca. En esa fecha, posterior a los informes sobre la obra sal-
mantina, Juan Gil disefié un templo de tres naves mds otra de capillas hornaci-
nas en cinco tramos, transepto sin sobresalir en planta y cabecera con girola y
capillas. Es decir, el mismo esquema usado en Salamanca si no se hubiese alte-
rado la cabecera en época de Juan de Ribero Rada. Juan Gil disefi6 una iglesia
ligeramente mds ancha (180 pies frente a 178) y mds baja que la de Salamanca.
En Segovia no se planteé la polémica; desde un primer momento el tracista optd
por una solucién de naves escalonadas mientras en la vecina Salamanca conti-
nuaba vivo el problema hasta 1534. Esta obra también seria continuada por su
hijo Rodrigo Gil de Hontafién, maestro de la misma desde 1526. En ambos
casos, Rodrigo Gil continué una obra ya trazada tiempo atrds y en cuyas trazas
no habia tenido intervencién; el manuscrito suyo que llegé a manos de Simén
Garcia es una buena muestra de su defensa del modelo.

Los logros de Juan de Rasines

La intervencién de Juan de Rasines en Salamanca refleja su conocimien-
to de la Hallenkirche y de las innovaciones técnicas que suponia el nuevo siste-
ma. Sabia que era un planteamiento extraordinariamente complejo que exigia
una nueva relaciéon integral entre longitud (una proporcién mds alargada por
encima de la dupla), altura (aplicando también en altura el sistema “ad quadra-
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tum”) y anchura y una nueva forma de resolver la cabecera (de tres dbsides
como en Astorga), ya que la estructura de girola estaba pensada para el modelo
basilical y era dificilmente convertible a una estructura salén (a lo Parler). Los
ejemplos andaluces no hacen sino ratificar los informes de Rasines ya que el
resultado de las cabeceras con girola salén en Espafia fue una cabecera absolu-
tamente oscura.

La controversia suscitada en Salamanca y la adopcién del sistema salén en
1522 en la obra de la Catedral de Plasencia bajo la maestria de Juan de Alava, cre-
aron el clima perfecto para la difusién del modelo por los maestros que habian
participado en la polémica, especialmente Juan de Rasines. Rasines elige la
opcién de iglesia de tres naves elevadas a la misma altura en dos de las tres oca-
siones que disefia nuevos templos parroquiales de tres o mds naves.

El primer proyecto de iglesia sal6n realizado por Juan de Rasines data de
1525, afio en que debié proyectarse la nueva Colegiata de Berlanga de Duero
(Soria), iniciada su construccién entre marzo y abril de 1526; la seguird la igle-
sia parroquial de Santo Tomads de Haro (La Rioja) iniciada en 1534. En esa
fecha, Rasines también intervenia en la iglesia de Santa Maria de Giiefies (Viz-
caya), construyendo un transepto en una iglesia planteada a comienzos de siglo
con naves escalonadas que sufrird un cambio constructivo a partir de 1541,
construyéndose entonces con naves a la misma altura. En este cambio de plan-
teamiento no participé Rasines, quien a partir de ese momento abandoné la
direccién de la obra. La solucién de iglesia de tres naves tiene en estas villas

Interior de la
Colegiata de
Berlanga de Duero.



Planta de la Colegiata
de Berlanga de Duero a
nivel de las naves, (Del
Barrio Mayor).
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especial significacién al tratarse de poblaciones emergentes con alta densidad
de poblacién, en contraposicién con el pequefo pueblo de Casalarreina, donde
Rasines se inclina por la nave nica para su iglesia parroquial. De los tres mode-
los, sin duda la Colegiata de Berlanga es el mas uniforme ya que su construc-
cién no se dilaté tanto en el tiempo ni pasé por sucesivas manos como el ejem-
plo riojano.

Conviene en este punto recordar los elementos fundamentales que defi-
nen lo que se ha dado en llamar “iglesia salén” y que analizdbamos al comienzo
de este capitulo, para mejor entender las caracteristicas especificas de las iglesias
salén disefiadas por Rasines.

En primer lugar, se hacia referencia a la existencia de naves a la misma
altura con lo que se suprime el uso exterior de arbotantes y el templo se ilumina
a través de vanos abiertos en las naves laterales. Rasines soluciona los problemas
que pudiesen plantear los empujes de las naves laterales con el empleo en todas
sus iglesias salén de fuertes estribos al exterior, coincidiendo con los contrafuer-
tes que rematan cada tramo de nave. Los estribos de Rasines son perpendiculares
a los muros de las naves y se angulan en la cabecera o cuando los coloca esqui-

]
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nados; ademas son lisos sin molduracién —incluso cuando los muros exteriores
del templo estdn recorridos con linea de imposta ésta no cruza los estribos—y de
seccién rectangular que no disminuye en altura; los estribos arrancan de la cor-
nisa con una hilada recta que desciende en talud para continuar recto hasta el
basamento.

Pero, para conseguir que las naves se volteasen a la misma altura debian
tender a ser similares en anchura, de tal forma que se necesitase la misma flecha
para el volteo de sus bovedas. Todas estas obras poseen el tramo de cabecera —
mds o menos desarrollado como veremos mds tarde—, el tramo transepto y tres
tramos de naves, pero sélo el ejemplo de Berlanga presenta cierta uniformidad
en las dimensiones de cada nave. En efecto, mientras que en Santo Tomds de
Haro el crucero es cuadrado, los tramos de nave principal hacia los pies son rec-
tangulares y sus bévedas perlongadas, mientras que en las naves laterales se man-
tiene el tramo cuadrado. Berlanga es el unico ejemplo donde se mantienen los
tramos cuadrados para toda la nave central.

En todos los casos Rasines ha enrasado el transepto con las naves laterales
de manera que no se trasdosa en planta y sélo en alzado en Santa Maria del Mer-
cado de Berlanga de Duero, al concebir esta iglesia como de tres naves mds las
capillas, mds bajas.

La uniformidad también se manifiesta en los soportes: en Berlanga son
cilindricos con dos zonas de molduras, la Gltima a modo de capitel. Pero en
Haro los soportes estin formados por un nucleo circular al que se adosan semi-
columnas. Este pilar compuesto tiene la tipica base gética de penetraciones o
maclas —que en Haro se van transformando en basas cldsicas a medida que avan-
zamos hacia los pies del templo— y unas molduras a modo de capitel de las que
parten, naciendo a la misma altura, los nervios de las bévedas. En Berlanga hace
que las bévedas arranquen por encima del nacimiento de las ventanas y del friso
corrido, a diferencia de Haro, donde unifica estos tres elementos. Los soportes
no son aquellos esbeltos y delgados soportes caracteristicos de las Hallenkirchen
alemanas, sino que son mds bajos y anchos, aunque estin lo suficientemente
separados como para permitir una amplia visién de las naves laterales.

Rasines mantiene siempre la diferencia entre los nervios fajones y formeros y
los nervios de la béveda —nervios diagonales y terceletes—, suponiendo una compar-
timentacién del espacio del templo en tramos de nave. Los tramos de béveda que-
dan claramente divididos en sus obras, no didndose esa uniformidad en el disefio de
las bévedas propia de algunos arquitectos alemanes. Ademds, el tamafio de los ner-
vios tiene en la obra de Rasines una estricta correspondencia con las semicolumnas
y molduras de los soportes —cuando éstos son compuestos—.

No existe, por tanto, en las iglesias de naves a la misma altura disefiadas
por Rasines, la descompartimentacién espacial a nivel de bévedas producida por
la unidad de los tramos. Pero, la unidad espacial Rasines la consigue al emplear
elementos destinados a dar unidad visual al templo a nivel de paramentos, como
son las lineas de imposta a lo largo de todo el perimetro interior y exterior —si
exceptuamos los estribos—, la uniformidad en los soportes y el hecho de ser tem-
plos que se ven pricticamente de un Gnico golpe de vista y su altar mayor puede



Planta de la iglesia de
San Sebastidn en
Villacastin (Moreno
Alcalde, 1990).
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ser contemplado desde cualquier punto de su interior. Sin embargo, esta unidad
no se aplica a las naves colaterales —en el caso de Berlanga de Duero—, cerradas
hacia el transepto y por tanto hacia el altar mayor; esta razén fue la que llevé a
dofia Ana de Brizuela a abrir el muro que separaba la Capilla de San Andrés —
en el lado de la Epistola de la nave colateral de Santa Maria del Mercado— para
contemplar el altar mayor.

La obra proyectada y realizada por Rasines en Berlanga de Duero tiene
varias peculiaridades que conviene analizar detenidamente. En primer lugar,
supone la primera vez que Rasines realiza una iglesia de naves a la misma altura;
cuando en 1523 informd sobre la obra nueva de la Catedral de Salamanca atn
no habia realizado ninguna iglesia salén, por lo que Berlanga de Duero podria
suponer la materializacién de todo lo expuesto de forma tedrica en Salamanca.
Ademas, la Colegiata de Berlanga es la tnica iglesia salén de las proyectadas
por Rasines de tres naves a la misma altura y dos colaterales mas bajas, igual que
en la Catedral de Salamanca. A menor escala, puesto que no se trata de levantar
una catedral, Rasines disefia en Berlanga lo que habia defendido en un primer
momento para Salamanca, aunque en su ultimo informe salmantino defendiese
las naves escalonadas. De hecho, las proporciones de la nueva colegiata son bas-
tante similares a las que figuran en el informe de 1512 realizado por los nueve
maestros para Salamanca y que en 1523 apoyd el
propio Rasines; si en Salamanca las dimensiones de
las naves y las capillas hornacinas eran 27-37-50-37-
27 y 110 pies de altura para las tres naves, en Berlan-
ga son 26-36-50-36-26 y 90 pies de altura para las
tres naves.

Ademis, la Colegiata de Berlanga tiene la
peculiaridad de suponer el primer templo donde se
combina la estructura de naves salén con una cabe-
cera mayor trebolada —de la que ya existian ejemplos
anteriores vinculados al foco segoviano y a la obra de
Juan Gil-. Tales estructuras sélo se han combinado
posteriormente en la iglesia de San Sebastiin de
Villacastin (Segovia), iniciada en 1529 —segin ins-
cripcién en el exterior de la sacristia— y relacionada
documentalmente con Rodrigo Gil de Hontafién a
8 partir de 1551, y en San Vicente de la Maza de

Guriezo en Cantabria, atribuida a Juan de Rasines.
La otra iglesia salén documentalmente relacionada
con Juan de Rasines, Santo Tomds de Haro, posee
una estructura de cabecera diferente: en Haro el
intento de centralizacién espacial es también eviden-
te en el hecho de crear una gran cabecera a modo de
capilla mayor centralizada con béveda estrellada
(como habia hecho en las capillas funerarias), abierta
a los tres tramos de la nave por tres arcos que a la vez
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unen y separan los dos espacios. En todos los ejemplos de iglesias salén reali-
zadas por Rasines, éste comunica la estructura de la cabecera y las naves por
arcos (haciendo corresponder cada arco con cada nave), uniendo y separando a
la vez, como realizard incluso en iglesias no de salén como La Vid —con naves
del siglo XVIII- o La Piedad en Casalarreina. Este hecho nos da idea de que
Juan de Rasines concibe la cabecera en relacién con el resto del templo, de ahi
que los arcos supongan una via de comunicacién, pero siempre como un espacio
auténomo, con independencia propia dentro de la estructura del templo.

Berlanga y San Sebastidn de Villacastin poseen importantes paralelismos
arquitecténicos. El principal es la combinacién de una estructura de cabecera
trebolada con una estructura de naves a igual altura, aunque la forma de comu-
nicar ambas es diferente: Rasines separa el trébol de las naves y el transepto a
través de arcos, mientras que en Villacastin no existen estos arcos, con lo que la
cabecera se convierte también en transepto. La obra de Segovia ha venido atri-
buyéndose a un Rodrigo Gil bastante joven, ya que el proyecto debe de datar de
1528, sin que éste figure relacionado con la obra hasta 1551289, Una de las
maneras de explicar la semejanza entre ambos proyectos es que Rodrigo Gil
conociese los planos de Berlanga, dada la relacién de Rodrigo con el pueblo de
Rasines, donde Juan y Rodrigo pudieron coincidir algin invierno. La otra posi-
bilidad es que ambos maestros se alimentasen de una fuente comun: llegaron a
esta combinacién a través del conocimiento de la estructura de cabecera centra-
lizada en forma de trébol ya empleada por Juan Gil (y, por tanto, conocida por
ambos) en obras como Santa Maria de Coca en Segovia y San Eutropio del
Espinar (ambas atribuidas a Juan Gil).

La otra obra que reproduce el esquema de combinar una cabecera trilobu-
lada con unas naves a la misma altura se encuentra en Cantabria: la iglesia parro-
quial de San Vicente de la Maza en Guriezo, obra que ha venido atribuyéndose
a Juan de Rasines290. La historia constructiva del templo no nos arroja luz sobre
su tracista; Unicamente conocemos la existencia de parte de una iglesia —cabecera
y primer tramo de naves con sus cuatro pilares torales— que a comienzos del siglo
XVII necesitaban ser reparadas y que a partir de 1650 se completaba con un
cuarto tramo de nave y y en la siguiente centuria se ampliaba con coro, sotocoro,
pértico, portada, torre, etc., pero manteniendo una unidad estilistica que nos
indica que se mantuvo un proyecto ya establecido en el siglo XVI. La iglesia
debié comenzarse, o al menos proyectarse a partir de 1526, en que Juan de Rasi-
nes disefiaba la Colegiata de Berlanga de Duero ya que la planta de Guriezo es
una simplificacién de la colegiata soriana elimindndose las colaterales de capillas
entre contrafuertes y los dos tramos de los pies. Similitudes en el desarrollo de
los pilares —que recuerdan también a los sorianos—, coincidencias en el disefio de
bévedas en la cabecera y las naves291, la preferencia por los tramos cuadrados —
especialmente el central-y en la combinacién de la cabecera triconque con una
estructura de naves a igual altura, avalan la atribucién a Juan de Rasines de la
planta general del templo. Dada la proximidad geogréfica entre Guriezo y Rasi-
nes, es probable que Juan dejase un disefio para el templo en una de sus visitas a
su pueblo natal.

289 HoAG, 1985, p.78. Para el autor la
fusién entre las naves salén y la cabecera tre-
bolada es mds perfecta en Villacastin que en
Berlanga por el hecho de no separar ambas
estructuras. Sobre esta obra véase también
WEISE, 1952, (p.18); CASASECA CASASECA,
1988, (pp. 49 y ss.) y MORENO ALCALDE,
1990, (pp-333 y ss.).

290 PoLo SANCHEZ, 1985, (pp.273-292)
y 1987, (pp.93 y ss.).

291 La béveda de la cabecera y de la nave
central del segundo tramo de Guriezo han
sido utilizadas en las naves de la iglesia de
Haro por Pedro y Rodrigo de Rasines.



292 S1MON GARCIA, 1681, pp-35-36.
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En Santo Tomds de Haro Rasines no adoptd el sistema de cabecera trilo-
bulada sino que plante6 una capilla mayor centralizada unida a un cuerpo de
naves a la misma altura. Esta peculiar combinacién estructural también se recoge
en la arquitectura de la época, destacando los ejemplos de Santa Maria de
Mediavilla en Medina de Rioseco (Valladolid) y la excolegiata de Santa Maria
de Roa de Duero (Burgos). En ambos ejemplos se adosa a una estructura de
naves sin escalonar una capilla mayor muy desarrollada, centralizada, pero abier-
ta exclusivamente a la nave central, mientras que en Haro Rasines comunica la
capilla mayor con las tres naves del templo. En Medina de Rioseco la construc-
cién es anterior al ejemplo de Haro ya que parece que Santa Maria de Mediavilla
fue levantada en tiempos del Almirante de Castilla, don Fadrique II y ya en
1516 trabajaba en la obra Gaspar de Sol6rzano. El caso de Roa de Duero es por
el contrario posterior y probablemente debido a Pedro de Rasines, que bien
pudo aplicar en esta obra las ensefianzas de su padre.

El triunfo de las iglesias salon

La iglesia de naves sin escalonar es una consecuencia constructiva del
méximo aprovechamiento de medios en funcién de la estabilidad, la simplicidad,
el ahorro econémico y la funcionalidad del edificio. Estas son las razones de su
adopcién y su triunfo como uno de los modelos religiosos més utilizados en la
primera mitad del siglo XVI.

Ventajas constructivas

Los informes de Salamanca suponen a nivel prictico lo que Rodrigo Gil
se encargd de dejar por escrito en la parte del Compendio que le corresponde,
donde muestra las reglas de la arquitectura gética y que Rodrigo aprendié junto
a su padre, del mismo modo que las aprendié Juan de Rasines. De hecho, varios
apartados del Compendio escritos por Rodrigo Gil presentan la misma justifica-
cién que ya encontribamos en Salamanca: “Quando van a un alto significa que
el tal cuerpo es sin cabeza; todo es fuerte y bueno estando bien fabricado y mon-
teado y estribado (...) yendo asi a un alto es el edificio més fuerte porque se ayuda
uno a otro lo qual no hace cuando la principal sube mds porque es menester que
desde la colateral se le de fuerza a la mayor e desde la ornacina a la colateral, lo
cual se da con arbotantes y acese asi que no se puede subir a un alto, o por meno-
ridad de gastos o por las luces, que si fuesen a un alto no se podrian dar que
gozase mds de la una nave”292. De nuevo se hace referencia a la fortaleza del tem-
plo ya que en este tipo de edificios “el estrivo no tan solamente sustenta a el arco
de su capilla, mas tambien a el arco de la colateral y de la mayor, las quales si
fueren echas a un alto, ayudale mucho el arco de la una a la otra, como el de la
colateral a la mayor, mas si fuere mas baja la colateral que la mayor, el pilar sobre
que cargo a menester mas grueso que quando ba la una al peso de la otra”2%3. Se
hace innecesario el uso de arbotantes que contrarresten los empujes de la nave
mayor mds alta; esta funcién ahora la realizan las naves laterales y los estribos.
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Ademas, los apoyos no necesitan ser tan gruesos ya que no carga sobre ellos el
peso total de la nave y se necesita un tGnico tejado a dos aguas. Todos estos cam-
bios estructurales repercuten en ventajas econémicas al ser el edificio de menor
coste y al emplearse en la obra menos tiempo.

Los poderes eclesidsticos debieron ver las ventajas del nuevo sistema ya
que en muchos casos fueron ellos, y no los arquitectos, los que determinaron la
aplicacién del modelo en sus fabricas, algunas comenzadas con naves escalona-
das. Tal era el ejemplo de la Catedral de Plasencia en 1522, las iglesias parro-
quiales de Giiefies en 1541 o San Pedro de Romafia en Trucios??4, también
hacia esas fechas. El caso de Santa Maria de Gefies es, si cabe, mis significativo
al expresar el cabildo el deseo de igualar la altura de las naves del templo a partir
del transepto y hacer los arcos y ventanas correspondientes a la nueva obra del
“arte e forma romana que agora se usa’.

La funcionalidad de este modelo templario también jugé a favor de su
triunfo solucionando un problema prioritario para las iglesias parroquiales de

29314, p. 60.

294 E] cambio de sistema constructivo en
Romafia ha sido interpretado en base a la
posible intervencién en la obra de Juan de
Rasines, si bien estilisticamente la iglesia no
guarda relacién con el resto de iglesias salon
levantadas por Rasines. Sobre esta obra véa-
se: BARRIO Loza, 1991, (p. 11); FERNAN-
DEZ PENA, GOMEZ ROSADO y RENEDO
DELGADO, 1983, (pp. 11-16) y LOPEZ
NOGUEs, 1987, (pp. 167-175).
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Planta de una iglesia con
naves a la misma altura en
el Compendio de Simén
Garcia.

Seccién de una iglesia con naves a la misma altura en el
Compendio de Simén Garcia.



295 Higues CUEVAS, 1963, (pp. 29-63);
MARTINEZ FRiAs, 1980, (pp.371-378 y fig.
122); WEISE, 1952, (p.20 y fig. 23).
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conjuntos urbanos en expansién: la capacidad del edificio. Se hacia necesario
“esponjar” socialmente las iglesias, convertidas ya en las grandes “carpas” de los
actos sociales fundamentales de la vida en la Edad Moderna. Rodrigo Gil reco-
gia en el Compendio la necesidad de tres, cinco o mds naves para lugares de alta
densidad de poblacién y “que el templo sea capacisimo, y que cémodamente
pueda estar en €l mucha jente a ver los oficios divinos, haciéndose la grandeza
del pueblo”. Lazaro de Velasco en su traduccién de Vitruvio a propésito de un
comentario sobre las iglesias de tres naves advertia que “Cosa muy larga es
echar como capillas hornezinas de una iglesia que es de nabes, porque es muy
desprovechada y perdido sitio y gasto”. Este tipo de iglesia estaba adaptado para
satisfacer todas las necesidades de una iglesia —parroquial o catedral- como
lugar de congregacién de fieles, conmemoraciones, enterramientos, procesio-
nes, etc.

Todo ello se adaptaba a la perfeccién a villas de un crecimiento demogré-
fico notable y una economia desahogada. Las ventajas eran claras frente al
modelo imperante en el momento: las iglesias de nave unica y capillas laterales
entre contrafuertes, heredadas de la época de los Reyes Catélicos y luego recu-
peradas por la arquitectura clasicista. De hecho, el sistema salén se adopté en un
primer momento en sedes catedralicias, como hemos visto, o colegiatas con pre-
tensiones (como Berlanga de Duero, Medina del Campo o Medina de Rioseco)
y de este primer sustrato fue calando mayoritariamente en el mundo rural de
seflorio, en iglesias parroquiales de villas de fuerte crecimiento, convirtiéndose
en el modelo de mayor éxito como edificio religioso.

Expansion del modelo

La influencia de Juan de Rasines fue clara y determinante en la zona
soriana y riojana. Un nutrido grupo de maestros, principalmente vascos y can-
tabros, pertenecientes en su mayoria a la siguiente generacién a Juan de Rasi-
nes, fue el encargado de difundir el modelo templario. Es el caso del vasco Juan
Martinez de Mutio (h.1499- h.1558) que intervino en la construccién de las
iglesias salén riojanas de San Milldn de la Cogolla de Yuso —en ese momento
con naves a la misma altura—, Arenzana de Abajo, Santa Maria de Briones y
Fuenmayor. De este ultimo lugar fue requerido para trabajar en la Colegiata de
San Pedro de Soria en 1548, junto al cantero San Juan de Obieta?%>. A ellos se
debe la traza del templo que seria continuado por Rodrigo Ezquerra Villa
(natural de Rasines y significativamente vecino de Berlanga de Duero y Soria)
y los cintabros Pérez de Villaviad. La entonces colegiata soriana es la mejor
prueba de la influencia de la obra de Berlanga de Duero. El desarrollo de los
tramos —cuadrado el central y ligeramente alargados los laterales—, el disefio de
la béveda junto a la capilla mayor, la molduracién de los nervios de las bévedas,
los soportes cilindricos con la doble moldura a modo de capitel y la linea de
imposta que recorre todo el espacio interior, son elementos directamente inspi-
rados en Berlanga de Duero. Al exterior, incluso, Juan del Campo llegé a copiar
la torre de Berlanga y Domingo de Lué se encargé de levantarla repitiendola
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Interior de la Concatedral de San Pedro de Soria.



296 Marias, 1975, p. 189.

Los veremos repetidos también en la
Colegiata de Belmonte (Cuenca), San Cos-
me y San Damiin de Arnedo (La Rioja)
Villasandino (Burgos), Simancas (Vallado-
lid), Miranda de Ebro, Catedral de Las Pal-
mas y cabecera de la americana de Santo
Domingo. Cit. AZCARATE, 1958, (p.225) y
MARTINEZ FRrias, 1980, (p.365).

298 Las bovedas de Berlanga de Duero
las encontraremos en gran nimero de igle-
sias salon como Santa Maria de Alarcén
(Cuenca), Santa Marfa de Medina de Riose-
co (Valladolid), San Pedro de Alaejos, Mel-
gar del Fernamental, etc.

299 San Vicente Mirtir de Vitoria y Bil-
bao, San Martin de Zamudio, la Asuncién
de Gauteguiz de Arteaga, Rigoitia —sin 4bsi-
de-, Xemein-Marquina, San Vicente de
Abando, Zumdrraga, San Pedro de Vergara,
Santa Maria de Oxiondo de Vergara —con
bévedas inspiradas en Berlanga— o La Asun-
cién de Segura —con gran presbiterio y bove-
das imitando las de la Catedral de Plasencia—
, son algunos ejemplos del desarrollo de estas
iglesias en el Pais Vasco desde mediados del
siglo XVI.

300 Es el caso de la parroquial de Ajo,
trazada en 1594 por Juan Vélez de Huerta
que procedia de trabajar en Alava; la de Tsla,
atribuida también a Huerta. De finales del
siglo XVI también son las iglesias de Liendo,
Limpias, Miera, Bércena de Cicero, Liérga-
nes, etc.

301 Sus obras de esta tipologia se centran
entre los afios 1529 y 1546: San Sebastidn en
Villacastin (Segovia), Santiago de los Caba-
lleros en Medina de Rioseco (Valladolid),
parroquial de Cigales también en Valladolid,
Santa Eugenia en Becerril de Campos
(Palencia), San Martin en Mota del Mar-
qués (Valladolid) y San Julidn de los Caba-
lleros en Toro (Zamora). A Rodrigo Gil
también se deben las trazas para la iglesia de
los Santos Juanes de Nava del Rey (Vallado-
lid). La iglesia parroquial de Meco (Madrid)
y la Colegiata de Tendilla en Guadalajara —
muy similar a la fig. 24 del Compendio— le
son también atribuidas. También estd rela-
cionada con Rodrigo la parroquial de Villa-
sandino (Burgos). A su discipulo Juan de
Vega se debe el disefio de la iglesia de Espi-
nosa de los Monteros (Burgos), construida
entre 1553 y 1561.
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después por toda la provincia2%. En la zona soriana la influencia de la Colegiata
de Berlanga también se deja sentir en las parroquiales de Deza —comenzada
hacia 1550 segin traza del cintabro Juan del Pozo— y Retortillo. Los soportes
cilindricos de Berlanga fueron el elemento de la colegiata soriana que mds
influencia ejercieron297.

En La Rioja la influencia de Rasines se deja sentir también en el disefio
de bévedas de La Redonda de Logrono, cerradas entre 1525 y 1537, o en algu-
nos tramos de Santa Maria de Briones, como hemos visto transformada en salén
a partir de 1521 y donde también trabajaron los Martinez de Mutio y los Pérez
de Solarte28. La influencia de la colegiata soriana fue atin mds lejos, sirviendo
de inspiracién a obras como la catedral americana de Santo Domingo (construi-

da entre 1521 y 1537), donde trabajaron maestros cintabros como Rodrigo de
Liendo.

Asi, el modelo aplicado a estas obras no recoge el planteamiento com-
pleto definido por Rasines, imitindose Gnicamente elementos aislados como
los soportes o los disefios de sus bévedas. Como consecuencia, el modelo de
Rasines derivé a lo conocido como “iglesias columnarias” que de Berlanga se
difundieron por Soria y La Rioja de manos de estos maestros vascos y cinta-
bros de la siguiente generacién y pasaron posteriormente al Pais Vasco, dando
lugar a lo que Lampérez y Romea llamé “gético vascongado” aunque la gran
mayoria de los ejemplos fuesen de la segunda mitad del siglo XVI y del siglo
XVII2?, y Cantabria. En esta regién los ejemplos mds numerosos de la tipo-

logia de naves sin escalonar se encuentran en la zona Este, cercanos al Pais
Vasco300,

El triunfo de la tipologia en la zona castellana viene de manos de Rodrigo
Gil de Hontafién, otro miembro de la generacién siguiente a Juan de Rasines.
Las iglesias de tres naves construidas o proyectadas por Rodrigo Gil, principal-
mente en el segundo cuarto de siglo, se extienden por toda Castilla y su influen-
cia se irradia a toda Espafa gracias al nimero de maestros de canteria formados
a la sombra de estas obras30l. Sin embargo, la forma de interpretar el modelo
templario de naves sin escalonar es diferente: Rodrigo opta mayoritariamente
por el pilar cilindrico con doble moldura como capitel, pero los tramos son cor-
tos y anchos y el dbside sélo se abre a la nave central. Sus cabeceras en este tipo
de iglesias tienen poco desarrollo —si exceptuamos Villacastin, excepcién expli-
cada por la posible intervencion en su disefio de su padre—. También se diferen-
cian ambos en el arranque de las bévedas: mientras que Gil de Hontafién unifica
los arranques con el alféizar de las ventanas y la linea de imposta que recorre el
interior de los templos como ilustra en el Compendio, Rasines hace primero que
las bévedas arranquen por encima del nacimiento de las ventanas en Berlanga,
decantdndose en la obra posterior de Haro por unificar los tres elementos.
Rodrigo Gil no capté la esencia de las iglesias salén. Sus obras de esta tipologia
son cortas y bajas, de naves laterales perlongadas, de pilares anchos, sin una bue-
na visién de las naves laterales.

Su contemporineo Pedro de Rasines, continué el trabajo de su padre en
Santo Tomids de Haro y lo aplic6 en la Colegiata de Roa de Duero. El conjunto
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de las naves de este templo lo forman cuatro tramos de tres naves de igual altura
separadas por seis gruesos pilares cilindricos de fuste con estrias acanaladas y
decorados con sencillo capitel. Su intervencién en la iglesia de San Pedro de
Limpias (Cantabria) estuvo relacionada con la ampliacién de la iglesia con la
construccién de las naves laterales y el ochavo, creando una iglesia salén, para lo
que fue necesario reforzar los soportes centrales con las columnas adosadas. Al
exterior esta ampliacién resulta mds verosimil si analizamos los estribos de la
cabecera ochavada (angulados) y los de las naves laterales (rectos, propios de
finales de siglo). Aunque desconocemos hasta qué punto se respetaron sus dise-
fios, podemos comprobar cémo la iglesia actual es de tres naves a la misma altu-
ra, la central el doble de ancha que las laterales con los soportes cilindricos y las
bévedas de cruceria estrellada de sencilla traceria.

El modelo Hallenkirche en este segundo cuarto del siglo XVI tuvo también
una amplia difusién por el sur y levante espafiol, con especial importancia en las
sedes catedralicias, como demuestra el hecho de que el modelo salén fuera adop-
tado para las catedrales de Almeria, Jaén, Miélaga y Baeza.

El espacio privilegiado en la arquitectura religiosa

Uno de los fenémenos que caracteriza a la arquitectura tardogética euro-
pea, y en especial la espafiola, es el extraordinario desarrollo de los espacios pri-
vilegiados de la arquitectura religiosa, esto es, el espacio destinado a cabecera del
templo y el destinado a servir de espacio funerario de relevantes personajes. En
muchos casos ambos conceptos se fusionan, construyéndose grandes capillas
mayores de cardcter funerario. La experimentacién y definicién de una tipologia
de capilla funeraria centralizada fue uno de los grandes retos de los arquitectos
tardogéticos que solucionaron con éxito, al adaptar la béveda de cruceria al espa-
cio ochavado. Este tipo de capillas tuvo una gran repercusién en la arquitectura
espafiola de la Edad Moderna y es una prueba mds de la pervivencia del mundo
gético en pleno siglo XVI.

Dentro del trabajo de los Rasines, especialmente de Juan y Pedro de
Rasines, adquieren importancia dos férmulas de entender el desarrollo de estos
espacios a través de la centralizacién: el disefio de grandes capillas mayores
ochavadas (como es el caso de Santo Tomids de Haro, capilla del Monasterio de
La Vid, capilla de Santa Clara de Briviesca o la Colegiata de Roa de Duero) y
las capillas treboladas (La Piedad de Casalarreina, Colegiata de Berlanga de
Duero e iglesia de Guriezo). El espacio privado funerario también se vio influi-
do por el desarrollo de estas grandes capillas, adquiriendo relevancia las capillas
funerarias adosadas a las naves del templo (Capilla del Santo Cristo en San
Severino de Valmaseda, Capilla de los Martinez Hierro en la iglesia de Ampue-
ro). Uno de los éxitos de la férmula de los Rasines fue aplicar el modelo cen-
tralizado a obras de menor escala, como las capillas mayores de templos parro-
quiales (San Martin de Casalarreina, la iglesia de Quintanilla San Garcia o San
Pedro de Huércanos).



302 Sobre este tema véase KRAUTHEI-
MER,1984.

3b3CARAzo y OTXOTORENA, 1995,
p-59. Los autores olvidan en su discurso los
ejemplos tardogdticos castellanos, de tal
modo que llegan a afirmar que la planta cen-
tralizada es “la novedad del Renacimiento”
(p.68). Sobre el simbolismo del espacio cen-
tralizado HAUTECOEUR, 1954 y SMITH,
1950.
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Los modelos tipoligicos

Desde el siglo XIII la arquitectura funeraria europea asiste a un proceso
de creacién de nuevas tipologias funerarias y de reinterpretacién y adaptacién de
modelos antiguos. Esta busqueda responde a la aparicién de necesidades cons-
tructivas nuevas: la autorizacién para poder realizar enterramientos en el interior
de los templos. El enterramiento apud ecclesiam supuso el desarrollo de una litur-
gia de tipo privado, la dotacién de capellanias, y la creacién de un nuevo espacio
funerario, también privado pero adaptado a una estructura religiosa de uso litar-
gico en muchos casos ya existente. Si en los primeros momentos asistimos a la
reiteracién de tipologias sepulcrales altomedievales, como el arcosolio adosado al
muro, habrd que esperar al siglo XV para que se articule el espacio centralizado
en torno al sepulcro de tipo yacente exento como la solucién mds adecuada al
nuevo espacio privado. Pero mientras esto ocurre asistiremos a la experimenta-
cién con soluciones ya existentes para otros usos y la dotacién de un nuevo sig-
nificado para los nuevos.

La adopcién del espacio centralizado para las construcciones de caricter
funerario recogia la tradicién romana de los martyrium (ligados a la veneracién
de mirtires o santos lugares) luego interpretada en el mundo bizantino, carolin-
gio y otoniano hasta llegar a la arquitectura romdnica, que reinterpreta la tipo-
logia central, propia del Santo Sepulcro de Jerusalén, para convertirla en proto-
tipo de las construcciones templarias resultantes de las cruzadas. La versién
octogonal de este modelo centralizado recogia a su vez el modelo de otra cons-
truccién funeraria: los mausoleos imperiales de finales del siglo III y principios
de la siguiente centuria, como era el caso del Mausoleo de Diocleciano en Spa-
lato (Split). En época constantiniana ademds se producia por primera vez la
unién de estos martyria con las naves de una basilica, aunque el hecho quedaba
entonces restringido a las iglesias de Tierra Santa que conmemoraban a Cristo
(la Andstasis en el Gélgota de Jerusalén —hacia 326—, o la Iglesia de la Natividad
de Belén)302,

El Cristianismo habia recuperado para su uso religioso dos tipologias
paganas: la central, de mausoleos y baptisterios, y la longitudinal (mds antigua y
ajena a la experimentacién del nuevo sistema constructivo abovedado); el primer
modelo planteaba a los arquitectos una cuestién afiadida: el abovedamiento. De
hecho, la tipologia central habia sido objeto de una profunda experimentacién
que le llevé a consolidarse en los nuevos edificios publicos romanos, como el
Pante6n de Agripa (118-128 d.C.), las salas cupuladas de las residencias subur-
banas o las termas. El Octégono Dorado de Antioquia (comenzado en 327), San
Jorge de Salénica y San Lorenzo de Milin son ejemplos de la adopcién de esta
tipologia centralizada en edificios destinados al culto ordinario, del mismo modo
que San Gereén en Colonia (¢.380)303. Sin embargo todos estos edificios distan
bastante de los modelos espaiioles, aunque la esencia sin duda es comin. En los
ejemplos citados la base geométrica es el circulo y sus derivados, mientras que en
Castilla en el siglo XV y XVI el modelo fundamental derivara del cuadrado y sus

posibles rotaciones, sin que encontremos espacios centralizados en forma de
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6valos o elipses en estas tempranas fechas. Ademas, las estructuras espafiolas que
analizaremos estin formadas por un unico espacio central, sin que a este se le
afladan nichos que trasdosen su volumen al exterior. Tampoco se utiliza el recur-
so de la pantalla interior concéntrica, sino que son espacios unicos abiertos y did-
tanos, cubiertos con béveda y no con ctpula, como ocurre en los ejemplos men-
cionados.

La otra tipologia funeraria de la que nos ocuparemos es el modelo de
cabecera trebolada; este modelo como capilla independiente habia sido frecuen-
temente utilizada en los cementerios paganos y cristianos durante los siglos I1I
y IV y sobrevivié en tierras del Medio y Alto Egipto (Catedral de Hermdépolis,
entre 430 y 440, o el Monasterio Blanco de Deir-el-Abiad, hacia 440). Como
capilla mayor de una basilica, la capilla trebolada fue utilizada por primera vez
en las proximidades de Népoles a comienzos del siglo V (San Felix en Cimitile,
Nola), de donde se difundi6 por el norte de Italia304.

Si rastreamos el uso de estos modelos funerarios durante la época roma-
nica se observa como la cabecera trebolada tuvo un amplio éxito en ciudades
como Colonia en la que se encuentra el ejemplo mds claro: Santa Maria en
Capitolio, construida entre 1040 y 1219. Es una iglesia conventual, sin ningin
significado funerario, de tres naves cubiertas de madera adosadas a una cabecera
tormada por tres dbsides semicirculares con deambulatorio, en la que aun pre-
domina un fuerte eje axial y donde no se hace evidente ningun tipo de centra-
lizacién. La iglesia de los Santos Apéstoles de Colonia (hacia 1190) se inspiré
en el ejemplo anterior, pasando posteriormente el trilébulo a través de Flandes
a las catedrales de Tournai, Cambrai, Thérouanne, Noyon y Soissons, en el
norte de Francia305.

Las soluciones espaiiolas

La arquitectura funeraria desarrollada en Espafia para hacer frente a las
nuevas necesidades constructivas aparecidas en el siglo XIII, hundia sus raices en
esos modelos tipoldgicos desarrollados a fines de la Antigiiedad y durante la
época romdnica y gética, y en otros espacios centralizados propios de la tradicién
espafiola, como las salas capitulares. Atendiendo fundamentalmente a los focos
toledano y burgalés, se puede observar como la nueva arquitectura funeraria
espafiola a finales del siglo XV y durante el siglo XVI se centra en tres tipolo-
gias fundamentales caracterizadas por la centralizacién espacial, ya sean espacios
de nueva planta o adaptados a edificaciones anteriores: las grandes capillas
mayores ochavadas, las de planta cuadrangular y las treboladas. Realizaremos
nuestro andlisis sobre la base del uso de estas tipologias centralizadas: bien como
capillas mayores (en las que se suman el uso litirgico y funerario) o bien como
espacios funerarios de caricter privado adosados a un templo ya existente. La
concepcidén es evidentemente diferente en ambos casos al tratarse de espacios
privilegiados de cardcter piblico o privado.

Estas nuevas tipologias funerarias serdn desarrolladas por un reducido
grupo de maestros encabezados por Juan Guas y Simén de Colonia, a los que

304 Sobre estas capillas en época paleo-

cristiana  véase KRAUTHEIMER,
pp-135-137 y 230.
5 CONANT, 1987, p.461.

1984,



306 Crurca Gorria, 1965, p.566.

Las salas capitulares de los monaste-
rios altomedievales espafioles tendieron
generalmente a cubrirse con abovedamiento
unico que en algunos casos refleja la tradi-
cién hispanomusulmana: salas capitulares de
las catedrales de Sigiienza, de Zamora, Capi-
1la Talavera de la Catedral Vieja de Salaman-
ca o de la Catedral de Plasencia, todas del
siglo XIII. Del siglo XIV es la béveda de la
sala capitular de la Catedral de Valencia.
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siguen Juan Gil de Hontafién, Juan de Rasines y Rodrigo Gil de Hontafién.
Para Chueca Goitia esta tipologia es quizd la mds interesante del tardogético
europeo ya que trata de conciliar el espacio centripeto de la capilla ochavada con
el longitudinal de la iglesia gética tradicional306.

El modelo burgalés: las grandes capillas ochavadas

El espacio religioso destinado a la consagracién, el altar mayor situado en
la capilla mayor del templo, adquiere un especial desarrollo en la arquitectura
tardogética europea. El gético cldsico habia puesto énfasis en subrayar el poder
de la técnica arquitecténica gética para solucionar los problemas derivados de la
considerable altura de los nuevos templos géticos, creando un sistema de con-
trapesos y responsiones capaz de soportar muros altos y didfanos. La arquitectu-
ra tardogética daba un paso mads alld, orientando sus esfuerzos hacia la creacién
de un nuevo espacio caracterizado por la diafanidad y la centralizacién. Mani-
festaciones de este nuevo fenémeno son la construccién de iglesias de una gran
nave Unica (especialmente en el gético levantino y cataldn del siglo XV), iglesias
con naves levantadas a la misma altura creando lo que se conoce como iglesias
salén y el desarrollo de las cabeceras de los templos como espacios independien-
tes centralizados.

En el apartado anterior ya se ha comentado como la introduccién de la
tipologia de iglesias salén en Espafa se produce a través del mundo catedralicio
desde donde fue calando en colegiatas e iglesias parroquiales relevantes. El pro-
ceso coincidia con una fuerte tendencia a la unificacién espacial dentro de la
arquitectura gética espafiola, especialmente catalana y levantina. En el caso de
las capillas mayores ochavadas podemos comprobar cémo el proceso fue muy
similar: a la llegada de modelos importados de Alemania por artistas forineos,
se unié la tradicién gética espafiola de espacios centralizados usados desde el
siglo XIII como salas capitulares, al igual que ocurria en otros lugares de Europa
(como las salas capitulares de los monasterios de Batalha en Portugal y las ingle-
sas de Salisbury, Lincoln o York, luego exclusivamente utilizadas en las capillas
reales regias). Estas salas capitulares desde el siglo XIII eran cubiertas con gran-
des bévedas estrelladas, cubricién que parecia la mds adecuada para cerrar un
espacio octogonal307.

Pero, a diferencia de estas bévedas del XIII, las nuevas bévedas estrelladas
tienen una estructura articulada y continua, como resultado de las experimenta-
ciones llevadas a cabo a lo largo del siglo XV y comienzos del XVI. La estructura
de estas bévedas tardogéticas suponia la difusién de los empujes hacia el nicleo
del soporte, donde se fundian los miembros activos de la béveda (ahora todos).
Se creaba una estructura unida formada por cruceros, perpiafios, terceletes y
contraterceletes, adquiriendo todos el mismo desarrollo.

La arquitectura gética espafiola de cardcter religioso habia creado cabece-
ras con presbiterio ochavado y girola radial a la que se abrian pequefias capillas
destinadas a servir como capillas privadas de eclesidsticos, nobles, burgueses o
gremios308. Con esta estructura se construyeron catedrales como la de Toledo,
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Burgos, Leén o Barcelona, todas ellas durante el siglo XIII. La compartimenta-
cién espacial que se observaba en planta, propia del gético clasico, se evidenciaba
en alzado.

Los primeros pasos hacia una cabecera diifana, de nave Gnica y sin com-
partimentacién en tramos, debian suponer la supresién del deambulatorio, pero
una cabecera unica era dificil de casar con un cuerpo de varias naves. Por ello,
en un primer momento, la experimentacién se desarrollé dentro del ambito de
las iglesias monasteriales de nave unica ya que el espacio catedralicio no era
propicio para tales experimentaciones (exceptuando el caso de la Catedral de
Sevilla). Los templos monasteriales de nave Unica eran sin embargo los mds
adecuados para el abandono de la girola y la creacién de una gran capilla mayor,
puesto que por su tipo de patronazgo no necesitaban de la existencia de peque-
fias capillas en torno a la cabecera. En Burgos, la Cartuja de Miraflores habia
sido concebida como mausoleo del padre de Isabel la Catélica, Juan II y su
segunda esposa Isabel de Portugal, cuyas tumbas se colocaron en el centro del
presbiterio, estableciéndose en el proyecto que la cabecera habia de ser mads
ancha para ubicar en ella el sepulcro del monarca. Aunque fue iniciado en 1452,
fue Simén de Colonia quien cerré las bévedas de la iglesia en 1488. Aunque la
iglesia de la cartuja burgalesa no hacia uso de una gran
capilla central para disponer los sepulcros, sino que
optaba por una sencilla y poco profunda capilla ocha-
vada y un tramo crucero para las tumbas, Burgos ya
contaba con ejemplos de amplia repercusién posterior.
Los monarcas castellanos venian enterrindose en el
Monasterio de San Salvador de Ona desde el siglo XI,
aunque fue desde 1285 cuando se enterraron en su
capilla mayor30%. También otras dependencias monas-
teriales servian de enterramiento a importantes linajes
castellanos como la Casa de Velasco hasta 1313. Pro-
bablemente se deba a Juan de Colonia la nueva capilla
mayor levantada a partir de 1465 como panteén real de
la Corona de Castilla, aunque también se relaciona con
la obra al maestro Fernando Diaz encargado de la
reconstruccién de la Colegiata de Covarrubias310. Nos
decantamos por la intervencién en Ofia de Juan de
Colonia dado que el modelo de capilla funeraria cen-
tralizada, tal y como serd reinterpretado en Burgos,
provenia de la ciudad de Colonia donde en el siglo XIII
(1219-1227) se habia completado la iglesia de San
Gere6n3!1. La articulacién espacial de la capilla mayor
alemana se centralizaba en torno al crucero cubierto
con béveda estrellada pero, a diferencia de los ejemplos
espafioles, afiadia a este espacio central un profundo
presbiterio ochavado, elevado ademids sobre el crucero
pero de menor altura que éste. La articulacién mural

308 gy proceso ha sido ampliamente estu-
diado en BANGO TORVISO, 1992, pp.93-132.
309 ARZALLUZ, 1950 y SILVA MAROTO,
1974,0pp. 109-128.
310 §11.va MAROTO, 1974, p.114.
1 NussBAUM, 1985, pp. 32 y ss. Figs.
11-12.

Cabecera de la Cartuja de Miraflores en Burgos.



3121, iglesia de Arnedo es un templo
salén del que s6lo se llego a construir el pri-
mer tramo; se ha relacionado con el patro-
nazgo de los Condestables de Castilla ya que
la villa pertenecia a la familia desde 1378.
Sin embargo, durante el siglo XVI pasé a
formar parte del sefiorio de los Condes de
Nieva, Sefiores de Arnedo, emparentados
con los Velasco. Se ocuparon Weise (que
publica la planta de su volumen interno) y
CHUECA GOITIA, 1965, pp.563-564. Tam-
bién CALATAYUD FERNANDEZ, 1989, vol.1,
pp.483y 196-209.

313 Zarama RODRIGUEZ, 1990,
(pp-194-95) y 1992, (p.13). Este autor ya
apuntaba hacia Simén de Colonia como
posible tracista de la obra; recientemente
Gémez Martinez lo reafirmaba (GOMEZ
MARTINEZ, 1998, p.69).
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interior (con pafios verticales articulados en funcién de los soportes de la béve-
da divididos en pisos) y exterior (al modo de los cimborrios espafioles, en este
caso con arbotantes), se dejard ver en las obras espafiolas como la Capilla del
Condestable de Simén de Colonia.

El modelo de Ofia tuvo una gran repercusién, adoptindose en cabeceras
de templos parroquiales sin ninguna intencién funeraria. Santo Tomads de Arne-
do (La Rioja) es una copia de la capilla de Ofia: un octégono regular que arranca
desde los pies pese a estar cimentada en cuadrado, gracias al empleo de trompas
de terceletes. Estamos ante una obra sin documentar que nos habla de Juan de
Colonia®12, La capilla mayor de la iglesia de San Juan Bautista de Santoyo
(Palencia) también se inspira en Ofia; se trata de un caso excepcional ya que la
capilla estd formada por diez secciones de muro que casi la convierten en un
espacio semicircular. Ademds, la transicién al espacio del transepto se realiza a
través de dos grandes pilares poligonales, comunicando con la nave central pero
también con las laterales. Las trompas nos hablan de la Capilla del Condestable
de la Catedral de Burgos y de Simén de Colonia; a maestre Simén también nos
acerca el disefio de la béveda del crucero y la ausencia del capitelillo en los sopor-
tes de la capilla313.

La cabecera de la iglesia parroquial de Santo Tomads de Haro prueba tam-
bién el uso de la tipologia derivada de los Colonia como una gran cabecera ocha-
vada sin ninguna intencién funeraria. De hecho, antes de que se comenzase la
obra de la gran capilla mayor, el cabildo de Santo Tomads habia pleiteado y gana-

Béveda de la gran capilla mayor de Santo Tomds de Haro.
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do a unos particulares el patronazgo sobre la capilla; ademads, Pedro Fernindez
de Velasco (Conde de Haro y Condestable al tiempo de la construccién de la
capilla) opt6 por enterrarse en la Catedral de Burgos junto a sus abuelos, no
dejando huellas de su patronazgo sobre la cabecera de Haro. La influencia de
Simén de Colonia en esta obra es evidente si ademds tenemos en cuenta su pre-
sencia en la villa riojana en 1499 para dictaminar junto a otros maestros locales
sobre la antigua capilla mayor del templo parroquial. Dicha capilla tenia fallos
constructivos que serian la razén final de que se cayera y se construyese una nue-
va, probablemente disefiada por Colonia. En 1512 se encargaba el retablo para
esta segunda capilla a Felipe de Bigarny, quien también trabajaba en la Portada
del Mediodia. Desde 1531 figura Juan de Rasines relacionado con la obra de la
nueva capilla mayor, que definitivamente se construye entre 1534 y 1547. Para
Chueca Goitia estamos ante “la obra principe del gético tardio espanol”14. No
sabemos hasta qué punto Juan de Rasines respeté o se inspiré en la capilla dise-
fiada por la Junta de Maestros presidida por Simén de Colonia; lo que si se
conoce es que la nueva iglesia se comenzé por la cabecera, por lo que la gran
capilla mayor centralizada fue lo primero que se trazé. El disefio de la gran béve-
da que cubre la capilla es una reinterpretacién del modelo de la béveda de la
capilla mayor de la Catedral de Santo Domingo de la Calzada, trazada por Juan
de Rasines en 1529, dos afios antes de su llegada a Haro, como remate a la cabe-
cera romdnica necesitada de luz y de altura para adaptarse al nuevo crucero y a
la Capilla del Santo. Es un hecho la repercusién del modelo de gran béveda
estrellada en la obra de los Rasines, aunque evidentemente la dltima referencia
indica el conocimiento de los modelos de Colonia.

El modelo de gran capilla ochavada era apto para ser adaptado a una
estructura de naves longitudinales ya que la unién entre ambas soluciones no
planteaba grandes problemas (desde luego era menos problematica que la estruc-
tura trebolada ya que en este caso no era necesario adaptar las naves del templo a
los “pétalos” del trébol). La opcién de Simén de Colonia consistia en comunicar
las naves central y laterales con la capilla transformando el lado de unién en una
estructura tripartita gracias al empleo de dos soportes (iglesia de Santoyo). El
ejemplo lo seguiria Rasines en la iglesia de Haro. La otra opcién era abrir la capi-
lla Ginicamente a la nave central (Roa de Duero). La iglesia parroquial de Laredo
(Cantabria) también fue remodelada por Juan de Rasines creando una gran cabe-
cera centralizada para ser abierta a las dos naves principales del templo gético
(1540). Se trataba de la respuesta a las necesidades de una iglesia parroquial de
una villa portuaria en plena expansién, apoyada por el Obispo burgalés promotor
de la gran capilla funeraria centralizada de La Vid: “el cardenal don Yiigo lopez
obispo que fue de burgos de buena memorya bisitando la dicha yglesia personal-
mente bista la necesidad que abia de halargar la dicha yglesia mando acer en ella
una capilla principal sunptuosa conforme al pueblo e yglesia™15. Pero no se trata
de hacer una capilla funeraria “por evitar disensiones y pleitos y escandalos que
podria aver en la dicha yglesia”. Sabemos que la obra se construyé y fue tasada
en 1561 por el maestro Lope Garcia de Arredondo, pero desconocemos porqué
razén fallé y fue sustituida a partir de 1723 por la sacristia baja que hoy podemos

314 CHUECA, 1965, p.572.

315 AHP.C. Secc. Laredo, Leg.7, n°3.
Libro de regimiento de la villa de Laredo
(1538-41).fols.127-127 vto.
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contemplar, aprovechando sus cimientos. De la estructura existente deducimos
que se trataba de una gran capilla de igual dimensién que las dos naves centrales
del templo, a las que se abriria después de desmontar los dbsides. La capilla se
resuelve como un gran cuadrado con ochavo de cabecera, de tal modo que la
béveda central estd inscrita en un cuadrado reproduciendo un disefio propio del
siglo XVI (puede que inspire la remodelacién del siglo XVIII), sin necesidad del
empleo de trompas.

A mediados del siglo XVI se construyé la gran cabecera centralizada de
la iglesia parroquial de Roa de Duero (Burgos), similar en el desarrollo de su
gran béveda estrellada del conjunto funerario de La Vid, modelo de inspira-
cién de esta capilla. De hecho, incluso la posible fecha de construccién de la
capilla, 1566, nos habla de una construccién simultinea a La Vid y de un mis-
mo maestro: Pedro de Rasines, si bien en Roa los sepulcros de los promotores
del templo se colocaron en sendos nichos a ambos lados de la capilla. Rodrigo
de Rasines realizaba al final de su vida la cabecera de la iglesia de Huércanos
(La Rioja) repitiendo el modelo de cabecera ochavada aprendido de su padre

y abuelo.
El modelo toledano

El otro modelo, también de gran éxito, desarrollado por la primera gene-
racién de artistas tardogéticos es el del Monasterio de San Juan de los Reyes en
Toledo, levantado con posterioridad a 1476 (Batalla de Toro, victoria que con-
memora el edificio) y concluido antes de 1492316, Se construyé con una nave
Unica de tramos perlongados, capillas muy altas entre contrafuertes y un gran
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crucero cubierto con bdveda estrellada
abierto junto al dbside poligonal. Juan Guas
optaba en este templo por una via interme-
dia entre la capilla mayor tradicional y la
gran capilla centralizada, al introducir el
crucero y las estrechas naves del transepto )
como tramo de centralizacién espacial en
torno a la pequena capilla mayor. Existia en
esta opcién un marcado cardcter funerario
ya que San Juan de los Reyes se concibié
como panteén de los Reyes Catélicos antes
de que se produjese la conquista de Granada
y pasase ésta a ser la ciudad elegida para su
panteén. Guas, con la estructura planteada
en Toledo, marcaba las lineas de la nueva
tipologia funeraria tal y como la veremos
desarrollarse durante el Gltimo cuarto del
siglo XV y todo el siglo XVI: el altar mayor
del templo se situaba en el muro Este y se \
establecia frente a él un espacio para los
sepulcros. Las tumbas debian situarse a un
nivel inferior al altar (al que se accede por X Planta del Monasterio de
unas gradas), como simbolo de sometimien- San Juan de los Reyes en
to a la voluntad divina. Ademds, el espacio Toledo.
destinado a los sepulcros (que se plantean
exentos y de lecho), estd cubierto de un abo-
vedamiento estrellado de simbologia cristiana (aludiendo a la béveda celeste, al
sacrificio de la misa, a la simbologia del nimero 8, etc.) y paredes lisas adecua-
das para sostener retablos y los escudos y emblemas de los fundadores. Estas
caracteristicas del espacio centralizado funerario las encontraremos en las cons-
trucciones posteriores en sus diversas tipologias (trebolada, ochavada o cua-
drangular).

La influencia del modelo toledano se refleja en el gran nimero de tem-
plos que siguieron esta estructura, como es el caso del monasterio de Santa
Cruz la Real de Segovia, San Pablo de Valladolid, San Jerénimo el Real de
Madrid, la Capilla Real de Granada, la iglesia de San Jerénimo también en
Granada, la iglesia de San Andrés de Toledo o Santo Tomds de Avila. En
varias de estas obras se ha querido ver la intervencién de Enrique Egas, quiza
por estar documentado en la capilla real granadina; sea como fuere, el caso es
que estamos ante un modelo de capilla relacionado con las fundaciones reales y
difundido en torno a la dltima década del siglo XV y primera del XVI.

La Capilla Real de Granada es paradigmatica del uso del modelo toledano
aplicado a las fundaciones reales de caricter funerario y las polémicas en torno al
desarrollo del espacio privilegiado. Enrique Egas contraté en 1506 (por enco-
mienda de Cisneros, arzobispo de Toledo) la obra del que debia ser panteén real




317 BusTAMANTE GARCiA, 1995, pp-5-

41,
318 MarTINEZ FRias, 1980, pp. 289-
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de la monarquia entonces mds poderosa del mundo, eligiendo el modelo toledano
de San Juan de los Reyes. El Conde de Tendilla, don Ifiigo Lépez de Mendoza,
comprendié el primero que “si ella se acaba como esta tragada ella sera una amar-
ga cosa’; segiin los maestros consultados, el desaguisado de Egas parecia que
podia enmendarse con la adiccién de un cimborrio. Se pretendia con ello ganar
en luz, altura y fomentar el sentido de centralizacién que debia acompaiiar a todo
espacio funerario. La obra se concluyé en 1517 sin un cimborrio sobre el crucero,
bajo el cual se colocaron los bultos sepulcrales de los reyes, triunfando al fin la
opcién sobria y austera de Cisneros y Egas, frente a la magnificencia pretendida
por Tendilla. Es significativo destacar cémo la magnificencia del espacio funera-
rio era entonces entendida por un amplio grupo social en pardmetros de esbeltez
y luz, y ambas cualidades las generaba el empleo del cimborrio si se trataba de un
crucero o de una béveda estrellada —puede que sobre una linterna o con filigrana
calada— si se trataba de una capilla independiente.

A Enrique Egas también se le relaciona con la planta de la iglesia de los
Jerénimos de Granada por tratarse de una fundacién de los Reyes Catdlicos y
porque repite el modelo de la Capilla Real de Granada. A partir de 1526 se
decide continuar la obra por “el romano” en vez de por “el moderno”, coinci-
diendo con el nombramiento del italiano Jacobo Florentin como maestro de la
obra. La fundacién real se habia convertido desde 1525 en propiedad de los
Ferniandez de Cérdoba para convertirlo en la tumba del “Gran Capitin”. Diego
de Siloé se hizo cargo de la obra en abril de 1528, cuando la iglesia estaba ya
iniciada, por lo que su intervencién no repercutié en la planta. Sin embargo,
adapté esta tipologia tardomedieval a la arquitectura “al romano”, gracias a un
cambio espectacular de escala y al empleo decoroso del orden corintio317. Al
contrario de la Capilla Real, aqui se construye un amplisimo y luminoso cim-
borrio.

Sin embargo, el modelo de los Colonia de capilla mayor ochavada con
uso funerario es el que triunfard a medida que avanza la centuria, ya que lo
encontramos diseminado por toda la geografia peninsular debido fundamen-
talmente al patronazgo eclesidstico y de la nobleza local. Tal es el caso, por
ejemplo, del arcediano de Cuéllar y protonotario don Garcia Herndndez
Carrascén, quien en 1519 doté la fundacién de su capilla funeraria en la iglesia
parroquial de San Miguel en su pueblo natal, Agreda. Se construyé una gran
capilla mayor ochavada, mds ancha que la nave del templo, donde se enterr6 al
tundador empleando la tipologia del arcosolio. En esta misma iglesia afios des-
pués, el secretario del principe don Juan, don Juan de Soria (m.1525), cons-
trufa su capilla funeraria en el lado de la Epistola; utilizaba entonces la estruc-
tura cuadrada y el modelo de la Capilla de la Concepcién de Medina de
Pomar, utilizado también en tierras sorianas (Monteagudo de las Vicarias,
Arenillas, etc.)318. A lo largo de todo el siglo XVI podemos encontrar iglesias
parroquiales de nave Unica o de mds naves rematadas en capillas ochavadas, si
bien no se trata ya de la tipologia que nos ocupa, donde el tratamiento centra-
lizado de estas capillas recalca la clara intencién de desarrollo de este espacio
privilegiado.
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El uso funerario de las capillas ochavadas

Desde el siglo XIV se habian levantado capillas funerarias de planta octo-
gonal o cuadrada abiertas en los claustros que recogian la formulacién de las salas
capitulares del siglo XIII. Se trataba de espacios destinados a personalidades
relevantes de los cabildos, especialmente obispos, que cumplian asi su deseo de
crear un espacio funerario de caricter privado en las dependencias catedralicias.
Como ya hemos comentado, es en el siglo XIV cuando se da el paso definitivo
hacia la fundacién de lugares de enterramiento privilegiado ya en el interior del
templo. La formulacién de estos espacios funerarios es similar a lo expuesto
anteriormente en el sentido de que se trata de un espacio generalmente ochavado
o cuadrangular (conservando, por tanto, el caricter centralizado), cubierto con
béveda de cruceria estrellada, sepulcro de tipo yacente situado en el centro, reta-
blo y reja que acota el espacio privado. Tanto al exterior como en el interior se
convierten en simbolo del poder de su fundador gracias al empleo en sus para-
mentos de la herdldica familiar.

De los primeros ejemplos de capillas funerarias abiertas al claustro, como
la capilla de Santa Bérbara en la Catedral de Salamanca y San Blés en la sede
toledana como mausoleo del obispo Tenorio, el ejemplo mas destacado nos le
proporciona la capilla funeraria del obispo Arnaldo de Barbazan en el claustro
de la Catedral de Pamplona, comenzada en enero de 1318. Se trata de una capi-
lla de planta cuadrada de dos pisos de altura ubicada en el lugar usual de las
salas capitulares, razén que explicaria la utilizacién de la béveda estrellada pro-
pia de estas salas. La planta cuadrada se transforma en ochavo gracias a trompas
de cruceria que apean una béveda de ocho puntas y nervios cruzados en la clave
central.

La arquitectura tardogdtica nos ofrece excelentes ejemplos del segundo
cuarto del siglo XV, con elementos en comin que no deben ser olvidados: la
extraccién social de sus promotores y el hecho de que las fundaciones se realicen
en catedrales como Burgos y Toledo3!%. En Toledo, el Condestable don Alvaro
de Luna, de origen humilde pero con gran poder politico y hermano del arzobis-
po Cerezuela, encargaba al maestro Hanequin de Bruselas la construccién de su
capilla funeraria en 1430. En Burgos, el obispo don Alonso de Cartagena, judio
converso, encargaba al maestro Juan de Colonia su capilla funeraria en 1440. En
el caso de la Capilla de Alvaro de Luna320, el promotor conseguia para su cons-
truccién una ubicacién preferencial en la girola, un lugar privilegiado para los
enterramientos después de la capilla mayor (en las catedrales reservada a la reale-
za). De hecho, el eje central de la girola toledana estaba ya ocupado por la Capilla
del Cardenal Gil de Albornoz; esta ubicacién axial respecto al templo y su altar
mayor estaba en estrecha relacién con el modelo de Santo Sepulcro, el martyrium
cristiano. La capilla del cardenal (1337-1364), supone pricticamente un octégo-
no conseguido s6lo mediante el empleo de dos trompas.

Para don Alvaro de Luna, Hanequin de Bruselas construia una gran capilla
de espacio unico de planta cuadrada, con trompas de cruceria y cubierta con una
gran béveda estrellada, aunque debe tenerse en cuenta la presencia en los origenes

319 Ambas sedes eran cabeza de ricas
diécesis pero ademds eran las mds sobresa-
lientes de la Corona de Castilla, junto con
Salamanca y Sevilla. De ahi que no fuesen
consideradas como destinos transitorios para
sus obispos, como ocurria con la Catedral de
Palencia, donde no se habia enterrado nin-
gin obispo entre 1400 y 1550. Vid. SILvA
MAROTO, 1988, p.94, nota 6.

GONZALEZ  PALENCIA,1929,
pp-110-111.



321 §11.va MAROTO, 1988 p.93.

322 Id., p.95. Se ha ocupado también de
esta capilla, ademds de las monografias gene-
rales sobre la Catedral de Burgos: LOPEZ
MATA, 1947, p.633 y ss.
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de la construccién de maestro catedralicio Alvar Martinez, (hecho que podria
explicar las semejanzas del proyecto con la capilla aneja de Gil de Albornoz y con
un modelo ya conocido en la arquitectura medieval espafiola de raiz musulmana).
La articulacién interior de la capilla en dos pisos —el bajo ciego y el superior con
ocho ventanales—, y la exacerbada decoracién emblemaitica serdn recogidas por
Simén de Colonia en sus obras burgalesas. La decoracién de la capilla fue con-
cluida por su hija Maria de Luna en 1480, casada con el Duque del Infantado y
cuiada de dofia Mencia de Mendoza. El maestro Hanequin habia levantado
también la capilla, desaparecida, del Maestre de Calatrava don Pedro Girén en el
Castillo de Calatrava, demostrando, gracias a las descripciones conservadas, su
dependencia tipoldgica de la capilla funeraria de Felipe el Atrevido.

En la sede burgalesa, el interior del templo se reservaba hasta entonces
para obispos, miembros del cabildo o personajes destacados, por lo que durante
el siglo XV el cabildo habia rechazado varias peticiones para enterrarse en su
suelo, en algunos casos rechazando explicitamente los enterramientos en medio
de las capillas (caso del arcediano Villegas en 1498), reservando el espacio exis-
tente “para perlado o persona principal para mayor hornato e ynteres a los de
su cabildo”321. El obispo Alonso de Cartagena (1435-1456), de vuelta del Con-
cilio de Basilea, fundaba y dotaba su Capilla de la Visitacién. Para ello debia
derruirse la antigua Capilla de Santa Marina en el brazo del transepto, con lo
que la catedral “seria mds clara e mas honrada ca por ello se ensanchaba”. El
cabildo denunciaba asi la falta de iluminacién y el tamafio reducido de las capi-
llas anteriores, entendiendo que la nueva capilla funeraria engrandeceria el tem-
plo. Acabada en 1442, en 1446 el propio don Alonso de Cartagena la calificaba
como “mucho bien fecha e redundaba en servicio de Dios et en gran decoro e
termosura de la dicha eglesia ca no solamente aprovechaba cuanto a ella en si,
mas aun por ella se habia ensanchado el crucero principal de la iglesia e quitado
el empedimento e estrechura cual solia estar, daba gran claridad e spaciosidat,
lo qual habia servido muy cumplidamente para la solemnidat de las procesio-
nes”322, El arquitecto de la capilla se cree que fue Juan de Colonia, quien habia
realizado por encargo del prelado las obras mas importantes de la catedral (agu-
jas de la fachada y cimborrio). El prelado también estaba relacionado con el
arquitecto Pedro Ferndndez de Ampuero, a quien encargaba en su testamento
la obra de la iglesia de San Juan de Ortega (Burgos). La capilla es sencilla y de
reducidas dimensiones pero presenta todos los elementos tipolégicos del espa-
cio funerario: de planta cuadrada se cubre con béveda de cruceria de cuatro
puntas y en su centro se coloca un sepulcro yacente; la sacristia fue afiadida en
1521.

El sucesor en la mitra burgalesa de don Alonso de Cartagena, don Luis de
Acuifia y Osorio, fue el fundador de la Capilla de la Concepcién o Santa Ana,
en el lado norte del transepto catedralicio pero abierta a la nave lateral. La obra
se realizé entre 1477 y 1483, aprovechando el espacio de dos capillas anteriores.
El resultado, obra de Juan y su hijo Simén de Colonia, fue una amplia capilla de
dos tramos y estrechas capillas hornacinas cubierta con béveda estrellada y cerra-
da con reja gética encargada en 1495.
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El siguiente hito en cuanto a capillas privadas en la sede burgalesa es la
Capilla de la Purificacién, més conocida como la Capilla del Condestable, la
obra mds importante de cuantas se realizaron en la catedral a finales del siglo
XV. Simén de Colonia la inicié en 1482 y fue concluida en lo constructivo en
1494, si bien la sacristia se acabé en 1512. Ya se ha recogido en pdginas prece-
dentes de este trabajo el interés del cabildo catedralicio por esta fundacién, lle-
gando a ceder la antigua capilla de San Pedro, detrés del altar mayor, para que
sobre ella edificase la nueva, recogiendo la antorcha dejada por el Condestable
don Alvaro de Luna en su capilla de la sede toledana. Ademids de este modelo
de Hanequin de Bruselas, Simén contaba con las capillas que su propio padre
habia construido en la catedral burgalesa. El resultado es una gran capilla ocha-
vada, de forma pentagonal, cubierta con béveda de cruceria de ocho puntas. A
esta gran estructura poco novedosa, Simén afiade espacios subsidiarios que ten-
drdn repercusién en las obras posteriores: las pequefias capillas laterales. La
estructura es pura y didfana; el muro se articula en dos alturas (la superior a
modo de tribuna transitable), la linterna contiene ventanales también a dos
alturas y la filigrana de la béveda ha sido perforada dejando pasar la luz cenital.




323 TorMo MONZO, 1927; CARRASCO
CAMPUZANO, 1987, pp.165-169.

4 Esta idea del “buen morir” de nuevo
pone de manifiesto la cercanfa de los Velasco
al mundo medieval frente al mundo huma-
nista. Se basa en la concepcién mds extrema
del ars moriendi medieval, la que establece
que una buena muerte (vencer las tentacio-
nes diabélicas y recibir los sacramentos) pue-
de por si sola decidir la salvacién del alma,
convirtiéndose en un acontecimiento de
absoluta trascendencia. El Humanismo
opondré a este concepto el del “bien vivir”
gracias a tratados como la Preparacion para la
muerte de Erasmo de Rotterdam editado en
Burgos en 1535. (POLANCO MELERO,
1999).
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La transformacién en octégono Colonia la consigue gracias al empleo de trom-
pas de estereotomia limpia, sobre las que también coloca ventanales. A diferen-
cia de las capillas que recogemos a continuacién, aqui los nervios (dos en cada
punta de la estrella), descansan a media altura apoyados en ménsulas. En el sue-
lo, en el centro de la capilla, se colocan los sepulcros yacentes de los fundadores
y después la reja que separa este espacio de la girola catedralicia.

Debemos también recoger la incursién de Juan Guas, entonces maestro de
la sede toledana, en la tipologia funeraria que nos ocupa a través del ejemplo que
nos proporciona la capilla del Colegio de San Gregorio de Valladolid para el
obispo don Alonso de Burgos. Consta la intervencién de Guas junto a Juan de
Talavera en 1488 quienes entonces la reparaban por no hallarse en el estado
deseado, se concluia la obra hacia 1490. La capilla, fundada en 1486, es de nave
Unica y presbiterio ochavado cubierta con cruceria, con coro alto a los pies que
comunica con la iglesia conventual de San Pablo. La capilla privada adopta aqui
el esquema propio de los templos de 6rdenes mendicantes y traslada a Valladolid
la influencia del foco toledano. Quizad sea de Juan Guas la Capilla de los Vélez
de la Catedral de Murcia, construida por el I Marqués de Vélez entre 1490 y
1507 en el centro de la girola de la catedral323. La obra estd directamente rela-
cionada con la de don Alvaro de Luna en Toledo por lo que creemos que su
autor podria ser Juan Guas o proceder de tal circulo, mas que del burgalés.

Las capillas centralizadas, los Velasco y los Rasines

A pesar de los ejemplos relacionados con el foco toledano, serd Burgos
donde cuaje el modelo de capilla funeraria ochavada, gracias a Simén de Colonia
y a la Capilla del Condestable, prototipo de una larga serie de capillas funerarias
relacionadas primero con la familia Ferniandez de Velasco y que trascienden des-
pués al alto clero y la nobleza castellana, gracias a arquitectos como Juan y Pedro
de Rasines.

Haciendo honor al expresivo lema que campea en la portada de la Casa
del Cordén, “Un buen morir honra toda la vida”, los hijos del Condestable se
preocuparon de crear sus propias capillas funerarias, conscientes de la impor-
tancia de la dltima morada terrena3?4. Estas fundaciones forman un grupo
caracterizado por la influencia del modelo de la capilla de su padre en la Cate-
dral de Burgos. Se trata de capillas independientes (Capilla de la Concepcidn
en Medina de Pomar) y capillas mayores de iglesias monasteriales (Santa Clara
de Briviesca, La Piedad de Casalarreina y el monasterio de La Vid), trazadas
por los que fueron maestros de la familia Velasco. Por la similitud de las obras,
por su cercania geogréfica y temporal, por la relacién de sus fundadores y por-
que fueron realizadas por un grupo de arquitectos muy homogéneo, constituyen
un grupo muy particular dentro del conjunto de la arquitectura funeraria de la
época.

La primera capilla derivada de la fundacién del Condestable don Pedro es
la de su hijo y sucesor don Bernardino Fernandez de Velasco (Condestable entre
1492 y 1512). Su patronazgo estuvo especialmente enfocado a la construccién
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de su propia capilla funeraria, diferente a la nueva capilla catedralicia de su
padre. Para ello don Bernardino contaba con un monasterio fundado por su
familia tiempo atrds y donde venian enterrindose los Velasco desde que aban-
donaron el monasterio de Ofia. Hablamos de la Capilla de la Concepcién en el
Monasterio de Santa Clara de Medina de Pomar, construida entre 1511 y 1524,
en que estaba acabada, (la reja de la capilla contiene la fecha de 1545). La capilla
es cuadrada y consigue el octégono en altura gracias al empleo de trompas que
arrancan tras el friso que recorre el perimetro interior. A diferencia de las trom-
pas disefiadas por Simén de Colonia en la catedral burgalesa, aqui posiblemente
sea Juan Gil quien desarrolle la forma avenerada, pero también como Colonia se
permite el lujo de abrir ventanas sobre las trompas. La béveda es de nervios cur-
vos y, aunque emplea la filigrana, ésta no es calada (igual que Juan de Rasines en
la capilla de Valmaseda).

Fue muy diferente el modelo empleado por Juan Gil en la siguiente fun-
dacién funeraria de la familia en el monasterio de Santa Clara de Briviesca, don-
de dofia Mencia de Velasco habia dejado constancia de su deseo de ser enterrada
en una tumba baja325. La cabecera del templo es una gran capilla centralizada

325 El testamento fue otorgado en el
Hospital de la Vera Cruz del Monasterio de
Santa Clara de Medina de Pomar, el 14 de
mayo de 1517 y el codicilo estd fechado el 21
de diciembre de 1523. A.H.N. Secc. Noble-
za, Frias, Leg.363, exp.12. Dice asi: “y no me
hagan mas alta sepultura que tienen mis
seflores abuelos en Santa Clara de Medina
de Pumar”.

Béveda de la Capilla de la Concepcién en el monasterio de Santa Clara en Medina de Pomar.
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Béveda de la iglesia monasterial de Santa Clara de Briviesca.

326 Otro de los escasos ejemplos de esta
estructura es la capilla de don Rodrigo de
Avila (1471-96), obispo de Plasencia, en la
iglesia de San Francisco de Avila, construida
formando dngulo con el presbiterio y par-
tiendo el octégono desde el suelo. No se
conoce su autor.

que arranca en forma de octégono desde el suelo y a la que se afaden un pres-
biterio ochavado y dos capillas laterales a modo de transepto326. Dentro de las
fundaciones funerarias velasquefias, Briviesca supone el eslab6én anterior al
modelo empleado por Juan Gil en La Vid ya que en la capilla de La Vid el octé-
gono se consigue en altura mediante el uso de trompas. Ambas capillas tienen
relacién en la adicion de elementos longitudinales a una estructura centralizada,
pero en Briviesca las capillas laterales alcanzan la misma altura que la gran béve-
da central. El siguiente eslabdn, la capilla de La Vid, resulta de superponer las
capillas de Medina de Pomar y Briviesca. El presbiterio de Briviesca reproduce
parte de la cabecera trilobulada empleada por Juan Gil de Hontaién en La Pie-
dad de Casalarreina dos afios después, con diferencias constructivas ya que Bri-
viesca no fue concluida por el tracista. Segin Hoag, es la primera vez que la
Capilla del Condestable de la catedral burgalesa influye en el plan de un edificio
entero (antes s6lo en capillas adosadas a edificios anteriores, como en la capilla
de Medina de Pomar). Como en el caso de la capilla de la sede burgalesa, en Bri-
viesca Juan Gil disefia una béveda de nervios rectos con una estrella inserta den-
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tro de otra estrella, pero sin filigrana calada en el interior, como el propio Colo-
nia habia hecho en Burgos y Juan Gil en Medina de Pomar. Para Chueca se tra-
ta de una versién austera de la capilla catedralicia.

La capilla mayor de la iglesia del Monasterio de La Vid supone el siguien-
te hito en las fundaciones de la Casa de Velasco. En ella se alcanza, mejor que
en ninguna otra obra de las que nos ocupan, el equilibrio perfecto entre las ten-
siones longitudinales, transversales y centralizadoras, gracias a la hdbil combina-
cién del espacio central y el longitudinal, sin duda relacionado con Juan Gil y
con la posible intervencién posterior de Siloe.

A través de los modelos funerarios empleados por los diferentes miem-
bros de la familia Velasco podemos observar cémo, a caballo entre las dos cen-
turias, la arquitectura funeraria espafiola es objeto de una profunda experimen-
tacién en la que prevalece la béveda estrellada como el sistema definidor del
espacio funerario. La centralizacién espacial se consigue gracias al empleo de
estructuras geométricas derivadas del cuadrado, a las que se pueden yuxtaponer
espacios a modo de capilla mayor o naves del transepto. Lo caracteristico de
este grupo de edificaciones no es tanto lo heterogéneo de las soluciones adop-
tadas, sino la definicién de un modelo tipolégico de amplisimo eco en la arqui-
tectura castellana: la capilla funeraria de cardcter privado compuesta por bulto
tunerario de tipo yacente situado en el centro de la capilla, bajo la clave mayor
de la gran béveda estrellada, frente al retablo y una reja cerrando el espacio.

Derivada directamente del modelo que hemos definido, es la capilla fune-
raria que representa la traza conservada en el Archivo Municipal de Haro que
hemos atribuido a Juan de Rasines. El disefio representa un conjunto monaste-
rial en el que destaca su capilla funeraria con el sepulcro de tipo yacente dibujado
en su centro. La leyenda referente a las vidrieras ya pone de manifiesto la rela-
cién con la capilla de la Catedral de Burgos (“han de ser estas vidrieras como las
de la capilla del condestable”). Dos trompas convierten su estructura en un octé-
gono y se accede a ella a través de una estancia cuadrangular (el sotocoro cubierto
con béveda ya que se indica su “lazo”), flanqueada por sendas habitaciones a
modo de sacristia. El disefio estd fechado en Haro en agosto de 1539 y, aunque
no esta firmada, creemos que sin duda corresponde a Juan de Rasines entonces
maestro de obras del Conde de Haro y de la iglesia de Santo Tomads de la villa.
Como hemos dicho, la capilla forma parte de un conjunto monasterial que se
abre a un camino real porticado; del monasterio la traza recoge también la exis-
tencia de una “plaga” y un espacio dedicado a la Virgen de Montserrat (“Mon-
sarrat”, por lo que probablemente se trate de un monasterio benedictino). La
capilla, ademds de por la evidencia directa, estilisticamente es una derivacién de
la del Condestable en la Catedral de Burgos ya que copia su estructura mejor que
ninguna otra de las capillas referenciadas hasta el momento. Estamos en 1539 y
ya se han comenzado y concluido muchas de las capillas de la familia Velasco
siguiendo diferentes opciones estructurales; sin embargo, en este ejemplo de
Haro se retoma literalmente la capilla de Simén de Colonia: se trata de una
estructura pentagonal a la que se adosan dos pequefias naves laterales (“capillas”
con gradas y escabelo hacia el retablo como en la capilla de la Catedral de Bur-
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Disefio para una capilla centralizada. (A.M.Haro).

gos); también como en Burgos la estructura Ginicamente hace necesario el uso de
dos trompas y, también como en Burgos, se disefia un espacio previo de acceso.
No se ha dibujado la béveda pero si se han sefialado sus responsiones en semi-
columnas adosadas a los ochavos, indicando una béveda de ocho puntas. Tam-
poco se recoge la cubricién de las capillas laterales, mas bajas que la capilla cen-
tral. Con estos datos unicamente podemos indicar que se trata de una capilla
funeraria individual (el bulto es de 9 pies por 11 de largo), situada en un conjun-
to monasterial pero que no estd unida a ninguna estructura de naves.

Juan de Rasines se encarg6 también de construir otras capillas funerarias que
reproducian a menor escala el modelo definido para los Ferndndez de Velasco. En
la Capilla del Santo Cristo de San Severino de Valmaseda (1535-1541) fue con-
tratado por un mercader residente en Sevilla. En Laredo, a la vez que diseniaba la
gran capilla mayor ochavada, probablemente construia la capilla funeraria de la
familia Escalante (anterior a 1552), una de las mas importantes de la villa. En esta
pequeiia capilla Juan de Rasines utilizaba la variante cuadrada, la mas sencilla en
estructura ya que simplemente se trataba de reproducir un tramo de nave cuadrado
con su correspondiente béveda de cruceria estrellada de nervios curvos con seis res-
ponsiones, gracias al uso de dos trompas. En Valmaseda la capilla se levanté
abriendo el muro Norte de la iglesia, en el tramo de la nave del crucero pensada
como continuacién de ésta y a su misma altura, en claro eje axial con la portada
del mediodia, es decir en la parte mas importante del edificio después del presbi-
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Béveda de la Capilla del Santo Cristo en la iglesia de San Severino de Valmaseda.

terio. Partiendo del cuadrado Rasines llegaba al octégono por el empleo de cuatro
trompas, desarrollando una béveda esta vez de ocho puntas de nervios rectos con
plementeria calada en clara referencia al modelo de la Capilla del Condestable
(incluso decora las claves, solucién nada habitual en Juan de Rasines). Las ventanas
se han abierto en los tramos rectos de la capilla, no sobre las trompas como habian

hecho Juan Gil y Simén de Colonia.

Eco del modelo burgalés

De forma paralela a la experimentacién con modelos centralizados llevada
a cabo por Juan Gil de Hontanén y Juan de Rasines, la tipologia funeraria cen-
tralizada definida por Simén de Colonia en la capilla de la Catedral de Burgos
tenia su eco en otros arquitectos y otras fundaciones. De esta inabarcable lista de
capillas funerarias cubiertas con béveda estrellada construidas durante el siglo
XVI e incluso el XVII destacaremos las primeras ramas de un amplio drbol
genealdgico que se extiende por toda la peninsula, asi como las mds tardias rela-
cionadas con la dltima generacién de maestros de la familia Rasines.



Béveda de la Capilla de
los Castro en la iglesia
de San Gil en Burgos.
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En la propia Catedral de Burgos el canénigo don Gonzalo de Lerma
levantaba su capilla funeraria, la Capilla de la Consolacién y la Presentacién
entre 1519 y 1524, en la que trabajaron Bigarny (sepulcro del fundador) y el reje-
ro Cristébal de Andino. El arquitecto fue Juan de Matienzo, quien disefié una
capilla de planta cuadrada con remate en octégono gracias al empleo de cuatro
trompas; destaca su béveda estrellada calada. También en la capital burgalesa un
tracista desconocido disefid la capilla de los Castro o de la Natividad en la iglesia
de San Gil, fundada por don Juan de Castro y su mujer Inés de Lerma. La béve-
da es también estrellada de ocho puntas pero, a diferencia de la anterior, su rose-
t6n calado central es circular y de mayores dimensiones. A la entrada de la capi-
l1a una inscripcién contiene la fecha de 1529. Puede que estemos ante dos obras
del mismo arquitecto.

Estin directamente relacionadas con la Capilla de la Concepcién de
Medina de Pomar (atribuida a Juan Gil) dos obras que repiten su disefio de
béveda, una en Almeria y otra en Palencia, ambas de arquitectos desconocidos
y en las que podria verse la presencia de Juan Gil. En la Catedral de Almeria se
encuentra la Capilla de Fray Diego Fernindez de Villalin, levantada entre
1524 y 1542, también copia del modelo burgalés, en el centro de la girola cate-
dralicia. La Capilla del Santo Cristo, que asi se llama, es también hasta el
momento de arquitecto desconocido, aunque se construyé a la vez que la cate-
dral, siendo Juan de Orea —el yerno y discipulo de Pedro de Machuca— el maes-
tro de la obra catedralicia y estar documentado en las d