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do con la sefial de la Corte y la del marcador Juan de Orea, quien desempefié el cargo de mar-
cador de Corte entre 1677 y 1694 34, parece 16gico deducir que estd bacia se labré en Madrid,
en el transcurso del ultimo cuarto del siglo xvi, y probablemente por el mismo desconocido
platero, quien en este trabajo dejé constancia de su competencia.

Por otra parte, cabe imaginar, también, que la versién americana de bacia avenerada estd
inspirada en ejemplares peninsulares.

El estudio de este conjunto de piezas nos permite enriquecer nuestro conocimiento de la
plateria civil espafiola del siglo xvu y, a la vez, ilustra la evolucién estética que tuvo lugar en
dicha centuria. El jarro y la fuente reflejan el gusto, deudor del clasicismo, que imperaba en
los primeros decenios del siglo; por su parte el taller responde a un trabajo de transicion en el
que se incorporan ya elementos barrocos, pero es en la bacia donde la estética barroca aparece
ya plenamente asimilada.

ASUNCION DE ORBE Y SIVATTE

JUAN SOREDA Y LAS TABLAS DEL ANTIGUO RETABLO DE LUZON
(GUADALAJARA)'

En el presente articulo se da noticia del hallazgo en la iglesia de Torremocha del Pinar
(Guadalajara), de la obra documentada mds antigua de Juan Soreda 2: el retablo mayor de Lu-
z6n 3. Todo lo referente al modo en que las cinco tablas llegaron desde Luz6n hasta la citada
localidad de Torremocha del Pinar se tratard mas adelante; por el momento he de sefialar que
tras este descubrimiento es posible construir con mayor solidez la etapa temprana de Juan So-
reda 4. Las cinco escenas que se dan a conocer son inéditas y en ellas se aprecia que Soreda es,

3 J. M. Cruz Valdovinos: «Plateria», p. 591.

' Quiero expresar mi agradecimiento a don J. Rogelio Buendia por su experta direccién y por su dnimo continuo, sin
los que mis investigaciones sobre Soreda y la pintura seguntina del siglo xvi no hubieran salido adelante.

2 Hasta ahora se consideraba, correctamente a la luz de los datos que se tenian, que sus obras conservadas mds antiguas
eran las tablas de la Virgen con el Nifio del Museo Catedralicio de El Burgo de Osma (Soria), la Presentacién en el Tem-
plo de San Pedro de Soria y la Virgen con el Nifio del Museo de Dijon. AVILA, A., <El pintor Juan Soreda. Estudio de su
obra», Goya, 1979, pp. 137-138.

3 Bibliografia sobre Soreda: Pérez Villamil, M., La catedral de Sigiienza, Madrid, 1899, pp. 171, 300-301 y 471; Tormo
y Monzé, E., «Album de lo inédito para la Historia del Arte Espaiol», B.S.E.E., 1916, pp. 225-229; Gémez Moreno, M.,
Las dguilas de Renacimiento espaiiol, Madrid, 1983, 2* ed., p. 159; Post, R.C., A History of Spanish Painting, Cambridge
(Mass.), 1947, t. IX, part 2, pp. 697-703 (y 1966, t. XIII, pp. 228-230); Angulo [iiguez, D., La pintura del siglo xvi, en Ars
Hispania, Madrid, 1954, XII, pp. 120 y 189; Gudiol Ricart, J., «Un pintor manierista, Juan de Pereda», Il Vasari, 1963, pp.
81-84; Camén Aznar, J., La pintura espariola del siglo xvi, en Summa Artis, Madrid, 1970, XXIV, pp. 235-237; Avila Pa-
drén, A., 1979, pp. 136-145; «Juan Soreda, no Juan de Pereda. Noticias documentales e iconogrificas», A.E.A., 1979, pp.
405-424; Buendia Muiioz, J.R., El Renacimiento, en Historia del Arte Hispdnico, Madrid, 1980, I1I, pp. 239-241; Avila
Padrén, A., «Influencia de la estampa en la obra de Juan Soreda», Boletin M.I.C.A., 1981, pp. 81-93; Navarro Talegén, I.,
Pintura de Toro. Obras restauradas, Toro-Zamora, 1985, pp. 15 y 21; Diaz Padrén, M., «Tres tablas restituidas a impor-
tantes maestros de Tierra de Campos. Nicolds Francés, Fernando Gallego y Juan Sureda», Goya, 1987, 197, pp. 270-274;
MARIAS, E, El largo siglo xvi, Madrid, 1989, pp. 313-314; Avila Padrén, A., Imdgenes y simbolos, Barcelona, 1993, pp.
179-220; Padrén Mérida, A., «Una predela de Juan Soreda en el Museo Lazaro Galdiano», Goya, 1993, pp. 335-339; Mateo
Gomez, 1., La Pintura en Espafia, en La pintura europea, Mildn, 1995, I, p. 213; Nieto Alcaide, V.; Parrado del Olmo, J.M.;
Brasas Egido, J.C., Renacimiento y clasicismo, en Historia del Arte en Castilla y Leon, Valladolid, 1996, V, p. 290; Avila
Padrén, A.; Buendia Muioz, J.R., «La pintura», El siglo del Renacimiento, Madrid, 1998, pp. 216.

4 Ana Avila (1993, p. 29) y Aida Padrén (1993, pp. 335-339) fueron las primeras en sefialar que habia que adelantar la
cronologia inicial de Juan Soreda.
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ya en la primera década del siglo xvi, un pintor con marcada personalidad que conoce y utiliza
el lenguaje que imponfan en Castilla Pedro Berruguete, Juan de Borgofia o Santa Cruz. La
importancia de Juan Soreda radica en la modernidad de sus fuentes de inspiracién formal e
iconografica asi como en la influencia que ejercerd en Castilla (desde Valladolid a Zamora,
pasando por Soria y Segovia) e incluso en la zona occidental de Aragén.

Las primeras referencias biograficas sobre Soreda son las del desaparecido retablo de Sie-
nes en 1506 ° y dado que su muerte tuvo lugar en El Burgo de Osma a finales de 1536 o prin-
cipios de 1537 ¢, hay que valorar su figura y su arte como enlace entre la generacién de Pedro
Berruguete, Juan de Flandes y Pablo de San Leocadio y la formada por Alonso Berruguete,
Pedro Machuca, Vicente Magip y Pedro Ferndndez. Su produccién ha de ser enjuiciada con
relacion a ese marco temporal, geografico y conceptual impregnado —en sus mds célebres re-
presentantes— de los ideales del tardocuatrocentismo y del pleno renacimiento italianos. Tal
perfodo fue muy breve dentro de la historia de la pintura espafiola y particularmente fugaz a la
vez que fecundo en la castellana ’. En este sentido existe un claro paralelismo cronoldgico y
estilistico entre el papel de Soreda en Sigiienza y El Burgo de Osma y el de Yéilez de la Alme-
dina y Hernando de los Llanos en la pintura manchega y levantina de la época ®.

En referencia a las tablas de Torremocha del Pinar hay que decir que las cuentas del Libro
de fdbrica de Luzén —transcritas al final— informan de que el entallador ® habia concluido su
labor en 1505. En 1507 se inician los pagos a Juan Soreda como pintor. Su trabajo se da por
terminado en 1510 aunque el finiquito no se paga hasta 1512 a nombre de su oficial Pedro de
la Puente. A este dltimo se atribuye la tabla de la Circuncision '° por comparacién con sus obras
documentadas en Pardos y Tordesilos (Guadalajara) y por el evidente descenso de calidad res-
pecto a la de Soreda en las escenas estudiadas. Por tanto, hay que datar el grueso de la pintura
del retablo entre 1508 y 1510, fechas en las que Soreda ya empleaba al citado oficial, venido
seguramente desde Aragén ''. No es aventurado pensar que la actividad de Soreda se iniciara
antes de 1506, porque su estilo y la posesién de un taller compuesto por un ayudante asf lo

5 Obra desaparecida que finalmente fue contratada con el pintor seguntino Francisco de la Nestosa entre 1509 y 1512
(Arch. Histdrico Diocesano de Sigiienza, Libro de quentas y aniversarios de Sienes, afio 1506-1512, fols. 8-18). Algunos
datos sobre el retablo de Sienes aparecieron en mi tesis de licenciatura: La pintura en la ciudad de Sigiienza y su jurisdic-
cion, Guadalajara, 1998. En estos documentos se le cita junto al pintor de Guadalajara Hernando Rincén de Figueroa, au-
tor del retablo mayor de la Colegiata de Medinaceli (Soria).

¢ Navarro Talegén, 1., 1985, p. 15. A.H.P. de Zamora, Lope Gutierres (e.p. de Toro), Protocolo Notarial 3090, (25-VIII-
1537), fols. 332-332v. Hago notar que en los mismos afios mueren Juan de Borgoiia, Pedro de Aponte y Hernando Yéiiez
de la Almedina.

7 Con posterioridad a 1525-1530, la pintura castellana deriva rdpidamente hacia un estilo expresivo, dindmico y de ca-
non figurativo estilizado que amalgama, en una sintesis extrafia, elementos tomados del manierismo flamenco y del ddo
Berruguete-Machuca, no sin corromper y degradar sus extraordinarios y personales vocabularios. Una situacién semejante
se vive en Valencia, en Catalufia y en las zonas marginales de Andalucia hasta el progresivo triunfo del estilo romanista-
contrarreformista de Gaspar Becerra, Navarrete y los pintores de El Escorial.

8 No quiero decir con ello que la trascendencia de la obra de Juan Soreda para la pintura espafiola de la primera mitad
del siglo xvI sea comparable a la de Yafiez de la Almedina, sino que su actividad tuvo unas consecuencias modernizadoras
en Sigiienza, que influyeron notablemente en la evolucién de la pintura posterior en el corazén de Castilla. Ademads la ca-
lidad estética y técnica del maestro de la Almedina es superior a la de Soreda.

9 Obra escultdrica de la cual no ha sobrevivido nada. Del entallador Gaspar no se conocen mds datos que éste.

19 Pintor documentado en Sigiienza y Molina de Aragén hasta 1544. Posee varias pinturas documentadas y otras atribui-
bles que daré a conocer en mi tesis doctoral. Pedro de la Puente también interviene en algunos elementos de la escena del
Calvario, que por situarse en lo alto del retablo no se ejecuta con la misma precision.

' En Tarazona se constata la presencia de una familia de pintores capitaneada por Juan y Prudencio de la Puente que se
extiende hasta Zaragoza. Prudencio trabaja en la capital del Ebro, pero sobre todo en la catedral de Tarazona. Abizanda y
Broto, M., Documentos para la historia literaria y artistica de Aragon. Siglo xvi, Zaragoza, 1915, 1, pp. 251-252. Ademas
se le atribuye un retablo en la antigua coleccién Weissberger de Madrid. Post, R.C., 1966, XIII, pp. 197-203; Camén Az-
nar, J., 1983 (2.* ed.), XXIV, p. 293. Una de las tablas que formaban el retablo de San Miguel de Tarazona, Santo Obispo,
aparece dentro del ‘stand’ de la empresa Pefia y Rodriguez S.L., en el Catdlogo de la I Exposicion de Anticuarios de Ma-
drid (Madrid, 1966, pp. 59-60).
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hacen suponer. Por tanto, es posible que existan pinturas de su mano datables hacia 1500, to-
davia sin documentar y cercanas estilisticamente al foco de miniaturistas y pintores del mo-
nasterio de La Espeja (Soria), comandado por el hasta hace poco tiempo denominado Maestro
de Osma —identificado por J. Rogelio Buendia como fray Jer6nimo de Espinosa— '2. Siguien-
do estos planteamientos cabria situar su nacimiento hacia 1475-1478.

Llegados a este punto se hace necesario explicar cémo llegaron a Torremocha del Pinar
las cinco escenas procedentes de Luzén. En esta dltima villa se constatan tres retablos suce-
sivos en los siglos xv1 al xvir; el momento que ahora nos interesa es el de la sustitucién del
més antiguo por otro de 1653. En dicho afio se recoge en Luzén una escueta referencia do-
cumental que dice: «Retablo: setecientos y dies maravedis que pagé a Francisco Vallejo,
maestro de samblaje por quenta de ochenta ducados questd conzertada la obra del retablo».
Ignoro si esta data corresponde a una reforma aplicada al retablo de Soreda y Gaspar o, por
el contrario, se refiere a un altar de nueva traza; en cualquier caso, las pinturas de Soreda se
pudieron reaprovechar en la nueva obra tasada en el mdédico precio de ochenta ducados .
Ademds, sabemos que la iglesia de Luzén costeé un nuevo sagrario hacia 1630, fecha que se
acerca a la que aparece actualmente inscrita en el centro del retablo de Torremocha del Pinar
(1637). No por casualidad, el altar que hoy luce en el presbiterio de la iglesia de Torremocha
del Pinar se fecha a mediados del siglo xvi '*. Si se tiene en cuenta que Torremocha del Pi-
nar estd a menos de treinta kildmetros de la villa de Luzén, todo induce a pensar que el re-
tablo de Luz6n de 1653 con las tablas afiadidas de Soreda es el que hoy preside la parroquial
de Torremocha del Pinar, a la que se trasladaria después de 1747 tras colocarse en Luzén un
tercer altar, esta vez tardobarroco, para decorar el presbiterio de la recién ampliada iglesia '°.
El hecho de permanecer en buen estado de conservacién contribuyé al traslado del retablo en
compaiiia del sagrario de 1637 6. Por otro lado, la intensa participacién de Pedro de la Puen-
te en una de las tablas concuerda con la citada referencia documental del Libro de cuentas
de Luzén en 1512. Correspondan o no las tablas de Torremocha del Pinar al retablo docu-
mentado de Luzén (aunque todo hace pensar que si), lo que resulta innegable es la autoria de
Soreda en la Presentacion en el Templo, Anunciacion, Calvario y Visitacion conservadas en
Torremocha.

El primitivo retablo contenia varias escenas més de las cinco conservadas hoy en Torre-
mocha, segin se desprende de los més de cien mil maravedis cobrados por Soreda. Es evi-
dente que el ciclo iconografico compuesto por episodios de la vida de la Virgen (Presenta-
cion en el Templo, Visitacion, Anunciacion) y de la Infancia de Jesis (Circuncision), se
conserva incompleto; faltan escenas tan habituales como el Abrazo ante la Puerta Dorada, el
Nacimiento de Maria, la Asuncién, la Natividad, la Epifania o la Presentacién del Nifio en el
Templo. El Calvario no forma parte del ciclo narrativo propiamente dicho sino que es un
reflejo de la extendida costumbre de culminar casi todos los retablos parroquiales del siglo
XVI con ese tema.

12 Buendia Mufioz, J.R., «Sintesis y puntualizaciones sobre el desarrollo del arte oxomense-soriano (1500-1790)», en I
Semana de Estudios Histdricos de la Didcesis de Osma-Soria, Soria, 1997, 1, pp. 254-255.

'3 Marco Martinez, J.A., 1997, p. 487: cita el documento encontrado en el Libro de cuentas de Luzén.

'4 Segin nos ha indicado personalmente Juan Antonio Marco Martinez, mdximo especialista en los retablos barrocos de
Guadalajara como autor de un amplio y documentado trabajo titulado: El retablo barroco en el antiguo obispado de Sigiien-
za (Guadalajara, 1997).

'5 El retablo de 1653 se habria quedado pequefio en el nuevo y ampliado presbiterio, por lo que se encargé un retablo
mayor al entallador Francisco del Castillo por 5.750 reales. Marco Martinez, J.A., 1997, pp.487-490. En la zona es habi-
tual la venta de retablos entre parroquias.

16 Sagrario policromado por Baltasar de Hergueta y tallado por Juan de Pinilla hacia 1630. Véase: Marco Martinez, J.A.,
1997, pp. 487-488.
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Fig. 1. Juan Soreda. Presentacion de la Virgen en el Templo. Torremocha del Pinar (Guadalajara). 1510.
Fig. 2. Juan Soreda. Visitacién. Torremocha del Pinar (Guadalajara). 1510.

Fig. 3. Juan Soreda. Anunciacién. Torremocha del Pinar (Guadalajara). 1510.

Fig. 4. Juan Soreda. Anunciacion (detalle).
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Quiero sefalar que todos los cuadros excepto el Calvario fueron recortados en el siglo xvi
para amoldarse al tamafio de las calles laterales del nuevo altar 7. Tal atentado contra la primi-
tiva estructura de los paneles, en conjuncién con los diversos cambios de ubicacién, ha afecta-
do irremediablemente a su cohesidn. Si exceptuamos la Presentacion de Maria en el Templo,
el resto de los paneles presentan grietas y faltas de pintura en varias partes de la superficie. Es
obligado sefialar la necesidad urgente de una intervencién que fije la pintura al soporte y que
elimine las capas de suciedad.

En las cuatro pinturas analizadas a continuacidn se demuestra el temprano y profundo co-
nocimiento de la obra de Juan de Borgofia '8, quien por esos afios estaba trabajando en el reta-
blo mayor de la catedral de Avila y en las escenas murales de la Sala Capitular de la catedral
de Toledo. El mejor ejemplo de la citada influencia es la escena de la Presentacion de Maria
en el Templo ° [Fig. 1], inspirada directamente en la composicién del mismo titulo para el
retablo de Carboneras de Guadazon (Cuenca, Museo Diocesano) atribuida al taller de Juan de
Borgofia y fechada hacia 1510 *, aunque lo dicho hace pensar que podria ser unos afios ante-
rior. La concepcion del paisaje tampoco estd demasiado alejada de la utilizada por Juan de
Borgofia en ese momento.

Por otro lado, en la tabla del Calvario [Fig. 5] el tipo de cruz coincide con el usado por
Juan de Borgoiia en el retablo de la Epifania de la catedral de Toledo (c. 1514). Soreda reto-
mard esta tipologia en el retablo de Santa Librada y sus seguidores seguntinos la manten-
drdn durante largo tiempo. Sin embargo, en el sentido volumétrico de las vestiduras y de los
rostros, Soreda reduce el habitual flamenquismo que subyace en Juan de Borgofia, mediante
ciertas notas hispanas e italianizantes que no dejard de desarrollar en su obra posterior, notas
que le alejardn progresivamente de Borgofia y de los pintores toledanos de su circulo. La Vi-
sitacion [Fig. 2] también presenta puntos en comun con la obra de Juan de Borgofia en lo
compositivo. Iconogréificamente destaca el muro de fondo que ubica el desarrollo de la esce-
na en el interior de la vivienda de Maria, concebida como ‘hortus conclusus’, como también
aparece en otras obras de Sigiienza (retablo mural de la ermita de Nuestra Sefiora de los
Huertos). Las doncellas del fondo son figuras tipicamente soredianas, tanto por su disefio
como por el colorido de los ropajes y sobre todo por el humanismo de su actitud dialogante.

Respecto a Pedro Berruguete, Soreda parece conocer sobre todo las obras abulenses, don-
de las figuras adquieren un mayor sentido volumétrico. Asi, la figura de San Joaquin de la
Presentacion de Maria en el Templo [Fig. 1] de Torremocha del Pinar, estd inspirada directa-
mente en un personaje de la escena de Santo Domingo resucitando a un nifio (Museo del Pra-

17 Medidas actuales: 48,5 x 95 cm. (excepto la Visitacion: 49 x 96,5 cm.). No pude medir el Calvario debido a su posi-
cién elevada, si bien la medida vertical rondaré los 95 cm. Incluso en la escena de la Circuncisién hay un afiadido de una
escena diferente en la que se ve el cortinaje de una cama, una portada de piedra y un brazo.

'8 El origen toledano del estilo de Soreda ha sido referido por Fernando Marfas (1989, pp. 313-314). Ana Avila (1979,
p. 136) ha sefialado que «participa del canon de maestros que trabajan en la peninsula, como Juan de Borgoiia, con quien
se ha establecido una relacién estilistica y de escuela». En su relacién con el ambiente toledano, Soreda coincide con el otro
gran pintor alcarrefio del momento, Hernando Rincén de Figueroa, quien se habia llevado el contrato del retablo mayor de
Santa Marfa de Medinaceli (Soria), la gran obra pictérica del Obispado seguntino a principios de la decimosexta centuria.
Respecto a la controvertida figura de Rincén véase mi libro La pintura en la ciudad de Guadalajara y su Jurisdiccion
(1500-1580), Guadalajara, 1998, pp. 74-117.

19 En esta escena toma de Juan de Borgoiia el caracteristico tono brillante del manto rojizo de la Virgen Nifia. Por otra
parte, el rostro del Sumo Sacerdote que recibe a Marfa es idéntico tipoldgica y estilisticamente al que aparece en la Pre-
sentacién de Jestis en el Templo (Soria, concatedral de San Pedro), lo que hace mds segura la atribucién a Soreda de las
tablas de Torremocha del Campo y paralelamente de la Presentacion de Soria.

2 Ibafiez Martinez, P.M., La pintura conquense del siglo xvi, 1993, 1, pp. 167-179. El profesor Ibdfiez también sefiala la
conexion entre las obras tempranas de Soreda y el estilo de Juan de Borgoiia (p. 176). Las figuras de San Joaquin y Santa
Ana estdn tomadas directamente de otra tabla de la escuela de Juan de Borgofia en la capilla de San Roque de la catedral
de Cuenca, publicada por Post (1950, X, 402-405, fig. 167).
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Fig. 5. Juan Soreda. Calvario. Torremocha del Pinar (Guadalajara). 1511-1512.
Fig. 6. Marcantonio Raimondi. Lamentacion de la Virgen. 1511.

do), pintada por el maestro palentino para el convento de Santo Tomds de Avila (1490-1496)2'.
Soreda tnicamente le ha cambiado la indumentaria.

A lo largo de las cuatro escenas atribuidas a Juan Soreda se aprecian numerosos aspectos
formales propios de lo que serd su lenguaje posterior. Entre ellos cabe destacar el gusto por
los tonos azulados muy tenues, el sentido intimista de los rostros, la dulzura de sus dngeles y
Virgenes juveniles y el uso de estampas rafaelescas. La contencién expresiva de sus obras ini-
ciales se transformard, de un modo progresivo, en la tensa crispacién del retablo de Olivares
de Duero. El mayor grado de ternura y delicadeza se alcanza en la escena de la Anunciacion
[Fig. 3], con una ventana renacentista abierta a un delicioso paisaje de fondo. Las arquitectu-
ras de fondo todavia no estin decoradas con escenas mitoldgicas, no tienen el sentido parlante
de los retablos de Santa Librada y Olivares de Duero ? pero ya se acercan al vocabulario ca-
racteristico del lenguaje renacentista. Otro recurso que nos indica el arcaismo de estas tablas

21 Véase la cronologia propuesta por Victor Nieto Alcaide (Pedro Berruguete, Madrid, 1988, p. 91, fig. 37) y mds recien-
temente por Pilar Silva Maroto (Valladolid, 1998).

22 La bibliografia del retablo de Olivares de Duero es la que sigue: Marti Monsé, J., «Retablos de Quintanilla y Oliva-
res», B.S.E.E., 1903, 1, p. 314; Martin Gonzilez, J.J., «El retablo de Olivares de Duero», B.S.A.A., XX, 1953-1954, pp. 31-
42; Gudiol Ricart, J., 1963, pp. 81-83; Avila Padrén, A., 1979, pp. 141-144; Avila Padrén, A., «Influencia de la estampa
en la obra de Juan Soreda», B.M.I.C.A., 1981, pp. 81-93. Martin Gonzdlez, J.J., «El retablo», Catdlogo de la Exposicién de
la Restauracion del retablo mayor de la iglesia parroquial de Olivares de Duero, Valladolid, 1986; Martin Gonzélez, J.J.,
«Actualidad del retablo de Olivares de Duero», B.S.A.A., LIII, 1987, pp. 372-374. Parrado del Olmo, J.M., «Pedro de Gua-
dalupe y Alonso de Berruguete en el retablo mayor de Olivares de Duero (Valladolid)», B.S.A.A., 1987, pp. 372-373. Nieto
Alcaide, V.; Parrado del Olmo, J.M.; Brasas Egido, J.C. y otros, 1996, V, p. 290; Parrado del Olmo, J.M., «Juan Soreda.
Tortura de San Pelayo», en Catdlogo de la Exposicién Vlaanderen en Castilla y Leén, Amberes, 1995, pp. 498-499.
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es la utilizacién de nimbos dorados, elemento que repetird escasamente en su obra posterior Z.
Algo similar ocurre con el canon achaparrado de las figuras y con la perspectiva gotizante de
la Anunciacion [Fig. 3]; ambos elementos evolucionardn lentamente hacia una mayor moder-
nizacién en sus producciones de los afios veinte y treinta.

Es de admirar el temprano conocimiento de la estampa de la Virgen ante el cuerpo muerto
de Jesiis de Marcantanio Raimondi [Fig. 6], ejecutada a partir de un disefio de Rafael conser-
vado en el Museo del Louvre ?*. Soreda se inspira directamente en ella para su Virgen doliente
del Calvario [Fig. 5]. Es interesante volver nuestra atencién al estudio de este modelo, pues
no hay acuerdo entre los diversos autores acerca de su datacion. No cabe duda de que el ori-
gen del grabado estd en un dibujo que representa el mismo tema, del que se conservan dos
versiones, una en el Louvre y otra muy similar en el Ashmolean Museum de Oxford. Para al-
gunos autores el disefio del Louvre es original de Rafael y lo datan en 1511 %; segin Joanni-
des y Oberhuber su autor podria ser Giovan Francesco Penni, no obstante lo cual, Davidson lo
considera de mano de Perin del Vaga y en el tltimo libro de Knab-Mitsch-Oberhuber se da
como del propio Rafael ?. Yo pienso que el dibujo —sea quien sea su autor— hubo de reali-
zarse antes de 1511, porque el grabado que nace de €l se conoce en Espafia ese mismo afio y
porque también lo utilizan muy pronto otros pintores italianos como Paris Bordone. Segin el
propio Joannides, el dibujo mds antiguo de los dos seria el conservado en Oxford (1506-1507),
lo cual me parece mds acertado %7,

Si los dibujos pueden fecharse a finales de la primera década del siglo, no ocurre lo mis-
mo con el grabado, ya que Raimondi no colabor6 con Rafael antes de 1510 . Por tanto, tuvo
que ser uno de sus primeros trabajos en comiin, como lo demuestra el hecho de que la mayorfa
de los estudiosos del grabado rafaelesco proponen la fecha de 1511 ¥ —Shoemaker es el tni-
co que apunta la de 1512—: La conclusién de todo ello es que la utilizacion de la estampa por
parte de Soreda es practicamente instantdnea, y ain asi, nos vemos obligados a retrasar la con-
clusién de la tabla del Calvario de Torremocha del Pinar hasta 1511, un afio después que el
resto del retablo, lo que por otro lado parece insinuarse en la propia documentacién de 1510:
«... e mando al pintor que acabe de poner los guardapolvos e las otras cosas que faltan del
retablo». En definitiva, ;qué se deduce de todo lo dicho? Fundamentalmente que Soreda tuvo
estrechos contactos desde joven con algiin proveedor de material grafico procedente de Italia *°,

2 El uso del jaspe en columnas y en otros elementos de sus fondos arquitecténicos, que ya se inicia en esta obra y per-
vivird en su produccién posterior, puede inspirarse igualmente en la Presentacion en el templo de Carboneras de Guadazon
(Cuenca, Museo Diocesano) o en otras obras de Juan de Borgofia; asi como en las cercanas canteras de mdrmol de Espe-
jon, segiin me ha sugerido personalmente el profesor Buendia.

2 Bartsch, A. von, The Illustrated Bartsch. Italian Masters of the Sixteenth Century (Commentary), New York, 1995, 28,
vol. 15 (part 1), pp. 265-269. Ana Avila ya sefial6 la utilizacién de este grabado con relacién al Calvario del retablo de la
Vida de Santa Librada (Sigiienza, catedral), de 1526.

% Bernini Pezzini, G.; Massari, S.; Prosper Valenti, S., Raphael Invenit. Stampe da Raphaello nelle collezioni dell’Istituto
Nazionale per la Grafica, Roma, 1985, p. 173.

2 Joannides, P., The Drawings of Raphael with a Complete Catalogue, Oxford, 1983, p. 212. Knab, E.; Mitsch, E.;
Oberhuber, K., Raffaello. I Disegni, Florencia, 1984, p. 616.

7 Joannides, P., 1983, pp. 163, 212. Existen apuntes en el Ashmolean Museum, en el reverso de dos dibujos datados entre
1506 y 1507, en los que aparece aislada y fragmentada la figura de Cristo muerto siguiendo la misma traza que en el gra-
bado de Raimondi, lo que parece indicar la realizacién del disefio originario de Rafael en esos afios (pero falta todavia la
figura de la Virgen doliente). Los contornos estan punteados como si hubieran servido para trasladarse a otra superficie.

% Tomado de: Gonzilez de Zarate, J.M., Artistas grabadores en la Edad del Humanismo, Pamplona, 1999, pp. 119-121.
También cabe la posibilidad, aunque remota, de que la estampa sea anterior a 1510, si nos atenemos a la hipétesis plantea-
da por Popham y Wilde de que el dibujo del Louvre fuese una copia del taller de Rafael realizada a partir del grabado de
Raimondi, el cual a su vez se inspiraba en un disefio perdido del maestro de Urbino. Tal posibilidad parece aventurada.

¥ Bernini Pezzini, G.; Massari, S.; Prosper Valenti, S., 1985, p. 173; Oberhuber, K., 1984, p. 334.

% Los grabados circulaban por Europa con gran rapidez, sobre todo a través de comerciantes y eclesidsticos. Soreda de-
bié formar su nutrida coleccion —que luego heredard Luis del Castillo— en las catedrales de Sigiienza y El Burgo de Osma
o en monasterios como La Espeja (Soria).
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ya que tal grado de contemporaneidad en el manejo de fuentes extranjeras no se entiende de
otra manera. Pese a ello, esos avances se combinan con elementos arcaizantes como las rigi-
das nubes de los laterales, en las que se aprecia la mano de su colaborador Pedro de la Puente.

En la Anunciacion, el sentido sosegado y armonioso que confiere a Marfa [fig. 4] recuerda
poderosamente al de la Virgen con el Nifio del Museo Diocesano de El Burgo de Osma, obra
también considerada de la primera época de Soreda, e incluso en mayor medida a la tabla del
mismo tema del Museo de Dijon 3.

En conclusién, el estilo temprano de Soreda germina a partir de modelos cuatrocentistas
italianos (tomados fundamentalmente de la estampa), de Juan de Borgofia y de Pedro Berru-
guete, lo que demuestra una estancia temprana en Toledo o Avila. En este momento todavia
no se han impuesto en su obra los ecos de Leonardo, de Rafael y menos todavia de Miguel
Angel. Esta realidad se aprecia en el luminoso colorido, en el claroscuro de los ropajes y en
las carnaciones poco contrastadas. Su evolucidn en los afios posteriores serd constante y nota-
ble, lo que se hace patente al comparar las piezas de Torremocha del Pinar con sus tablas de
Olivares de Duero (por ejemplo el Martirio de San Pelayo, 1532-5). La transicién entre ambas
fases estd representada fundamentalmente por el famoso retablo de Santa Librada de la cate-
dral de Sigiienza (1526).

F. Javier Ramos GOMEzZ

APENDICE DOCUMENTAL:

Archivo Histérico Diocesano de Sigiienza, Cuentas de Fdbrica de la iglesia de Luzon, afios
1505-1512, s.f.:

Afio 1505: «E asy mismo se fallo fecho de talla blanca un retablo ... gasté la talla treze mill maravedis
... mandaba e mandé que se acabe el dicho retablo de pintura e dorar por alguno singular pintor ... «

Ao 1507: «Pintor: cinco mill seiscientos y sesenta e un maravedis que tiene dados a Soreda, pintor, e
con otros maravedis que dio gastados.»

Afio 1508: «A Gaspar entallador, dos mill maravedis. A Soreda, pintor, tres mill y quinientos y sesenta
maravedis. Fallose que tiene dados a Soreda, pintor, en dos veces ocho mill e setecientos y cinquenta y cin-
co maravedis.»

Afo 1509: «Pintor: quatrocientos y setenta y ocho maravedis. Tres mill e quinientos y quarenta mara-
vedis.»

Afio 1510: «Soreda retablo: e fallo acabado e asentado el retablo, e mando al pintor que acabe de po-
ner los guardapolvos e las otras cosas que faltan en el retablo. Pintor, ciento e treinta y siete maravedis.»

Ao 1512: «Ciento e ¢inco mill y trezientos y quarenta y quatro maravedis que después della dio a Juan
Soreda, pintor, e por su mandado a Pedro de la Puente, su oficial, para en quenta de lo que ovrd del re-
tablo...»

PEREZ VILLAAMIL EN INGLATERRA

La posible estancia de Jenaro Pérez Villaamil en Gran Bretafia ha sido una tentadora suge-
rencia para algunos investigadores que, como Xavier de Salas, buscaban mds indicios y razo-
nes al influjo britdnico de su pintura que el meramente aportado por su conocimiento del pin-
tor escocés David Roberts. No es que este influjo fuese insuficiente, pero puede extrafiar la

31 Atribuida por Buendia Mufioz: El Renacimiento, en Historia del Arte Hispdnico, Madrid, 1980, II1, p. 240.
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