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E ste trabajo se inscribe en una serie de estudios que tienen como
punto de partida la pintura y la imagineria policromada del Primer
Renacimiento en Alava con referentes validos en los talleres de los
Ayala y Ofiate, dominadores del universo de las artes entre 1535 y
1565 (1). En el segundo tercio del siglo XVI van a ser protagonistas
maestros de la talla como los Beaugrant, Juan de Olarte, Juan de Gardoy,
Gaspar de Mendiguren, Esteban Bertin o Enrique Dorus entre otros y los
pintores Beltrdn de Amberes, Pedro de Gamiz, Juan de Rojas o Juan de
Salazar. Las dificultades afiadidas que entrafia una investigacion de esta
naturaleza hacen que este trabajo, junto a otros que hemos elaborado
sobre retablos tan significativos como los de Pefiacerrada, Tuyo y
Estavillo(2) , constituyan verdaderos pilares en la recomposicién del
panorama de la retablistica del siglo XVI.

Si ya resulta excepcional encontrarnos en el interior de un templo
restos fragmentarios de antiguas mazonerias y piezas sueltas de retablos
del siglo XVI, se podrd comprender que resulta todo un hallazgo el
descubrir obras “in situ”, reensambladas en estructuras posteriores,
como es el caso de Domaiquia, repintadas, o alteradas parcialmente. La
excepcional preservacion en una arquitectura clasicista de comienzos
del siglo XX de tableros al dleo, relieves e imagenes del Renacimiento

(1) Obras de consulta imprescindible para todo aquel que quiera introducirse en ¢l estudio
de las artes plésticas del Renacimiento en Alava son PORTILLA VITORIA, M.J. y otros:
Catilogo Monumental. Didcesis de Vitoria. 7 vols, Vitoria, 1968-1995. BARRIO LOZA,
J.A.: Los Beaugrant. En el contexto de la escultura manierista vasca. Bilbao,1984,
ECHEVERRIA GONI, P.L.: “Las artes en ¢l Renacimiento™. Alava en sus manos. Vitoria,
1983, pp. 117-135. A estas obras hay que afiadir el denso trabajo, por el inestimable caudal
documental que aporta de MARTIN MIGUEL, M. A.: drte y euliura en Vitoria durante el
siglo XVI. Vitoria, 1994. Tesis Doctoral inédita.

(2) ECHEVERRIA GONI, P.L.: “El retablo mayor de Pefiacerrada en la escultura del
Primer Renacimiento en el Pais Vasco y La Rioja”. Kultura, n.6 (1984), pp. 54-69. VELEZ
CHAURRI, J.J.: “Juan de Ayala I el Viejo y el retablo renacentista de Tuyo (Alava)”.
Estudios de Arte. Homenaje al profesor Martin Gonzdlez. Valladolid, 1995, pp. 457-462.
ECHEVERRIA GONI, P.L.. “Nuevas luces sobre la escultura renacentista en Alava.
Francisco de Ayala en Estavillo”. Estudios de Arte. Homenafe al profesor Martin Gonzdlez.
Valladolid, 1995, pp. 321-326.
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en Domaiquia, se revaloriza mas si cabe con la documentacion de los
mismos en base a un proceso civil y datos indirectos de protocolos
notariales. Por fin podemos asociar un estilo y una iconografia al pincel
de Martin de Ofiate y la gubia de los hermanos Juan y Francisco de Ayala
en una fase inicial de su época fecunda. Alacoger este retablo uno de los
ciclos mas completos de la vida de San Bartolomé, nos va a permitir
estudiar su iconografia con menciones, ilustrativas de una evolucion del
siglo XV al XVIII, al retablo de Olano y a los cuadros de su martirio en
la Catedral Vieja de Vitoria y el retablo colateral de Subijana de
Morillas(3) .

Domaiquia, municipio del valle de Zuya y de la Hermandad de
Arrazua, formé parte del Sefiorio del Duque del Infantado y estaba
integrada en la didcesis calagurritana, primero en la vicaria de Zuya y
posteriormente en el arciprestazgo de Cuartango(4) . La villa se regia
por un alcalde ordinario, cargo para el que se turnaban miembros de los
estados noble y llano. Resulta significativa la presencia constante en la
zona de Juan I y Francisco Ayala, ambos en Luyando, Juan en
Escolumbe y Francisco, residente en Murguia o protocolizando con
escribanos de Jugo y Sarria(s) .

Resulta excepcional documentar siquiera indirectamente uno de los
exiguos conjuntos conservados del Primer Renacimiento. Este es el caso
del retablo de Domaiquia, cuya obra pictérica ha quedado desvelada
gracias a un proceso posterior por deudas elevado ante la Real Chanci-
llerfa de Valladolid (6).

Seis afios después del fallecimiento de Martin de Ofiate , el 18 de
octubre de 1569 se formalizd un convenio entre los herederos del pintor
y la vecina de Vitoria dofia Francisca de Doipa, por el cobro de 42
ducados como pago final de la pintura del retablo. Hasta esa fecha se
habian abonado ya al pintor “doscientos ducados y més por la pintura
que el dicho nuestro padre hizo en el retablo”. Suscriben como benefi-
ciarios Tomas de Ofiate, hijo del pintor, Marfa de Ofiate, su hermana
viuda, y Francisco de Agreda, vecino de Estella y marido de Magdalena
de Ofiate. Esta escritura notarial se convierte en la referencia para el
pleito queen 1615 elevé don Felipe de Zarate Lezcano, vecino de Vitoria
y arrendador de los frutos de la primicia, contra el concejo de Domaiquia
por los citados 42 ducados. Las pruebas testificales no hacen sino

(3) Las parroquias tituladas por San Bartolomé en Alava son las de Adana, Domaiquia,
Landa y Olano, a las que se suman un buen néimero de ermitas.

(4) MADOZ, P.: Diccionario geogrdfico-estadistice historico de Espafiay sus posesiones
en Ultramar. (1847-1850). Alava. Salamanca, 1989, p.117. Enciclopedia general ilustrada
del Pals Vasco. San Sebastian, 1986, vol. 9, pp. 357-358, voz Domaiquia,

(5) ECHEVERRIA, P.: “Nuevas luces...”

(6) Archivo de la Real Chancillerfa de Valladolid, Pleitos Civiles. Escribano Taboada
(fenccido): 1846/4, afio 1615. Proceso de Pedro de Vallsjo en nombre de don Felipe de Zarate
Lezcano, vecino de Vitoria, contra el concejo de Domaiquia por deudas relacionadas con el
retablo.
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confirmarnos la autoria de las tablas y las relaciones de varios miembros
de este clan con la villa de Ofate en Guipuzcoa. Constituye un testimo-
nio de calidad el aportado por Lope Pérez de Ibarra, vecino de Jugo, e
hijo de Mateo Pérez de Ibarra escribano del valle de Zuya, quien declara
que antes de la muerte de su padre acudié “un hijo o nieto de Martin de
Ofiate, pintor que higo y pint6 el retablo del altar mayor de la yglesia
parroquial de la dicha villa de Domaiquia”, otorgando la carta de pago
por los 42 ducados.

Para la escultura no contamos con una documentacion directa, si bien
el propio estilo de la talla, varias asociaciones documentales, y las
estrechas relaciones en torno a los afios cuarenta entre Martin de Ofiate
y los Ayala, nos llevan a asignar la escultura de Domaiquia a Francisco
y Juan IT Ayala. Fue practica habitual entre los miembros del clan de los
Ofiate la contratacion global de retablos mixtos para, reservindose la
pintura, hacer cesién de las labores de talla a los especialistas. Mas
puntualmente hay que destacar las relaciones y la estrecha colaboracion
entre los Ofiate vy el clan de los Ayala.

En este sentido resulta esclarecedora la escritura de fianzas para el
retablo mayor de Oteo(7) , que nos va a servir de marco para carac-
terizar las actuaciones conjuntas de Martin de Ofiate y los Ayala, En
base al contrato formalizado el 22 de noviembre de 1541, que inclufa
la talla y pintura del retablo de San Mamés y la pinceladura del templo
en el plazo de cuatro afios, el joven “ymaginario” Francisco de Ayala
presenté como fiador a su padre Juan Martinez de Ayala(8). Al
parecer, durante estos afios “el Viejo” se encuentra detrds de las
empresas asumidas por sus hijos. Por su parte, el pintor establecido
en Vitoria escogié como su fiador en esta obra al boticario Sebastian
de Ofiate.

Como lo atestigua el propio apellido Ayala, parece evidente el origen
de este linaje en ese valle nortefio alavés. Establecidos en Vitoria, Juan
Il y Francisco Ayala tuvieron actuaciones suprarregionales en Vizca-
ya, Guipuzcoa y Navarra, pero siempre dentro de la dibcesis de
Calahorra(9) . Dentro de tierras alavesas llama la atencién la densidad
de intervenciones entre 1535 y 1565, especialmente en los valles
septentrionales, desde el retablo de Luyando al de Escolumbe, pasando
por la vecindad o contratacion de obras por parte de Francisco en
Murguia, Jugo o Sarria. Por ultimo no se puede olvidar el sugerente
matrimonio en segundas nupcias de Juan de Ayala I con Maria Diaz
de Domaiquia o Araoz en fecha en la que presumiblemente se encon-
traba ejecutando el retablo que nos ocupa. Ademds, uno de sus hijos,
el imaginario Francisco, contrajo primeras nupcias con Catalina de
Domaiquia.

(7) MARTIN MIGUEL, M. A.: ob. cit,

(8) AHP. Alava. Cristébal de Aldana, Prot. 6.644, 23 de febrero de 1542, s/f.

(9) PORTILLA, M.J. y otros: ob.cit., t.III, pp. 58 y 59. BARRIO LOZA, J.A.: ob.cit., pp.
59-62
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El clan de los Orfiate

Resulta empresa complicada esclarecer el arbol genealogico de un
clan de pintores como el de los Ofiate, en el que por tradicion familiar
se repiten los nombres de Juan y Tomés. Los meritorios esfuerzos por
desentrafiar esta genealogia se van a ver pricticamente completados
en este trabajo(ver arbol genealdgico 1). El clan de los Ofiate era
oriundo de esta villa guipuzcoana, donde radicaba su casa solariega
y con la que sus miembros mantuvieron ciertas relaciones de vecindad
durante toda la centuria. Asi lo confirmamos en los casos de Martin
y Tomas de Ofiate y su hijo Gaspar de Narria. Asimismo registramos
en la década de los setenta diversas intervenciones de Tomas y Juan
de Ofiate en la provincia de Guiptizcoa(10) . Avecindados en Vitoria
desde comienzos del 1500, vivieron en unas casas proximas al con-
vento de santo Domingo en la calle Correria, y poseyeron ademas otras
en la calle Burulleria.

Esta familia constituye un notable caso de especializacion en las artes
de la pintura con la excepcidn de Juan de Ofiate, hermano de Martin,
quién en 1517 se colocaba de aprendiz de entallador con Pedro de
Laguardia en la cindad de Zaragoza y a quien en 1527 encontramos en
Teruel presumiblemente interviniendo en obras de su oficio(11) . Este
dato recalca una vez mds las estrechas vinculaciones del mundo
vasco-navarro-riojano con Aragén bajo la ya conocida dependencia e
interrelacién castellana. Sus miembros mas destacados son Martin Sanz
de Ofiate, sus hijos y colaboradores Tomas, de su primer matrimonio, y
Juan Ty Jer6nimo fruto de su segundo enlace y, finalmente, su nieto Juan
de Oniate II, hijo de Juan. Junto a ellos se debe de tener en cuenta a su
yerno Pedro Lopez de Marieta, casado con Maria de Ofiate(12) (ver
cuadro n,1).

Los primeros datos profesionales conocidos de Martin de Ofiate se
remontan al afio 1539, cuando en claraalusion a sus origenes actia como
fiador de los guipuzcoanos Domingo de Guerra, maestro de obras de la
Universidad de Ofiate, y Martin de Mendiaraz, cuando contratan la obra
del Hospital de Santiago de Vitoria. En la época fecunda de Martin de
Ofiate, comprendida aproximadamente entre 1540 y 1562, se le docu-
mentan siempre dentro de las artes del pincel y del grafio, retablos
mixtos con tableros al 6leo, labores de dorado y esgrafiado, pinceladura
con grisallas y monumentos efimeros. Desaparecidos los retablos de
Luco, Antezana, Foronda y Ochate(despoblado cerca de Imiruri),

{10) ARRAZOLA ECHEVERRIA, M.A.: El Renacimiento en Guiptizcoa. t. Il. Escultura,
pintura y artes menores, San Scbastidn, 1968, pp. 96 y 532 (Juan de Ofiate) y 176 (Tomds
de Ofiate).

(11) AHP. Alava. Cristdbal de Aldana. Prot. 6627, 17 de junio de 1527. SARRIA
ABADIA, F. y otros: “Contratos de aprendizaje en la escultura aragonesa de la primera mitad
del siglo XV1I". Actas V Coléquio de Arte Aragonés. Zaragoza, 1989, p.110, contrato n.13.

(12) En la elaboracion de este arbol genealdgico ha sido de la mayor utilidad, junto al
repaso documental realizado, la consulta de las obras de PORTILLA VITORIA, M.: “Los
retablos de Morillas y Subijana de Morillas (Alava)”, Bol. de la Institucion Sancho el Sabio
(1962) pp. 94-97; PORTILLA, M. y otros: ob, cit. vol. 111, pp. 62-63 y MARTIN MIGUEL,
M.A.: ob. cit..
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Cuadro n° 1. Arbol genealdgico de los Ofiate

PEDRO
de ONATE

'MARTIN SANZ
de ONATE
1 1563

de Ofnate

{ Calina
de Armentia

TOMAS
de ONATE
Marfa
de Anda

Marfa Pérez I

Catalina
Martfnez

Juan de Ofate |-
4 (entallador) o

: Magdalena

Francisco :
St de Agreda

. Gracia I: Bernabé |

ejecutados aproximadamente entre 1550y 1562y sustituidas las tablas
del retablo de Oteo, contratado en 1541(13), tinicamente podemos
conocerel estilo de Martin de Ofiate a través de las 8 tablas de Domaiquia
y el retablo pictérico de San Pedro de Morillas(14) , este ltimo en
colaboracién y terminado por su hijo Tomas y su yerno Pedro Lopez de
Marieta. Su pericia como pintor-dorador tan sélo puede ser admirada en
los relieves del retablo de Domaiquia y el titular del retablo de Morillas,
en tanto que su maestria como pincelador de muros se aprecia en los
grutescos de la béveda de la parroquial de Oteo. T al vez se deba
identificar con el pintor Martin Ochoa de Ofiate, quien entre 15 56y1557
se ocupaba en colaboracion con el entallador Pierres Picart del primitivo

(13) MARTIN MIGUEL ,M.A, :0b. cit.
(14) PORTILLA VITORIA, M.: “Los retablos de Morillas ..., pp. 80-89.
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retablo mayor de la parroquia de Luzuriaga, del que se conserva el banco
de tablas pintadas(15) .

El clan de los Ayala

Desde fines del siglo XV hasta bien entrado el XVII se conocen al
menos cuatro generaciones del clan de los Ayala. Generalmente relacio-
nados con la retablistica y la imagineria policromada, encontramos
también otros talleres de plateros y pintores emparentados con ellos a los
que no haremos mencioén aqui. Incluso en un momento dado llegan a
emparentar con el taller vitoriano de los Araoz. En el 4rbol que
adjuntamos(ver cuadro n. 2), aparecen dos “series de tres hermanos”
con los mismos nombres, La primera formada por Juan II, Francisco y
Diego y la segunda por los hermanos Diego II, Francisco II y su
hermanastro Juan III, hijos de Juan de Ayala II el mozo(16) . Como se
ha dicho en la introduccidn, el segundo tercio del siglo XVI esta
monopolizado en Vitoria y buena parte de Alava por el imaginario Juan
de Ayalall, digno sucesor de su padre Juan de Ayalalel viejo, entallador
y también imaginario, y secundandole brillantemente su hermano Fran-
cisco.

Uno de los grandes problemas sobre escultura del Renacimiento en la
diocesis de Calahorra-La Calzada ha sido el de esclarecer la biografia y
la obra entrecruzada de Juan de Ayala el viejo y la gran figura del taller,
su hijo Juan de Ayala II. Sobre esta cuestion han reflexionado historia-
dores del arte como M. Portilla, M.A. Arrdzola o J.A Barrio Loza. La
confusion deriva de un idéntico nombre y 1a desaparicién de gran parte
de sus obras lo que ha impedido las comparaciones estilisticas(17) . Se
han apuntado algunos elementos esclarecedores desde el punto de vista
documental como los calificativos de “viejo” y “mozo” o los profesio-
nales de “entallador” para el padre e “imaginario” para el hijo. Nuevos
datos fruto de la relectura de distintos documentos nos han permitido
hacer unas reflexiones que nos conducen a estructurar la trayectoria
profesional de los Ayala en tres periodos.

La fase inicial comienza en 1531 en la que unjovencisimo Juan Ayala
1I ejecuta obra como imaginario para el pintor Beltrdan de Amberes,
quien le paga por carta dada en Aberasturi donde a la sazon se ocupaba
en el retablo mayor de su iglesia(18) . Seis afios después aparece
contratando con su hermano Francisco, asimismo artista precoz de no

(15) PORTILLA , M. y otros: ob. cit.., vol. V, pp. 540-541

(16) Este drbol esté elaborado a partir de datos extraidos del Catdlogo Monumental y las
fechas aproximadas de nacimiento de los tres Ayala mas significativos del siglo XVI son
aportadas por M.A. Martin Miguel.

(17) Ahora conocemos documentalmente y sin ninglin género de dudas una obra salida de
las manos del fundador de la dinastia, el retablo de Tuyo. Véase VELEZ, J.J.: ob. cit..
Asimismo en este trabajo aportamos la tltima fecha conocida de Juan Martinez de Ayala “el
viejo”, 1542 en que actia como fiador de su hijo Francisco en Oteo (véase nota 8).

(18) AHP. Alava. Esteban de Isunza. Prot. 6,662, 24 de enero de 1531,
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Cuadro n” 2, Arbol genealégico de los Ayala

JUAN MARTINEZ de AYALA |

“EL VIEIO™
{nacido ¢. (474}

DIEGO de

e AYALA ARMENTIA

FRANCISCO
[nacido e 1520]

. JUAN de Macia Diaz
Maria Dies
(lc{[”':J:ﬂrw:;c{'n AYALATI de Domaiquia
mit s |nacido ¢. 1511] o Arioz

JUAN de
AYALA Il
Anacido ¢, 1531

Maria l Rg;&(;\dﬁ ‘ Maria | Jerdnimo

FRANCISCO
de AYALA Il
{nacido en 1539]

Catalina de

Domaiquia Arandia

Maria de l

PEDRO de
AYALA
[doc. 1569-1628]

mas de 20 afios, el retablo mayor de la colegial de Santa Maria de Vitoria.
Siempre en equipo y a partir de 1542 se ocuparon del retablo de la
Magdalena de Luyando(19) y un afio antes Francisco, esta vez con
Martin de Ofiate, se comprometia a llevar a cabo el retablo de San
Mamés de Oteo. El dato mas novedoso en este periodo es la regular
presencia de su padre Juan Martinez de Ayala, no yacomo el contratante
de obra en afios no muy lejanos, sino como fiador en las obras de sus
jévenes hijos, en lo que creemos algo més que un mero aval notarial. Esta
circunstancia viene acreditada con su presencia como testigo en la
primera de las escrituras sefialadas y como fiador enla (ltima, momentos
en los que Juan y Francisco contaban respectivamente con unos 20 afios.
A finales de este periodo y creemos que todavia bajo la tutela de su

(19) PORTILLA , M.y otros: ob, cit. tomos IIL, p. 59 y VI, pp. 114,461 y 463.

297
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anciano padre -habia nacido en 1474- se debi6 ejecutar el retablo de
Domaiquia que nos ocupa.

En la practica totalidad de 1a década de los cincuenta se registra un
vacio documental en el solar alavés. Este se justifica por las importantes
empresas de colaboracidn con otros talleres como el de los Beaugrant en
el retablo de Portugalete(Vizcaya) entre 1550 y 1555 y en otras labores
foraneas como los retablos de Zifiiga en 1555-57 y Gastidin(Navarra),
en cualquier caso en tierras dependientes de la diocesis de Calahorra-La
Calzada. En 1563 Juan de Ayala Il presentd postura para la obra del
retablo mayor de la parroquia de San Juan Bautista de Estella(20) .

La consecuencia directa de estas Gltimas empresas es una clara
evolucidn estilistica hacia el expresivismo pleno o lo que se ha venido
en llamar “Manierismo del movimento”. Esta circunstancia marcara
definitivamente la trayectoria de Juan de Ayala II quién, una vez
reinstalado en Vitoria, dominard hasta 1 580 el panorama local, monopo-
lizando la préctica totalidad de los encargos en esta ciudad. Al menos
documentalmente a partir de este momento no volveremos a encontrar
juntos a los dos hermanos y mientras que Juan contintia en plena
actividad hasta 1580, el nombre de Francisco se diluye antes de 1570. En
este periodo tan sélo se le consigna como obra importante el retablo de
Ia Purisima de Estavillo. De la abundante ndmina de retablos de Juan de
Ayala que engalanaron las capillas mayores de la colegial, parroquias de
San Miguel y San Pedro y convento de Santo Domingo, ejecutados en
las décadas de los sesenta y setenta, inicamente ha llegado hasta
nuestros dias y ademds fuera de su ubicacion el retablo de los Reyes en
San Pedro. Este vacio se llena, aunque sea parcialmente, con otras obras
documentadas en la provincia como el retablo mayor de Nuestra Sefiora
de Escolumbe en Catadiano, el atribuido de Ullivarri-Vifia y el de
Arbigano contratado en 1580(21) .

El retablo de San Bartolomé de Domaiquia

En torno a 1915 la mazoneria original de este retablo de la primera
mitad del siglo XVI fue sustituida por una monumental estructura
clasicista en blanco(22) . Afortunadamente, en ella se reaprovecharon,
creemos que en su totalidad, las tallas del titular y el Crucificado, ocho
paneles en relieve y otras tantas tablas de pincel de la obra renacentista,

(20) BARRIO LOZA, I.A.: “ El retablo de Portugalete (historia de un pleito)”. Estudios
de Deusta (1980), pp.273-311. URSUA IRIGOYEN, L: “Pedro de Gabiria y Martin de
Morgota, maestros de la talla (1515-1616)”. Principe de Viana (1980), pp.466-468.
BIURRUN SOTIL, T.: La escultura religiosa y Bellas Artes en Navarradurante la época del
Renacimiento. Pamplona, 1935,p.159. URANGA GALDIANO, I.E.: Retablos navarros del
Renacimiento. Pamplona, 1947, pp.21 y 44.

(21) PORTILLA M. y otros: ob. cit. t.IIL. Vitoria, 1970, pp. 59,

ECHEVERRIA, P.: “Nuevas luces ...”. MARTIN, M.A. : ob. cit.

(22) Archivo Parroquial de Domaiquia. Archivo Diocesano de Vitoria. Domaiquia, Libro
de Fébrica, n. 5, 1657-1758, fol. 146, Ya en 1743 el retablo planteaba problemas de
consolidacién. En ese afio Francisco Ortiz de Zarate hizo labores de sujeccion.
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ESCULTURA

alo que hay que afiadir cuatro imagenes del banco y la Virgen y San Juan
del Calvario todas ellas modernas. Sobre un zocalo, la actual traza del
retablo presenta un elevado banco que incluye un sagrario moderno,
cuerpo de dos pisos, unificado por columnas de orden gigante y jalonado
por cinco calles. Remata el conjunto un dtico de tres calles entre volutas
que se corona por el Calvario. Las piezas de talla conservadas son
paneles rematados por veneras con cabezas de querubines en las enjutas
y recubiertos con su policromia del XVI. La mazoneria original,
estructurada por balaustres no debia diferir mucho de la que todavia
conserva ¢l retablo de San Mamés de Oteo.

En el reensamblaje de estas piezas se tuvo en cuenta en gran medida
la disposicién original, atendiendo a sus diferentes formatos, que nos
remite en el caso de las tablas a un clésico programa de redencion,
habiendo suftido los relieves algunas alteraciones. El banco acoge de
izquierda a derecha cuatro tablas con un ciclo pasional -Oracién del
huerto, Jesus ante Pilatos, Flagelacién y Camino del Calvario-. A ambos
lados de la talla de San Bartolomé se suceden escenas de su vida y
martirio, los relieves de la Conversion de Polimio, Juicio ante Astiages,
Prendimiento y Desollamiento. Escoltan al relieve de la Asuncién las
tablas de la Visitacién, Anunciacién(invertidas), Nacimiento y Epifa-
nia. El 4tico quedé configurado en la tltima reforma por los relieves de
la Aparicién de San Bartolomé a un monje, San Dionisio entre dngeles
y el Milagro de la hija posesa de Polimio.

Elprograma escultérico del retablo de San Bartolomé esta formado por
la talla del titular y siete relieves, seis referidos a la historia del apostol y
el restante al grupo de la Asuncion. Desde un punto de vista estilistico lo
debemos de situar dentro del Primer Renacimiento con antelacion a la
fase expresivista del segundo tercio o, dicho de otra forma, en la primera
fase de la dilatada produccidn del taller de los Ayala. Es el momento que
contempla la incipiente actividad de unos jévenes pero prometedores
escultores que son los hermanos Juan 11y Francisco, bajo la tutela de su
padre Juan Martinez de Ayala fundador del taller.

El carfcter retardatario de los relieves se evidencia en primer lugar en
unas composiciones ocupadas por personajes, sin recursos de perspec-
tiva y, por lo tanto, sin profundidad. Fiel exponente es la escena del
Prendimiento con personajes verticales, estaticos y rigidos con dos
soldados que repiten esquemas y rostros. En otros como las comparecen-
cias ante Polimio y Astiages, el santo y el rey adoptan una disposicion
periférica. Finalmente el martirio aparece como la composicion més
compleja por el juego de diagonales lo que, ala vez, provoca abundantes
incorrecciones. Si el Prendimiento y las presencias ante los reyes toman
como modelo compositivo escenas similares de la vida de Cristo, el
Martirio del santo debe ser puesto en relacion con el modelo aleman
difundido por Hans Holbein el Viejo(23) . Solo en el siglo XVII se

(23) REAU, L.: Iconographie de L art chretien. t111. Paris, 1958, p.183.
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impondra una nueva composicion a partir del grabado de Jusepe Ribera
como lo vemos en el retablo lateral de Subijana de Murill.ag .

Existen dos paneles en el remate del retablo -la aparicion de San
Bartolomé a un monje y la San Dionisio entre angeles-que se diferencian
manifiestamente del resto por su calidad. Teniendo como fondo un
naturalista roquedo de la isla de Lipari, San Bartolome portando el
cuchillo se aparece al monje. Sin abandonar el tipo fisico seflalado se
trata de una composiciéon mucho mejor lograda con el santo ligeramente
girado en actitud y con pliegues mucho mas expresivos. Es curioso que
[a escena de mas calidad tanto desde el punto de vista estilistico como
compositivo se refiera a un préstamo o correlato iconografico, es decir,
la de San Dionisio sostenido por dngeles. Siguiendo un esquema
inaugurado para el Renacimiento por Alberto Durero con el tema de la
Santa Faz sostenida por 4ngeles, hallamos aqui la tnica composicion
que se somete a la ley de la simetria, con marcados planos de profundi-
dad, fluidez en los plegados, un cierto dinamismo y una mejor calidad
general de la talla.

Define muy bien el modo de hacer de los Ayalaalolargodela dilatada
época fecunda de este taller un tipo fisico con rostros alargados, barbas
puntiagudas, cabellos encasquetados y rigidos y pequefios pémulos
salientes. Los soldados y sayones son tipos caricaturescos con menton
saliente, barbas cortas e incluso lampifios y calvos como el verdugo de
la escena del martirio. Los rostros femeninos del Milagro de la curacion
son los de peor calidad, mientras que la cabeza tonsurada del monje y las
actitudes y rostros de los dngeles en la escena de San Dionisio estin
mejor logrados. El finico desnudo representado aqui es el del santo al ser
desollado, muy mal resuelto, y los planos musculares de brazos y piernas
de sus verdugos. La inexpresividad general de los rostros se intenta
superar con el lenguaje grafico de las manos, principalmente en las
escenas de Polimio y Astiages.

Las indumentarias del apéstol se retrotraen a su época, los personajes
notables, como es habitual, visten con prendas lujosas de la época de
Carlos I 'y, finalmente, las armaduras de los soldados son un hibridismo
de piezas romanas con otras del XVI. San Bartolomé viste tinica talar
y manto sujetado en el hombro por cldmide que, junto a una peculiar
iconografia, lo identifica siempre en el retablo. En las escenas enrelieve
aparece alternativamente con el cuchillo, instrumento de su martirio, o
el diablo encadenado a sus pies. Los reyes Polimio y Astiages visten con
prendas nobles como son camisa, manto y gorra caracteristicos de la
primera mitad del siglo XVI. El segundo de los monarcas aparece
sedente en un trono con brazales avolutados y rematado en venera, en
tanto que el primero lleva un elaborado cetro. Pero es en las armaduras
de los soldados del Prendimiento donde mejor se evoca el arte “a la
romana’ pues visten casco atico, el clasico toracato y faldones, lo que se
completa con los arneses de brazos y piernas del 1500, portando uno de
ellos alabarda.

El altorrelieve de la Asuncién va a recibir un tratamiento distinto al
resto de la obra de talla por su excepcionalidad. Se le puede calificar de
un grupo escultérico que, por comparacion estilistica con el tema
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A. Durero. Oracion del Huerto. “La Gran Pasion” (1511).
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homénimo del retablo de Oteo, nos certifica la presencia de Francisco
de Ayala en este retablo. Frente al sentido narrativo de los otros relieves,
el de la Asuncién supone la afirmacion de una devocion concreta,
mostrando ademds un interés complementario por cierto confusionismo
iconografico conlaInmaculada. Lo que en los paneles de San Bartolomé
es un mero revestimiento policromo y ambientacién de fondos, en la
Asunci6n adquiere un caricter significante complementario. Por todo lo
dicho fusionaremos, como no podia ser de otra manera, los analisis
estilistico e iconografico.

El modelo empleado en la Asuncién de Domaiquia, propio de la
primera parte del siglo X VI, es el de tradicion hispano-flamenca que fue
modelo unanime en esta iconografia mariana desde importantes catedra-
les y conventos hasta las parroquias més anoénimas. Esta iconografia
vuelve a comienzos del siglo XVII en el arte de la Contrarreforma. Una
Virgen rigida y vertical, pese a la naturaleza ascensional del tema, con
rigurosa frontalidad y manos unidas sobre el pecho, tiene como peana
una cabeza de querubin y la luna con los cuernos hacia arriba. Se
encuentra orlada por cuatro éngeles y coronada por otros dos. La
policromia juega en este caso un interesante papel complementario al
tema por la profusién de oro, no sélo en la capa de Maria, sino con
generosidad en cabellos dorados al mixtién, corona, alas de los angeles
o la luna. Si la profusion de oro refuerza el sentido ascensional éste se
contextualiza mediante las nubes o arreboles y el cielo pintado. Sélo las
carnaciones mate y ciertos detalles de la indumentaria de la Virgen,
como la camisa, nos retrotraen a un arte al natural y a la época en la que
el retablo se ejecutd. Tras la orladura de angeles tallados, el pincel de
Martin de Ofiate dej6 otra de rayos rectos y flameados que un siglo
después pasara a ocupar el primer plano bien de talla o metal. Sefialados
ya los precedentes formales del grupo de la Asuncién-Coronacion,
debemos indicar que sus fuentes literarias se hallan, como bien es
sabido, en el Cantar de los Cantares, el Apocalipsis y la tradicion
cristiana. En un tema tan bien definido como éste se incorpora un
elemento propio de la iconografia inmaculista como es la luna a los pies,
no siendo excepcional este confusionismo en la época(24) .

Preside este retablo mixto la Unica talla del titular San Bartolomé,
imagen con ligero contraposto y un juego de manos con la que sostiene
el libro y el dragén encadenado a sus pies. Este atributo iconogréfico se
refiere, seghin la Leyenda Dorada, al demonio que albergaba el idolo
Astaroth que desde la Ilegada del apéstol a su templo en la India, “quedd
amarrado con cadenas de fuego y reducido a tan riguroso silencio que no
seatreve no yaahablar, peronisiquiera arespirar”(25) . Viste timica con
pliegues rectos y paralelos y manto que se anuda al hombro con cldmide
y plegados més fluidos. Sin abandonar los tipos fisicos de los Ayala, el

(24) YARZA LUACES, J.: “Una Asuncion del siglo XV en Fuentes de Nava”, BSAA
(1971), pp. 473-476. GOMEZ BARCENA, M.1.: “El retablo de Nuestra Sefiora de laiglesia
de San Gil de Burgos”. Bol. Camén Aznar (1986), pp.66-67.

(25) VORAGINE, S. de: La Leyenda Dorada. Tomo 1I.Madrid, 1982, p.524.
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rostro de nuestro personaje responde de alguna forma a la descripeion
que proporciona la Leyenda Dorada de “hombre de estatura corriente,
cabellos ensortijados y negros, tez blanca, ojos grandes, nariz recta y
bien proporcionada, barba espesa”(26) . Sus prendas estdn totalmente
doradas aflorando en algunas partes el bol.

Por los Evangelios Canénicos y los Hechos de los Apéstoles no
conocemos sino el nombre de Bartolomé, por lo que para conocer su
hagiografia debemos acudir al martirologio romano, apécrifos y a la
Leyenda Dorada que es, como en tantas otras ocasiones, la que nos
permite identificar la icorografia que compone el ciclo de
Domaiquia(27) . Seglin este relato distinguen al apéstol sus cualidades
de evangelizador en la India, Mesopotamia y Armenia, dominador de
demonios y su triple martirio. Los atributos con los que le vemos en este
retablo alavés son el demonio encadenado a sus pies, el cuchillo y el
libro. Presentada ya la disposicion de las escenas dentro del actual
reensamblaje vamos a ofrecer aqui una lectura racional de su leyenda.
Los episodics guardan estrechos paralelismos con la vida de Cristo
como los otros apdstoles, su martirio nos recuerda al de un Marsias
cristianizado y su pretendida decapitacion se equipara aqui a la de San
Dionisio. Una relacién ordenada de la historia de San Bartolomé, nos
ofrece en Domaiquia el Milagro de la hija posesa de Polimio, Conver-
sién de Polimio, Prendimiento, Juicio ante Astiages, Desollamiento y
Aparicién ante un monje, con el afiadido de San Dionisio entre angeles
por equiparacion iconografica.

La Curacién de la hija del rey Polimio de Armenia se escenifica
mediante cuatro personajes, San Bartolomé con la bestia a sus pies, la
muchacha endemoniada, y sus padres. El santo, caracterizado por
expulsar a demonios de idolos y posesos, fue llamado a la corte para
curar a la hija del monarca. Como ya hiciera en otras ocasiones, sujeto
férreamente al demonio y lajoven, una vez desatada, quedé curada(28) .
El siguiente episodio recoge la Conversion de Polimio a quien el santo
“comenzé a exponer al rey, ampliamente la doctrina relacionada con
nuestra redencién mostrandole, entre otras cosas, como Cristo habia
vencido al diablo con las admirables armas de la congruencia, el poder,
la justicia y la sabiduria”(29) . Le estd mostrando al monstruo encade-
nado como prometio si se bautizaba. Convertido el monarca al cristia-
nismo renunci6 al trono en favor de su hermano Astiages quien, molesto
ante la destruccién de sus idolos, “se hizo eco de la denuncia(de los
sacerdotes paganos) y dejandose llevar de la célera ordend que
inmediatamente mil soldados, perfectamente armados salieran en perse-
cucién de Bartolomé al que sus perseguidores capturaron”(30) . Formal-
mente hablando este texto del Prendimiento del Santo se traduce en

(26) Ibid.

(27) Ibid, pp. 524-531. REAU, L.: ob.cit. pp.180-184.
(28) REAU, L.: ob. cit., p. 183.

(29) VORAGINE, S.: ob. cit., p. 525.

(30) Ibid. p.526.
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Domaiquia en un “Prendimiento de Cristo” y los mil soldados se ven
reducidos a tres. El Juicio ante Astiages se representa en el momento
en que el santo es interpelado por el rey quien le dice “voy a hacer
contigo lo que ta hiciste con él; como ti obligaste a Polimio a renegar
de mi dios y a creer en el tuyo, yo te obligaré a ti a renegar del tuyo y a
creerenel mio”, a lo que el apdstol puntualizé “yo lo que hice fue vencer
al dios al que tu hermano adoraba, mostrarlo maniatado ante el ptiblico,
y exigirle que rompiera las iméagenes de los idolos... si consigues
maniatar a mi dios te prometo que adoraré al tuyo”(31) .

El Martirio de san Bartolomé estd representado mediante su
Desollamiento, si bien segin diferentes fuentes conjugadas por la
Leyenda Dorada primero fue crucificado, después despellejado y aln
vivo decapitado. Por orden de Astiages “tras propinarle una enorme
paliza, lo desollaron vivo”(32) en la ciudad de Albana. La Aparicion
del apéstol ante un monje se produjo, segin la leyenda aurea en la
isla de Lipari donde a la sazén estaba enterrado el santo. Este episodio
viene necesariamente precedido de una “traslacién milagrosa” de sus
restos en una caja de plomo desde la India hasta la citada isla. Pro-
fanada su tumba por los musulmanes “el propio apdstol se apareci6
a un monje v le dijo: Levantate y recoge los restos de mi cuerpo que
los sarracenos han desparramado por el campo”(33) . Tras una breve
discusion, el fraile recogié los huesos refulgentes y los trasladé por
mar a Benevento, cindad en la que se le rinde culto. Resulta excep-
cional la aparicidén aqui de San Dionisio entre angeles, tema que se
justifica por su asociacion con la decapitacién de San Bartolomé.
Segiin San Teodoro, el apostol tras haber sido desollado vivo, fue
decapitado y sepultado, lo que le pone en relacién con los denomi-
nados cefaldforos como los obispos San Laureano, San Nicasio y,
especialmente, San Dionisio de Paris y un santo mds cercano a nuestro
ambito, relacionado con el camino de Santiago como San Vitores(34) .
Se trata de temas especialmente dedicados a la veneracién de los fieles
por el cardcter expositivo de los mismos, que se refuerza con su
presentacion entre angeles.

Es empresa practicamente imposible en retablistica policromada
localizar un desarrollo narrativo mis amplio que el que le dedica al
apéstol en siete relieves el retablo principal de Domaiquia. Si excluimos
una portada gotica tan excepcional como la de san Bartolomé de
Logrofio, plagada de episodios, los ciclos narrativos se encuentran en
retablos del siglo XVI como los de Olano de hacia 1500, o el riojano de

(31) Ibid 526-527.

(32) Ibid.527.

(33) Ibid.

(34) REAU, L. ob. cit, p. 181. FERRANDO ROIG, J.: Iconografia de los santos.
Barcelona, 1950, pp. 89 (San Dionisio) y 276 (santos con cabezas en la mano). Mas
especificamente vease ANDRES ORDAX, S.: “Iconografia de “Cefaléforos™: el ejemplo de
San Vitores”. Estudios de Arte. Homenaje alprofesor Martin Gonzdlez. Valladolid, 1995, pp.
575-582.




Domaiquia (Alava). Retablo mayor de la parroquia de San Bartolomé. Foto M. A. Quintas. Cedida por el
Servicio de Restauracién de la Diputacién Foral de Alava.
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Aldeanueva de Ebro de hacia 1560(35) . Los siglos barrocos contempla-
ron una reduccion al titular, en los retablos que preside, o a la escena de
su martirio en laterales y cuadros.

Afortunadamente las piezas del siglo XV1 reaprovechadas han con-
servado su policromia original, lo que nos permite valorar también
esta faceta pictorica de Martin de Ofiate. Se cotresponde a la pintura
“del romano” en un momento anterior a la generalizacién del grutesco.
En sus rasgos basicos se caracteriza por la “norma hispana de la
policromia”, es decir el bicromatismo de azul y oro, el predominio
de las superficies doradas, la presencia del blanco en los gallones de
las conchas, el esgrafiado o grabado y las encarnaciones mates(36) .
El oro bruiiido, que se localiza generosamente en las prendas de San
Bartolomé, la Asuncién y los reyes, asi como en alas y cabellos de
los angeles e incluso en el trono, reafirma la divinidad, la santidad
o la idea de realeza terrena. Frente a esto en soldados y sayones se
advierten mas labores esgrafiadas que apagan los fulgores del oro. Dos
tiras de roleos esgrafiados en los cajeamientos del trono de Astiages
suponen una nueva evocacion arqueoldgica. También se contribuye
al decoro con la evocacién grabada en el fondo del palacio real, en
el que transcurren los episodios de la conversién de Polimio y el
despellejamiento del santo. Junto a la azurita, color predominante en
este momento, hallamos también huellas de carmin, como en el envés
de la capa de Polimio, y el negro apropiado para el dragén y los hébitos
del monje. Los motivos grabados se concentran en la escena del
Prendimiento, principalmente en las corazas de los soldados y en los
fondos complementarios, donde en campos azules y rojos se desatro-
llan temas vegetales. El tratamiento de las partes desnudas de los
personajes es de carnacién al aceite y mate con cabellos dorados o
negros. Una mejor expresion de la pintura del romano que practicaba
Martin de Ofiate nos la suministra su faceta de pincelador al temple
que todavia puede verse hoy en la boveda que cierra la capilla mayor
de Oteo. El pintor divide esta “capilla” en dos zonas, una de encuadre
en los plementos externos con los caracteristicos perfiles en rojo y
“despieces”, y otra por los motivos del romano en campo azul de la
estrella central. En esta ultima se desarrollan a “candelieri” grisallas
con composiciones grotescas de repertorio arqueoldgico y gran flui-
dez.

(35) Las tablas de Olano representan la Curacién de la hija del rey, ta Conversion de
Polimio, el Desollamiento y una inusual decapitacion. El de Aldeanuucva de Ebro,
flanqueando at santo titular alberga tnicamente cuatro relieves con temas similares a los de
Domaiquia. .

(36) ECHEVERRIA GONI, P.L.:Policromia renacentista y barraca. Cuadernos de Arte
Espaiiol de Historia 16, n. 48. Madrid, 1992, pp. 23-24. Ibid.: Policromia del Renacimiento
en Navarra. Pamplona, 1990, p.229-233, Un buen anilisis técnico de esta policromia en un
retablo con participacion de Juan de Ayala se contiene en VV.AA.: Bidaurretako evretaula
errenazentisia/ Retablo renacentista de Bidaurreta. San Sebastin, 1991.
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Resulta excepcional en una cronologia tan temprana como fines del
primer tercio del siglo XVI poder asociar el nombre de un pintor como
Martin de Ofiate al estilo de una obra conservada como los tableros del
retablo mayor de Domaiquia. Esta circunstancia se revaloriza por el
polifacetismo de este artista como pintor de caballete, pintor-dorador y
pincelador. La continuidad del taller quedé asegurada con la fecunda
obra de dos de sus hijos Tomé4s y Juan, nacidos de distintos matrimonios.
Sélo en el retablo objeto de nuestro estudio cremos advertir el estilo
personal del fundador del taller, en tanto que en las obras ejecutadas en
la década de los cincuenta, Morillas y Luzuriaga, se advierte tanto una
evolucidén como una colaboracién de oficiales de su taller. A continua-
cidén analizaremos estas pinturas desde el punto de vista técnico,
estilistico e iconografico, buscando més una definicién global que una
descripcidn inconexa de tabla por tabla.

Técnicamente se trata de un buen ejemplo muy representativo de pin-
tura del Primer Renacimiento con tableros pintados al “olio” o al aceite
de “linueso”. Composiciones y figuras se construyen mediante la linea
rellena de color y las sombras vienen indicadas con el pincel por el dibu-
jo subyacente o enrejillado, solo visible en nuestros dias gracias a la
aplicacion de la reflectografia. Las indumentarias amarillentas de la bri-
gandina del soldado en la escena de Cristo ante Pilatos con las barillas en
relieve, o el manto del propio Pilatos enla de la Flagelacion con el broca-
do superpuesto a punta de pincel, presentan la excepcional técnica, entre
nuestros pintores, de la emulsién de huevo. Se trata como su propio nom-
bre indica de una técnica mixta de temple con clara montada y una pe-
quefia proporcién de aceite o bien de temple y acabado al 6leo, que persi-
gue la imitacién del relieve propia del bordado en oro. También la vela-
dura, evocadora del mundo flamenco, aparece aqui en los velos gris-
ceos y transparentes de la Virgen. La imitacién de brocado superpuesto
en las vestimentas de Pilatos en la escena de la Flagelacion o de Melchor
y Baltasar en la de la Epifania se 1levo a cabo mediante plantillas rectili-
neas que ignoran los pliegues pintados previamente. Desde un punto de
vista técnico y como un acabado propio, no solo de este pintor sino de
este momento, encontramos los perfiles de oro en las tinicas de varios
personajes. Nuestro pintor utilizé como pigmentos mas repetidos en su
paleta el azul y el verde de azurita, carmin, tierras ocres y el amarillo de
plomo, de los que el primero de ellos ha sufrido gran degradacién (37).

(37) Estos comentarios técnicos han sido posibles gracias a la inestimable informacién de
Rosaura Garcia Ramos y Emilio Ruiz de Arcaute Martinez, responsables del Servicio de
Restauracién de la Diputacién Foral de Alava, a los cuales agradecemos una vez mds su
colaboracién, Sobre la reflectografia véase GARRIDO, M. C. y HOLLANDERS-FAVERT,
D.: “Las pinturas def “grupo Memmling” en el Museo del Prado: el dibujo subyacente y otros
aspectos técnicos”. Boletin del Museo del Prado,n. 15 (1984) y SANCHEZ-LASSADELOS
SANTOS, A.: “Virgen y Cristo de Piedad” del Museo de Bellas Artes de Bilbao”, Anuario
del Musea de Bellas Artes de Bilbao, 1994, pp. 95-104, Sobre la técnica de la emulsion de
huevo véase KOCKAERT, L. y VERRIER, M.: “Application des colorations 4
1"identification des liants de Van Eyck”, Bulletin. Institut Royal du Patrimoine Artistique, n.
XVII(1978-79), pp. 124 y126. DOERNER, M.: Los materiales de la pintura y su empleo en
el arte, Barcelona, 1975, p. 192y ss,
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Las ocho tablas que integran los ciclos pictéricos de la Pasién y 1a Vida
de la Virgen de nuestro retablo se inscriben en el Primer Renacimiento,
dentro de un estilo pictérico lineal que basa sus esquemas en una
perspectiva geométrica. Su aceptacion por Martin de Ofiate se realiza a
través de modelos nérdicos, flamencos en el caso de los temas marianos
y alemanes en los de la Pasién. Este dualismo en la inspiracion esta
acorde con lo que advertimos no sélo en el foco castellano de Burgos,
al que presumiblemente se vincula, sino también al vecino foco arago-
nes(38) . No debe extrafiar por tanto que los temas que protagoniza la
Virgen estén llenos de anécdotas y firmas de estilo inspiradas en tltima
instancia en grandes pintores como Van der Weyden, maestro de
Flémalle o maestre Copin, en tanto que los pasionarios dependan
directamente de estampas de Durero. Estos temas narrativos se desarro-
llan enun espacio perspectivo de origen italiano, si bien conservan todos
los pormenores y la simbologia de la pintura nérdica. Junto a estos
grandes rasgos se advierten puntualmente firmas de estilo de Martin de
Ofiate en tipos fisicos, rostros e indumentarias que mas adelante espe-
cificaremos.

A continuacién pasaremos revista a los componentes formales més
determinantes en la configuracién del estilo de este pintor como son
el marco de representacion, composicidn, personajes, indumentarias,
paleta y firmas de estilo. Es hecho consabido que en el Renacimiento
la configuracion del marco de representacion es tan importante o
mds que el propio tema. Hay ensayos empiricos a través de la
plasmacién de la perspectiva lineal o geométrica de lineas arquitec-
tdénicas, cornisas, gradas v elementos de mobiliario, buscando siem-
pre un punto de fuga. Buenos ejemplos son las tablas de organiza-
cién arquitectdnica tripartita del Nacimiento y la Epifania siendo
mas ingenua es la de Cristo ante Pilatos mediante las gradas y el
edificio en derrame.

Llama la atencién en las arquitecturas renacientes la apariciéon masiva
de arcos rebajados de en torno al 1500. En ellos la antigiiedad se evoca
mediante reinterpretaciones arqueoldgicas como el arco con frontén,
victorias en las enjutas y el balaustre que se advierte en la puerta de la
casa de Zacarias en la Visitacidn, el arco de triunfo del Camino del
Calvario o los techos horizontales con casetones, las pilastras cajeadas
o las cornisas molduradas de varias escenas. Su color grisiceo ratifica
esta inspiracién arqueoldgica. Elemento singular, no sdlo por su valor
iconogréfico, es la columna del Pretorio de 1a Flagelacion que focaliza
la escena. Es pieza alta con basa 4tica y folidcea, fuste acanalado y
capitel seudocompuesto con cabeza de querubin. Esta columna y el
balaustre son muy similares y han de ser puestos por 1o tanto en conexion
con los que se describen e ilustran en las “Medidas del Romano”(1526)

(38) MORTE GARCIA, C. (comisaria): Aragén y la pintura del Renacimiento, Catilogo
de Exposicién. Zaragoza, 1990, pp.17-22 (dualismo). SILVA MAROTO, P.: Pintura
hispanoflamenca castellana: Burgos y Palencia. 3 vols, Valladolid, 1990, pp. 15-23 (influen-
cia flamenca).
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de Diego de Sagredo(39) . Otras claras referencias a una antigiiedad
perdida son el sarcdfago que a modo de pesebre alberga al Nifio en la
escena del Nacimiento, prefigurando su futura muerte, la decoracién a
“candelieri” del trono de Pilatos en el Juicio y otros elementos fantasti-
cos como son el casco alado y el escudo en uno de los soldados de la
Flagelacidn, la espada del oficial en el Juicio y el rostro de perfil de un
soldado en la Caida de Cristo, inspirado sin duda en una medalla
renacentista.

En la plasmacion de los fondos el paisaje juega también su papel con
florestas y laderas superpuestas que sirven de fondos complementarios.
Un excelente ejemplo lo tenemos en el Nacimiento con el minisculo
paisaje del anuncio a los pastores, el ambiente nocturno con la luna, y un
colorista panorama con la ciudad de Belén al fondo. Singular resulta el
paisaje que en la Oracion del huerto recrea Getsemanti, con un roquedo
aristado caracteristico de la pintura de Andrea Mantegna o Bellini y de
la obra grafica de Alberto Durero en la que se inspira. Se completa con
varios planos lineales que van del verde al ocre amarillento hasta la
empalizada det fondo,

Nos encontramos ante unas incipientes composiciones renacentistas
que no siguen un esquema tinico, manifiestan abundantes pervivencias
gotizantes y adolecen de evidentes desproporciones entre sus persona-
jes. Algunas como la Visitacion se estructuran en torno a ejes verticales
compensados, otras como la de la Epifania presentan a San José y dos
de los Reyes alineados a modo de pantalia sirviendo como fondo a la
escena principal desplazada y la tabla del Nacimiento sigue un clasico
esquema triangular. Nos introducen a la dramatica Oracion del huerto
los apéstoles dormidos y recostados en “repossoir” en los dngulos del
primer plano. En esta escena como en alguna otra el tema principal queda
desplazado dando pie a un episodio sucesivo como es la entrada de la
turba dirigida por Judas. Este sentido narrativo esta presente también en
la tabla del Nacimiento con el minusculo episodio del Anuncio a los
pastores. La inspiracion en grabados alemanes de Durero y Schongauer
hace que las escenas de la Flagelacion y el Camino del Calvario sean dos
de las composiciones mis logradas. Si[a primera responde al modelo de
columna alta, con algunas dudas en la colecacién de los sayones, la
segunda es la que integra al mayor nimero de personajes.

Los aciertos compositivos se ven en algunos casos afectados por las
evidentes desproporciones entre ¢l Nifio y sus padres, entre la Virgen y
el arcangel Gabriel, el dngel del Nacimiento a modo de donante o los
minusculos animales de la Epifania. En relaciéon con el mundo
realista-simbélico flamenco hallamos en el primer plano de composicio-
nes como en ¢l Nacimiento un sillar y unos guijarros que nos introducen
a la escena. Es bien conocido el pormenor iconografico de San José

(39) SAGREDOQ, Diego de : Mediduas del Romano (1526), Madrid, 1976. Capitulos: “De
la formacién de las colunas dichas mosntruosas/ candeleros y balaustres” (vease ilustracion
en p. L). Sobre “otra pie¢a que se dize contrabasa o sotabasa/ o piedestal”. “De otro genero
de capitel llamado corintio” (vease LIII, v)
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matizando la luz de la vela con su mano a la manera de pintores
flamencos como el maestro de Flemalle. En otras como la del Camino
del Calvario se advierte un abigarramiento de personajes por planosy en
altura sin la degradacion proporcional correspondiente.

Nos hallamos ante la que creemos es una obra inicial y personal del
pintor Martin de Ofiate que se caracteriza por la pintura de unos tipos
bastante estiticos y verticales, advirtiéndose atisbos de dinamismo
Ginicamente en el dngel de la Visitacién o en los verdugos de la
Flagelacion. Sefialadas va las desproporciones entre los personajes,
encontramos cuatro tipos de rostros en ellos. El primero que se refiere
principalmente a la Virgen pero también a dngeles, soldados y persona-~
jes secundarios, se caracteriza por una faz ancha, plana, de ojos grandes
y labios pequefios que en algunos casos se asemeja a una careta
superpuesta como en el angel de la Visitacion o la Virgen de la Epifania.
En ambos casos se advierte la inadecuacion de estas caras a la disposi-
cion del cuerpo.

No cabe duda que los rostros mds logrados corresponden a algunos
varones de edad madura, en consonancia con las artes plasticas del siglo
XVI espafiol, como pueden ser los Reyes Magos, San José del Naci-
miento -tal vez el personaje més logrado- o Zacarfas. No faltan en las
escenas correspondientes los rostros caricaturescos como son los solda-
dos que escoltan a Cristo o, muy singularmente, el trompetero de
facciones negroides y bonete turco del Camino del Calvario. Se aparta
de todo lo sefialado hasta el momento el rostro de un soldado en la escena
de la Caida que por su solemnidad esta extraido de una medalla
renacentista(40) . El tnico tratamiento anatémico a considerar es el del
cuerpo del Cristo de 1a Flagelacion, en todo caso siempre enrelacién con
la estampa de Durero en la que se inspira.

Es sabido que la adecuacion al decoro, es decir al papel que corres-
ponde a cada personaje, viene dada en gran medida por su indumen-
taria, En los tableros del retablo de Domaiquia distinguimos por sus
ropajes a personajes celestiales y sagrados, hombres de época como
pastores, burgueses y nobles, y soldados. El Padre Eterno se diferencia
por la capa pluvial y la tiara caracteristica en tanto que los dngeles
llevan tinicas o capas tornasoladas azules, anaranjadas y malvas
apropiadas a su cardcter etéreo, Las prendas de la Virgen llevan
asociado un cromatismo canonico, tiinica roja, capa azul y velo trans-
parente, en tanto que el Cristo pasional va vestido con la identificativa
tinica parda.

Nos trangportan a la época en que se pinto el retablo las vestimentas
y tocados de personajes sefialados como Zacarias con el cayado y la
caracteristica gorra acuchillada de alas dobladas de fines del primer

(40) JONES , M.: El arte de la medalla. Madrid, 1988, CAMPOS
SANCHEZ-BORDONA, M. D.: “Los grabados del Prontuario de medallas de 1553, fuente
de inspiracién de la escalera prioral de San Isidoro de Leon”. Lecturas de Historia del Arte,
Ephialte, (1994), pp. 213-221.
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tercio del siglo XVI, similar a la de San José o al Gaspar de la Epifania.
El rey Baltasar se cubre con cofia, gorra y corona que nos conducen
a la misma datacidn y nos hacen evocar inmediatamente el autorretrato
y varios personajes de Damidn Forment. Reyes y notables como
Poncio Pilatos llevan capas lujosas con brocados, y los pastores usan
el popular gabén y calzas(41) . La interesante pintura de Cristo ante
Pilatos nos muestra en los soldados que lo escoltan una variada gama
de indumentaria militar y armas. Se protegen con coraza, arneses de
piernas y cascos como una capellina o dos capillos de hierro, y en el
caso del oficial con una original brigandina sobre cota de malla. Estos
militares portan alabarda, lanzas y una espada con empufiadura de
rapaz que puede identificarse bien con un falchién o con una recrea-
cién fantastica del alfange oriental(42) . En esta linea de evocacién
fantdstica se encuentra el casco alado de un soldado de la Flagelacion
y el casco ético del militar del Camino del Calvario. Las ropas talares
que visten algunos personajes muestran como firma de estilo unos
caracteristicos pliegues pesados, concentrados a ras de suelo y en
bandas paralelas. Debajo de la cintura nacen unos peculiares plegados,
asimismo paralelos que forman una V. Algunos objetos también nos
remiten a las primeras décadas del siglo XVI como son las piezas de
orfebreria que portan los reyes magos o el céliz de basa poligonal de
la Agonfa de Getsemani

En un programa iconoegrdfico tan amplio como el que desarrolla el
retablo principal de Domaiquia, el pinter se ocupd de los clésicos
ciclos de la Vida de la Virgen y la Pasién. Su localizacién responde
a parametros habituales colocandose los temas de Cristo en el banco
como asiento de la historia de la Redencién, mientras que el relieve
de la Asuncion queda centrado por los habituales temas que desarro-
llan la Encarnacion e Infancia de Cristo. No es casual la aparicién aqui
de dos ciclos estrechamente vinculados en la liturgia, la devocion
popular y el arte desde la Edad Media(43) . Esa idea de Pasién per-
petua establece una continuidad desde el Anuncio del Angel hasta el
Entierro de Cristo y se ejemplifica en el Nacimiento mediante el
pesebre como altar-sarcofago y la cripta subterrdnea(44) . No nos debe
de extrafiar que Alberto Durero en la serie de la Pequefia Pa-
si6n(1509-1511), los temas de la Anunciacién y el Nacimiento pre-
cedan a los pasionales propiamente dichos,

Al esquema habitual de Maria, arcangel Gabriel y paloma del Espiritu
Santo se afiade en la escena de la Anunciacién de forma menos habitual

(41) BERNIS C.. Indumentaria espafiola en tiempos de Carlos V. Madrid, 1962, pp
16,17,86-87, 90 y 106.

(42) BLAIR,C.: European armour circa 1066 to circa 1700. London, 1958, pp. 117
(armadura a la romana de Carlos I de 1546) y 118 (brigandina), ver ldminas en pp. 142 y
228-229.

(43) SCHILLER, G.: Iconagraphy of Christian Art. T. 1. London, 1971, pp. 76.

(44) MORTE GARCIA, C.: “Retablo de la Coronacién de la Virgen Maria (Ejea de los
Caballeros). Estudio histérico-artistico”, Joyas de un patrimonio. Zaragoza, 1995, pp.43-44..
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Detalle de la Flagelacion. Reflectografia de infrarrojos con dibujo
subyacente. Servicio de Restauracion de la Diputacién Foral de Alava.
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al Padre Eterno. Sobre la mesa estd el libro abierto con la profecia de
Isaias y como eje compositivo el jarrén con los tres lirios que aduce,
segtin San Alberto Magno, a la triple virginidad de Maria y, a la vez, es
segun el Cantar de los Cantares simbolo de Cristo. La escena de la
Visitaeioén narrada asimismo por San Lucas nos muestra el saludo y la
inclinacién reverencial de Santa Isabel a la Virgen propio de esta
cronologia y de una fuente flamenca de inspiracion, en lugar de la fusion
de las dos mujeres generalizada a partir del segundo tercio del siglo X V1.
Si Santa Isabel tiene como referencia a su marido Zacarias ante la puerta
de su casa, la Virgen tiene como séquito a dos dngeles en lugar de San
Jose. :

El tablero que representa el Nacimiento de Cristo fue, como vimos,
de los més interesantes en el plano estilistico y no es menor su riqueza
iconografica. Por otro lado, es la escena que sirve de eslabén entre los
dos ciclos pictéricos. Su interés parte mas de la variedad de apocrifos en
que se inspira que del evangelio de San Lucas que la ilustra. En un
episodio tan cargado de simbologia disfrazada nos encontramos con un
ambiente nocturno, un edificio ruinoso en sustitucién de la cueva, un
pesebre convertido en altar clésico a manera de sarcéfago, una tela
blanca bajo el Nifio en forma de sudario, y la entrada a una cripta
subterranea. El cordero que ofrece el pastor representa al Agnus Dei del
sacrificio, en tanto que el sillar que se dispone en primer plano debe ser
una clara alusioén, en este contexto, a la piedra angular que es Cristo.
Todos estos elementos nos hablan de las ideas de superacion de una
antigiiedad pagana y, especialmente de la vinculacion del Nacimiento
con Jla muerte del Sefior. La Virgen arrodillada halla su fuente literaria
en las Revelaciones de Santa Brigida, mientras que el cayado que
sostiene San José alude al viaje realizado a Belén. Lamulay el buey son
elementos apdcrifos inspirados en el Pseudomateo y el dngel de perfil a
modo de donante representa al Gabriel de la Anunciacién. La Adora-
cién de los Magos no presenta ninguna variante iconografica notable
respecto a los modelos flamencos difundidos desde fines del siglo XV
y comienzos del X VI, inspirados en su mayor parte en apécrifos. La
Sagrada Familia con la Virgen ofrece al Nifio que bendice mientras que
el rey Melchor arrodillado y los otros dos, caracterizados por razas,
aluden a la universalidad del mensaje.

Un tema tan dramético como la Oracién del huerto requiere un
paisaje moralizado como el de Getsemani, con un huerto cerrado y un
roquedo abrupto. La tensién del momento se agudiza con la contraposi-
cion entre el Cristo orante y los tres ap6stoles dormidos del primer plano.
En Domaiquia Martin de Ofiate pinté al ingel con el cdliz del sufrimiento
y a San Pedro mostrando la espada. Ello se relaciona con el episodio del
beso de Judas que se anuncia con la entrada de la soldadesca. La escena
que identificamos como Cristo ante Pilatos ha planteado dudas de
identificacion iconografica ante los procesos sucesivos sufridos por
Cristo, algo confusos en las fuentes. Esta problematica se agudiza ante
representaciones como la que nos ocupa en la que Pilatos lleva un gorro
frigio y su indumentaria no es romana. Sin embargo el cetro que porta,
el trono con decoracion a “candelieri” y singularmente el mensajero
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enviado por la esposa del gobemador con un rollo(45) no admiten la
menor duda en este caso.

Laescena de la Flagelacion ilustra perfectamente el momento en que
fue pintada por Martin de Ofiate. El episodio ocurre en el Pretorio
simulado por una columna alta a la que aparece atado Cristo. Ante la
mirada de Pilatos que lleva el papel del mensajero, un Cristo en forzado
escorzo v ligeramente girado es azotado por dos sayones con latigos de
tiras de cuero, mientras que un soldado con casco y escudo fantastico
presencia la escena. Como ha quedado sefialado, la escena del Camino
del Calvario es la que cuenta con mayor niimero de personajes entresa-
cados de variadas fuentes, evangelios, apdcrifos como Nicodemo y la
piedad popular. Visualmente esta escena se codificé en el Renacimiento
a través de los grabados de Durero. Centro emotivo de la composicidn
es Cristo derrumbado por el peso deuna cruz en Tau con la Verénica que
lleva el pafio de 1a Santa Faz. Sia su derecha tan sélo encontramos a un
sayén que le golpea, a su izquierda se concentran un gran nimero de
personajes como la Virgen con San Juan ante la puerta de Jerusalén,
Simén de Cirene, un exotico trompetero y un soldado de perfil extraido
de la medallistica.

Consideramos que la aportacién fundamental de este trabajo reside
tanto en la documentacién de una obra conservada del Primer Renaci-
miento como en su analisis integrador desde los puntos de vista técnico,
estilistico e iconografico. El retablo de Domaiquia nos ha permitido
profundizar en el conocimiento de los Ayala y el pintor Martin de Ofiate.

Firmas autégrafas de Juan de Ayala “el Viejo”, Francisco de Ayalay
Martin de Ofiate.

(45) HALL, 1.: Diccionario de temas y simbolos artisticos. Madrid, 1987, pp. 260-261

m (Cristo ante Pilatos).






