
El escultor Juan de Anchieta en
su cuarto centenario (1588-1988)

MARÍA CONCEPCIÓN GARCÍA GAINZA

L a muerte de Juan de Anchieta acaecida el 30 de Noviembre de 1588 privaba a la
escultura del Norte peninsular de su figura más brillante y definitoria. Al filo del

cuarto centenario de su muerte parece oportuno hacer algunas reflexiones sobre la
significación del arte de este gran escultor a quien ya en 1943 Camón Aznar dedicó
una monografía1.

La trayectoria vital y artística del maestro guipuzcoano le permitió ejercer su
actividad e influencia en una extensa zona geográfica -País Vasco, Valladolid, León,
Aragón, Navarra, Burgos y El Escorial- e hizo posible que se relacionase con nume-
rosos artistas de su tiempo sustentadores de muy diversas tendencias estéticas. Por
ello Juan de Anchieta se convierte en figura central, verdadero punto neurálgico de la
escultura del manierismo romanista, en tanto que resume la escultura de su tiempo,
esencialmente las herencias de Gaspar Becerra y Juan de Juni, y marca a su vez las
normas estilísticas a la escultura posterior en el área geográfica señalada.

La biografía de Juan de Anchieta plantea de entrada dos puntos oscuros, uno que
se refiere a la fecha de su nacimiento y otro que atañe a la formación del artista.
Respecto a la primera cuestión se ha sugerido el año 1540 como fecha de su nacimien-
to en el caserío de su nombre en la villa de Azpeitia (Guipúzcoa), fecha que parece
algo tardía, según la cual el artista moriría sólo con cuarenta y ocho años, una vida
algo corta para la obra desarrollada, plena de madurez.

Situar el nacimiento hacia 1520 como hace Arrázola2 para encajar con la noticia
documentada en 1535 que habla de un Juan de Anchieta, natural de Azpeitia, menor,
que se halla ausente en tierras de Castilla, convendría bien al supuesto aprendizaje del
artista en ese lugar, pero resultaría demasiado temprana dada la falta de noticias sobre
él desde esa fecha hasta 1565, año en que bautiza a Juan, su hijo natural en Valladolid.
A falta de certeza en las fechas propuestas nos inclinamos a pensar que el nacimiento
bien pudo producirse en los primeros años de la década de los treinta, posición de
compromiso entre la hipótesis de nacimiento temprano y tardío que atenúa alguno de
sus inconvenientes.

1. J. CAMÓN AZNAR, El escultor Juan de Anchieta, Pamplona, 1943. Otros estudios posteriores en
G. WEISE, Die Plastik der Renaissance und des Frühbarock in Nördlichen Spanien, 2 vols. Tubinga 1958;
M.A. ARRÁZOLA, El Renacimiento en Guipúzcoa, vol. II, San Sebastián, 1968 y M.C. GARCÍA GAINZA,
La escultura romanista en Navarra. Discípulos y seguidores de Juan de Ánchieta Pamplona, 1969 (2.a ed.,
1986).

2. M.A. ARRÁZOLA, op. cit., p. 227.
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Formación y obras de juventud

En lo que se refiere a su formación faltan noticias documentales que iluminen esta
fase así como las obras de juventud, ya que las referencias se concentran a lo largo de
veintitrés años, desde la fecha aludida de 1565 hasta su muerte en 1588. No obstante,
la formación del artista puede reconstruirse con alguna aproximación. Conviene po-
ner por lo menos en duda la formación florentina del escultor que le atribuye Ceán
Bermúdez, admitida por varios autores, pues de hecho, analizando su obra y los
componentes de su estilo, Anchieta pudo aprender todo sin salir de nuestro país, más
aún si se piensa en los repertorios de grabados y dibujos que manejaban los escultores
de su tiempo. Pudo muy bien tener una formación autóctona centrada en el gran foco
escultórico de Valladolid. Cabe imaginarse a nuestro escultor como a un muchacho
bien dotado realizando su aprendizaje en alguno de los talleres de escultura de la
ciudad y con probabilidad en el de Juan de Juni. Las elogiosas palabras que expresa
éste en su testamento sobre Anchieta implican un conocimiento largo en el tiempo y
profundo en la proximidad que proporciona un aprendizaje o tal vez una oficialía. A
la inversa, la técnica escultórica de Anchieta de plegado suave a base de curvas y
contracurvas y la utilización de algunos de los esquemas compositivos de Juni parecen
confirmar la proximidad al maestro francés en época de formación.

Con mayor seguridad puede aceptarse la participación del joven escultor en el
retablo mayor de Astorga a las órdenes de Gaspar Becerra entre los años 1558-1560
según el testimonio de su casi coetáneo López Martínez de Isasti que hacia 1630
afirma taxativamente «Juanes de Anchieta hizo el retablo famoso de la Santa Iglesia de
Astorga. Natural de Azpeitia»3. Unos años más tarde Jusepe Martínez señalaba a
Anchieta como discípulo de Becerra. A la relación con tierras leonesas apunta tam-
bién la noticia documental fechada en 1568 por la que Anchieta «estante en esta villa
de Valladolid» da poder al escultor Francisco de la Maza para cobrar ciertas cantida-
des a un vecino de León4.

De los datos mencionados se deduce la estancia del artista en Valladolid por lo
menos entre 1565 y 1569, tras el paréntesis astorgano, relacionándose con artistas de
la ciudad como Juan de Juni, Francisco de la Maza y Juan Bautista Beltrán a quien
Anchieta le adeuda en 1569 una cantidad que le prestó «cuando fue la postrera vez a
Briviesca». Juan de Anchieta, tracista de retablos además de escultor y entallador,
pudo tomar modelo del retablo mayor de Astorga en cuanto a la composición arqui-
tectónica basada en presupuestos miguelangelescos y otro tanto ocurre respecto a los
motivos decorativos -ménsulas, guirnaldas- a excepción del «follamen» o follaje que
cubre las columnas del primer cuerpo, recurso autóctono empleado alguna vez por
Juni que se utilizará en Briviesca y que el propio Anchieta empleará en alguno de sus
retablos. En la escultura astorgana el maestro vasco debió aprender la gran lección de
miguelangelismo que evidenciará su obra posterior, rica en tipos y en esquemas
compositivos que implican el conocimiento de dibujos del gran maestro florentino
que Becerra debió traer consigo de Italia. Sorprende en Anchieta el extraordinario
manejo del desnudo de potente musculatura, pero sin perder el equilibrio y la propor-
ción clasicista algo distorsionada en Juan de Juni.

Otra cuestión no del todo resuelta referida a la época de juventud del maestro
vasco es la que atañe a su participación en el retablo de Briviesca deducible de la
repetida estancia de Anchieta en este lugar, según se ha mencionado más arriba y que
es admitida tradicionalmente por Gómez Moreno y Weise. Aunque la autoría de este
retablo está documentada como obra de Pedro López de Gámiz, parece innegable la

3. Ibídem.
4. J. MARTÍ y MONSÓ, Estudios histérico-artísticos, Valladolid, 1901, p. 485.
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intervención de Juan de Anchieta en esta obra inspirada en el altar de Astorga y que
había de tener gran repercusión en la escultura romanista norteña.

La época de plenitud

El decenio 1570-1580 corresponde a la época de plenitud del artista y es, a su vez,
una fase mejor conocida caracterizada por el abandono de Valladolid para atender
numerosos encargos procedentes de Aragón, País Vasco y Navarra sin abandonar por
ello sus intervenciones en Castilla que tendrán lugar ahora en tierras burgalesas. Los
principales hitos de este decenio vienen marcados por el avecindamiento de Anchieta
en Pamplona ya para 1576 donde libre de la competencia artística de Valladolid se
convertirá en dueño de la situación en Navarra y zonas limítrofes y por la ampliación
de la clientela. Esta se componía no solo de parroquianos y abades sino también de
adinerados banqueros como el judío zaragozano Gabriel Zaporta, prestamista de
Carlos V, para quien ejecutó el retablo de la capilla de San Miguel de la Seo de
Zaragoza que era de patronato suyo, o nobles como Doña María de Idiáquez quien
encargó un retablo para su capilla de la parroquia de Azcoitia. También algunos
obispos se contaron entre sus clientes; tal es el caso de Don Antonio Manrique y Don
Pedro Lafuente, ambos obispos de Pamplona que encargaron a Juan de Anchieta un
retablo para el capítulo de las Huelgas de Burgos y el banco del retablo de Moneo
respectivamente.

Corresponde a este decenio un importante grupo de retablos que se inicia con el
de la capilla de San Miguel de la Seo de Zaragoza que Juan de Anchieta, ahora vecino
de Zaragoza, capitula en 1570 con Gabriel Zaporta y cobra en 1571. Llama la atención
el desplazamiento del artista de Castilla a Aragón en los primeros meses de 1570,
debido a una razón no desvelada hasta el momento quizá para participar en el retablo
de Zaporta, señor exigente que reunió en la construcción y decoración de su capilla a
grandes artistas de su tiempo tales como el pintor italiano Micer Pietro Morone o el
rejero real de El Escorial, Guillén de Trujaron. Sin duda Anchieta ya gozaba para
entonces de considerable fama, ya que Guillén Salbán, que tenía a su cargo la cons-
trucción de la mazonería del retablo, se había comprometido a encargar la imaginería
del mismo «a muy buenos escultores» y la elección recayó en el maestro vasco. De
otra parte esta estancia en Zaragoza dio ocasión a Juan de Anchieta para hacer un
importante proyecto de retablo destinado a la iglesia de la Compañía de Jesús del que
no quedan pistas. Quizá el maestro no se hallaba en forma estable en la ciudad del
Ebro, pues el documento preveía «el caso que muriese o se fuese»5. La arquitectura
del retablo de San Miguel, ejecutada en madera de pino, presenta una complicada
mezcla de pirámides y templetes por deseo expreso del propio Zaporta que intervino
modificando la traza primitiva demasiado sencilla para su gusto. No obstante lo
avanzado de estos elementos, se deja un amplio campo a la decoración de grutesco
muy arraigado en el arte aragonés de la época.

La imaginería del retablo fue hecha por Anchieta en alabastro, de acuerdo con la
tradición aragonesa. Imponente es el grupo central de San Miguel «y a los lados San
Gabriel y Rafael y abaxo los diablos, cuantos cupieran en la piedra, conforme a la
grandeza de las figuras de arriba»6, representado como un guerrero cuya cabeza se
inspira en el David miguelangelesco.

Más problemática resulta la atribución al escultor del retablo de la Trinidad de
Jaca que, de ser suyo, habría que situarlo algo después que Zaragoza, hacia 1572,

5. A. SAN VICENTE, La capilla de San Miguel del Patronato Zaporta en la Seo de Zaragoza, AEA,
1963, p. 99 y G. BORRÁS GUALIS, Enciclopedia temática de Aragón, Zaragoza, 1987, pp. 366-367.

6. Ibídem.
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fecha en la que se inicia la capilla de Don Martín de Sarasa, aunque la terminación se
demoraría hasta el año 1578 que va grabado en la obra. La cuajada decoración de
grutescos y los tondos de frutos que albergan los bustos de San Pedro y San Pablo
situados sobre las hornacinas de este retablo sugirieron a Camón Aznar la influencia
de della Robbia en Anchieta. A nuestro entender, se trata más bien de la utilización
por parte del autor de esta arquitectura, de modelos toscanos puestos en circulación
en tierras aragonesas por Juan de Moreto y su círculo, cuyas obras se hallan presentes
en la propia seo jaquesa. No obstante, la escultura muestra el tono heroico del
romanismo alimentado de fórmulas miguelangelescas, tal como se percibe en el Padre
Eterno del grupo de la Trinidad, monumental recreación del Moisés del gran florenti-
no.

En los años que siguen a las obras aragonesas Juan de Anchieta se ocupará de
varios retablos para el País Vasco, como son los mayores de Asteasu, Zumaya y San
Miguel de Vitoria más el retablo para la capilla Idiáquez en la parroquial de Azcoitia.
Gran parte de estas obras han desaparecido, pero conviene hacer algunas considera-
ciones pormenorizadamente. La documentación referente al retablo de San Pedro de
Asteasu relaciona a Juan de Anchieta con un gran escultor francés, Pierres Picart,
artista representativo de una fase estilística anterior al Romanismo. Picart y su yerno
Lope de Larrea se encargan de la mitad del retablo y Anchieta de la otra mitad, pero
en un corto plazo de meses los primeros cederán toda la obra al segundo. Según
Arrázola, este retablo, que fue tasado en 1575, desapareció lamentablemente en el
siglo XVIII. El retablo de San Pedro de Zumaya es el único conservado en Guipúz-
coa, de donde el escultor era natural. Su contrato data de 1574 y en él se comprometía
el escultor que figura como vecino de Azpeitia a hacerlo en el plazo de tres años. En
esta ocasión contó con la colaboración del ensamblador de Azcoitia Martín de Arbizu
que colaboraría también en el retablo de Idiáquez. El esquema del retablo de Zumaya,
consistente en un banco, dos cuerpos y remate, responde con exactitud a la tipología
de retablo romanista7 de concepto fuertemente arquitectónico y austeridad decorati-
va. Algunas esculturas del mismo como los bellos óvalos de los Evangelistas del
banco, los relieves de la Liberación de San Pedro por un Ángel o del pasaje evangélico
del Caminar del Santo sobre las aguas (Lám. 1), junto al Calvario del ático, pueden
considerarse como verdaderos aciertos de la producción anchetiana.

El contrato del retablo de San Miguel de Vitoria que tuvo lugar en 1575 lo realiza
Juan de Anchieta, junto con Esteban de Velasco, aunque más adelante colabora con él
López de Larrea, el famoso escultor alavés con quien ya tuvo relación en el retablo de
Asteasu, como ya se ha visto8. El retablo vitoriano no llegó a terminarse por razones
que desconocemos, pero Anchieta entregó el banco, del que se conservan dos bellos
relieves de la Flagelación y de la Coronación de espinas de inspiración miguelangesca
y un bulto de San Miguel. Finalmente el retablo de la capilla Idiáquez en la parroquia
de Azcoitia, del que conservamos una detallada descripción de su iconografía, fue
contratado el mismo año 1575 por doña María de Idiáquez, viuda de Don Francisco
de Zuazola, tesorero general de Felipe II. Esta obra ha desaparecido9.

El cambio de vecindad del escultor y su asentamiento en Pamplona tuvo lugar algo
antes de 1576 y pudo deberse a varias razones, entre ellas a la posición geográfica de la
ciudad desde donde podía atender los encargos de Aragón, Logroño, País Vasco y
Castilla, además de Navarra. Establecido en la ciudad que reunía la doble condición
de capital del reino y sede episcopal, se relacionará ampliamente con los sucesivos
obispos, así como con el templo catedralicio. Anchieta debió contraer matrimonio

7. M.G. GARCÍA GAINZA, El retablo romanista, Revista del Departamento de Arte Murcia (en
prensa).

8. M.C. GARCÍA GAINZA, La escultura romanista, p. 59.
9. M.A. ARRÁZOLA, op. cit.3 p. 253.
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algunos años antes con Ana de Aguirre, pariente lejana suya, por lo que tuvo que
pedir dispensa, y ello debió también inclinarle a establecerse de manera definitiva y
organizar su casa y su taller en la calle Navarrería en las proximidades de la catedral
pamplonesa. El matrimonio no tuvo hijos. Coincide también que en este año de 1576
contrata la primera obra para Navarra, dato que también hay que tener en cuenta. Se
trata del retablo mayor de Cáseda, cuya arquitectura debida a Pedro de Contreras
añade a su estructura ménsulas y otros detalles de exquisito gusto. La escultura
destaca por sus poderosas formas plasmadas en la monumental Virgen Sedente con el
Niño de la calle central de referencias junianas (Láms. 2 y 3) o en la Coronación de la
Virgen del ático muy semejante al grupo homónimo que Anchieta hizo por los
mismos años para el retablo mayor de la catedral de Burgos, para donde también
realizó el grupo de la Asunción (1578), rodeada de ángeles al igual que en Briviesca y
Zumaya10 (Láms. 4 y 5).

Su fama, no obstante, se mantenía viva por tierras de Castilla. Solicitado en
Burgos, era reclamado también por Juan de Juni en Valladolid para la terminación del
retablo de Medina del Rioseco. Las palabras tan laudatorias dedicadas por Juni a
Anchieta en momentos de sinceridad como son los de hacer un testamento, expresan
por sí solas la valoración tan alta que tenía de nuestro escultor: «... es persona muy
perita, habil y suficiente y de los más esperitos que hay en todo el reino de Castilla
para acabar y proseguir la dicha obra (retablo de Medina del Rioseco) a lo que Dios
me da a entender, no hay otra persona ninguna del dicho arte de quien se pueda fiar la
dicha obra a no ser del dicho Juan de Anchieta...»11. De manera taxativa expresa Juan
de Juni que en su opinión no hay otro artista en Castilla mejor que Juan de Anchieta.
Estas palabras acrecientan su valor al venir de un maestro extraordinario como Juan
de Juni, aunque su consejo no fuera escuchado y el retablo de Medina del Rioseco
fuera a recaer en Esteban Jordán.

Un nuevo encargo, esta vez procedente del obispo de Pamplona Don Antonio
Manrique lleva a Juan de Anchieta, hacia 1579, a tierras de Burgos, esta vez al
monasterio de las Huelgas, donde realizará un retablo para el capítulo en colabora-
ción con Martín Ruiz de Zubiate. La traza arquitectónica muy original alberga toda-
vía dos bellísimos bustos-relicarios femeninos más un tercero también femenino, que
muestra el pecho descubierto como algunos bustos clásicos (Lám. 6). Las tres son
obras de gran delicadeza suavizada por la carnación marfileña y por el abundante oro
de la túnica y representan una novedad en la producción usual de Anchieta en la que,
en cambio, se inscriben las esculturas de San Benito y San Bernardo pertenecientes al
retablo que se encuentran hoy en la capilla del claustro12. De clasicismo helénico se
pueden clasificar los ángeles del relieve de la Imposición de la casulla a San Ildefonso
(Lám. 7) en tanto que la Virgen con el Niño es de filiación juniana (Lám. 8).

El fructífero decenio se cierra en 1580 con la tasación del retablo de Valtierra en
compañía del famoso escultor Pedro López de Gámiz, autor del retablo de Briviesca,
que debía ser antiguo conocido suyo, desde los tiempos que ambos colaboraron en
aquel retablo.

A este decenio debe pertenecer la escultura de Jesús atado a la columna de la
parroquia de Azpeitia, obra atribuida hasta ahora a Jerónimo de Larrea13, pero que no
dudamos en considerar como propia de nuestro escultor. Su composición, atado a una

10. M. MARTÍNEZ SANZ, Historia del Templo. Catedral de Burgos, Burgos, 1866, p. 45. Según este
autor también es obra de Juan de Anchieta una pequeña escultura de la Virgen que corona el facistol del
coro catedralicio lo que hemos podido confirmar.

11. J . MARTÍ Y MONSÓ, op. cit.s p. 365.
12. S. ANDRÉS ORDAX, Juan de Anchieta en Burgos: Dos nuevas esculturas en las Huelgas, Bol.

SAAV XLIX, 1983, pp. 464.
13. M.A. ARRAZOLA, op. cit., p. 469.
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columna alta que asoma entre sus piernas y con la cabeza hacia atrás está inspirada en
un dibujo de Miguel Ángel. Llama la atención el tratamiento del cuerpo, que parece
indicar el conocimiento de la estatuaria clásica. Se recuerda aquí las palabras de Jusepe
Martínez: «... no se valió del natural, sino de gran práctica resoluta...». La imagen,
que parece procesional, tiene un punto de vista lateral que ofrece el cuerpo de Cristo
desnudo, ya que el paño orlado a la cintura cuelga por el otro lado acumulándose a la
espalda. Su hermosa cabeza dirigida hacia atrás parece inspirada en modelos helenísti-
cos. El rostro idealizado se configura con amplios pómulos carnosos, frente despejada
y ojos dirigidos hacia lo alto y se halla enmarcado por mechones sobre la frente y por
una cerrada barba.

La fase final

Los últimos ocho años de la vida del escultor, de 1580 al 30 de Noviembre de
1588, fecha de su muerte, se iluminan en gran parte por las noticias proporcionadas
por su testamento otorgado el día 28 del mismo mes14. Hombre profundamente
religioso de acuerdo con la viva religiosidad de la época, ordena «que al mismo tiempo
que yo entrare en el tránsito y agonía de la muerte sean llamados un sacerdote o dos
para que me ayuden a bien morir a los que se les dé su limosna según como se
ocuparen». Dispone ser enterrado en la santa iglesia catedral de Pamplona, donde
también se celebrarían los funerales con asistencia de los clérigos de las parroquias y
de los frailes de los monasterios a los que deja limosnas y mandas para misas, que son
los de Descalzos, del Carmen, de dominicos de Santiago, de la Merced y San Francis-
co y a las carmelitas de San José, además de a la Catedral, a su parroquia de San Juan
Bautista y al Hospital de Nuestra Señora de la Misericorida. Tal relación implica las
amplias relaciones, que pudieron ser en muchos casos artísticas, que mantuvo Juan de
Anchieta con los monasterios e iglesias de Pamplona.

Instituye como heredera universal a su mujer Ana de Aguirre y deja legados para
algunos parientes y amigos. Así, dona cien ducados para sus sobrinas hijas de un Juan
de Anchieta a quien llama su yerno y que vive en Aya, según dice. Extraña esta
denominación en alguien llamado igual que él, sin que para nada aparezca su hija ni
siquiera su viudedad. Ello nos induce a sospechar que puede tratarse de su hijo
natural, a quien bautizó con el nombre de Juan y que por pudor lo llame yerno.
También deja un legado a otro Juan de Anchieta, monje del monasterio de Leire, sin
especificar su parentesco, y a Ana de Suescun, hija del platero Luis de Suescun, con
quien debió mantener relación estrecha, ya que lo nombra albacea testamentario junto
al mercader Pedro de Luçuriaga.

La actividad del escultor en estos últimos años está marcada por su presencia en El
Escorial y por la realización del retablo de Aoiz y de Santa María de Tafalla, que
constituyen los dos hitos fundamentales. En 1583 Juan de Anchieta se traslada a El
Escorial para actuar como tasador de la escultura de San Lorenzo que Juan Bautista
Monegro había hecho para la fachada principal del monasterio y también del escudo
de armas de Felipe II bajo el santo15.

Este viaje debió ser para Juan de Anchieta de la mayor trascendencia, pues le
permitió conocer el gran complejo escurialense ya muy avanzado, aunque la inaugu-
ración de la iglesia no tendría lugar hasta 1586, tres años después de la visita de
nuestro escultor. Los contactos con Monegro revisten también gran interés, ya que le
ponen en relación con el artista toledano especializado en escultura en piedra, cuyas

14. M.A. ARRAZOLA, op. cit.p. 687.
15. F.J. PÓRTELA SANDOVAL, La escultura en el monasterio de El Escorial, «Fragmentos», núms.

4-5, 1985, p. 100.
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figuras están inspiradas por un manierismo clasicista bastante próximo al del escultor
vasco. Además del San Lorenzo de la fachada principal que tasó, bien pudo conocer
las estatuías de los seis Reyes de Judá de la fachada de la iglesia, contratadas por
Monegro en 1580, que estarían en ejecución por esas fechas. También se hallaba en
marcha el proceso de construcción del retablo mayor, concertado por Pompeyo
Leoni en 1579, cuyo excepcional tabernáculo, íntegramente realizado por Jácome de
Trezzo, estaba terminado para 1581 e incorporaba trece figuras en bronce, el Salvador
y los doce apóstoles, obra de los Leoní, todo lo cual Anchieta pudo admirar. Lo
mismo puede suponerse del extraordinario Crucificado de mármol de Benvenuto
Cellini regalado a Felipe II en 1576 y destinado a continuación a El Escorial, que
constituye una completa lección de tratamiento del desnudo. Llama también la aten-
ción la fama que gozaba nuestro escultor al ser llamado a enjuiciar obras hasta El
Escorial, fuera ya de las fronteras regionales donde desarrollaba su labor.

En Aoiz, pese a la reforma sufrida por el retablo en el siglo XVIII, puede apreciar-
se la utilización por parte de Juan de Anchieta de una nueva iconografía, la de los
santos emparejados, que procede de los retablos de El Escorial que acaba de conocer.
Evangelistas y santos se agrupan de dos en dos compensando sus actitudes y gestos.
El desnudo de los ignudi del banco del retablo se muestra proporcionado con acen-
tuada musculatura, pero dentro de la corrección formal. Especial mención merece la
escultura de la Virgen con el Niño, de gran monumentalidad, hoy separada del retablo
que va a convertirse en prototipo de las vírgenes del Rosario tan numerosas en el siglo
XVII. La Virgen en pie, cubierta su cabeza de matrona romana con un velo, sostiene
en sus manos sobre un pañal el Niño desnudo, matizando sabiamente los contactos.
El gran conocimiento que Juan de Anchieta tiene del desnudo se pone de manifiesto
también en el Crucificado de Aoiz, versión cuidada análoga a los ejemplares de
Zumaya o Tafalla del que luego se hablará. También santos emparejados muestra el
retablo de Añorbe (Navarra) cuya soberbia escultura adscribimos hace tiempo a Juan
de Anchieta.

Por estos mismos años Juan de Anchieta se ocupa en el monumental sagrario de
Santa María de Tafalla que labra a partir de 1581 hasta 1583 y que constituye uno de
sus proyectos más cuidados (Lám. 9). Su arquitectura, más purista que el propio
retablo, se estructura en forma de templete de dos pisos, dórico y jónico, que remata
en un ático poligonal abierto en su frente. En él desarrolla un complicado programa
de contenido eucarístico desarrollado en relieves de pequeña escala, aunque de cuida-
dísima ejecución. Inmediatamente después de terminado el sagrario se ocupará del
retablo mayor que a su muerte quedará sin terminar. La traza de este retablo debida al
propio Anchieta ofrece un predominio de lo arquitectónico racionalmente ordenado
en dos bancos y dos cuerpos, divididos en tres calles y dos entrecalles (Lám. 10).
Impera en él la arquitectura arquitrabada de acuerdo con los planes de los retablos de
Astorga y Briviesca inspiradores del retablo romanista, tipo al que éste de Tafalla
puede adscribirse, pero difiere de ellos en el complicado remate decreciente que
Anchieta poblará de figuras, niños y jóvenes desnudos dispuestos apretadamente y en
considerable resalto con respecto al plano del retablo. Todos los elementos arquitec-
tónicos, así como sus respectivos detalles ornamentales, están cuidados hasta el extre-
mo. Muy bellas son las ménsulas avolutadas con guirnaldas de frutos que jalonan el
banco inferior o las cartelas con cabeza de querubín del superior. Estos motivos, más
el juego de los distintos tipos de soportes -pilastras acanaladas con ristras de frutos en
el primer cuerpo y columnas recubiertas por follaje de ascendencia astorgana en el
segundo-, privan al retablo de la austeridad purista y muestran por parte de Anchieta
una concesión a lo decorativo.

En el retablo de Tafalla se desarrolla un complejo y ambicioso programa iconográ-
fico consistente en relieves y esculturas de bulto, donde hallamos el arte de Juan de
Anchieta llegado a su plenitud y máxima belleza. Las escenas del doble banco dis-
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puestas guardando las leyes de la simetría muestran al escultor excepcional en el
dominio del relieve matizando los blancos cuerpos sobre los sinuosos pliegues, bus-
cando detalles de exquisito gusto. Los óvalos del Nacimiento de la Virgen y la
Adoración de los Pastores presentan composiciones cerradas inspiradas por un equili-
brado clasicismo (Láms. 11 y 12). Los tableros del Entierro de Cristo y la Piedad
resultan reveladores de la influencia de Juan de Juni sobre Anchieta, aún en los
últimos años de su vida. Sabido es que la muerte del artista en 1588 dejó interrumpida
esta obra que su viuda, Ana de Aguirre, traspasó, junto con las trazas, a su discípulo
Pedro González de San Pedro, quien lo llevó a cabo con fidelidad al proyecto
primitivo16. Dada la imitación que practica el discípulo respecto a la obra del maestro,
resulta más que problemático dirimir qué pertenece a uno y a otro.

Aunque tradicionalmente se viene adjudicando a Anchieta los relieves de los
bancos, creo que su participación puede ampliarse, como opina Camón Aznar, dada
la calidad de la escultura, al primer cuerpo y a la escultura del Salvador inspirado en el
Cristo de Santa María sopra Minerva de Roma de Miguel Ángel, que repite rasgos del
Cristo Flagelado de Azpeitia, bastante alejado en cambio del Cristo Resucitado de
Burgo de Osma de Juan de Juni, y también al grupo de la Asunción que repite el
modelo de la catedral de Burgos y de Zumaya (Láms. 13, 14, 15, 16 y 17).

Los aciertos de Anchieta en la imagen aislada, puestos ya de relieve más arriba,
vuelven a mostrarse en el Crucificado del Miserere de Tafalla obra documentada del
escultor, ya que en 1600 se construye un retablo «Para poner el Cristo que esta hecho
de mano de Juan de Anchieta, en la capilla y altar que está a la parte de la
Epístola...»17. Debe ser contemporáneo del retablo y por lo tanto obra de los últimos
años del escultor. Se trata de una obra de excepcional belleza y clasicismo (Lám. 18).
Cristo se representa muerto con la cabeza caída sobre el hombro derecho. Los brazos
describen un suave balanceo manierista compensado por la flexión de las piernas,
éstas tratadas con gran corrección, al igual que los pies. El torso atlético y musculoso
carece de exageraciones. El paño de pureza reduce su extensión, para dejar el máximo
de desnudo a la vista. Soberbia es su cabeza, enmarcada por ensortijada cabellera y
barba. Frente a los crucificados de Juni, llenos de crispación, éste de Anchieta muestra
serenidad clásica y un mayor respeto a las proporciones clásicas del cuerpo humano.
Un pequeño crucificado «hechura de Ancheta», caracterizado por una mayor flexión
de piernas, se conserva en el convento de Recoletas de Pamplona18.

Probablemente algo anterior a éste de Tafalla sea el Crucificado de la Catedral de
Pamplona recientemente documentado como obra del escultor19, que es también otro
colosal ejemplar de potente masa muscular e inspiración heroica. Ambos vienen a
demostrar que Juan de Anchieta no tuvo rival en el difícil tema del Crucificado, ya
que sólo el Cristo del Calvario del retablo de El Escorial de Pompeyo Leoní puede
colocarse a la altura de estos Crucificados anchetianos.

Por lo demás, el año 1588 se desarrolla tan lleno de actividad que nada hace
presagiar el próximo final. Por entonces termina la escultura de la Virgen del Rosario
de Navarrete (Rioja), versión con variantes de la de Aoiz, no demasiado fina e
interviene en los colaterales de Sotés20. También diseña ese año la sillería del coro de

16. J. CABEZUDO ASTRAIN, La obra de Ancheta en Tafalla, Príncipe de Viana, 1948, p. 277.
17. Ibídem.
18. M.C. SEGOVIA VILLAR, El convento de Agustinas Recoletas de Pamplona, Bol SAAV, 1980, y

p. 261. Una pequeña Virgen sedente con el Niño de cuño juniano, bastante parecida a la de las Huelgas
de Burgos, que se conserva en este convento puede efectivamente atribuirse a Juan de Anchieta.

19. J. GOÑI GAZTAMBIDE, La capilla del trascoro de la catedral de Pamplona, en «Hispania
Christiana», Estudios en Honor del Profesor José Orlandis, Pamplona 1988, pp. 685-718.

20. Inventario de Logroño, III, 1985 y RAMÍREZ MARTÍNEZ, J.M., Los colaterales de Sotés, 2.°
Coloquio sobre Historia de La Rioja (1985), Logroño 1986, pp. 153-168.
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Allo y ejecuta el sagrario del retablo de Santa María de Tolosa. De nuevo el obispo de
Pamplona encomienda a Juan de Anchieta una obra. Se trata en esta ocasión del
testamentario de don Pedro Lafuente, quien le encarga el banco del retablo de Moneo
su pueblo natal, para el que el escultor ejecuta ayudado por su taller un conjunto de
tres escenas de la vida de San Pedro21.

Finalmente el 30 de Noviembre fallecía Juan de Anchieta, el cual, de acuerdo con
las disposiciones testamentarias, era enterrado en la catedral. Ceán Bermúdez leyó en
una lápida del claustro catedralicio este epitafio: «Aquí yace Ancheta que sus obras no
alabó ni las de otros despreció», que descubre un equilibrado ánimo libre de la
vanidad de los artistas.

21. S. ANDRÉS ORDAX, El retablo de Anchieta en Moneo (Burgos), Bol SAAV, 1977, p. 437 y J.
CABEZUDO ASTRAIN, op. cit.
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ZUMAYA. Parroquia de San Pedro. Retablo Mayor. San Pedro caminando sobre las aguas.
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CASEDA. Parroquia de La Asunción. Retablo Mayor. Detalle.
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BURGOS. Monasterio de las Huelgas. Busto.
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BURGOS. Monasterio de las Huelgas. Imposición de la Casulla a San Ildefonso.

458 [16]



EL ESCULTOR JUAN DE ANCHIETA EN SU IV CENTENARIO (1588-1988)

BURGOS. Monasterio de las Huelgas. Virgen con el Niño.
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TAFALLA. Parroquia de Santa María. Retablo Mayor. Detalle.
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TAFALLA. Parroquia de Santa María. Retablo del Crucificado.
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