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Cuando Diego de Siloe en 1547, después de casi veinte afios de permanencia en
Granada, escribia al II duque de Sessa solicitando la liquidacion de sus salarios y la
devolucién de una casa de la que le habian echado, incidia en su mala situacién econ6-
mica con una frase que la llama la atencion sobre su estado de penuria “... porque
guando de Burgos vine para el servicio de V. S. pensé que salia de Egipto a tierra de
promision y eme quedado en el desierto ...” '. Aunque se pueda tratar de un simple
recurso retérico para dar énfasis a una situacién que se queria resaltar, la referencia a
Burgos en esos términos no debe pasar desapercibida. Siloe dejé esa ciudad por
Granada dadas las posibilidades de trabajo que aqui se la abrian, entre ellas la continua-
cion de la iglesia de San Jerénimo que iba a ser la tumba del Gran Capitdn, pero ;por
qué comparar la capital castellana con un lugar de esclavitud? Parece evidente que
incluso después de dos décadas el recuerdo de un trato no deseado en su ciudad natal
continuaba presente en su memoria.

Diego de Siloe habia regresado a Burgos en 1519 después de su etapa italiana * y
nueve anos después abandond definitivamente la ciudad para trasladarse a Granada.
Durante ese periodo son muy pocas las obras que conocemos por él realizadas °, lo que
atin resulta mds extrafio si tenemos en cuenta que estaba al frente de un taller donde tra-
bajaban al menos cuatro personas, entre ellas su hermano Juan, quien a su vez era
“maestro de ymagineria” ‘.

(Qué pudo haber ocurrido para esta reducida intervencion? Incluso asumiendo la
posibilidad de que algunas obras se hayan perdido sin que poseamos noticias de ellas,
lo que parece fuera de duda es que Diego de Siloe encontré una cierta dificultad para
abrirse camino en el ambiente artistico burgalés, lo que le llevé a buscar trabajo en
otros lugares; entre 1521 y 1522 estuvo en Jaén dando las trazas para la catedral * y con
anterioridad a 1527 parece haber estado en Milaga, pues ese afo se comenzo la capilla
mayor catedralicia “conforme a la traga que estd fecha por el maestro Diego ...” .

Burgos se habia erigido en uno de los dos principales focos artisticos de Castilla —el
otro era Toledo— a mediados del siglo XV. La llegada de Juan de Colonia a la ciudad en
un momento en que se queria terminar la construccién de la catedral, supuso la intro-
duccién de formas artisticas norteeuropeas de gran calidad que se convirtieron en

modelos a seguir. El arquitecto germano se encargo de la terminacién-de-susorres con
\
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dos agujas caladas sin precedentes en Castilla; ademds a €l se debe el cimborrio que
cerraba el crucero y que por problemas de estructura se derrumbé en 1539,

La forma de hacer de Juan de Colonia creé escuela en especial en su propio hijo.
Simén de Colonia. Este sigui6 la linea paterna pero introduciendo diversos detalles que.
sin apartarse del gético norteeuropeo en el planteamiento general, asumian la tradicion
verndcula creando un “estilo” novedoso. El magnifico tratamiento especial de los edifi-
cios unido a la riqueza decorativa supusieron logros tan impresionantes como la Capillz
del Condestable, adosada a la cabecera de la catedral, que se comenzé hacia 1482 y en
1494 se cerraba su béveda. Simén de Colonia siguié activo durante los primeros afos
de la siguiente centuria ayudado por su propio hijo, Francisco, que continué las obras
emprendidas por €] y ocupd sus cargos: en 1511 se le nombré maestro mayor de la cate-
dral a la muerte de su padre.

Al iltimo de los Colonia le tocé vivir una época de cambios estéticos que no fue
capaz de asumir en toda su extension. Formado con su padre quiso introducir en sus
obras las novedades del Renacimiento pero sélo lo consiguié en la decoracién, y gene-
ralmente de forma mal entendida, manteniendo las estructuras tradicionales. A este
planteamiento corresponden la portada de la sacristia de la Capilla del Condestable.
decorada con motivos italianos, y la puerta de la Pellejeria en la catedral, entrada monu-
mental iniciada en 1516 con una decoracion llena de ambigiiedades estilisticas 7.

La arquitectura doméstica tampoco presenta sintomas de novedad. A estructuras
ancladas en el pasado con lentitud se van superponiendo elementos decorativos rena-
centistas, sin que se produzcan cambios considerables hasta mediados del siglo XVI *.

Segin lo expuesto en la segunda década del siglo XVI Burgos era una ciudad que
desde el punto de vista arquitecténico mantenia el lenguaje tradicional. Cualquier modi-
ficacion importante, es decir el cambio a modelos renacentistas que ya comenzaban a
aparecer en otros lugares de Espana, era mal comprendida no sélo por los artistas alli
afincados sino, y lo que a la postre es mds importante, por los comitentes de las obras,
que acostumbrados a la magnificencia de los edificios referidos no estaban dispuestos a
admitir la llegada de nuevos modelos cuyo valor no eran capaces de comprender.

Diego de Siloe intervino en dos proyectos arquitecténicos en Burgos : la escalera
que une la puerta de la Coronerfa con el crucero de la catedral —la “Escalera Dorada”- y
en la provincia la torre de la iglesia parroquial de Santa Maria del Campo. La primera
obra data de 1519, pocos meses después de haberse instalado en la ciudad, y su fabrica
la propici6 el obispo don Juan Rodriguez de Fonseca. Personaje destacado en su época,
se distinguid por participar en todos los asuntos de estado y por un reconocido gusto
artistico adquirido a lo largo de los frecuentes viajes que realizé sobre todo a Flandes .

Desde su llegada a la Didcesis (recibié el nombramiento el 5-VII-1514) los enfren-
tamientos con el Cabildo catedralicio fueron constantes y desde el punto de vista artis-
tico pronto se hicieron patentes debido a una decisién unilateral del Obispo. Este
mand6 cerrar la puerta del lado norte del crucero de la catedral, la de la Coroneria,
derribando la escalera que en el interior del templo salvaba el desnivel existente. La
razon era impedir el continuo trasiego de personas que utilizaban esta entrada para
comunicarse entre la parte alta de la ciudad y la zona junto al rio utilizando la puerta
del Sarmental. Para compensar el inconveniente que esto suponia, el obispo Fonseca a
su vez mando abrir una nueva puerta en el testero oriental del mismo brazo del crucero,
la de la Pellejeria, que se encargo de su hechura Francisco de Colonia. Sin embargo

esta solucidn no fue asumida por el Cabildo que obligd al Obispo a rehacer la escalera,
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“= “orma que éste ordend su construccién en noviembre de 1519 atendiendo a los
siamos dados por Diego de Siloe.

£s1a escalera trazada por Siloe rompia con todos los esquemas anteriores conocidos
=% Espana. La considerable altura a salvar y la necesidad de dejar expedito el acceso a
& mmeva puerta que se estaba realizando, eran problemas funcionales con los que tenia
e contar el artista. Para ello ide6 un esquema adosado al muro que se habria en doble
“umoa v que parece deudor del proyecto de Bramente para salvar el desnivel en el
~orulle del Belvedere en el Vaticano, a su vez basado en el templo de la Fortuna en
“ucsiring, que quizd pudo haber sido la fuente comin para ambos artistas ''. La
“scalera Dorada, aunque adolece de cierta verticalidad impuesta por el espacio, se
=vanta majestuosa convirtiéndose en el verdadero foco de atencién en el crucero. Un
zmplio repertorio de grutescos invade todo el espacio cuya realizacién tendrd, como
weremos, mayor incidencia en el desarrollo artistico posterior.

La segunda obra de arquitectura emprendida por Siloe es la torre parroquial de
Santa Marfa del Campo, al sur de Burgos . La construccién no se comenzé hasta 1528,
cuando ya Siloe se habia trasladado a Granada, y aunque se levanté siguiendo sus
olanos solo los dos cuerpos inferiores se acomodaron a sus trazas —el tercero se derribé
¥ fue sustituido en 1534 por el actual, que en aras de ganar altura rompi6 con el disefio
original, mientras que el remate es obra del siglo XVIII-. El proyecto se atenia a los
postulados renacentistas, concebido por parte del arquitecto como una torre-pértico que
daba entrada al templo bajo un arco de triunfo monumental, con un esquema deudor del
Arco de Castel Nuovo en Nipoles que el artista conocié directamente durante su
=stancia en esa ciudad. Aunque desvirtuada la torre en sus cuerpos superiores, se trata
2= un ejemplo singular de edificio renacentista si bien apenas tuvo eco posterior como
conjunto y s6lo alguna de sus partes, como la portada propiamente dicha, se repitié con
cierta frecuencia

Una escalera ordenada construir por un obispo de amplia formacién artistica y una
“orre que los propios comitentes obligaron a modificar en su tercer cuerpo buscando
mayor altura, son los dos primeros edificios del Renacimiento en Burgos. El peso de la
==dicion era demasiado grande para asimilar unos postulados bastante abstractos y en
sodo caso ajenos en buena medida a la mentalidad de la época. Asi, si Burgos se consti-
224 de la mano de Diego de Siloe en uno de los centros donde la arquitectura italiana
2! Renacimiento empezaba a desarrollarse, en definitiva sélo se trata de ejemplos ais-
‘zdos que fueron mal comprendidos y carecieron de continuidad.

Diferente es el caso de la escultura aunque el punto de arranque es idéntico a la
srquitectura. Con la misma fuerza que se habian instalado las estructuras del gético
“nal en Burgos también las labores escultéricas habian alcanzado un amplio grado de
Zesarrollo de la mano de la familia Colonia, Juan y Simén, pero ademds hay que sumar
‘= aparicion del probablemente mejor escultor de la época en Espana, Gil de Siloe,
madre de Diego. A €l se deben el retablo mayor de la Cartuja de Miraflores y los sepul-
cros de los reyes Juan II e Isabel de Portugal y del infante Alfonso en la misma iglesia
cartujana. Obras suyas en la catedral son el retablo mayor de la capilla de la
Concepeidn y el retablo dedicado a Santa Ana, que dejé inconcluso, en la capilla del
Condestable, documentandose su actividad en Burgos hasta 1499 *,

El goticismo de los Colonia y de Gil de Siloe era la forma imperante hasta la lle-
zada de un escultor procedente de Borgoifia, Felipe Bigarny, quien con su forma de
szcer producird una verdadera revolucién artistica, aunque sus composiciones se
sZapten estrictamente a la estética borgofiona . Bigarny, siguiendo un dibujo de Simén
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de Colonia, se hizo cargo de la hechura de uno de los paneles del trasaltar, entonces
trascoro, de la catedral burgalesa. Se trata de la escena que representa el Camino del
Calvario. Rodeada de un marco arquitecténico formado por pindculos, doseletes vy
demads elementos propios del gético, introduce novedades que se han querido ver como
el arranque del Renacimiento. Sin embargo, aunque aparecen pilastras con decoracién
“quattrocentista” y unos pequefios relieves con escenas mitologicas, e incluso la narra-
cidén alcanza un alto grado de credibilidad desmarcdndose de lo que estaba haciendo en
Burgos en esos momentos, la composicién tiene poco de renacentista. Las anatomias de
los personajes se pierden bajo la vestimenta, no hay correlacin entre el tamaiio de las
figuras y la arquitectura, ni entre los diferentes planos, casi superpuestos debido al ele-
vadisimo punto de vista utilizado. Ademds, el canon empleado no es el vitrubiano de
diez rostros, sino el borgofién de nueve y un tercio .

Aunque Bigarny consiguié inmediata fama (realizé otros dos relieves en el mismo
lugar; en 1500 fue llamado desde Toledo para que se hiciera cargo del retablo mayor de
la catedral; en 1505 se le encargé el retablo del sagrario, después mayor, de la catedral
de Palencia; etc.), durante las dos primeras décadas del siglo XVI continué fiel a la
estética borgofiona de filiciacion gotica. No obstante, los modelos procedentes de Italia
empezaban a ser tenidos en cuenta por los artistas. La llegada de estampas propicié la
inclusién en las obras de una nueva decoracién de motivos renacentistas, visibles en la
puerta de la Pellejeria o en las creaciones de Nicolds de Vergara para la iglesia de San
Esteban: el sepulcro de don Pedro Lépez Gumiel —1514-1515~ y el piilpito V7, donde
empled motivos sacados de los grabados del mantuano Zoan Andrea .

Este ambiente es el que se encontré Diego de Siloe a su regreso a Burgos. Nacido
hacia 1490 habria comenzado su formacion artistica en el taller paterno antes de mar-
char a Italia, donde aparece documentado en Ndpoles junto al también burgalés
Bartolomé Ordéfiez. La primera obra conocida que contraté fue el sepulcro del obispo
de Burgos don Luis de Acufia”. Colocado en la capilla catedralicia de la Concepcion,
mandada construir por este prelado, es del tipo cama lo que no representa grandes
novedades pues ya habia sido introducido por Fancelli en Espaiia. Diego de Siloe pre-
senta la figura del difunto en actitud calmada, buscando el equilibrio entre forma y
espiritu, con finas labores totalmente italianas. En los laterales de la cama, en talud, se
representan las Virtudes y una sibila, que aunque de escasa calidad escultérica —deben
ser obra de taller— introducen una iconografia novedosa basada en el sepulcro de Sixto
IV en San Pedro del Vaticano, obra de Pollaiuolo ™.

Junto a Felipe de Bigarny se encargé de la hechura del retablo mayor de la capilla
del Condestable entre 1523 y 1526 *', cuyo planteamiento general rompe con el sistema
de pequenos nichos. Si bien hay una tercera mano en las tallas de la parte superior, el
cuerpo central, donde se representa la Circuncisién, declara la forma de hacer de los
dos artistas. Siloe, profundo conocedor de lo italiano, deja su impronta en las figuras de
la izquierda: San José, la Virgen, el Nifio y una criada, donde las formas suaves de las
tallas y el equilibrio en el grupo de la Sagrada Familia nos hace pensar en creaciones
italianas del dmbito de Rafael. Bigarny, por el contrario, en el Sacerdote y en la
Profetisa mantiene la tradicién borgofiona de vestimentas con pliegues angulosos que
ocultan la anatomia, e incluso el tocado de la Profetisa sigue fielmente un modelo fre-
cuente en Borgofia y que el mismo artista ya habia utilizado en el relieve del Camino
del Calvario.

Siloe demuestra en sus creaciones una gran capacidad de adaptacién al ambiente
pero sin poder olvidar su aprendizaje italiano. Sus figuras, aunque mantengan funcién
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Zevocional, son humanas y responden a un canon de diez rostros, ademads de conseguir
= magnifico equilibrio en los grupos presente en el Cristo entre dngeles del retablo de
Samtz Ana en la capilla del Condestable, o en la Virgen con el Nifio del sepulcro del
samomigo Diego de Santander, en el claustro catedralicio. Por otro lado Diego de Siloe
“epero a sus coetanos en la utilizacion de grutescos, con un amplisimo repertorio que
sharca desde la tradicién florentina del siglo XV, pasando por las creaciones de
“coletto Rosex da Modena, hasta las novedades de Miguel Angel en la Sixtina, plas-
wadas en los desnudos que aparecen en la decoracién de la Escalera Dorada *.

La nueva forma de hacer de Diego de Siloe pronto fue asumida por los artistas bur-
saieses, empezando por el de mayor reputacién entre ellos, Felipe Bigarny, quien lo
Zemuestra en el sepulcro de don Gonzalo de Lerma, también en la catedral. Este ya
%ubia entrado en contacto con Alonso Berruguete en Zaragoza en 1519 * y Jacobo
“lorentin en la Capilla Real de Granada en 1521 *, pero el cambio en su forma de hacer
“ene marcado por su colaboracién con Siloe en Burgos. Por otro lado, los grutescos
smpleados por éste hicieron fortuna con rapidez porque su utilizacién ya habia comen-
sado antes de su regreso a Burgos y los artistas no tuvieron ninguna dificultad en
zsumir el nuevo repertorio iconogrifico.

En cuanto a la arquitectura el peso de la tradicién no pudo ser superado por Siloe.
En 1520 se comenzaba la capilla catedralicia de la Presentacién ¥, que mantenia el
esquema de la del Condestable y la reconstruccién del cimborrio a partir de 1539 fiel en
buena medida al goticismo anterior, a pesar de que se plantearon discusiones sobre el
estilo en que se debia hacer la obra *, son pruebas suficientes del escaso eco de las cre-
aciones arquitecténicas italianas propugnadas por Diego de Siloe 7.

Fruto de la incomprensién y sin duda con graves dificultades para abrirse camino en
una ciudad plagada de buenos artistas, que mirarfan con reticencia la nueva forma de
hacer por la posibilidad de que les quitara clientela —ejemplo de esto es la maniobra de
Bigarny para hacerse con la obra de la torre de Santa Marfa del Campo aprovechando la
zusencia de Siloe—, éste prefirié la marcha hacia “tierra de promisién”, instalindose en
Granada sin que poseamos noticias de su posterior regreso a Burgos, ciudad con la que
rompi6 lazos llegando a vender las propiedades que aqui tenia en 1544 *.
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