Juan de Foronda, pintor navarro

del siglo XVII en la comarca de
Miranda de Ebro

JOSE JAVIER VELEZ CHAURRI

E | siglo de oro de la pintura espafiola es sin duda uno de los momentos mas
estudiados de la historiografia artistica en lo referente a los grandes maestros y
escuelas, no ocurre lo mismo con la pintura localista y refractaria que dificilmente
ha merecido la atencién de los historiadores. Recientemente, han cobrado renovado
auge los catilogos de pintura que enumeran y describen un buen nimero de obras y
pintores casi desconocidos, junto a ellos e insistiendo en esa misma labor de recopi-
lacién se hallan los catilogos monumentales de provincias, ciudades o dideesis,
algunos dc31 los cuales llegan incluso a establecer estudios estilisticos de este género
de lienzos .

Fueron estos pintores locales quienes poblaron con sus obras sacristias, claustros,
capillas y retablos de conventos y mds excepcionalmente parroquias que no podian
permitirse otras intervenciones de mayor calidad. Uno de ellos que de policromador
de retablos e imdgenes supo dar el salto a pintor de lienzos fue Juan Martinez de
Foronda, vecino de Maranén quien, junto a Martin Gonzilez de San Pedro, trabajé
durante el tercer cuarto del siglo XVII en zonas de Alava, Burgos y La Rioja en su
labor de dorador y estofador de retablos a la que anade la pintura de un buen nimero
de lienzos para esas mismas obras con destino a conventos e iglesias parroquiales.

Si bien su actividad como pintor de lienzos le coloca en un plano evidentemente
superior a la del policromador, hemos intentado adentrarnos también en este dificil
y olvidado mundo que, junto a la propia labor de pincel, llegaron a compaginar
grandes pintores como Pacheco y Alonso Cano, y mis atin estos pintores locales que
concluyeron y en ocasiones mejoraron las obras de los escultores. La falta casi absoluta
de trabajos de policromia en el panorama bibliografico espafiol ha dificultado en
gran medida esta labor?2

1. Entre los catilogos de pintura sobresalen los de ANGuULO INIGUEZ, D). v PEREZ SANCHEZ, A.,
Pintura madrilefia del primer tercio del sigle XVII, Madrid 1969 y Pintura madrilefia del segundo tercio
del sigle XVII, Madnrid 1984. VALDIVIESO GONzALEZ, E., La pintura en Valladolid en el siglo XVII,
Valladolid, 1971. Cercanos al entorne geogrifico que nos interesa, GUTIERREZ PasTor, 1., Catdlogo
de pinturas del monasterio de San Millin de l2 Cogolia, Logroiio, 1984. Catdlogo Monumental, Dibcesis
de Vitoria, Vitoria, 1967-1982 (cinco tomos), Garcia Gainza, M.C. (direccidn), Catilogo Monumental
de Navarra, Pamplona, 1980-1985 (cuatro tomos).

2. Gomez MoRENO, MLE., Lz policromia en la escultura espariola, Madrid, 1943, MARTIN GONZALEZ,
1. La policromia en la escultura castellana, AE.A. 1953, n.° 104, pags. 295-312 y también dedica
amplios comentarios a la policromia barroca en, Escultura Barroca Castellana, Madrid, 1959. SANCHEZ-
Mesa, M., Técnica de la escultura policromada granadina, Granada 1971. Hemos de citar finalmente la
Tesis Doctoral de PedroLuis ECHEVERRIA GONI, La policromia en la escultura del Renacimiento en
Navarra (Pamplona 1987, ejemplar mecanografiado), que afronta el estudio desde parimetros novedosos
gue acogen todos los aspectos de la policromia, desde los técnicos a los estilisticos, olvidados siempre
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A mediados del siglo XVII el eje principal de los talleres de retablistica e
imagineria navarro-riojanos formado por Viana y Cabredo se mantiene potente, y las
dinastias de los Gonzalez de San Pedro y los Jiménez siguen en la primera linea de
la escultura barroca incluso después de la muerte de Juan Bazcardo. Vinculadas a la
prosperidad de estos nucleos principales hemos de afiadir una serie de localidades
consideradas como talleres periféricos, nos referimos a Yécora Lanciego, Maraién,
etc., de esta Gltima son vecinos los citados Martinez de Foronda y Gonzilez de San

Pedro, aunque su actividad conocida en el viejo reino se reduce a una tasacién>.

Se nos escapan las relaciones familiares que presumiblemente tendrian con las
dinastias de artistas de los Gonzalez de San Pedro y Foronda, en el caso de Juan
Martinez de Foronda conocemos su matrimonio con Maria de Maestro también
procedente de Marafién *. Su obra se encuentra alejada de su nicleo originario y es
posible que las causas de tal situacién se encuentren en las dificultades para abrirse
camino en su mercado artistico natural, en parte saturado por un buen nimero de
pintores doradores existentes en el segundo tercio de siglo en la zona. Entre ellos
Andrés de Gauna, procedente de una familia de pintores y doradores vianeses, los
representantes del cercano taller de Yecora con Juan de Arteta a la cabeza, sin olvidar
al propio Mateo de Chazarretay alos Lope de Chazarreta ®>. No obstante a estas causas
creemos se debe unir la intensa relacién que pronto va a tener Foronda con artistas
de categoria que le proporcionardn un amplio mercado.

Juan Martinez de Foronda formara compafiia ocasionalmente con Martin Gonzilez
de San Pedro, pero no tendri continuidad al centrar su trabajo este ltimo en torno
ala ciudad de Logrofio. La constante itinerancia y los cambios frecuentes de residencia
de Foronda, establecida en los lugares donde contrata las obras, le relacionan con
otros talleres a pesar de lo cual nunca perderd su vecindad y relaciones con el taller
de artistas afincado en Maranén. No son muchas las obras documentadas para
Gonzilez de San Pedro pero no ocurre lo mismo con Foronda quien durante casi
veinte anos de 1672 a 1679, desarrolla una labor intensa y continuada en su actividad
de pintor y dorador, documentindosele el dorado de varios retablos. No obstante
como resulta habitual la documentacién silencia su actividad como pintor de caballete
salvo las excepciones de un cuadro de Las Animas para Leza y seis de la pasién de
Cristo para el monumento de la parroquia de Nuestra Senora de Miranda de Ebro.

El lienzo de las Animas realizado en 1662 para el retablo de San Roque en la
parroquia de San Martin de Leza (Alava), indica el punto de partida en la actividad
de Foronda®. El mismo ano, junto a Gonzilez de San Pedro, consigue el remate del
dorado y pintura del retablo mayor de la iglesia parroquial de Nuestra Senora de
Altamira di Miranda de Ebro, se trata de una obra importante para la que se presenta
un amplio y detallado condicionado que firman «Juan de Foronda y Martin Gonzilez
maestros pintores», en el se incluia ademds la obligacién de pintar seis lienzos de la

estos dltimos en estudios anteriores. Sin su constante ayuda o interés estas paginas no hubieran podido
realizarse.

3. RaMirREz MARTINEZ, ].M., Los talleres barrocos de escultura en los limites de las provincias de
Alava, Navarra y La Rioja, Logrofio, 1981, pags. 33, 34, 44. La tipificacién de estos talleres corresponde
al citado autor quien ademis da las primeras notas acerca de estos pintores. En 1672 los pintores se
encuentran en Maranién tasando el dorado del retablo de la Virgen dil Rosario, Foronda por parte de
la iglesia y Gonzilez de San Pedro por parte del artista Maeto de Chazarreta.

4. Archivo Histdrico Provincial de Burgos. Prot. Not. de Miranda de Ebro (A.H.P.B. Miranda
de Ebro), Sebastian Rosales menor, 1671, {6l. 353.

5. RaMirRez MARTINEZ, .M., ob. cit., pigs. 15, 33, 44. Garcia Gainza, M.C,, ob. cit., tomo
II1, Merindad de Estella, pag. 573. LABEAGA MENDIOLA, ].C., Viana Monumental y Artistica, Pam-
plona, 1985, pag. 292.

6. ENciso Viana, E., CANTERA ORIVE, ]., Catilogo Monumental. Diécesis de Vitoria. Rioja
Alavesa, tomo [, Vitoria, 1967, pags. 27, 116.
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Pasién del Sefior para el monumento’. Es en esa fecha, Marzo de 1662, cuando se
establece una relacidon que serd duradera entre Juan de Foronda y Juan Bautista Galan
arquitecto vecino de Miranda, a partir de este momento la mayor parte de las obras
en las que intervenga el pintor navarro estardn relacionadas con este personaje %

La cooperacién entre los dos pintores parece romperse en 1664, cuando Foronda
se concierta con los religiosos del monasterio de Santa Maria de Bujedo de Candepaja-
res en las cercanias de Miranda para dorar y pintar cuatro retablos colaterales, afaﬁo
siguiente pinta dos frontales en el pueblo de Bujedo®. En 1665 debido a las amplias
perspectivas de mercado que preveia, va a tomar como aprendiz a Diego de Ibarrola
obligindose a convertirle en oficial en siete afios, aspecto que cumpliré bien el pintor
navarro, pues dos anos después de concluido el contrato, y ya como pintor afincado
en Vitoria, Ibarrola tasara la obra de su maestro en Cellorigo y posteriormente

desarrollara una incesante actividad en la llanada alavesa t°.

De nuevo juntos los dos pintores de Maranén, contratan en 1668 el dorado del
retablo colateral de Nuestra Sefiora de la Asuncién en el Colegio de la Compania de
Jests de Logrono y ese mismo afio Foronda dora en solitario dos retablos en Leza .
A partir de estas fechas sus nombres no apareceran unidos, teniendo cada uno lugares
difpc)trentes y mientras Gonzilez de San Pedro se centra en torno a Logrono, Foronda
reside en Miranda de Ebro donde aparece documentado en dos escrituras en las que
el protagonista es Galdn 2.

Creemos asimismo poder atribuir a Foronda los ocho lienzos al éleo del retablo
mayor de la parroquia de San Esteban de Orén (Burgos), que presentan las mismas
caracteristicas estilisticas que otros realizados para el retab?o mayor de la iglesia de
San Pedro de Valverde (Burgos) en donde residia nuestro artista por Abril de 1671 7
su esposa le daba poder para que ejecute «obras que tocan al arte del mi marido» °.
Este mismo afio dora un colateral para Salinillas del Buradén dedicado al Santo
Cristo, que en lo referente a la arquitectura era obra de Juan Bautista Galan ',

Los primeros afios de la década de los setenta fueron fructiferos para Juan Martinez
de Foronda quien, a las obras de Valverde y Salinillas del Buradén anade en 1671 el
remate de la pintura y dorado del retablo mayor de la parroquia de San Millan de
Cellorigo (La Rioja)**. La escritura se llevé a cabo el doce de mayo y como fiador
aparece el propio Galin que habia participado en la arquitectura del mismo. Junto

7. AH.P.B. Miranda de Ebro, Gabriel Diaz de la Torre, 1162, {6l. 111. En las posturas por
este remate Intervino también el arquitecto Juan Bautista Galin que ostentaba el cargo de mayordomo
de la fibrica. Este retablo se habia terminado hacia mis de tres décadas por Hernando de Murillas y
Lope de Mendieta, VELEZ CHAURRJ, J.J., Aportaciones a la obra de Hernando de Murillas y Lope de
Mendieta. El retablo mayor de Nuestra Senora de Altamira de Miranda de Ebro. Segundo coloquio
sobre Historia de La Rioja, Logrofo, 1985.

8. En 1663 les prestaba dinero para compar oro y otros materiales para el retablo de Miranda.
A.H.P.B. Miranda de Ebro, 1663, {4l. 133.

9. A.H.P.B. Miranda de Ebro, Sebastiin Rosales menor, 1664, {6l. 269. Los retablos se encontra-
ban bajo las advocaciones de N.* S.* del Rosario, San Norberto, San Ildefonso y el Santo Cristo, como
fiador aparece otra vez Juan Bautista Galdn. Archivo del Arzobispado de Burgos, Bujedo, Libro de
Fébrica de la parroquia de Santa Maria, 1638-1694 s/1.

10. A.H.P.B. Miranda de Ebro, Sebastiin Rosales menor, 1665, f6l. 212, es el contrato de
aprendizaje. La tasacidn de la obra de Cellorigo se lleva a cabo en torno a 1674, RaAMIREZ MARTINEZ,
J-M., ob. cit., pdg. 46. Para la produccién de Diego de Ibarrola ver PORTILLA VITORIA, M.]., Catilogo
Monumental. Diécesis de Vitoria, tomo 1V, La lanada alavesa occidental, Vitoria, 1975.

11. RaAMIREZ MARTINEZ, ].M., ob. cit., pig. 46. ENCISO VIANA, E., ob. cit., pag. 27.

12. A.H.P.B. Miranda de Ebro, Sebastian Rosales menor, 1669, f6l. 403 y Gabriel Diaz de la
Torre, 1669, f8l. 1.

13. A.H.P.B. Miranda de Ebro, Sebastiin Rosales menor, 1671, {él. 353.

14. Enciso ViaNa, E., y CANTERA ORIVE, J., ob. cit., pag. 243.

15. RaMmiREZ MARTINEZ, ].M., ob. cit., pag. 46 y, Bernardo y Domingo Antonio de Elcaraeta,
Escultores Calceatenses, Berceo, 1981, n.° 100, pig. 186.
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al retablo mayor también contrata lo que faltaba de dorar del retablo de Nuestra
Senora del Rosario y dos imagenes de San Nicolas y San José. Un nuevo oficial aparece
bajo la direccién del pintor, se trata de Pedro Lépez de Chazarreta, quien se declara
vecino de Marandn y asistente de Foronda; esta relacién nos da cuenta de la vincu-
lacién constante que el pintor de Maraidn tiene con su tierra '°.

La Rioja y la zona colindante con ella al Sur del desfiladero de Pancorbo son
ahora los centros de trabajo de Foronda. En Belorado consigue el remate del colateral
de Nuestra Seniora de la Concepcidn en la iglesia de Santa Maria, teniendo como
fiador a Galin. El arquitecto mirandés vuelve a dar muestras de la confianza que ha
puesto en el pintor de Marafién «Y yo sali fiador del dho Juan de Foronda que
cumplira segun e de la manera que en otras obras de mucha ymportangia a cum-
plido» V. En 1675 trabaja en la localidad riojana de Sajazarra estofando las imégenes
de la Virgen del Rosario y la de Cillas 8. En estos afos se declara residente en Haro
y aunque no tenemos noticias de su actividad en dicha localidad, la creemos muy
posible. Cronolégicamente su ltima aparicién nos lleva de nuevo a Leza donde en
1679 dora el retablo del Santo Cristo °.

Conocemos también su actividad como tasador en una obra de Maranén donde
llamado por parte de la iglesia va a tasar la pintura del retablo de la Virgen del Rosario
en 1672, lo que nos confirma otra vez la relacién intensa que tuvo siempre con su
tierra®®. Como hemos comprobado la actividad de Foronda en casi veinte anos de
produccién documentada fue amplia relacionindose con escultores y arquitectos de
primer orden a quienes policromd y completd con su pintura obras de categoria.

*
%

Vamos a efectuar el anélisis de Juan de Foronda como pintor basindonos en los
lienzos y tablas destinados a los retablos de Orén (;1669?), Valverde (1671) y
Cellorigo (1671-74), teniendo en cuenta que son los que disponen de un mayor
nimero de cuadros, susceptibles de ser estudiados en conjunto. Es en ellos donde
hemos de buscar los rasgos de su estilo, que si bien no alcanzard grandes cotas de
calidad, sera correcto, y en ausencia de grandes pintores lograra tener asegurada su
clientela. La temadtica de su obra es exclusivamente religiosa debido al destino de la
misma y se compone de las repetidas escenas de los ciclos marianos, infancia y pasién
de Cristo, Evangelistas y Santos. En los tres retablos, esta tematica reflejada en la
pintura comparte su importancia con la escultura en proporciones que varian desde
la obra de Valverde, donde la imagineria estd reducida a la caja central y el calvario,
hasta la de Cellorigo donde es la pintura la que ocupa los espacios menos importantes
reduciéndose a netos y bancos.

Ocupando las calles de los extremos de las cinco con que cuenta el retablo de
Orén encontramos siguiendo una lectura tradicional las siguientes escenas: en el
banco el lienzo de San Marcos con San Lucas y el de San Juan con San Mateo, en el

rimer cuerpo Anunciacién y Visitacién, en el segundo Epifania y Natividad y
Enalmente en el 4tico San Roque y posiblemente Santiago?!. En el de Valverde, de

16. A.H.P.B. Miranda de Ebro, Rodrigo Gobantes, 1671, £61 95. En 1674 el concejo de Cellorigo
toma un censo para pagar a Foronda y que este continue la obra, A.H.P.B. Miranda de Ebro, José M.:
Rosales Oyos, 1674, fol. 266.

17. A.H.P.B. Miranda de Ebro, Sebastidn Rosales menor, 1672, f6l. 65.

18. RAMIREZ MARTINEZ, ].M., Los talleres..., pig. 46. La Virgen del rosario es de Bernardo
Elcaraeta.

19. Enciso Viana, E., y CANTERA ORIVE, ]., ob. cit., pags. 117, 177.

20. Esta actuacién sirvié para un nuevo contacto con Martin Gonzilez de San Pedro quien tasé
la obra por parte del artista como vimos (nota 3).

21. Aunque segtin el contrato del retablo, los netos del segundo cuerpo debian de llevar las
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dimensiones mds reducidas se repiten en el banco los dos lienzos con los Evangelistas
aunque alterando el orden, San Juan y San Marcos en el lado del Evangelio y San
Mateo y San Lucas en el de la Epistola, el primer cuerpo alberga las escultéricas
pinturas de San Pablo y San Andrés y en el 4tico un Santiago a caballo y un santo sin
identificar ampliamente deteriorados. Finalmente en Cellorigo ocupan el banco del
primer cuerpo las escenas de la Natividad y Epifania y el de% segundo Resurreccién
y Pentecostés, a los que se afiaden los cuatro Padres de la Iglesia y los Evangelistas
en los netos de las columnas.

Exceptuando los de Cellorigo, en los otros cuatro cuadros de los Evangelistas,
éstos se disponen sentados adaptindose al marco de reducidas dimensiones que les
acoge. Se representan dos a dos, escribiendo los Evangelios y en algtin caso levantando
la cabeza hacia el cielo esperando la inspiracién divina. Junto a ellos los simbolos
que les identifican entre los que llama la atencién el gracioso y sonriente angelito
situado junto a San Mateo. Como fondo, los cuadros de Orén presentan una cerrada
vegetacién de tonos oscuros, en tanto que en Valverde esta se abre para dejar paso a
unas arquitecturas esquemadticas; en las cuatro pinturas hay un claro intento de
suprimir los espacios abiertos y evitarse problemas de perspectiva. El dibujo, aunque
de técnica aceptable, presenta abundantes incorrecciones formales con miembros
excesivamente Targos o en posiciones dificiles; no obstante hemos de senalar el buen
hacer de los rostros y expresiones de los Evangelistas. A pesar de las fechas en que
fueron pintados, se manifiesta en estas obras un evidente gusto por los recursos
tenebristas, iluminando manos, rostros y libros que se recortan contra los fondos
marcandose violentamente los perfiles. Del ambiente oscurecido destacan los mantos
de alguno de los personajes, coloreados en rojo, siguiendo el ejemplo de muchos
pintores tenebristas anteriores, y malva, color muy del gusto de Foronda y que se
repetird en muchos de sus cuadros.

Los dos temas marianos se encuentran en el retablo de Orén, la Visitacién con
una disposicién muy repetida en la que Maria y Santa Isabel se situan en un primer
plano agrazéndose y por detris surge de la penumbra el rostro de José. La Anunciacién
con las imagenes del Arcingel y Maria a las que acompafian nubes de querubines, y
en la que la Madre de Dios se encuentra arrodillada frente a una pequefa mesita, a
su lado y erguida, la destacada figura del Arcingel con las azucenas de la pureza en
su mano. La técnica es mucho mais colorista y de dibujo més suelto que en los cuadros
anteriores, utiliza tonalidades mis suaves donde cobra importancia el uso del malva,
en las tinicas y manto de los personajes de La Anunciacién, junto con el blanco, sin
olvidar el rojo del manto de Santa Isabel que se impone sobre el resto del color en la
escena de la Visitacion. Es en esta Gltima donde se muestra algtn recurso tenebrista
ficilmente observable en las dos zonas iluminadas, fondo y primer plano, divididas
por unas oscuras arquitecturas que forman el plano intermedio. Por el contrario la
Anunciacién presenta el fondo uniforme y dorado en una clara alusién al ambiente
celestial, pero que junto con el suelo cuadriculado nos muestra lo limitado de los
recursos de nuestro artista que de esta manera evita de nuevo el crear escenas con
perspectiva y profundidad.

Un tercer grupo temitico presente en los lienzos de Foronda es el de la infancia
de Cristo. Tanto la Natividad como la Epifania del retablo de Orén, superan a las
composiciones de Cellorigo que adaptadas a un marco muy reducido estin lejos de
lo mostrado por el pintor en el resto de su produccién, por lo que no resultaria extrafo
que junto al maestro hubiesen intervenido sus ayudantes, teniendo en cuenta ademais
la secundaria importancia de estos cuadros en el conjunto del retablo.

pinturas de los cuatro doctores de laiglesia y San Antonio Abad con Martin obispo, éstas, o no se llevaron
a cabo o fueron surpimidas en 1756 con ocasién del dorado del retablo.
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En la Epifania de Orén varios personajes se agrupan en torno a la figura del Nino
en brazos de Maria, se trata de los Magos y sus pajes. Todos ellos ocupan la mitad
inferior del lienzo destinandose el resto a las arquitecturas de fondo. En conjunto se
continta con los aludidos recursos tenebristas con focos de luz que iluminan Gnica-
mente los rostros dejando en penumbra el resto, y si bien las c;llidades de las telas,
lo acertado de los rostros y la complicada composicién nos hace presentarla como una
buena obra, las incorrecciones en el dibujo van a ser tan manifiestas, como la cabeza
y el cuerpo desproporcionadas del Nifio, que nos inducen a colocar al pintor de
Maranén en lugares secundarios de la pintura local. La misma escena de Cellorigo,
aunque siguiendo en esquema la anterior es mucho mds ingenua, agolpa los personajes
en los fondos y las incorrecciones son mucho mayores, destacan no obstante las
calidades de los presentes de los Magos. Asimismo llama la atencién la desproporcio-
nada cabeza del Nifio que resalta ain més por la cercania de la Virgen, sin duda la
mejor figura del cuadro.

Similar disposicién a la Epifania presenta la escena de la Natividad con los
personajes principales de la Sagrada Familia y un gran nimero de pastores a su
alrededor, ocupando Gnicamente la mitad inferior del lienzo ya que en el resto se
dispone un amplio cielo con nubes. En cuanto a la técnica sigue en todo a la Epifania.
Su homénimo de Cellorigo sitda al Nifio en el centro de la composicién, a su
izquierda Maria y José y ala derecha un grupo de cinco pastores de rostros caricatures-
cos. El tamano desmesurado de la Virgen respecto al resto de personajes y a la vez
su mejor factura manifiestan la intervencion de ayudantes en el resto de la escena.

Las pinturas de la Resurreccién de Cristo y la Pentecostés, son de reducidas
dimensiones como el resto de los cuadros del retablo de Cellorigo, ambas siguen la
tendencia a lo caricaturesco que hemos visto anteriormente. La primera de ellas
muestra un Cristo triunfante saliendo del sepulcro. con un haz de luz dorado que le
rodea iluminando la escena y abriéndose paso entre las tinieblas; en los extremos se
disponen los soldados que le custodiaban en actitudes de sorpresa y llenas de dina-
mismo, pero con rostros ingenuos, poco acabados y caricaturescos. La imagen de
Cristo totalmente iluminado y con la capa rojiza flotando por efecto del viento, es
la mejor realizada. El tema de Pentecostés tiene mayor uniformidad y tanto Apostoles
como Maria muestran mis cuidado que en otras escenas de este retablo. Bajo ellos la
estancia vuelve a cuadricularse y se evita la aparicion de fondos con perspectiva.

Cuatro de los seis cuadros del retablo de Valverde y los dos del atico del retablo
de Orén representan imigenes de Apostoles y Santos en todos ellos existe una
caracteristica comun, la monumentalidad. Se disponen en un primer plano ocupando
toda la altura del lienzo de manera que toda la atencidn se centra en el personaje,
detras, en un segundo plano, una masa oscura de paisaje pétreo donde se recortan los
perflles y finalmente, una zona iluminada se abre en uno de los extremos formando
el tercer plano en un recurso muy utilizado por los pintores tenebristas. Llevan los
atributos que les identifican y son sobre todo el San Pablo y San Andrés de Valverde
los que tienen mayores particularidades, y junto a las caracteristicas ya citadas, hemos
de senalar de nuevo el acabado de los rostros, el detallismo en el dibujo de cabellos
y barbas, la fuerza expresiva, las calidades de las ampulosas telas y el caricter
marcadamente escultérico de los personajes. Algin efecto manierista como las posi-
ciones adelantadas de los pies, indica de nuevo %as deficiencias técnicas de Foronda,
marcandose desproporciones y errores de dibujo. Destacable es asimismo el lienzo
de San Roque del atico del retablo de Orén y el Santiago de Valverde, representado
montado a caballo y luchando contra los moros en el que contrasta el buen rostro del
Apéstol con la caricaturesca cabeza del rocin.

®
% %k
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Comentamos al inicio de estas lineas los escasos trabajos dedicados al estudio de
la policromia, en parte, la dificultad de los mismos estriba en que ha de poseerse un
conocimiento de técnicas que parecen escaparsele al historiador del arte. Ademis estos
policromadores, en muchas ocasiones no dejaron en sus obras aspectos susceptibles
de un estudio de tipo estilistico. Estos inconvenientes no se han superado a pesar de
los ricos condicionados que ofrecen casi siempre los contratos de policromia de los
retablos.

Técnicamente en lo que se refiere a la policromia de retablos e imagenes, Juan
Martinez de Foronda es un pintor mis de los muchos existentes en todo el siglo XVII
con los condicionados de sus contratos totalmente similares. En ellos se van a ver
claramente manifiestos los acuerdos que acerca del decoro de las imigenes fueron
tomados en la Gltima sesién del Concilio de Trento, impulsados posteriormente por
las Constituciones Sinodales de los Obispados. No hemos de olvidar que una causa
mas de la total similitud de los condicionados, estd determinada por la consideracién
de labor artesanal que tenia la policromia. Las diversas operaciones de dorado,
estofado y encarnac?o requeridas tradicionalmente por retablos e imigenes van a
seguir siendo indispensables en el siglo XVII no obstante, observaremos algunos
matices que las diferenciaran del siglo anterior.

La labor previa de aparejo de las obras se efectuaba en épocas en que el secado
fuera rapido y uniforme eligiéndose meses primaverales y veraniegos para las mismas,
Foronda comenzaba el retablo de Miranda en Marzo, el de Valverde en Abril, el de
Cellorigo en Mayo, etc. Para el dorado se utilizaba el oro procedente de monedas,
pero como consecuencia del decaimiento econémico que se produce en Espana entrado
el siglo XVII, se venia usando oro de baja ley. Para evitarlo, las condiciones de los
contratos exigian la utilizacién de un oro mds subido que el usual y lo mismo se le
exige a Foronda que debia de usar oro de veinticuatro quilates y no emplear el oro
partido 2. En estos mismos condicionados se observa que el dorado inicamente debe
de ir en las zonas visibles, quedando el resto sin esta labor, aunque por otro lado no
se escatima el preciado metal utilizindose en los cabellos de los personajes, en el
caso de los j6venes, ya que para los de edad, y a pesar de no estar comtinmente
admitido, se usaba la plata. Es sorprendente comprobar ¢c6mo en el mismo proceso
del dorado se manifiesta el afan de naturalismo propio del Barroco, en consonancia
con los manifiestos trentinos acerca del decoro de la imagenes.

La misma tendencia se advierte en la labor del estofado, donde tanto las labores
de grafio como las pinceladuras persiguen ese naturalismo. Brocados y damascos, asi
como «brutescos» sacados, picados y rajados en las telas, junto a los tipicos cielos,
lejos y paises, sin olvidar la «Ciudad en el remate» con su sol y luna, son las
obligaciones més comunes de los condicionados de los contratos de Foronda y de otros
pintores de su época. Todo ello como requiere el arte o en el caso de los fondos de
escena «como requiere cada santo» insistiéndose de esta manera en el decoro impuesto
por Trento y que obliga a colocar a cada personaje en su espacio y tiempo sin admitir
anacronismo alguno. El mismo condicionado reafirma esta idea al detallar los nom-
bres de los diversos pdjaros que deberan ser pincelados, «El sotobanco de la cornisa
ha de llevar unos papeles de todas colores con sus tarjetas y cardelinas y papirrojos y
otros pijaros marinos muy naturalmente hechos» 2. Es necesario también resenar
dentro de esta labor cémo la policromia completa la labor de la escultura, ejemplo
manifiesto lo ofrece la diferente coloracién que se da a cada una de las partes de los
vestidos de los pesonajes, que ya el propio escultor se ha preocupado de diferenciar,
asi en el caso de la Asuncién del retablo de Miranda de Ebro la tunicela de Maria

22. A.H.P.B. Miranda de Ebro, Gabriel Diaz de la Torre, 1662, f8l. 111.
23. 1bid., f6l. 110 v.c.
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debia ser carmesi con un «brutesco», el manto azul, el envés morado, etc., segiin
requeria la «honestidad» de la Virgen.

Aunque las encarnaciones fueron mates en la primera mitad del siglo XVI, en la
segunda fue utilizado con mayor intensidad el pulimento. El choque de esta dltima
tendencia con el naturalismo que comienza a imperar desde principios del siglo
XVII, hizo que las encarnaciones volviesen a ser mates, aunque en realidad se
mantuvieron ambas dindose una encarnacién mixta, primero a pulimento para dar
consistencia y encima mate?*. Foronda también sigue esta tendencia «Ytem es
condigion que dhas encarnaglones . han de ir encarnadas dos vezes, a pulimento y
a mate, por ser cosa mas natural» de esta manera se limitaba el excesivo destellar y
permitia destacar las calidades de la piel #*. De nuevo vemos en la labor del encarnado
la misma idea de lo natural y el decoro insistiéndose en que estas encarnaciones vayan
en consonancia con las edades de los personajes, «el viejo como viejo, el mogo como
mogo y el nifio como nifio».

Todas las labores de la policromia manifiestan de manera individual esa sumisién
total a los mandatos del Concilio de Trento. Y es esa misma sumisién la que
imposibilita individualizar a los pintores y doradores de retablos que seguian en su
actividad una labor eminentemente artesanal, excepcion hecha de aquellos que en la
propia policromia dejan entrever su calidad de artistas en algunos detalles escondidos
de la estructura de los retablos y en esculturas, o como es el caso de Juan Martinez
de Foronda, cuando ademis de dorar y estofar han aprendido a hacer lienzos, en
suma a ser pintores.

*
® ok

Podemos finalmente calificar a Foronda como un buen policromador restringido
en su repertorio por las disposiciones de los Obispados emanadas de Trento y
asimismo como un pintor de segunda fila que supo dar el paso a la pintura de
caballete. Tuvo un amplio mercado lejos de Maranén de donde era vecino, al amparo
de un arquitecto de prestigio. Toda su produccién conocida es de tematica religiosa
y en ella destacan las escultéricas figuras de Santos. Por tanto, como pintor de lienzos
se engloba dentro de un estilo tenebrista arcaizante glue perdura en muchos pintores
locales durante el segundo tercio del siglo XVII%, donde se funden contrastes
luminicos violentos con rigidez en el dibujo y algunas caracteristicas perdurables
del manierismo. En algunas de sus obras deja entrever una pintura mis suelta
abandonando el tenebrismo y mucho més en consonancia con lo que se produce en
los centros principales del pais, si bien su adicién a férmulas del primer tercio de
siglo e incluso anteriores no le abandonara nunca.

24. MARTIN GONZALEZ, ].]., Escultura Barroca..., pag. 41.

25. 1Ibid. A.H.P.B. Miranda de Ebro, Gabriel Diaz de la Torre, 1662, f61. 111.

26. Caracteristicas similares presentan en su estilo muchos otros pintores de zonas como La Rioja
y Navarra. Véase las obras citadas de GarRcia GAINZA, en particular del tomo I, Merindad de Tudela,
XXXVIII y XXXIX y GUTIERREZ PASTOR, 1.

Redactado ya el trabajo, pudimos documentar la intervencién de los dos pintores navarros en el
retablo mayor de la parroquia de Pangua (Condado de Trevino) en 1663, todo él de escultura.
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Fig. n.° 1. Firmas del pintor Juan Martinez de Foronda.
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Fig. n.° 2. Marco geografico de las intervenciones de Juan de Foronda.
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Lim. n° 2. ORON. Retablo mayor.

Anunciacién.

468 [10]



JUANDEFORONDA, PINTOR NAVARRO DEL SIGLO XVIIEN LA COMARCA DEMIRANDA DE EBRO

O R

i'ﬂ-d'-.h-‘..'\- ‘-ﬁ-:—.

Lim. n.° 3. CELLORIGO Banco del segundo cuerpo del retablo mayor. Resurreccién de Cristo.
Muestra de policromia.

Lim. n.°4. VALVERDE. Retablo mayor. San
Andrés.
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