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Cuando a mediados del siglo XVI la parroquia de Santa Eulalia en Paredes de Nava
decidió realizar un nuevo retablo que se adaptase a la renovada cabecera de su igle-
sia, inmediatamente pensó en Inocencio Berruguete, oriundo de la localidad, sobrino
de Alonso y último eslabón de una importante familia de artistas. Lo que en ese mo-
mento se desconocía es que las restricciones económicas y las difíciles relaciones
con el escultor darían lugar a que la mayor parte de la imaginería recayese en Este-
ban Jordán, quien firmó el último contrato con la parroquia para finalizar el conjunto.

El retablo de Santa Eulalia en Paredes de Nava (fig. 1) es una obra bien estudiada
por la historiografía artística1, donde se fusionan las extraordinarias pinturas de Pedro
Berruguete junto con unas esculturas romanistas de fría belleza y complexión ro-
busta ideadas por Esteban Jordán. En ellas se aprecian numerosas deudas con la es-
cultura italiana de la primera mitad del siglo XVI, que no fueron tomadas directamente
de las fuentes ya que Jordán nunca estuvo en Italia. La asimilación de estos modelos
se produjo, fundamentalmente, a través de Gaspar Becerra y del retablo mayor de la
catedral de Astorga de donde se tomaron los modelos, tipos y composiciones rea-
daptándolos a los intereses de la obra paredeña.

I

La primera participación documentada de Esteban Jordán en una obra escultórica
se produce en el retablo mayor de la iglesia de Santa Eulalia en Paredes de Nava (Pa-
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* Este trabajo forma parte de un proyecto de investigación financiado por el Programa FPU del Mi-
nisterio de Educación, Cultura y Deporte (Ref: AP2010-2813).

1 En el catálogo de la exposición que conmemoró el V Centenario de la muerte de Pedro Berruguete
se realizó la última actualización de las pinturas, donde se incluyó toda la bibliografía anterior (Silva,
2003: 144-165). Son numerosos los estudios que han abordado la escultura del retablo, siendo impres-
cindibles: Martí, 1901: 186-189; Portela, 1977: 185-189; Zalama, 1988: 361-375.
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lencia). En los libros de fábrica de la Parroquia se le menciona en 1556 cobrando
unas cantidades por su labor en el retablo, en ese momento se le cita como cuñado
de Inocencio Berrugute y debía de contar con unos veintisiete años2.

No se conoce con precisión la labor escultórica y formativa de Jordán previa al re-
tablo paredeño, aunque no cabe duda de que en la génesis de su labor debió de ejer-
cer una importante influencia el ambiente artístico vallisoletano, donde se
encontraban afincados artistas tan importantes como Juan de Juni3 y Alonso Berru-
guete. Con este último parece que colaboró Jordán, como se ha supuesto al localizar
su labor en el foco toledano4. A ellos hay que sumar nuevas influencias como la de
Pompeyo Leoni, que se instaló en Valladolid en 1556, quien pudo necesitar la ayuda
de artistas locales para finalizar las esculturas que traía. Oficiales como Anchieta o
Jordán pudieron verse influidos por estas piezas, especialmente en lo referente a la
monumentalidad de las figuras (Martí, 1901: 272; Vasallo, 2012: 61). La colección
de esculturas que la reina María de Hungría tenía en Valladolid también pudo pesar
en los diseños de los escultores formados en ese ambiente.

En la década de los cincuenta del siglo XVI, entre 1556 y 1557, Gaspar Becerra se
instaló en Valladolid tras su larga estancia en Italia. Pronto estableció contactos con
diversos artistas asentados en la ciudad, entre ellos Esteban Jordán, con quienes contó
para ejecutar el retablo mayor de la catedral de Astorga en sus diversas fases. Aun-
que en un principio la presencia de Jordan en el retablo asturicense se planteó como
una hipótesis verosímil (Weise, 1927: 276) hoy no hay duda de que el artista se en-
contraba en la capital maragata, trabajando como oficial al servicio de Becerra, al
menos desde octubre de 1560 (Voces, 1987: 459), aunque su presencia en Astorga se
ha confirmado unos meses antes, en julio de ese mismo año (Vasallo, 2012: 65).

Un análisis pormenorizado del retablo paredeño desvela un buen muestrario de
formas adquiridas por Jordán en el transcurso de su trabajo en Astorga. En los tipos
del escultor se aprecian las similitudes con aquellos diseñados por Becerra, quien re-
presentó el cuerpo humano basándose en la monumentalidad de la escultura clásica
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2 Sabemos que en 1575 el escultor declaraba tener la edad de «quarenta y seis años poco mas o
menos» (Alonso, 1951: p. 81).

3 La relación entre la familia de Jordán y Juni pudo comenzar en León, cuando el escultor aún era
un niño. En esta ciudad se ha localizado (1533) un escultor llamado Esteban Jordán que puede ser el
padre de nuestro artista. También se ha insinuado la pertenencia de Jordán al taller de Juni, con quien tra-
bajaría en 1551 en el retablo para Francisca de Villafañe (Fernández, 2012: 43).

4 Agapito fue el primero que intuyó la colaboración de Esteban Jordán en el taller de Berruguete. Este
autor supuso una relación profesional entre ambos debida a su vinculación familiar (Agapito, 1920: 10-
11). Con posterioridad se constató la presencia de Jordán en el foco toledano (Cruz, 1980: 70; y Marías,
1983: 72). Últimamente, Vasallo ha valorado una posible participación de Jordán en el desaparecido re-
tablo de Mondéjar (Guadalajara), apreciando su labor en uno de los tableros (Vasallo, 2012: 67).



y en los diseños de Miguel Ángel y Volterra aprendidos en Italia. En uno de los últi-
mos estudios sobre Becerra se ha señalado la extraordinaria difusión de los modelos
creados por el artista en Astorga, especialmente entre los escultores contemporáneos,
indicando que este hecho se debió fundamentalmente a la simplificación que el an-
daluz hizo de los arquetipos de Miguel Ángel «creando una especie de repertorio mi-
guelangelesco que pudo ser asimilado fácilmente por los escultores y tracistas del
norte de España a pesar de no haber estado nunca en Italia» (Redín, 2007: 249). Ade-
más hay que señalar que la claridad en la narración de las historias sagradas, donde
el mensaje estaba por encima de la forma, de acuerdo con las nuevas necesidades
surgidas del Concilio de Trento, fue fundamental para el triunfo de los modelos de
Becerra en la segunda mitad del siglo XVI.

Jordan también conocería de primera mano los dibujos que Becerra trajo de Ita-
lia, donde se revelaban las novedades artísticas aprendidas por el andaluz5. La cali-
dad de los dibujos conservados revelan las extraordinarias dotes del artista en este
campo, destacando las piezas que representan el Juicio Final de Miguel Ángel (An-
gulo y Pérez, 1975: p. 22)6. Un dibujo o estampa con esta iconografía se encontraba
en el inventario de los bienes de Pedro de Oña, yerno de Jordán7, donde se explici-
taba que poseía «un papel del juicio de micael angel» (García, 1946: 268) que reci-
bió de Esteban Jordán, quien con anterioridad pudo recibirlo o copiarlo de Becerra.

Aunque el italianismo de Jordan dio lugar a que en algún momento se plantease
la formación transalpina del escultor8, hoy debemos descartarla ya que todo el poso
italiano de su obra procede, como hemos visto, de las diversas influencias ejercidas
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5 Becerra en su testamento indicó la existencia de un arca llena de modelos que debían reclamarse.
La viuda de Becerra, en el segundo codicilo, mandó cobrar todos los dibujos que su marido trajo de Ita-
lia, en ese momento en poder del pintor Jerónimo Vázquez (Arias, 1998: 277 y 286).

6 Manuel Arias señala la posibilidad de que el artista colaborase con grabadores como Nicolás Bea-
trizet para difundir los principios migelangelescos, pudiendo ser estos dibujos trabajos preparatorios de
las estampas elaboradas por este artista (Arias, 2007: 11; Arias, 2008: 30).

7 Hay que recordar que Jordán contrajo matrimonio en tres ocasiones, la primera de ellas con Feli-
cia González Berruguete, hermana de Inocencio Berruguete, la segunda con María Becerra, sobrina de
Gaspar Becerra, y la tercera con María Fernández de Zárate (Martí, 1901: 548; Martín, 1952: 53).

8 Cuando Bosarte se detuvo en la iglesia de la Magdalena de Valladolid dedicó a Jordán unas elo-
giosas palabras que, en lo referente a su formación italiana, fueron más una intuición que una realidad:
«Que Esteban Jordán estudiase en Roma no consta por noticias algunas auténticas; pero su estilo lo está
publicado, y nos confirma mas este juicio la desemejanza total que hay entre él y los que le precedieron
algo en tiempo, y cuyos talleres y obras podía tener bien conocidas en Valladolid. La simetría de sus es-
tatuas es la misma que seguía Rafael, y en sus figuras se desea por muchos alguna más esbelteza o altura.
En efecto, las estatuas de Esteban Jordán no son esbeltas; pero son muy correctas y del mejor carácter (…)
Sus Apóstoles que puso de dos en dos en el retablo, son de un estilo puramente romano; pero lo que más
distingue a Esteban Jordán es la parte de la disposición». (Bosarte, 1804: 189-190).



en su formación y trabajo con diversos artistas, junto con los dibujos, estampas y es-
culturas que pudo conocer9.

II

El retablo mayor de la iglesia de Santa Eulalia en Paredes de Nava es fruto de va-
rios proyectos sucesivos, efectuados en la década de los cincuenta del siglo XVI. La
referencia más antigua sobre el retablo se remonta al año 1553, cuando se ultimó el
primer contrato con Inocencio Berruguete para que asumiese esa labor. El elevado
coste del mismo, 3.000 ducados, produjo una intervención del entonces obispo Pedro
de la Gasca, quien rebajó considerablemente el presupuesto del retablo e impuso la
utilización de las tablas del retablo anterior, lo que dio lugar a un segundo contrato
firmado en 1556. Las obras no avanzaron según los plazos acordados, los cambios in-
troducidos en el retablo y la reducción sustancial de su precio producirían un cierto
desinterés en Inocencio Berruguete quien fue desentendiéndose del proyecto. En el
último contrato, firmado en diciembre de 1559, se prescindió de Berruguete con-
fiando la obra en exclusiva a Esteban Jordán. Este escultor conocía perfectamente la
obra ya que estaba trabajando en el proyecto, junto a su cuñado, al menos desde 1556,
como consta por los pagos que se le hicieron por diversas ymagenes para el retablo
que Jordán tenía en Valladolid10.

Como consecuencia de las condiciones impuestas por el obispo La Gasca, que obli-
gaban a utilizar las pinturas de Berruguete «el viejo» en el nuevo retablo, se redujo a
la calle central el espacio que debía ocupar la labor escultórica, puesto que en el banco
y los extremos del retablo estarían situadas las tablas del conjunto anterior. Entre la his-
toriografía artística existe el consenso de que la arquitectura del retablo, junto con la
Asunción ubicada en el ático, han de adscribirse al trabajo de Inocencio Berruguete,
mientras que el resto de las esculturas formarían parte de la labor desarrollada por Es-
teban Jordán, al que se vinculan estilísticamente (Martí, 1901: 189; Agapito, 1920:
218; Martín, 1952: 56-57, Portela, 1977: 186; Zalama, 1988: 366 y 369).

Tanto la estructura del retablo como la distribución iconográfica de la calle cen-
tral, se recogían de forma precisa en el último contrato firmado con Jordán, aunque
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9 Martín González también descartó el viaje a Italia de Jordán ya que el italianismo de su arte pudo
adquirirlo en España (Martín, 1952: 50).

10 Martí Monsó publicó los datos relativos al retablo tomados de los Libros de fábrica de la iglesia
de Santa Eulalia. Este autor precisó la participación de Inocencio Berruguete y Estaban Jordán en la obra
(Martí, 1901: 188). El conjunto ha sido estudiado en profundidad por Zalama, quien además aportó úl-
timo contrato del retablo, conservado sólo en parte (Zalama, 1988: 374 y 375).



actualmente ninguna de las esculturas colocadas en el retablo, salvo la Asunción del
ático, coincide con lo acordado por ambas partes.

En el primer cuerpo de la calle central se encuentra el Martirio de Santa Eulalia
(fig. 2), un grupo compuesto por tres figuras, que desconocemos si fue ideado para
colocarse en este espacio o en otras dependencias del templo. En el contrato del re-
tablo firmado con Jordán no se contemplaba su uso, a pesar de lo cual fue añadido y
excluido del conjunto en varias ocasiones, como se puede apreciar en las fotografías
que de él se conservan (fig. 3). En la última restauración del retablo (2006) se incor-
poró de nuevo al mismo, suponemos que de forma definitiva.

A través de los sayones y de la Santa titular podemos apreciar la forma de conci-
liar la monumentalidad de la imagen religiosa y la claridad iconográfica que Jordán
incorporó a sus esculturas tras el trabajo en Astorga. Las figuras de los sayones re-
cuerdan numerosas obras de Miguel Ángel en sus posturas, la posición de sus cabe-
zas o las manos, además de la corpulencia. Diseños como el del David encuentran
acomodo en estos sayones a los que el escultor ha afeado el rostro para mostrar la fe-
aldad de su alma. Santa Eulalia, arrodillada entre los verdugos de los que ha de reci-
bir el martirio, muestra un rostro inexpresivo, deudor de las formas clásicas
planteadas por Becerra en Astorga. De aquel retablo debió de tomar la postura de la
Santa que recuerda a la de la Virgen en el relieve de la Anunciación. En ambas tallas
se repite el mismo esquema y la torsión del cuerpo aunque con ligeras distinciones.
La diferencia fundamental reside en que la obra paredeña, que une sus manos en ac-
titud de oración, ofrece una mayor estabilidad que aquella al haber apoyado su rodi-
lla izquierda sobre un pequeño pedestal. El modelo italiano que recrean ambas
composiciones es el de la Raquel labrada por Miguel Ángel para la Tumba de Julio
II. Es interesante señalar que se conserva un dibujo parcial de esta escultura, atri-
buido a Becerra (Angulo y Pérez, 1975: 22), que con toda seguridad tuvo que cono-
cer Jordán ya que el parecido entre la obra de Miguel Ángel y la escultura paredeña
es extraordinario (fig. 4).

Por encima del grupo anterior, entre dos columnas pareadas, se disponen los
apóstoles San Pedro y San Pablo. En origen este lugar estuvo reservado a la ima-
gen de Santa Eulalia, escultura que Jordán afirmó tener hecha en 1559. Ambas fi-
guras remiten a modelos empleados en Astorga. Martín González ya reveló su
parecido con aquellas esculturas «…que figuran a los lados de la Asunción del re-
tablo de la catedral de Astorga y se repetirán más tarde en el retablo de la Magda-
lena de Valladolid» (Martín, 1952: 56). Los tipos de los personajes y la forma de
sus rostros coinciden con sus homónimos asturicenses, especialmente en el caso de
San Pablo con quien comparte la característica barba. En los volúmenes de sus in-
dumentarias podemos apreciar los parecidos entre ambas parejas aunque en el caso

Julián Hoyos Alonso, ITALIA A TRAVÉS DE BECERRA: ESTEBAN JORDÁN EN EL RETABLO 127



paredeño las telas se adhieren aún más al cuerpo «acusando, aunque groseramente,
la anatomía» (Martín, 1952: 56). La afortunada disposición de personajes por pa-
rejas fue empleada de forma novedosa por Becerra, como se aprecia en el retablo
de Astorga y en la traza del mismo, conservada en la Biblioteca Nacional. Esta
forma de posicionar a los personajes podría estar inspirada en la Escuela de Ate-
nas de Rafael (Martín, 1952: 62). No hay que olvidar que la fisionomía de los san-
tos, de abultada musculatura y corpulencia, recuerda a las imágenes de Miguel
Ángel (Portela, 1977: 188) (fig. 5).

Ya se ha señalado que la arquitectura del retablo ha sido adscrita al diseño y labor
de Inocencio Berruguete. A pesar de ello no debemos descartar la participación de Es-
teban Jordán en la misma, ya que existen ciertas partes en las que se puede apreciar
su labor. Es probable que determinados elementos decorativos como los guardapol-
vos, realizados al finalizar la obra, se deban al diseño y ejecución de Esteban Jordán.
En ellos se aprecian, entre decoración vegetal, unas figuras femeninas que poseen
los volúmenes y características propias de la escultura de este artista. De entre todas
las imágenes que conforman la decoración de los guardapolvos llaman la atención los
niños que se encuentran en la parte inferior de los mismos, se trata de figuras atléti-
cas que parecen haberse añadido para rellenar un espacio incompleto, ya que a sim-
ple vista se pueden reconocer imperfecciones en el ensamblaje. Los corpulentos
infantes, que portan sobre sus hombros un atillo de frutos, reproducen esquemas clá-
sicos y recuerdan a numerosas figuras italianas con la misma actitud. La referencia
directa de este relieve debe proceder del pastor que acompaña a San Joaquín en el re-
lieve del Abrazo ante la Puerta Dorada del retablo asturicense, en ambas figuras se
puede apreciar la complexión y esfuerzo físico de los personajes, que se deja entre-
ver a través de la indumentaria (fig. 6).

Dentro de la labor decorativa del retablo son curiosos los niños tenantes que so-
portan el entablamento del primer cuerpo de la calle central. Su diseño se debe sin
duda a la labor de Inocencio Berruguete y deben relacionarse con los ignudi que se
ubican entre los profetas en la Sixtina, donde éstos cumplen la misma función sus-
tentante. Este artista debió de tomarlos de su tío Alonso Berrugute quien los utilizó
en el último cuerpo del retablo de San Benito, como acertadamente señaló Azcárate.

III

En el Museo Parroquial de Santa Eulalia se encuentran depositadas varias escul-
turas que se pueden relacionar directamente con la labor de Jordán en el retablo de
Santa Eulalia pero que, por diversos motivos, algunos de ellos desconocidos, pasa-
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ron a formar parte de otros conjuntos y capillas de la iglesia y, con posterioridad, del
catálogo del Museo.

Una de las incógnitas del retablo es el del sagrario. Este debía ubicarse en el es-
pacio central del banco, ajustándose al gusto del conjunto. Jordán lo tenía terminado
en 1559 como hizo constar en el contrato. Allí se indicaba su ubicación y el conte-
nido iconográfico: «…la custodia a de yr en medio que es esta que al presente tengo
hecha an de ir dentro de los quatro dotores de la iglesia y la custodia bien ornada…»
(Zalama, 1988: 375). La pieza se establecería entre las tablas de los Reyes del Anti-
guo Testamento pintadas por Pedro Berruguete, elevándose por encima del banco y
ocupando el primer cuerpo de la calle central11. En este lugar estuvo colocado hasta
el siglo XVIII, cuando fue sustituido por otro más acorde con el gusto de la época12.

No sabemos cómo era el sagrario, los datos aportados por Ponz a finales del siglo
XVIII indican que esta pieza, junto con el grupo del martirio de Santa Eulalia, se arrin-
conó en la iglesia para colocar un nuevo tabernáculo13. Las únicas referencias que nos
ayudan a conocer los elementos que componían el retablo y sagrario nos vienen dadas
por diversas obras de mantenimiento y reparación en el conjunto. Así sabemos que
en 1591 se pagaron a Juan de Paris «… dos mill y seyscientos y diez y ocho mara-
vedís por aderezar ziertas piezas que estaban saltadas en los evangelistas del altar
mayor…»14. Años más tarde, en 1628, se pagaban «…cuatrocientos ocho marave-
dís… a un escultor por poner el niño de la imagen de Nuestra Señora y puesta del oro,
un brazo con el mundo y otro brazo al San Juan Evangelista que está en el altar mayor,
otro brazo a un ángel que está en la custodia y a Santa Eulalia unos dedos»15.

No son datos que esclarezcan el número total de esculturas que componían el re-
tablo ni su distribución iconográfica, pero gracias a ellos sabemos que en el sagra-

Julián Hoyos Alonso, ITALIA A TRAVÉS DE BECERRA: ESTEBAN JORDÁN EN EL RETABLO 129

11 Zalama supuso que la custodia elaborada por Jordán avanzaría hasta el primer cuerpo de la calle
central, aportando verticalidad y monumentalidad al conjunto (Zalama, 1988: 369).

12 La nueva pieza se elaboró en 1718. La parroquia pagó 360 reales a «…Pablo de Villazán, maes-
tro arquitecto que tocó pagar destta fábrica por cuenta de la custodia que está haciendo». En 1732 se pro-
ducía otro pago por el tabernáculo del retablo mayor «mas es datta cincuenta y un real u quartillo que se
gastaron en esta forma: los treinta que se dieron a Gregorio Portilla por ajustar y componer el tabernáculo
del altar mayor…». Archivo Parroquial Paredes de Nava (APPN), Parroquia de Santa Eulalia, Cuentas de
fábrica 1712-1756, v. 56, años 1718 y 1732, (Zalama, 1988: 372)

13 Este autor supuso que el grupo del Martirio de Santa Eulalia estuvo colocado en el retablo, auque
es un dato que no se ha confirmado: «arrancaron de cuajo el bello tabernáculo del retablo para poner otro
extravagante y ridículo; y con él quitaron también del nicho principal tres figuras, que representaban el
martirio de Santa Eulalia, en cuyo lugar pusieron una mezquina y mala estatua de la Santa, mantenién-
dose aquellas arrinconadas, y el tabernáculo del mismo modo» (Ponz, 1947: 1024)

14 «y por un facistol que izo para el coro y por quatro bolas que izo para las andillas del sacramento».
APPN, Parroquia de Santa Eulalia, Cuentas de fábrica 1584-1604, v. 51, año 1591.

15 APPN, Parroquia de Santa Eulalia, v. 53, Cuentas de fábrica 1624-1656, año 1628.



rio se encontraban representados unos ángeles, probablemente dispuestos sobre la
custodia en una actitud teatral similar a la de Astorga, mencionándose además la
existencia en el retablo de un número indeterminado de Evangelistas, siendo segura
la presencia de un San Juan. Es posible que estuvieran representados los cuatro
discípulos de Jesús, aunque su número y disposición en el conjunto nos es desco-
nocida.

En el Museo Parroquial de Santa Eulalia se exponen dos tallas que representan
a San Mateo y San Juan (fig. 7). Se trata de figuras de pequeño tamaño (60 cm)
que en origen pudieron formar parte del retablo. Martín González fue el primero
en advertir la existencia de estas esculturas, vinculándolas a la labor de Jordán en
la iglesia de Santa Eulalia, aunque su origen indeterminado le impidió relacio-
narlas con una obra concreta (Martín, 1952: 57)16. Teresa León indicó, poco
tiempo después, que en la iglesia existían «varios ejemplares de estatuas de evan-
gelistas y otros santos, restos de antiguos retablos, obras probables de Esteban
Jordán» (Teresa, 1953: 20), sin ofrecer el número total de esculturas que se en-
contraban en el templo ni el lugar que ocupaban en el mismo. Podemos intuir que
estas figuras de los Evangelistas son aquellas a las que se aludían en las repara-
ciones y que su primera función fue la de formar parte del espacio central del re-
tablo. Es verosímil que se dispusieran en los extremos del sagrario, lo que
contribuiría a reducir la anchura en centro del banco, ajustando la custodia al es-
pacio existente entre las pinturas de Berruguete. El desmantelamiento del primi-
tivo sagrario, y su posterior sustitución por otro más acorde con el gusto de la
época, pudo llevar aparejada la retirada de estas figuras que quedaron arrincona-
das en la iglesia.

En el San Mateo, de formas rotundas y gran musculatura, destaca el ángel, con-
vertido en atril para sostener el libro donde escribe el Evangelista. El origen de esta
iconografía podemos encontrarlo en el profeta Daniel de la Capilla Sixtina donde un
infante cumple la misma función sustentante17. Para elaborar esta escultura Jordán
debió de tomar la referencia del retablo mayor de la catedral de Astorga donde Be-
cerra reprodujo al Evangelista en la misma postura, con un ángel tenante en similar
disposición (fig. 8). La composición del San Mateo elaborada en Astorga por Bece-
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16 Estas esculturas también han sido asignadas a la labor de Alonso Berruguete (Viguri, 1963: 25; Zar-
zuelo, 1992: 27). Portela retomó la atribución de las piezas a Esteban Jordán «por sus formas gruesas y
acusada musculatura» (Portela, 1977: 176 y 189)

17 La figura del profeta Daniel, ideada por Miguel Ángel para la Capilla Sixtina, fue bien conocida
por los artistas del siglo XVI que viajaron a Roma. En el Museo de Valencia se encontraba un dibujo que
copiaba esta figura. La obra se atribuyó a Alonso Berruguete, una propuesta que fue puesta en duda con
posterioridad (Angulo y Pérez, 1975: 28).



rra logró una gran repercusión entre los escultores del periodo ya que podemos en-
contrar este mismo tipo en numerosos retablos elaborados posteriormente18.

La figura de San Juan repite el mismo esquema planteado en su compañero, apo-
yando en este caso el pie izquierdo sobre un pedestal lo que aporta movimiento a la
figura. El Evangelista, concentrado en la escritura, apoya el libro sobre el águila que
le sirve de atril.

Sabemos que los sucesivos proyectos del retablo produjeron la elaboración de un
buen número de esculturas que finalmente no encontraron cabida en el conjunto, pa-
sando a formar parte de los bienes de la iglesia. Entre ellos se encuentra una Virgen
con el Niño, obra indiscutible de Jordán para el retablo mayor, que debía ubicarse en-
cima del banco entre la custodia y las pinturas de Berruguete, como se indicaba en el
contrato. Esta pieza pasó a formar parte del Museo Parroquial en 1964, igual que una
escultura de Santo Tomás apóstol19, adscrita también a la labor de Jordán en el templo.
Esta pieza también pudo formar parte de alguno de los proyectos para el retablo, aun-
que desconocemos el lugar al que estaba destinada y la función que cumplió en la igle-
sia a lo largo de los siglos. Para elaborar esta figura Jordán debió encontrar la inspiración
en algunas piezas italianas, a las que hay que unir los referentes conocidos por el es-
cultor en Astorga y los dibujos y estampas que pudo poseer. El torso del santo es simi-
lar al que plasmó Becerra en el Santiago el Mayor de Astorga, que a su vez repite el
mismo esquema planteado por Jacopo Sansovino en su Santiago, hoy en la iglesia de
Santa María de Montserrat en Roma (Arias, 2008: 27-28). La posición de las manos y
la forma de agarrar la escuadra y la vara, es similar a la planteada por Becerra. Por el
contrario, en la obra paredeña la mayor parte de su peso recae sobre la pierna izquierda,
ya que el pie derecho se apoya sobre un escabel, al modo berruguetesco. Encima de la
pierna derecha Jordán dispone la tela de la indumentaria del santo. La fuente formal de
este recurso debemos encontrarla en el Moisés de Miguel Ángel (fig. 9). Los parecidos
de la obra van más allá de los planteados, puesto que la figura también ha sido puesta
en relación con el Simeón berruguetesco de la sillería de Toledo (Vasallo, 2012: 67)20.

Julián Hoyos Alonso, ITALIA A TRAVÉS DE BECERRA: ESTEBAN JORDÁN EN EL RETABLO 131

18 Este mismo esquema fue utilizado con anterioridad en el San Mateo de terracota, obra de Juan de
Juni, conservado en el Museo de León (Fernández, 2012: 187-188).

19 En las primeras guías del museo se propuso la iconografía de santo Tomás, adscribiéndose a la
labor de Inocencio Berruguete (Torres, 1965: 24). Esta iconografía ha sido asumida por la mayor parte de
los autores, aunque difieren de éste en la atribución puesto que buena parte de ellos se han decantado por
Esteban Jordán como autor de la misma. En otras ocasiones se ha variado su iconografía denominándole
como san Matías (Viguri, 1967: 27) o llegando a ser identificado, sin lógica ninguna, con un sayón de un
paso procesional (Catálogo, 1991: 67).

20 Vasallo ha relacionado esta figura con uno de los tableros del desaparecido retablo de Mondéjar
(Guadalajara), concretamente con San Judas Tadeo, donde pudo participar Esteban Jordán.



IV

Los diversos contratos e intervenciones en el retablo de Santa Eulalia en Paredes
de Nava han dificultado el conocimiento preciso de la obra desde su concepción ori-
ginal hasta el resultado final. La intervención de Esteban Jordán se ha documentado
desde 1556, aunque su labor fundamental debió de producirse a partir de 1559,
cuando se firmó el último contrato para finalizar el retablo. A través del análisis de
las diversas esculturas del conjunto paredeño y de las fuentes formales utilizadas para
su ejecución, podemos afirmar que Esteban Jordán debió de simultanear su labor en
el retablo de Santa Eulalia con la que desarrolló en Astorga, al servicio de Becerra.
De la misma manera que debemos destacar que este retablo se convirtió en uno de
los primeros donde se introdujeron las novedades que Becerra plasmó en el retablo
de Astorga, como se desprende de la relación formal entre algunas esculturas del re-
tablo paredeño con otras pertenecientes al de la catedral asturicense.

Por último, y a falta de documentos que amplíen el conocimiento de la actuación
de Esteban Jordán en el retablo, podemos afirmar que las esculturas de los Evange-
listas, hoy en el Museo Parroquial de Santa Eulalia, formarían parte del sagrario del
Retablo, incluyéndose en el mismo tras el regreso de Jordán de Astorga.
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1. Retablo de Santa Eulalia. Pedro Berruguete (pinturas),
Inocencio Berruguete y Esteban Jordán. Iglesia de Santa Eulalia
(Paredes de Nava).

2. Martirio de Santa Eulalia. Esteban Jordán.
Retablo de Santa Eulalia.

3. (A) Retablo de Santa Eulalia. Hacia 1930. (Publicada por Navarro García en el
Catálogo monumental de la provincia). (B) Retablo de Santa Eulalia. 1930-
1940. Fotografía de Georg Weisse.

Figuras
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4. (A) Raquel
Miguel Ángel.
Sepulcro de Julio II.
San Pietro in Vincoli.
(B) Anunciación (detalle).
Gaspar Becerra.
Retablo mayor de
la catedral de Astorga.
(C) Martirio de Santa
Eulalia (detalle).
Esteban Jordán.
Retablo de Santa Eulalia.
(D) Raquel.
Gaspar Becerra. 

5. (a) Escuela de Atenas (detalle). Rafael. Estancia de la Signatura.
(b) San Pedro y San Pablo. Gaspar Becerra. Retablo mayor de la catedral de Astorga.
(c) San Pedro y San Pablo. Esteban Jordán. Retablo de Santa Eulalia.

6. (a) Encuentro de San Joaquín y Santa Ana (detalle).
Gaspar Becerra. Retablo mayor de la catedral de As-
torga. (b) Guardapolvos (detalle). Esteban Jordán.
Retablo de Santa Eulalia.
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7. San Juan y San Mateo. Esteban Jordán.
Museo Parroquial de Santa Eulalia (Paredes de Nava).

8. (a) Profeta Daniel.
Miguel Ángel. Capilla Sixtina.
(b) San Mateo.
Gaspar Becerra.
Retablo mayor de la catedral
de Astorga.
(c) San Mateo.
Esteban Jordán.
Museo Parroquial de Santa
Eulalia (Paredes de Nava).

9. (a) Santiago el Mayor. Jacopo Sansovino. Santa María de Montserrat (Roma).
(b) Santiago el Mayor. Gaspar Becerra. Retablo mayor de la catedral de Astorga.
(c) ¿Santo Tomás? Esteban Jordán. Museo Parroquial de Santa Eulalia.
(d) Moisés. Miguel Ángel. Tumba de Julio II. San Pietro in Vincoli (Roma).
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