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PREFACIO

Sarmental es una publicacion electronica, de periodicidad anual y caracter cientifico, especializada en el estudio del Arte
y Patrimonio. Nace del interés de la Catedra de Estudios del Patrimonio Artistico Alberto C. Ibdiiez, de la Universidad de
Burgos, de disponer de un 6rgano de difusion propio, después de recorrer una amplia trayectoria en la divulgacion de la
Historia del Arte y el Patrimonio, a través de la organizacion de numerosos cursos y la celebracion de congresos y jornadas.

Nuestro objetivo es que Sarmental se convierta en una revista de proyeccion internacional y en un punto de encuentro abierto
al conocimiento y a la difusion de la Historia del Arte y del Patrimonio a través de la publicacion de trabajos originales e
inéditos fruto de la investigacion cientifica. Va dirigida a la comunidad universitaria, a investigadores/as, expertos/as y pro-
fesionales del Arte y el Patrimonio, asi como a todas aquellas personas interesadas en la tematica propia de la revista. Para
alcanzar los niveles de calidad cientificos exigidos contamos con un equipo editorial formado por investigadores de prestigio.
Ademas, como es exigido en este tipo de publicaciones, la revista cuenta con un proceso de seleccion por pares que garantizara
la calidad de los articulos seleccionados para su publicacion en Sarmental.

El proyecto ha sido acogido con sumo interés por parte del Servicio de Publicaciones de la Universidad de Burgos a quien se
debe no solo su disefio, sino la preparacion de la pagina web para que pueda estar incluida en el sistema Opel Journal Systems
y, de este modo, accesible a toda la comunidad investigadora. Fruto de ello y del esfuerzo de los componentes de la Catedra
tenemos la satisfaccion de poder presentar este primer nimero dedicado, preferentemente, al estudio del universo de las ca-
tedrales, en referencia al titulo que ostenta la revista y a la reciente celebracion del VIII Centenario de la catedral de Burgos.
Este volumen ha sido posible, también, por la generosa contribucion de un amplio elenco de profesionales de Historia del Arte
que han colaborado con sus trabajos. Agradecemos, por tltimo, a quienes con su apoyo han contribuido a que este proyecto
se convierta en realidad y esperamos que Sarmental disfrute de una larga y fructifera trayectoria en el ambito de la Historia
del Arte y el Patrimonio.
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LAS COFRADIAS DE OBRA COMO ESTRATEGIA
EPISCOPAL DE FINANCIACION. EL CASO DE LA
CATEDRAL VIEJA DE SALAMANCA EN LOS SIGLOS
XIVY XV’

THE FABRICA CONFRATERNITIES AS EPISCOPAL
FUNDING PLAN. THE CASE OF SALAMANCA OLD
CATHEDRAL IN 14™ AND 15™ CENTURIES

RESUMEN

Las Cofradias de Fabrica u Obra constituyeron una fuente de financiacion extraordinaria utilizada
amenudo por obispos y cabildos para poder hacer frente a los gastos, ordinarios y extraordinarios,
de construccion de las grandes catedrales medievales. Por desgracia, la escasa documentacion
conservada de estas dificulta la comprension de su funcionamiento y trascendencia. El objetivo
de este articulo es poder conocerlas mejor a través de las noticias conservadas de tres cofradias
bajomedievales que fueron fundadas en la catedral vieja de Salamanca, en los siglos XIV y XV.

PALABRAS CLAVE

Cofradia de Obra; Catedral vieja de Salamanca; Alfonso Berasaque; Carlos de Guevara; Gonzalo
de Vivero.

ABSTRACT

The Confraternities of Fabrica were an important source of income for bishops and chapters in
order to face up to ordinary and extraordinary expenses of the building of medieval cathedrals.
Unfortunately, we have scarce documents and can hardly understand their working and rele-
vance. This article tries to know better these brotherhoods through the documentation preserved
from three late gothic confraternities founded in the old cathedral of Salamanca, during 14th and
15th centuries.

KEYWORDS

Confraternity of Fabrica; Old Cathedral of Salamanca; Alfonso Berasaque; Carlos de Guevara;
Gonzalo de Vivero.
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COFRADIAS DE FABRICA, UNA TIPOLOGIA DE CONFRATERNIDAD EN LA BAJA
Epap MEDIA

A lo largo del Medievo el Occidente europeo vivid la aparicion de un gran nimero de
asociaciones que supusieron un lugar de encuentro de diversos colectivos, con finalida-
des tanto devocionales, como laborales o asistenciales (Sanchez 1974; Martin-Viveros
2012; Navarro 2014). Surgidas en un contexto religioso, muchas de ellas obedecieron,
sin embargo, a intereses socio-econdmicos que poco tenian que ver con los objetivos de-
vocionales y asistenciales que en principio planteaban, como puede apreciarse en el caso
de las cofradias de oficios (Navarro 2014, 114). Aun asi, su relevancia en la asistencia a
los desfavorecidos y su actuacion en el ambito funerario fueron muy significativas en su
momento.

Dentro de la amplia y variada tipologia de cofradias existentes en el periodo medieval,
las de fabrica y obra han sido tradicionalmente obviadas, al no encajar en ninguno de
los dos grandes grupos de hermandades, las devocionales-asistenciales y las asociaciones
profesionales. A su enorme especificidad se une el escaso volumen de documentacion
que se conserva de ellas y, por lo tanto, la dificultad de su estudio. Ciertamente, aparte de
menciones de pasada, poco se ha publicado al respecto, incluso se prescinde de ellas en
recientes intentos de catalogacioén (Navarro 2014, 119-33).

En el territorio de la corona de Castilla se han localizado cofradias de obra en al menos
cinco catedrales, dando como resultado, ocho hermandades de este tipo a lo largo de los
siglos XIV y XV, niimero que deberia incrementarse con un estudio mas profundo del
tema y con la localizacion de nueva documentacion inédita. Ya José Sanchez Herrero
recogia varias en su estudio sobre las cofradias del valle del Duero (Sanchez 1974, 8-9 y
14), aunque algunas de las por é] mencionadas no parecen serlo, como la cofradia de la
obra de Santa Maria de Astorga'.

En este articulo me centraré en las cofradias de obra fundadas en el marco de la catedral
vieja de Salamanca durante los siglos XIV y XV, cuyos fondos recaudados tenian como
destino el templo catedralicio. Estas eran ya conocidas, y asi se recogen en la mayor parte
de los estudios realizados sobre las obras que determinaron su fundaciéon y que aqui se
citaran. Sin embargo, sus documentos fundacionales no habian sido anteriormente ana-
lizados en detalle y de manera completa. Por desgracia, aparte de estos apenas se con-
serva otra documentaciéon que nos permita conocer el impacto que pudieron tener en el
desarrollo de la construccion y reparacion del templo, por lo que utilizaré también, como

' Segun este autor se mencionaria en dos testamentos, de 1310 y 1344, pero estos realmente recogen pequefios

legados para la obra de la catedral, sin mencionar cofradia alguna.
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instrumento de analisis comparativo, noticias similares de otras cofradias de fabrica coe-
taneas, como las que se crearon en las catedrales de Toledo, Palencia, Leon y Burgos en
el periodo bajomedieval.

Los documentos conservados recogen, como se verd, una parte en la que se manifiesta
el objetivo de creacion de la cofradia y otra, mas larga, en la que se detallan las normas
basicas de la misma. La primera es sin duda la mas interesante desde la perspectiva del
historiador del arte, ya que suele incluir informacién, mas o menos extensa, sobre los
motivos que llevaron al prelado a fundar la confraternidad, lo que proporciona no solo
datos sobre el estado de la obra, sino también la valoracion que el obispo hizo de esta y del
templo de su sede, sus intenciones y actuaciones previas. La segunda incluye los objetivos
religiosos de la hermandad, los requisitos para ser cofrade, las obligaciones de este y los
beneficios que obtendria a partir de su entrada, todos ellos de caracter espiritual; ademas,
varios de los documentos conservados dedican parte importante de su texto a dar instruc-
ciones concretas a los procuradores encargados de la “demanda”, destinadas a hacer mas
eficaz su tarea.

LLAS COFRADIAS DE OBRA SALMANTINAS EN EL SIGLO XIV

Conocemos dos cofradias de obra fundadas, en la segunda mitad del siglo XIV, por sendos
obispos salmantinos, con la intencion de recaudar fondos para la obra catedralicia, que
siempre estuvo necesitada de financiacion. Ambas actuaron, evidentemente, en el ambito
de la catedral vieja y en relacion mas con obras y necesidades concretas que dentro de un
proceso de construccion que, en lo esencial, habia finalizado ya dos siglos antes (Carrero
2004; La Catedral... 2012). Quiza por ello se sucedieron varias, en funcion de situaciones
que fueron surgiendo en una obra ya antigua.

La Cofradia de la obra de Santa Maria de la Sede fue fundada en 1363 por el obispo
Alfonso Berasaque (1361-75); de ella se conserva una carta dirigida al cabildo y al clero
diocesano por el prelado, por la que se les da conocimiento del contenido del documento
fundacional®.

El objetivo de esta hermandad era recaudar fondos para las necesidades constructivas del
edificio en su conjunto, en el que “se fase muy grant obra i muy costosa” (f. 2r).

2 Archivo de la Catedral de Salamanca [ACS], c. 43, leg. 2, nim 50-1°, 16 de agosto de 1363, Mallén. Regestado
en Marcos 1962, 118-119, doc. 623. El documento tiene 14 folios, comenzando, en el 1v, con un texto incom-
pleto, el poder dado por el obispo a los clérigos de su didcesis para absolver determinados pecados reservados
al prelado. Se inicia el listado con la excomunion, pero no se contintia con el resto. En origen debia tener el
sello del obispo, que no se ha conservado. Quiero aqui agradecer al personal del archivo capitular su amabi-
lidad y disponibilidad para facilitarme los documentos solicitados y atender mis consultas; su ayuda ha sido
fundamental para elaborar este texto.
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LA qué obra se refiere en estas fechas? La cate-
dral se habria terminado a principios del siglo
XIII, pero algunas dependencias estuvieron en
construccion durante este siglo, constando la
existencia de otros documentos que, indulgen-
cias y perdones mediante, tenian este mismo
objetivo, algunos de los cuales han dejado hue-
lla grafica en el Mandatum inscrito que se en-
cuentra entre el abside central y el meridional,
datado en 1289 y acompafiado de un relieve con
la escena de la entrega de una bula (Rodriguez
2017, 102)* (fig. 1). Desde luego, de la docu-
mentacion conservada se deduce muy claramen-
te la necesidad permanente de financiacion de
la obra, incluso aunque su edificio estuviera ya
terminado (Marcos 1961a, 461 y 465)*. El claus-
tro se habria finalizado a finales del siglo XII,
pero solamente en sus cuatro crujias, a las que se
fueron afiadiendo algunas dependencias, como
la sala capitular (documentada desde 1243) y
la primitiva capilla de Santa Catalina (Martinez
2012). A estos espacios se unirian la capilla de
Santa Barbara, fundada en 1334 por el obispo
Juan Lucero (Gutiérrez 2020), con acceso se-
guramente a través de la ampliacion de alguno
de los lucillos funerarios y quiza la capilla de
San Bartolomé, que pudo existir ya en el XIII
(Carrero 2004), pero que en 1422, cuando se en-  Fig. 1. Mandatum indulgentiae, 1289,
tregd al obispo Diego de Anaya como espacio Catedral vieja de Salamanca.

3 Se trata de un Mandatum indulgentiae de los papas Clemente IV y Nicolas IV, cuatro arzobispos y 29 obispos,

con perdones e indulgencias para quienes visitaran la catedral en determinadas fiestas “e ficieren aiudorio a la
obra o a la luminaria”. Se corresponde con sendos documentos pontificios, datados el 25 de febrero de 1289
y custodiados en ACS, c. 15, leg. 2, nim 13 y c. 16, leg. 28, f. 8v.

De hecho, desde principio del siglo XIV se venian activando los habituales mecanismos de financiacion com-
plementaria de la obra, con recaudaciones en todo el obispado salmantino. En 1301 se establecié un nuevo
estatuto del cabildo sobre “la forma de pedir” para la obra, ante la proliferacion de huchetas (cepillos) que se
pasaban durante las misas para recoger limosnas, no siempre con la necesaria licencia (ACS, c. 44, leg. 2, nim
8); en 1313 el cabildo arrendd, como debia ser habitual, la demanda de la obra en todo el obispado durante
cuatro afios por 1700 maravedis a tres procuradores (ACS, c. 43, leg.1, num 11).
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funerario, se cita como “la capilla nueva que es en la dicha claustra” (Cosmen 2019, 486-
7), lo que podria indicar una fecha de construccion cercana al documento fundacional de
la cofradia.

Este dice que “esta vna grant obra comengada, la qual non se puede faser i acabar sin las
ajudas 1 alimosnas de las buenas gentes, por quanto la dicha nuestra iglesia estad en muy
grant peligro” (f. 2v). Se trata, pues, de faser i acabar, dos términos que a menudo van
unidos en documentos de este tipo y que indican tanto la necesidad de mantener la obra ya
construida, como de allegar fondos para construir obra nueva.

Aparte de este objetivo genérico, la carta indica otro mucho mas especifico: “Con consejo
de los dichos dean i cabildo mandamos faser vn antefrontal para encima del altar mayor
de la dicha nuestra eglesia, en el que fesimos muy grant costa, por lo qual se ouo la dicha
nuestra eglesia a empefiar muchos de los onrrados ornamentos” (ff. 2r y v). Este antefron-
tal, seguramente un retablo colocado sobre el altar mayor, como ha supuesto Portal (1992,
29-30) seria probablemente de orfebreria y de gran precio para la fabrica, ya que hubieron
de empenar otros ornamentos para costearlo.

El inventario de ornamentos catedralicios de 1275 describe el entorno del altar mayor
en ese momento, ante el cual se encontraban “quatro ¢iriales de madero” y, rodeandolo,
un dosel que podia abrirse y cerrarse: “dos tovaias que corren [en] fierros a par del altar;
unos tovaiones et otras tovaias de tras el altar” y lo que probablemente era un cielo que lo
cubria: “una cortina que esta sobrel altar et es de tovaias™. El altar en si tenia “un frontal
de peso et otro de purpura con una cruz et con dos pares de fagaleias obradas de seda et
otra de lino obrado con seda” y “un frontal de prata, que estd sobrel altar mayor con su
lave” y que era de plata: “et dos tocas de seda pequeiias de listas de oro, en el frontal de
prata” (Riesco 1996, 297-8). Ello supone que con anterioridad al antefrontal del obispo
Berasaque, el altar mayor tenia los ornamentos necesarios, tanto frontales textiles como
una retrotabula de orfebreria que haria la funcion de retablo. ;Podria ser esta la “tabula de
plata et de auro ad illo altare de Sancta Maria” para la que Blasco Sanchez habia donado
el dinero obtenido de la venta de unas casas en 1161?°. Si asi fuera, quiza esta se encon-
traba en mal estado después de dos siglos o resultase excesivamente pobre y hubiera de
ser sustituida.

Mas adelante, el documento dice que “fase mucho menester plata para los caliges i cruzes
de la dicha nuestra eglesia, i pan i ropas i ganados i ¢era i dineros para dicha obra” (f. 3r).
Es decir, en un contexto de bastante necesidad para la fabrica salmantina (Portal 1992,

> Junto a esta donacion -100 maravedis, que se destinaban también a la fabrica catedralicia-, dio
igualmente un vaso de plata para hacer una cruz y un caliz (ACS, c. 20, leg. 1, nim 7).
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91), se habia afrontado un gasto cuantioso, probablemente mayor de lo pensado inicial-
mente, que venia a sumarse a una carestia evidente de ornamentos y rentas, lo que llevaria
a buscar fuentes extraordinarias de financiacion.

El interés especifico del obispo Berasaque por el altar mayor y su entorno no debid li-
mitarse al encargo de este antefrontal, sino que, en el mismo afio de la creacion de la
cofradia elabord, junto con el cabildo, un nuevo estatuto sobre el servicio del altar y el
coro catedralicios®.

Con vistas a la recaudacion de efectivo para estas obras, los cofrades de la nueva her-
mandad debian aportar, como tasa de entrada, tres torneses de plata o 6 maravedis para
aquellos que no pudiesen dar tanto. Ademas, se exhortaba a la limosna y a incluir legados
para la obra en las ultimas voluntades, ya que el documento fundacional establecia que los
procuradores de la cofradia debian revisar los testamentos de los ultimos cinco afios para
ejecutar estas mandas.

A cambio, los beneficios espirituales ganados por los cofrades serian los habituales, pen-
sando siempre en el bienestar de los vivos y la salvacion de las almas de los muertos, a
través, en ambos casos, del perdon de los pecados (“nuestro sefior Thesu Christo que nos
quiera perdonar nuestros pecados i acregentarnos en uirtudes para lo seruir como deuemos
i nos quiera librar de los peligros i tempestades que vienen a las veces en las tierras por
los pecados i yerros de los moradores en ellas” -f. 3r-): en general todos los perdones e in-
dulgencias que ganaban los bienhechores de la catedral y que habian sido concedidos his-
toricamente. Ademas de estos, en cada iglesia se rezaria, cada domingo, un padrenuestro
y un avemaria por los cofrades y se dirian cuatro misas anuales -dos de la virgen y dos de
réquiem- y 4 aniversarios en toda la didcesis, que generarian una cuarentena de perdones
por asistir. Los habituales alzamientos de excomunion y entredicho (aunque este aparezca
tachado) se contemplaban para celebraciones y entierros de cofrades. Otra cuarentena
estaba prevista por cada limosna dada y por colaborar en recaudarlas. El documento ma-
nifiesta un enorme interés, con varias repeticiones de algunos aspectos, porque la cofradia
fuese efectiva en la recaudacion, estableciendo contundentes penas para cualquiera que
impidiese esta: “caerian en la yra de dios i de sant Pedro i de sant Paulo i sian por ello
malditos i descomulgados” (ff. 5r y v), muestra de la relevancia que lo asi conseguido
tenia para el mantenimiento de la fabrica catedralicia.

Menos de 30 aflos después, y pasado supuestamente el peligro que amenazaba la fabrica,
el obispo Carlos de Guevara (1389-92) fund6 la Cofradia de la obra de la Virgen Santa

® ACS, c. 43, leg. 2, num 82.
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Maria, en 1392. De ella se conserva, igualmente, el documento fundacional contenido en
una carta que el obispo dirigio al clero diocesano para conocimiento de este’.

Como en el caso anterior, el objetivo general es el beneficio del cofrade, facilitindole mo-
dos de poder asegurar su bienestar en vida y, sobre todo, de salvar sus almas tras la muerte.
En este sentido, esta carta incide repetitivamente en la tendencia humana al pecado y en
el influjo maléfico del diablo: “todo esto viene por endusimiento i subgestion del diablo,
serpiente antigua, enemigo del vmanal linaje, que siempre se trabaja de poner desacuerdo
i daflo i mal i muertes i omesidios entre el pueblo christiano” (f. 2r).

Desde una perspectiva puramente artistica, el objetivo basico de la creacion de la cofradia
es la recaudacion de fondos para la obra, “porque la dicha nuestra eglesia se pueda faser
i reparar” (f. 3r), términos similares a los empleados en el documento anterior. “Porque
las obras que son comengadas en ella, que comengaron los otros obispos nuestros antege-
sores, son muchas i de muy grandes costas et non a tantas rentas porque se pueda faser i
acabar seglint que a la nobresa della pertenesge syn las ajudas i alimosnas i confradias de
los fieles de dios que son en el dicho nuestro obispado” (f. 4r). “[...] Et segtin la obra que
se en ella de cada dia fase es mester gran quantia de maravedis para se acabar, segun que
a la onrra de la eglesia pertenesce” (f. 4r).

Como en la carta de Berasaque, al objetivo general de hacer y reparar se anaden los mas
especificos que seguramente determinaron la puesta en marcha de la cofradia, y que en
este caso se cifran en tres:

“[...] Especialmente la torre mayor, que ha tiempo que es comengada” (f. 3r). La catedral
vieja se construyd con dos torres en la fachada occidental, denominada del Perdén; a la
derecha la torre mocha, que nunca lleg6 a completarse, y a la izquierda la torre mayor o de
campanas, que es la aqui mencionada (fig. 2). Ciertamente, esta ultima no estaba termina-
da en el siglo XIV, al igual que debia estar también en obras el cuerpo que unia las dos
(Lecanda 2003), espacio que Merino de Caceres ha entendido como una galilea (2014;
Portal 1988). Otros documentos coetaneos confirman la obra abierta en esta parte del tem-
plo, como las dos bulas de Benedicto XIII de 1395 o 1396°, que concedian indulgencias a
los que colaborasen en la obra catedralicia. Tanto la primera, de 19 de enero, como la se-
gunda, de 10 de mayo, dejan claro que se encuentra aun en obras: ac turris in qua campa-

ACS, c. 43, leg. 2, nim 50-2°, 24 de febrero de 1392, Cantalapiedra. Regestado en Marcos 1962, 141, doc.
753. El documento tiene 18 folios y llevaba sello del cabildo y del obispo, que falta.

& Marcos 1961a y Portal 1992 dan la primera fecha, pero en Cuella 2009 aparecen datados en la segunda (docs.
48 y 64, pp. 63 y 70 respectivamente), a partir de su localizacion en los Registros Avifionenses. En realidad,
la diferencia cronoldgica es escasa y afecta poco a este analisis.
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ne dicte ecclesie consistunt nomdum perfecta fuerit’; et ad perfectionem campanilis... “Otrosy para faser la capiella de santa Catalina, que esta cayda dentro en la caostra de la
nondum completi manus porrigant adiutrices'’. Ademas, unos afios antes, la parte alta dicha eglesia” (f. 3r). En este momento, la capilla de Santa Catalina comprenderia inica-
debi6 acondicionarse para el reloj, a la vez que se repararon las campanas''. Aun asi, la mente una parte de la actualmente conservada con esta advocacion, que hoy vemos con el
torre mayor seguiria siendo una fuente de problemas constructivos durante el siglo si- aspecto y dimensiones que, para su uso como libreria catedralicia, le dieron las obras
guiente, como se vera. emprendidas en el siglo XV (fig. 3). A fines del siglo anterior estaria derruida, como dice

Fig. 2. Torre mayor, Siglos XII-XVIII, Catedral vieja de Salamanca

? ACS, c. 21, leg. 1, nim 16. Citado en Portal 1992, 93. :
" ACS, c. 15, leg. 2, nim 11. Regestado en Marcos 1961a, 511, doc. 764. : . .

" ACS, Actas Capitulares 1, f. 57r, 10 de septiembre de 1378; f. 58r, 24 de septiembre de 1378 y f. 66v, 3 de Fig. 3. Capilla de Santa Catalina, Siglos XII-XV, Catedral vieja de Salamanca
diciembre de 1378. En Vicente 2008, docs. 150 (146), 155 (147) y 173 (153) respectivamente. Ver también :
Portal 1988, 31.
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el documento, la parte construida en los siglos XII-XIII, la mas cercana a la galeria claus-
tral, un espacio cuadrangular con remate absidal en la parte oriental, mas bajo que la ac-
tual capilla -puede verse desde el claustro la altura original- y probablemente cubierto con
armadura de madera, como ha interpretado Eduardo Carrero (2004, 52-55). No sabemos
qué grado de ruina presentaba la capilla en la fecha de redaccion del documento, pero del
texto de este se deduce que era importante. La primera bula mencionada anteriormente
muestra entonces una obra en curso y que seria terminada en un plazo breve: et capella
sancte Catherina sita in claustro eiusdem ecclesiae iam corruerit prorsus ad terrans...et
capella reficiatur, sin que podamos deducir de este conciso texto en qué medida la recons-
truccion de finales de siglo pudo modificar la obra original.

“[...]11 otras obras grandes que estan por faser en ella” (f. 3r). La falta de concrecion de
este tercer extracto no nos permite sino elaborar hipdtesis acerca de cuéles podian ser
estas grandes obras abiertas en este momento. Desde luego parece claro que la galeria
entre las dos torres occidentales podia ser una de ellas, sin que pueda concretarse mucho
mas, dadas las profundas remodelaciones sufridas por todo el cuerpo occidental durante
los siglos XVII y XVIII (Lecanda 2003). Otra obra seguramente abierta se encontraba
de nuevo en el claustro, junto a la capilla de Santa Catalina, la de San Bartolomé, ya
mencionada, que pudo quiza beneficiarse de la reconstruccion de la primera, bien para
iniciarse, bien para ser finalizada. Finalmente, parece claro que hubo, por estas fechas,
obras significativas en la torre del gallo, el cimborrio sobre el crucero (fig. 4), que pre-
sentaba problemas de estabilidad significativos derivados de sus pobres contrarrestos,
que habrian deformado hasta la ruina dos de sus pechinas, reforzadas parcialmente para
evitar su ruina completa'?.

Para sufragar estas obras los cofrades de esta nueva confraternidad habian de pagar 7 rea-
les de plata como tasa de entrada, que podia rebajarse en caso de pobreza y en funcion del
pecado que hubiera que absolver. En solo treinta afios la cuota se habia incrementado de
forma importante, quiza en relacion con una necesidad mas perentoria, o de mayor coste,
como era la terminacion de una gran torre, la reconstruccion de una capilla y, en su caso,
el refuerzo del cimborrio. Ademas de la entrada, anualmente cada cofrade debia dar media
fanega de trigo o una cabeza de ganado, obligacion esta que se incluye en la parte final
del documento y que supone una aportacion no menor. Esta claro que el prelado Guevara
tenia una intencién recaudatoria mucho mas amplia que la de su predecesor, derivada
seguramente de una situacion mas seria de la fabrica.

La segunda de las bulas papales mencionadas previamente asi lo recoge, denominando a la obra testudo huius-
modi adeo mirifico subtilique et sumptuoso. Merino de Caceres (2012, 137) alude, en concreto, al refuerzo del
formero septentrional del crucero, hoy todavia visible.

LAS COFRADIAS DE OBRA COMO ESTRATEGIA EPISCOPAL DE FINANCIACION. EL CASO DE LA CATEDRAL VIEJA DE SALAMANCA EN LOS SIGLOS XIV Y XV.
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Fig. 4. Torre del Gallo, Siglo XII, Catedral vieja de Salamanca
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En este caso los beneficios del cofrade eran similares a los de la cofradia anterior, estima-
dos también en cuarentenas de perdones, ya desde su entrada. Pero también se beneficia-
rian de las cuatro misas anuales, con aniversarios y procesion, que se decian en la catedral
y en todas las iglesias del obispado, dos de la virgen por los cofrades vivos “que dios los
mantenga en buena vida e los traya a buena fin” (f. 4v) y dos de réquiem por los muertos,
para perdon de sus pecados y salvacion de sus almas. Ademas, cada cofrade asistente a
estas misas recibiria una nueva cuarentena de perdones, como cualquiera que asistiera al
entierro de un cofrade. Como era frecuente, se beneficiarian también de los privilegios de-
rivados del alzamiento de excomunién y entredicho, asi como de la absolucion de pecados
reservados a los prelados por parte de otros sacerdotes.

Dado que el documento conservado estaba destinado al clero diocesano, para su conoci-
miento y colaboracion a la eficacia de la cofradia, se incluyen las habituales instrucciones
que nos muestran los detalles del funcionamiento de estas hermandades, al menos de la
publicidad que se les daba: una copia del documento debia llevarse a las iglesias para
exhortar a los fieles a confesarse y hacer penitencia, pero también para informarles de la
existencia de la cofradia, publicidad que se realizaria de manera grafica, a través de los
“charteles que les seran dados en que yran escriptas las sumas de las gracias i bienes i
indulgencias que son otorgadas a todos los cofrades” (f. 6v), que debian colocarse en las
iglesias y explicarse durante cuatro domingos, escribiendo a los cofrades por sus nombres
en “vn quaderno que sea sellado con nuestro sello....et que este quaderno sea puesto en el
saglario de la dicha nuestra iglesia para faser oraciones i cantar misas por la vida i saluo
de los viuos i por las animas de los finados que en esta confradia fueren escriptos” (f. 5r).
También habia que recoger por escrito cualquier aportacion que se hiciera para el fin de
la cofradia, tanto las despensagiones como la ejecucion de testamentos de los muertos en
los cinco afios previos, incluyendo en este ultimo caso cualquier manda cuyo destino no
estuviera claro.

Como en el caso anterior, se refuerzan las instrucciones destinadas a asegurar la eficacia
y transparencia de la gestion de la cofradia; no era, desde luego, un negocio de menor
importancia.

Y DE NUEVO EN EL SIGLO XV

En 1472 el obispo Gonzalo Pérez de Vivero (1447-80) fund6 una tercera cofradia de obra,
si bien no parece haber quedado mas rastro documental de la misma's.

13 Vicente 2008, 416-427, doc. 1235 recoge la noticia, de 24 de noviembre de 1472 (ACS, Actas Capitulares
4, f. 144r), de la constitucion de la cofradia de la obra, en un cabildo extraordinario celebrado en el palacio
episcopal.
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Es posible que el objetivo fundamental de esta nueva cofradia fuera allegar fondos de
nuevo para la torre mayor, que, si bien debia ya estar completada, volvia a estar en mal
estado, cerca del derrumbe, como describe la bula de Sixto IV que, en 1473, permitia
la aplicacion de determinados diezmos para su reparacion: cuius campanile ab antiquo
digne fabricatum, propter vetustatem nimiam collapsum, deformi subjacebat ruine, nec
sine gravissimis expensis reedificari poterit'. A pesar de no ser tan antigua como para
poder tildarla de vetusta, la torre habia sufrido bastante desde su reparacion a finales
del siglo anterior, seguramente por su funcion de baluarte defensivo de una catedral
acostumbrada a ser escenario de los multiples conflictos acaecidos en la ciudad en el
periodo bajomedieval. De este modo, en 1440 el archidiacono Juan Gémez de Anaya
se hizo fuerte en ella contra Juan II de Castilla (Portal 1992, 93). Las tornas cambiaron
aflos mas tarde, cuando el propio obispo Vivero, hombre cercano al rey, utilizo la torre
por su valor defensivo; en 1456, o quiza mas tarde (Cosmen 2018, 38)", se siguidé un
pleito entre el prelado y el cabildo, al que este acusaba de haberse apoderado de la torre
para encastillarla con el objetivo de dominar la iglesia y la ciudad, lo que iba contra los
estatutos catedralicios y habia resultado, para varios candnigos, en encarcelamiento'®; atin
en el testamento del prelado de 1480, este determina que las armas que alli habia dejado
no se quitaran (Cosmen 2018, 40). No seria extrafio, pues, que el obispo solicitase del
papa el desvio de fondos para la reparacion de la torre; ya habia tramitado ante otro papa,
Nicolas V, en 1449, la concesion de indulgencias a los que visitaran la catedral en las
fiestas de la Virgen y su ochava (Cosmen 2018, 37). La creacion de una cofradia no seria
sino un complemento a estas otras iniciativas para conseguir unos fondos que, seglin dice
en su testamento, hizo gastar al cabildo y no pudo restituir en numerario, aunque entregd
su importante biblioteca como compensacion (Cosmen 2018, 60).

Ademas, en torno a los afnos de creacion de la cofradia, Vivero solicitd a la universidad
salmantina, con la que mantuvo una estrecha relacion, materiales constructivos en mas de
una ocasion (Cosmen 2018, 39), que pudieron estar destinados a esta obra.

Aparte de la reparacion urgente de la torre, la misma bula de Sixto IV dice también
que estos fondos podian destinarse pro illius reparandis edificiis, ac libris, paramentis
et ornamentis comparandis, necesidades estas ultimas que el obispo Vivero intentd
compensar, como se ha comentado, en su testamento.

4 ACS, c. 15, leg. 2, num 34. El documento, datado el 24 de marzo en Roma, aparece regestado en Marcos
1961b, 763, doc. 1015.

!> En nota 16 recoge la datacion realizada por José Luis Martin en 1468 del mismo hecho. De nuevo, la diferen-
cia de fechas no resulta demasiado significativa en nuestro contexto.

' El interrogatorio de dicho pleito se conserva en ACS, c. 24, leg. 1, nim 28. En Marcos 1961b, 756, doc. 976.
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LLAS COFRADIAS DE OBRA SALMANTINA EN CONTEXTO

Las cofradias fundadas con el fin de allegar fondos para la vieja sede salmantina no
supusieron un caso unico en su entorno; de hecho, presentan muchas similitudes con
otras coetaneas, como la de la Obra de Santa Maria de Toledo (1345)"7, la de Dios, la
Virgen y San Antolin de Palencia (1432)", la de la Visitacion de Burgos (a. 1499)" y la
de San Antolin de Palencia (1524-25),% o las supuestas de Zamora (a. 1449)*' y Santa
Maria de Leon (ca. 1455)*.

La documentacidn conservada de estas cofradias recoge, total o parcialmente, el conte-
nido del documento fundacional, generalmente a través de su traslado para uso de los
procuradores correspondientes, o bien como texto extractado en carta de hermandad o
en otra documentacion, por ejemplo la sinodal. A pesar de su caracter diverso, todos
presentan un aire familiar, con expresiones similares, probablemente a partir del uso de
formularios notariales especificos de las cancillerias episcopales, aunque quizé nunca
hubiera uno concreto para este tipo de documentos, sino que se fundieran formulas de
diversas tipologias.

Entre los aspectos comunes a todos ellos debemos destacar los siguientes:

En primer lugar, la iniciativa episcopal o arzobispal, aunque aludan a algun tipo de
acuerdo o debate previo con el cabildo sobre este asunto. En cualquier caso, queda
claro que la fundacion de estas cofradias especificas era tarea del prelado y que en ello
podemos ver la preocupacion de este por la construccion y mantenimiento del edificio
catedralicio, en virtud de la autoridad, y obligacion, que tenian como sucesores de los

17" Archivo de la Catedral de Toledo [ACT], doc. A.8.D.1.8. Fue fundada por el arzobispo Gil de Albornoz
para cerrar la iglesia, afectada por la caida de la torre meridional. Se conserva traslado del documento
fundacional.

=

Archivo de la Catedral de Palencia [ACP], Sinodales varios, armario 4, leg.5, ff. 55r-59v. Fundada por el

obispo Gutierre Alvarez de Toledo en 1432, debido a la pobreza de una fabrica que debia terminar la catedral

gotica. Se conserva su contenido en una carta a la didcesis.

Archivo de la Catedral de Burgos [ACB], vol. 14, f. 430r (Teijeira en prensa (a). Fundada por el obispo

Pascual de Ampudia antes de 1499. Se conserva una copia del documento fundacional.

ACP, armario 1, leg. 1, nim 10. Fundada por el obispo Antonio de Rojas. Se conserva carta de hermandad sin

fechar.

2l Mencionada en el testamento del canonigo Rui Diez (1449). Archivo de la Catedral de Zamora [ACZ], doc.
E-2-27.

22 Mencionada, sin identificar, en una credencial no datada inserta en el Libro de Actas Capitulares de 1455.

Archivo de la Catedral de Leon [ACL], doc. 9805, ff. 1r-v. El documento, otorgado por el provisor del obispo

Pedro Fernandez Cabeza de Vaca, acreditaba a quienes debian recaudar lo debido “al canto, obra y confrater-

nidad de esta iglesia”.
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apostoles, sobre todo de San Pedro y San Pablo, que se citan con frecuencia; de hecho
Antonio de Rojas lo dejo muy claro al crear su cofradia: “entre otras cosas que nuestro
seflor encomendo6 a los apostoles, cuyo lugar y veces los perlados tienen en esta vida,
la principal fue encomendarles el deseo de la saluacion de las animas de sus ouejas y a
sustentacion de los templos que para dezir el oficio diuino y remedio de las tales animas
[...] fueron fundados”.

Los prelados implicados en esta tarea sobresalieron en la mayoria de los casos por su
patronazgo artistico, intervencion directa o, al menos, vigilancia o cuidado de la buena
marcha de las obras catedralicias. El arzobispo toledano y cardenal Gil de Albornoz
(1338-50) no necesita presentacion en ese sentido, ya que, a pesar de que pasd gran
parte de su vida fuera de Toledo, estuvo pendiente durante todo su episcopado de la
construccion y dotacion del templo (Nickson y Cros 2018). El controvertido Gutierre
Alvarez de Toledo, obispo de Palencia (1426-39), hubo de hacer frente al avance de las
obras catedralicias en un edificio en construccion y con escasa financiacion (Herraez
2018, 242-51). Pedro Fernandez Cabeza de Vaca, obispo de Leon (1448-59), posible
fundador de la hermandad leonesa, fue un importante promotor de las obras catedra-
licias, tanto arquitectonicas como pictoricas (Rebollo 2018). El patronazgo del obispo
burgalés Pascual de Ampudia (1496-1512) ha sido recientemente revaluado y parece
haber tenido una presencia mucho mayor de la esperada en las obras catedralicias du-
rante su prelatura (Teijeira en prensa (b).

Entre ellos, los prelados salmantinos presentan perfiles desiguales: Gonzalo de Vivero
es el mejor conocido y el que parece haber tenido un protagonismo mayor en las obras
de la catedral vieja, si bien €l mismo reconoce en su testamento que no las gestiond
adecuadamente y que generd gastos importantes (Cosmen 2018). En cuanto a sus an-
tecesores, Alfonso Berasaque y Carlos de Guevara, practicamente nada sabemos de
ellos, mas que el interés que, por su iglesia mayor, demostraron con la fundacién de sus
respectivas cofradias, que vinieron en ambos casos, como se ha visto, a cubrir los gastos
ocasionados por obras emprendidas o reparaciones necesarias.

Estas obras constituyen el segundo elemento comun a estas cofradias (Tabla 1). En este
sentido la catedral palentina constituye un caso excepcional, ya que es la Unica de las
aqui tratadas cuyos fondos se aplican a una obra de nueva construccion -la catedral go-
tica-, en proceso en el momento en el que el obispo Alvarez de Toledo creo su cofradia,
aludiendo entonces a que la obra no tenia “de suyo renta propia ni ayuda e limosnas” y
por ello “no se pudo continuar ni acabar como cumplia”. Casi un siglo después, con la
catedral a punto de ser terminada, el obispo Rojas aludiria de nuevo a “la mucha nece-
sidad que en la fabrica de la dicha iglesia ay por los muchos y continuados gastos que a
tenido y siempre tiene”. Aunque la catedral salmantina si estaba terminada a la fecha de
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la fundacion de las cofradias, de nuevo se menciona la pobreza de la fabrica tanto por
parte de los obispos Berasaque y Guevara, como de Vivero en su testamento.

Las restantes cofradias de fabrica obedecen a necesidades sobrevenidas en edificios
ya terminados: la caida de la torre sur de la catedral toledana sobre parte del edificio
determind la necesidad de reconstruir varios tramos de boveda de los pies del templo
(Nickson 2010, 159); las obras de la capilla mayor y las reparaciones del antiguo
cimborrio de la catedral burgalesa precisaron de la financiacién extraordinaria de la
cofradia de la Visitacion (Teijeira en prensa (a y b). Incluso la hermandad creada
por el obispo Rojas en Palencia parece haber tenido que ver con su encargo de un
tabernaculo para las reliquias, tras su visita a la iglesia*’. Recordemos igualmente,
en Salamanca, los apuros econémicos en que se veia la fabrica tras la realizacion del
antefrontal, pero también de las reparaciones de la torre mayor, de la capilla de Santa
Catalina y del cimborrio. Necesidad general conjugada con otras mas especificas so-
brevenidas motivaron claramente la fundacion de estas hermandades.

El objetivo material no desvirtia, en las intenciones de los prelados fundadores, el
objetivo espiritual, quiza formulario, pero claro. Los obispos manifestaron, en estos
documentos, la relevancia de la glorificacion divina como funcion principal de cual-
quier templo: Gil de Albornoz dice que la cofradia toledana estaria “a seruigio de dios
i onrra i loa de Santa Maria” (f. 1r) y, siglo y medio mas tarde, Pascual de Ampudia
se explayd mas ampliamente en esta finalidad de los templos, desarrollando la idea
de que la construccion de edificios magnificentes no constituia sino el justo recono-
cimiento a todo lo que el hombre debia a la divinidad, vinculando esta retribucion
con el pago del diezmo, alusidon que ya estaba presente en la carta toledana, siglo y
medio anterior, pero también en la salmantina de Carlos de Guevara. Pero si esta era
la finalidad de cualquier templo, se destaca con claridad a la catedral como iglesia ma-
yor, subrayando su potestad sacramental. El obispo Guevara acude, en este sentido,
al concepto paulino de la iglesia como cuerpo mistico de Cristo: “quando la eglesia
catedral a alguna nesgesidat que todos los sus stbditos sean tenudos de la ajudar a
faser i reparar, asy commo los miembros del ome son tenudos a ajudar i acorrer a la
cabeca [...] la qual es madre i cabega de todas las eglesias i monesterios del dicho
nuestro obispado” (f. 2v).

Glorificacion y retribucion a Dios y a la Virgen, de la que se destaca su papel de
mediadora, justifican la magnificencia del edificio catedralicio. Es esta parte de la

% En dicha visita se hizo el correspondiente inventario y enseguida el obispo Rojas elaboré un estatuto para
regular la visita e inventario anual de las reliquias catedralicias; ambos documentos en ACP, Armario IV, leg.
8, nim2y3.
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documentacion consultada la que, junto con las noticias que se dan sobre el estado
de las obras, mas interesante resulta desde la perspectiva de la historia del arte, en
cuanto que nos permite aproximarnos a la valoraciéon que los prelados hacian de sus
edificios desde un punto de vista estético. Nobleza es el término mas utilizado; Gil de
Albornoz dice que “en la dicha nuestra eglesia de Toledo fue grant tiempo a comenga-
da muy grant i muy costosa y muy buena lauor segiind a la noblesa della pertenesge”
(f. 1r), palabras que casi repite Alfonso Berasaque: “en la nuestra eglesia catedral se
fase muy grant obra i muy costosa [...] porque la dicha nuestra eglesia vaya mas cabo
adelante i sea por ende ennoblegida [...] et por enxaltar i leuar adelante la onrra de
la dicha nuestra eglesia” (f. 2r). Con otras palabras, pero similar sentido, se expresa
Carlos de Guevara: “que sea fecha i reparada i nobregida segun que a la nobresa de
ella pertenesge” (f. 3r) y también Gutierre Alvarez de Toledo: “honra del nuestro
obispado e enxal¢camiento de la dicha yglesia”. Nobleza y honra remiten de nuevo a
la relevancia de la catedral como iglesia principal de la didcesis, que Berasaque toma
como punto de partida para apelar a la obligacion de los fieles para con ella: “sodes
mas tenudos de faser mas bien i mas ayuda a la dicha eglesia para los sus ornamentos
i para la dicha obra que para otra eglesia” (f. 2r).

En este sentido el documento mas interesante es, claramente, el de creacion de la co-
fradia burgalesa, en el que el obispo Ampudia no escatima en adjetivos elogiosos a su
catedral: insigne, notable, magnifica, solemne, suntuosa, hermosa; en resumen, perfecta,
como reflejo de la perfeccion divina (Teijeira en prensa (a).

También en comun tienen estos documentos la relevancia otorgada a los beneficios es-
pirituales que ofrecian las cofradias a sus miembros, no en vano el objetivo era atraer
al mayor niimero posible de fieles. Sin entrar en un detalle que para este estudio resul-
ta secundario, todos estos beneficios se pueden resumir en dos: favorecer el bienestar
de los vivos —“porque Dios les de salud a los cuerpos...i los guarde i los defienda de
todo mal i de toda tenpestad i les acorra en todos sus menesteres” (f. 2r), establece Gil
de Albornoz-; -“porque regiban bon galardon en este mundo a los cuerpos i en el otro
a las animas” (f. 6r), dice Alfonso Berasaque- y conseguir el perdon de los pecados de
los muertos —“i quando finaren parayso a las almas”, segtin el documento toledano (f.
2r). En definitiva, vencer al pecado: “asy commo el agua mata el fuego asy la limosna
mata el pecado” (Eclesiastico 3:32/33) citan tanto la primera cofradia palentina, como
la burgalesa. La victoria sobre el pecado constituye la obsesion de Carlos de Guevara,
plasmado en un documento fundacional largo, repetitivo y bastante sentencioso.

A cambio, los cofrades debian colaborar econdmicamente a la construccion de un tem-
plo insigne con aportaciones al entrar en ella, en algunos casos, también cuando se ca-
saban o morian, en otros con pagos anuales, como en la toledana y en la salmantina de
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1392, asi como con cualquier otra “limosna” o ayuda voluntaria de los cofrades, legado
testamentario -que se fomentaba, incluso se vigilaba (de nuevo en la toledana, pero
también en la de Berasaque)- o pago de contribuciones obligatorias retenidas, como los
mencionados diezmos (en Toledo, Burgos y la salmantina de Guevara); ademas, en los
documentos de Burgos y Salamanca (1363) se afladen otras aportaciones ajenas al fun-
cionamiento de la hermandad, como las cantidades obtenidas de los bacines (cepillos)
que pasaban entre los fieles durante las misas, que eran prioritaria, aunque no exclusi-
vamente, para la obra catedralicia.

La estrategia econdmica de estas fundaciones se cifraba en conjugar amplios beneficios
espirituales con aportaciones dinerarias de escasa cuantia, que podian complementarse
con otras mas o menos voluntarias sin limite maximo. De hecho, se recortaba la cantidad
de entrada para los menores de una cierta edad, los difuntos, incluso para aquellos que
no pudieran pagar la cantidad establecida, ademas de admitirse en ocasiones el pago en
especie.

Sin entrar en comparativas monetarias, la cuota de entrada establecida era bastante si-
milar en todos los casos, incluso teniendo en cuenta las devaluaciones. Se usaron mo-
nedas de plata de referencia, en concreto dos muy similares, el tornés en el siglo XIV
y el real en el XV (Oliva). Entre los dos torneses de plata de la cofradia toledana, los
tres de la primera salmantina, los 7 reales de plata de la segunda y el real de plata de
las de Ampudia y Rojas las diferencias debieron ser pocas. Su escasa cuantia debia,
légicamente, compensarse con un nimero alto de cofrades, esperando recaudar mucho
en poco tiempo, de ahi que se subrayase, en casi todos los documentos conservados, la
importancia de publicitar ampliamente las caracteristicas de la cofradia, exhortando a
todos los fieles a entrar en ella.

Por desgracia, no se han conservado otros documentos que nos permitan evaluar el
impacto de estas cofradias en las obras que las causaron, a pesar de que debieron de
contar con un libro de registro de cofrades y sus aportaciones, que debia guardarse,
certificado con el sello del obispo, con los documentos catedralicios mas importantes,
en el sagrario o sacristia catedralicios, libro del que no tenemos mas noticia, pero
que se cita expresamente en los documentos de creacion de las cofradias de Gil de
Albornoz, Carlos de Guevara y Pascual de Ampudia. Si esta claro que los objetivos
planteados al crear estas cofradias se acabaron cumpliendo con mayor o menor cele-
ridad: la catedral de Toledo vio cerradas sus bovedas; la catedral salmantina recibid
las reparaciones necesarias, sobre todo en la torre mayor, la capilla de Santa Catalina
y el cimborrio; la catedral palentina fue finalizada, aunque mas tarde de lo previsto
y en la leonesa y la burgalesa se hicieron las obras necesarias. Si en muchos de estos
documentos se decia expresamente que las obras que demandaban la financiacion de
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una cofradia no podrian terminarse sin estos recursos, parece claro que se cont6 final-
mente con ellos, lo que confirma su eficacia, aunque no podamos comprender bien su
aplicacion.

Una cuestion interesante a tener en cuenta es la relativa a la denominacion de estas
confraternidades. Aparte de la cofradia de la Visitacion de la catedral burgalesa, cuya
advocacion he comentado en otra parte (Teijeira en prensa (b), las restantes recogen la
propia de la catedral -la Virgen en todos los casos, menos en el palentino, dedicada a
San Antolin- y la mencidn especifica a la obra catedralicia. Ello evidentemente muestra
el objetivo y destino principales de la hermandad, pero también la importancia de la
devocion especifica de la catedral, como elemento identificador y de reforzamiento de
los lazos sociales entre los cofrades, no en vano crear vinculos grupales era uno de los
objetivos fundamentales de cualquier cofradia.

CONCLUSION. HACIA UNA SISTEMATIZACION DE LAS COFRADIAS DE OBRA EN LA
CASTILLA BAJOMEDIEVAL

A partir del analisis anterior podemos concluir que estas cofradias, seguramente mucho
mas numerosas de lo que pensamos, supusieron un mecanismo fundamental para la fi-
nanciacion de las catedrales castellanas bajomedievales, tanto en su construcciéon como
en las eventuales refacciones que sufrieron tras su terminacion, a pesar de que la falta de
documentacion no nos permita cuantificar realmente su impacto econémico.

De iniciativa episcopal, aparecieron cuando la fabrica precisaba de una fuente de finan-
ciacion puntual y extraordinaria y afectaron sobre todo a la iglesia mayor, como cabeza
de la didcesis y catedra del obispo. Se buscaba, de este modo, no solamente cubrir una
necesidad funcional, sino lograr culminar un edificio perfecto, a imagen de la mansioén
celestial, que fuera grato a la divinidad para favorecer su perdén y conseguir su bene-
volencia con los vivos y la salvacién de las almas de los muertos. En definitiva, una
retribucion reciproca entre el hombre y Dios, satisfactoria para ambas partes y en la que
la construccién y dotacion del templo constituia un medio para un fin.

Si la limosna mata al pecado, también contribuye a la glorificacion divina, a través de los
notables templos en los que rememorar y reproducir, en su magnificencia, la victoria sobre
ese mismo pecado.
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Tabla 1. Cofradias de obra en la Castilla bajomedieval

FUNDADOR

Gil de Albornoz
(arzobispo)

FECHA

OBJETIVO

Reconstruccion de la
parte de la catedral
afectada por el

CONTRIBUCION
DEL COFRADE

Entrada: 2 torneses de
plata (0 2’5 mrs por
tornés)

Antolin de Palencia

Manrique (obispo)

de la catedral

1345
derrumbe de la torre .
- 3 dineros anuales
meridional
(ofrenda)
Cofradia de Santa Alfonso Berasaque Pago de los gastos Entrada: 3 torneses (6
Maria de la Sede de | (obispo) 1363 ocasionados por el mrs. los pobres)
Salamanca antefrontal encargado.
Necesidades de la obra
Cofradia de la Obra | Carlos de Guevara Terminacion de la torre | Entrada: 7 reales de
de Santa Maria de (obispo) mayor. Reconstruccion | plata (o medios)
Salamanca 1392 de la derrumbada ca- Li legad
pilla claustral de Santa 1mosnas y legados
Catalina testamentarios
Cofradia de Dios, Gutierre Alvarez de Construccion de la Limosna anual
la Virgen y San Toledo (obispo) 1432 catedral
Antolin de Palencia
Cofradia de la obra | ;Pedro Fernandez Entrada: 1 maravedi
de ;Santa Maria? Cabeza de Vaca? Matri . )
de Leén (obispo) 1455 atnmomf) y muerte:
1 maravedi
1 maravedi al ano
Cofradia de Obra Gonzalo de Vivero 1472 (Reparacion de la torre
mayor?
Cofradia de la Pascual de Ampudia Finalizacion de la Entrada: 1 real de
Visitacion de (obispo) a.1499 | catedral plata (0,5 difuntos y
Burgos jovenes)
Cofradia de San Antonio de Rojas (1524-25) Tabernaculo-relicario Entrada: 1 real de

plata
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MARIA DOLORES TEIJEIRA PABLOS

BIBLIOGRAFIA

Carrero Santamaria, Eduardo. 2004. La catedral vieja de Salamanca. Vida capitular y
arquitectura en la Edad Media. Murcia: Nausicaa.

Cosmen Alonso, Maria Concepcion. 2018. “Gonzalo de Vivero y la catedral de
Salamanca”. En Obispos y catedrales. Arte en la Castilla bajomedieval, coord. Maria
Victoria Herraez, Maria Dolores Teijeira, Maria Concepcion Cosmen y José Alberto
Morais, 33-73. Berna: Peter Lang.

Cosmen Alonso, Maria Concepcion. 2019. “Memoria de Diego de Anaya y Maldonado
(11437). Ilustracion, critica y devocion”. En The Memory of the Bishop in Medieval
Cathedrals. Ceremonies and Visualizations, ed. Gerardo Boto, Isabel Escandell y
Esther Lozano, 463-509. Berna: Peter Lang.

Cuella Esteban, Ovidio. 2009. Bulario de Benedicto XIII. IV. El papa Luna (1394-1423)
promotor de la religiosidad hispana. Zaragoza: Institucion Fernando el Catdlico.

Gutiérrez Bafios, Fernando. 2020. “Un obispo, una capilla, unas pinturas murales”. En Las
pinturas murales de la capilla de Santa Barbara de la catedral vieja de Salamanca.
Contar historias en la Castilla del siglo XV, ed. Eduardo Azofra, 10-25. Salamanca:
Cabildo Catedral.

Herréez Ortega, Maria Victoria. 2018. “The Episcopal Imprint in the Cathedral of San
Antolin in Palencia. The Construction of a Gothic Chevet (1321-1460)”. En Obispos
v Catedrales. Arte en la Castilla bajomedieval, coord. Maria Victoria Herrdez, Maria
Dolores Teijeira, Maria Concepcion Cosmen y José Alberto Morais, 221-257. Berna:
Peter Lang.

La Catedral de Salamanca. Nueve siglos de historia y arte, coord. René Payo y Valentin
Berriochoa. 2012. Burgos: Promecal.

Lecanda Esteban, José Angel. 2003. “Analisis estratigrafico del cuerpo de torres de la
catedral vieja de Salamanca”. Arqueologia de la arquitectura 2: 159-165.

Marcos Rodriguez, Florencio. 1961a. “Los documentos del Archivo catedralicio de
Salamanca. Siglo XIV”. Salmanticensis 8, 2: 461-513.

Marcos Rodriguez, Florencio. 1961b. “Los documentos del Archivo catedralicio de
Salamanca. Siglo XV”. Salmanticensis 8, 3: 723-817.

Estudios de Historia del Arte y Patrimonio

SARMENTAL. Estudios de Historia del Arte y Patrimonio * ISSN 2952-1084 « Universidad de Burgos. Catedra de Estudios del Patrimonio Artistico Alberto C. Ibajiez « https://doi.org/10.36443/sarmental


https://doi.org/10.36443/sarmental

MARIA DOLORES TEIJEIRA PABLOS

Marcos Rodriguez, Florencio. 1962. Catdlogo de documentos del Archivo Catedralicio de
Salamanca (Siglos XII-XV). Salamanca: Universidad Pontificia.

Martin-Viveros, Antonio. 2012. “Las cofradias castellanas en la Edad Media. Pasado,
presente y futuro de la produccion historiografica”. Espacio, Tiempo y Forma. Serie
11I. Historia Medieval 25: 285-308.

Martinez Frias, José Maria. 2012. “Liturgia, vida capitular y memoria. Los espacios claus-
trales en la catedral”. En La Catedral de Salamanca. Nueve siglos de historia y arte,
coord. René Payo y Valentin Berriochoa, 147-184. Burgos: Promecal.

Merino de Céceres, José Miguel. 2012. “La Catedral Vieja. Una iglesia para una nueva
sede”. En La Catedral de Salamanca. Nueve siglos de historia y arte, coord. René
Payo y Valentin Berriochoa, 102-142. Burgos: Promecal.

Merino de Caceres, José Miguel. 2014. “La galilea de la catedral vieja de Salamanca. Una
estructura desconocida”. En La catedral de Salamanca. De Fortis a Magna, coord.
Mariano Casas, 1839-78. Salamanca: Diputacion de Salamanca.

Navarro Espinach, German. 2014. “Las cofradias medievales en Espafia”. Historia 396
1: 107-133.

Nickson, Tom. 2010. “La catedral. Su historia constructiva”. En La Catedral primada
de Toledo: Dieciocho siglos de historia, coord. Ramon Gonzalvez Ruiz, 148-161.
Burgos: Promecal.

Nickson, Tom y Almudena Cros Gutiérrez. 2018. “Constructing Pardon in Medieval
Toledo”. En Medieval Studies in Honour of Peter Linehan, ed. Francisco J. Hernandez,
Rocio Sanchez Ameijeiras y Emma Falque, 493-522. Firenze: SISMEL-Edizioni dl
Galluzzo.

Oliva Manso, Gonzalo. “El real de plata de Pedro I: entre el prestigio y la necesidad
(c.1363-1369)”  (preprint).  http://e-spacio.uned.es/fez/view/bibliuned:DptoHD-
yI-FDER-Articulos-Goliva-8005 (consultado el 22 de marzo de 2022)

Portal Monge, Yolanda. 1988. La torre de las campanas de la catedral de Salamanca.
Salamanca: Universidad de Salamanca.

Portal Monge, Yolanda. 1992. “Sobre la construccion de Santa Maria de la Sede o Catedral
Vieja de Salamanca S. XII-XV”. Salamanca. Revista de Estudios 29-30: 91-92.

Rebollo Gutiérrez, Carmen. 2018. “El obispo don Pedro Fernandez Cabeza de Vaca: el
patronazgo artistico de un canonigo sevillano en la mitra legionense”. En Obispos y
Catedrales. Arte en la Castilla bajomedieval, coord. Maria Victoria Herraez, Maria
Dolores Teijeira, Maria Concepcion Cosmen y José Alberto Morais, 463-489. Berna:
Peter Lang.

LAS COFRADIAS DE OBRA COMO ESTRATEGIA EPISCOPAL DE FINANCIACION. EL CASO DE LA CATEDRAL VIEJA DE SALAMANCA EN LOS SIGLOS XIV Y XV.

Riesco Terreros, Angel. 1996. “Un inventario de la catedral de Salamanca del siglo XIII”.
Espacio, Tiempo y Forma. I1l. Historia medieval 9: 277-302.

Rodriguez Suarez, Natalia. 2017. Salamanca (siglos VIII-XV). Leén: Universidad de
Leon.

Sanchez Herrero, José. 1974. “Cofradias, hospitales y beneficencia en algunas didcesis del
Valle del Duero, siglos XIV y XV”. Hispania 126: 5-51.

Teijeira Pablos, Maria Dolores. En prensa (a). “Porque esta sancta obra se acabase. La
Cofradia de la Visitacion de la Catedral de Burgos y el obispo Pascual de Ampudia”.
Comunicacion aceptada en el Congreso Internacional VIII Centenario de la Catedral
de Burgos, 13-16 de junio de 2022.

Teijeira Pablos, Maria Dolores. En prensa (b). “Talante reformador y promocion artisti-
ca: El patronazgo del obispo de Burgos Pascual de Ampudia (1495-1512)”. Ponencia
presentada al Congreso internacional Agentes politicos y eclesidsticos en la(s) refor-
ma(s) de las ordenes religiosas durante la Baja Edad Media (c. 1250-1500), 24-26 de
noviembre de 2021.

Vicente Baz, Raul. 2008. Los libros de actas capitulares de la catedral de Salamanca
(1298-1489). Salamanca: Cabildo Catedral.

SIARMENTAL

SARMENTAL. Estudios de Historia del Arte y Patrimonio * ISSN 2952-1084 « Universidad de Burgos. Catedra de Estudios del Patrimonio Artistico Alberto C. Ibdjiez « https://doi.org/10.36443/sarmental

Estudios de Historia del Arte y Patrimonio


https://doi.org/10.36443/sarmental
http://e-spacio.uned.es/fez/view/bibliuned:DptoHDyI-FDER-Articulos-Goliva-8005
http://e-spacio.uned.es/fez/view/bibliuned:DptoHDyI-FDER-Articulos-Goliva-8005

ENTAL

Estudios de Historia del Arte y Patrimonio

SARMENTAL. Estudios de Historia del Arte y Patrimonio

ISSN 2952-1084

Universidad de Burgos

Catedra de Estudios del Patrimonio Artistico Alberto C. Ibdriez
(CC BY-NC-ND 4.0)

https://doi.org/10.36443/sarmental

FERNANDO GUTIERREZ BANOS

UNIVERSIDAD DE VALLADOLID

https://orcid.org/0000-0002-5352-2027
fbanos@uva.es

© Trabajo realizado en el marco del GIR IDINTAR y del Instituto
Universitario de Historia Simancas de la Universidad de Valladolid.
Queremos dejar constancia de nuestro agradecimiento a D. José Angel
Rivera de las Heras, Director del Museo Catedralicio de Zamora, por las
facilidades dadas para el estudio de las obras y por la autorizacion para
publicar nuestras fotografias de las mismas.

https://doi.org/10.36443/sarmental .35

15-32

PINTURA MURAL MEDIEVAL EN LA CATEDRAL
DE ZAMORA: LOS SEPULCROS DE DON LOPE
RODRIGUEZ DE OLIVARES (+ 1402) Y DE DON
ALFONSO GARCIA (f 1409), RECUPERADOS EN 2010-12°
MEDIEVAL WALL PAINTING IN THE CATHEDRAL
OF ZAMORA: THE TOMBS OF LOPE RODRiIGUEZ DE
OLIVARES (d. 1402) AND ALFONSO GARCIA (d. 1409),
RECOVERED IN 2010-12

RESUMEN:

Las investigaciones llevadas a cabo por el cabildo de Zamora en 2010 en su catedral permitieron
descubrir dos sepulcros de principios del siglo XV que habian sido tapiados en el siglo XVII.
Decorados con relieves y con pinturas murales, fueron recuperados y restaurados en 2011-12 y
suponen una importante aportacion al corpus del arte sepulcral castellano de la Baja Edad Media.
El de don Lope Rodriguez de Olivares muestra un relieve de la Transfiguracion, mientras que el
de don Alfonso Garcia muestra una pintura mural de la Misa de san Gregorio, notable por ser
la mas antigua representacion de este tema documentada hasta la fecha en la Corona de Castilla.

PALABRAS CLAVE:

pintura mural; pintura gotica; gotico internacional; sepulcro; iconografia; Transfiguracion; Misa
de san Gregorio.

ABSTRACT:

Research carried out by the chapter of Zamora in 2010 in its cathedral led to the discovery of two
tombs of the early 15% century that had been walled in the 17" century. Decorated with reliefs and
wall paintings, both tombs were recovered and restored in 2011-12 and are a significant addition
to the corpus of Castilian sepulchral art of the Late Middle Ages. The one belonging to Lope
Rodriguez de Olivares shows a relief of the Transfiguration, while the one belonging to Alfonso
Garcia shows a wall painting of the Mass of St Gregory that is the most outstanding, as it is the
earliest representation of this theme recorded to this date in the Crown of Castile.

KEYWORDS:

wall painting; Gothic painting; international Gothic; tomb; iconography; Transfiguration; Mass
of St Gregory.
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La pintura mural es consustancial a las grandes fabricas medievales (y, entre ellas, por su-
puesto, a las catedrales). Bien sea bajo la forma de decoraciones de acabado arquitectoni-
co, bien sea bajo la forma de programas figurativos en torno a sepulcros, altares o capillas,
la pintura mural estuvo presente, sin duda, en todas las catedrales del periodo, pero el paso
del tiempo, que conlleva su paulatino deterioro (que exige, o bien su restauracion, o bien
su ocultacion), unido a cambios en el gusto, que hacen que los conjuntos murales antiguos
resulten insatisfactorios (o que, simplemente, se prefieran interiores limpidos y homo-
géneos en vez de los interiores abigarrados resultantes de la acumulacion de sucesivos
conjuntos murales), condujo a su destruccion o, en el mejor de los casos, a su ocultacion.

Existen, no obstante, catedrales que son auténticos repositorios de pinturas murales me-
dievales, conservadas desde antiguo o recuperadas contemporaneamente, y, de tiempo en
tiempo, se producen nuevos descubrimientos que enriquecen este capitulo fundamental
del Patrimonio Medieval y de la Historia del Arte Medieval. Ciiiéndonos al ambito de
Castilla y Leon, son, sin duda, repositorios de pinturas murales medievales las catedrales
de Ledn y vieja de Salamanca (donde su ya rico repertorio se ha visto enriquecido por
sucesivos descubrimientos en 1997, en 2003 y en 2019), existiendo, ademas, pinturas
murales medievales de mayor o de menor entidad en las catedrales de Avila, de Burgos,
de Ciudad Rodrigo, de El Burgo de Osma y de Palencia.

La catedral de Zamora solo aportaba a este panorama unas pinturas murales del siglo XIV
sin descubrir en el brazo meridional del transepto', y ello a pesar de que la catedral de
Zamora cuenta con referencias documentales antiguas que hacen sospechar la existencia de
importantes conjuntos murales. Si bien en las fechas mas antiguas apenas podemos esperar
otra cosa que menciones ocasionales de pintores, como la de Pedro Juan, documentado en
12692, o la de Domingo Pérez, documentado en 1294 (Coria Colino 1983, 353-8), el hecho
de que este, conocido, ademas, por su firma de la policromia de la portada de la Majestad
de la colegiata de Toro (Navarro Talegdn 1996, 56), se mencione junto a varios canteros en
el testamento de don Pedro Anaez, arcediano de Zamora, hace pensar que pudo participar
en la decoracion pictérica de los espacios promovidos por este personaje en el claustro de
la catedral de Zamora, a saber, la sala capitular (capilla de Santa Ana), terminada antes de

' Ramos de Castro 1977, 120 y 427; Ramos de Castro 1982, 385; Gutiérrez Bafios 2005, t. II, 338-9, num. 117,
ils. 1238-44; Rivera de las Heras 2013, 7-8.

2 Figura como testigo en el testamento de don Juan Dominguez, canénigo de Zamora, v. Sanchez Rodriguez
1982, 15-23, nim. 12. Su nombre se aflade de esta manera al magro elenco de pintores documentados en
la Corona de Castilla en los siglos XIII y XIV, v. Gutiérrez Bafios 2016, 168-70. Son mas ambiguas refe-
rencias mas antiguas presentes, asimismo, en el Tumbo Negro de Zamora: asi el “Bernardus Pintor” que
figura como testigo en una donacion al cabildo de Zamora en 1183, v. Sanchez Rodriguez 1982, 494-7, ntim.
223, o el “Iohanim Pintor” que figura como testigo en el documento que regula el régimen de la iglesia de
“Almancasias” en 1195, v. Sanchez Rodriguez 1982, 180-2, niim 78.
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1287, y su capilla funeraria (capilla de Santa Catalina), terminada antes de 1290 (Gutiérrez
Bafios 2016, 154). Como el claustro medieval de la catedral de Zamora fue destruido por un
incendio en 1591, no ha quedado rastro de su posible trabajo. En el testamento del obispo
don Suero Pérez, dado a 11 de mayo de 1285, este prelado manda policromar “imagines
Domini nostri Thesucristi et Beate Virginis que super monumentum nostrum sunt sculte”
(es decir, el sepulcro que, segun el propio prelado declara, habia fabricado junto al acceso a
la capilla de San Nicolas, capilla absidal del lado de la Epistola, y que, por desgracia, no se
conserva), mandandolo “postmodum erunt bonis coloribus honorabiliter ad Dei servicium
et decorem et ecclesie depingende” (Linehan y Lera Maillo 2003, 116-45)*. Con esta refe-
rencia quizas debamos imaginar un grupo escultorico de la Coronacion de la Virgen como
el del sepulcro del sacristan don Diego Yafiez (7 1309) en la catedral de Le6n (Franco Mata
1998, 432-3, lams. 315-6), el cual cuenta con un precedente en el sepulcro de don Alfonso
Vidal (1 1288-89), dean de Avila, en la catedral vieja de Salamanca, realizado, en este caso,
en pintura mural (Gutiérrez Bafios 2005, t. II, 171-6, num. 57, ils. 636-62).

Vestigios y referencias documentales nos hacen sospechar en Zamora un mundo cromati-
camente abigarrado que, sin embargo, sucumbi6 en el siglo XVII a la estética clasicista im-
perante entonces, que condujo a unificar los paramentos interiores de la catedral, tapiando,
en caso necesario, los viejos lucillos medievales. Cuando menos, se tuvo la sensibilidad
de preservar la memoria de los enterramientos existentes trasladando la informacion de
sus epitafios a epigrafes nuevos elaborados eruditamente y dispuestos estratégicamente.
Sobre esta base, en 2010-12 se ha producido la recuperacion de dos sepulcros medievales
decorados con pinturas murales que van abriendo camino a la catedral de Zamora entre las
catedrales que conservan vestigios pictoricos de este periodo.

El descubrimiento de los sepulcros zamoranos no fue casual. En 2010 el cabildo de
Zamora acometié la exploracion sistematica de seis arcosolios medievales que habian
sido tapiados en la mencionada intervencion del siglo XVII. Para ello se recurrié a una

* El sepulcro de don Suero se encontraba “iuxta portam capelle Sancti Nicholay”. La capilla de San Nicolas funcio-
naba como pantedn episcopal, v. Carrero Santamaria 1998, 214-6, pero, al mismo tiempo, el prelado habia man-
dado construir una capilla propia dedicada a san Clemente que, segun se deduce de su testamento, se encontraria
junto a su enterramiento, pues manda que arda una lampara “iuxta capellam nostram et imagines...” (texto citado
arriba). No conocemos referencias posteriores a esta capilla de San Clemente, que quizas no llegd a materializarse.
La cesion en 1341 por parte del cabildo de Zamora de un lugar de enterramiento a su entonces obispo don Pedro
“en el lugar que esta de la otra parte delas puertas de la dicha eglesia do jaz el obispo don Suero que fue obispo de
Camora, estando en la capiella de Sant Nycolas”, v. Carrero Santamaria 1998, 214, invita a pensar que el sepulcro
de don Suero pudo estar, en realidad, en el muro de cierre del brazo meridional del transepto, quizas en el mismo
lugar donde se le fabrico un nuevo monumento al ser renovado el interior de la catedral en el siglo XVII (esto es,
a mano izquierda segun se entra en la catedral por la puerta del Obispo), v. Carrero Santamaria 1998, 215. En este
periodo, el uso de las preposiciones puede resultar equivoco. Recuérdese, finalmente, que es, precisamente, en esta
zona, donde se reconocen pinturas murales sin descubrir del siglo XIV, v. supra n. 1.
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prospeccion endoscopica, efectuada el 27 de mayo. En dos de los arcosolios, situados en
el muro meridional de la nave de la Epistola, a la altura de sus tramos segundo y cuarto
(contando a partir de los pies), se localizaron pinturas murales y relieves’. Mediando la
correspondiente autorizacion, ese mismo afio se abrid el arcosolio del tramo cuarto, que
alojaba el enterramiento de don Lope Rodriguez de Olivares (1 1402)°. Su restauracion
fue acometida por el cabildo de Zamora en 2011°. A continuacion, se abri6 el arcosolio del
tramo segundo, que alojaba el enterramiento de don Alfonso Garcia (T 1409). Su restau-
racion fue acometida por el cabildo de Zamora en 20127, Tanto el area de comunicacion
de la didcesis de Zamora como la prensa no solo local, sino también regional y nacional,
fueron informando cumplidamente de todo el proceso con los detalles suministrados por
el Director del Museo Catedralicio de Zamora, el candnigo e historiador del arte José
Angel Rivera de las Heras, el cual, en su més reciente sintesis sobre la catedral de Zamora,
ha resefiado los sepulcros nuevamente descubiertos (Rivera de las Heras 2017, 49).

El estudio de estos sepulcros debe hacerse, necesariamente, partiendo de los sepulcros sal-
mantinos de los siglos XIII y XIV (Gutiérrez Bafios 2007, 203-4). En efecto, los sepulcros
zamoranos son sepulcros en arcosolio que combinan escultura y pintura mural, como los
salmantinos. Pero seria erréneo considerarlos, sin mas, una mera proyeccion de estos. Los
sepulcros zamoranos, fechables, a la vista de las fechas de fallecimiento de sus titulares, en
los primeros afios del siglo XV, cubren un periodo que no estd documentado en Salamanca
y manifiestan una evolucion tanto iconografica, con la incorporaciéon de nuevos temas al
repertorio de la iconografia funeraria, como estilistica, quizas no tanto en la escultura, que
se revela bastante rutinaria, como en la pintura mural, representada en estos momentos en
Salamanca por un pufiado de conjuntos del coro del convento de Santa Clara que denotan
una cierta pérdida de rumbo que no se enderezara hasta la llegada de los hermanos Delli
(Gutiérrez Bafios 2005, t. I, 492-3). Frente a los murales salmantinos de este periodo, los
murales zamoranos recuperados en 2010-12 manifiestan la apertura a las corrientes italia-
nizantes que distingue a la primera fase de la pintura de estilo gotico internacional en la
Corona de Castilla y que, en su parte septentrional, tiene su fendmeno mas destacado en la
proyeccion del foco trecentista toledano. Pero los murales zamoranos son anteriores a la 1le-

La Opinion — El Correo de Zamora 09-06-2010. Yo mismo en 2005 y Ferrero Ferrero en 2008 habiamos
advertido sobre la existencia de pinturas murales en este paramento, v. Gutiérrez Baiios 2005, t. 11, 338; La
Voz de Zamora 26-09-2008 a 02-10-2008, 8. Con anterioridad, Ramos de Castro 1982, 384, habia advertido
la existencia de policromia en el sepulcro de don Lope Rodriguez de Olivares.

Obispado de Zamora. Delegacion Diocesana de Medios de Comunicacion Social 27-09-2010. La noticia
incluye un detallado informe sobre el sepulcro de José Angel Rivera de las Heras.

¢ Obispado de Zamora. Delegacion Diocesana de Medios de Comunicacion Social 07-05-2011.
La Opinion — El Correo de Zamora 22-09-2012.
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gada de esta proyeccion, cuya referencia es el primitivo retablo mayor del monasterio de San
Benito el Real de Valladolid (actualmente en el Museo Nacional del Prado), de ca. 1415-16,
y, junto con algunos otros vestigios (como, por ejemplo, los sepulcros de la capilla mayor de
la iglesia de San Esteban de Cuéllar, fechados en 1404), indican que este fendmeno tuvo una
extension que, en la actualidad, las pérdidas nos hacen dificil calibrar.

EL SEPULCRO DE DON LOPE RODRIGUEZ DE OLIVARES (1 1402)

El sepulcro mas antiguo (fig. 1) se encuentra a la altura del tramo cuarto, junto al soporte que
lo separa del tramo tercero (Carrero Santamaria 1998, 222-3, fig. 4). La inscripcion moderna
que preservaba su memoria es una copia fiel del epitafio original, labrado en la rosca del ar-
cosolio, lo cual nos permite conocer la fecha de fallecimiento de su titular, el alcalde del rey

Fig. 1. Sepulcro del alcalde del rey don Lope Rodriguez de Olivares, ca. 1402, Catedral, Zamora.
Foto: José Luis Filpo Cabana apud Wikimedia Commons, CC BY 3.0.
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don Lope Rodriguez de Olivares, pues el final del epitafio original se encuentra perdido en la
actualidad. En efecto, la inscripcién moderna dice: “AQVI IACE LOPE / RODRIGUES DE
OLIVARES / CAVALLERO ALCAY/DE DEL REY E OYDOR / EN LA SV AVDIEN/
CIA FINO ANO / 1402” (Gutiérrez Alvarez 1997, 74-5, ntiim. 109) y el epitafio original
dice: “Aqui iaze lope rodriguez de oliuares cauallero alcalde del rey e oydor de la su audien-
cia finé a.d. m cccc (...)”. No hemos encontrado documentacion sobre este personaje laico
que fallecio en 1402 y que, por lo tanto, debi6 de florecer en la segunda mitad del siglo XIV.

El sepulcro de don Lope Rodriguez de Olivares carece de imagen yacente. Su tapa presenta en
su costado visible una serie de cuatro escudos en relieve que debieron de estar pintados con la
heraldica de este caballero, presente, asimismo, por encima del arcosolio, donde si se ha con-
servado: se armaba con un olivo, referencia parlante a su apellido. El sepulcro se decora con un
relieve en piedra policromada en el fondo del arcosolio y con pinturas murales en el intrados
del arcosolio. Llamativamente, el relieve del fondo del arcosolio no se ajusta a la forma de tim-
pano propia de ese espacio, segun es norma en los sepulcros en arcosolio, sino que se ajusta a
un triangulo de lados curvos excavado en el fondo de ese espacio (el triangulo de lados curvos
responde a un diseflo caracteristico que prolifera a partir del gotico radiante)®. Los espacios
residuales entre el tridangulo de lados curvos y el perimetro del fondo del arcosolio estan pinta-
dos con elaborados roleos de color rojo claro que destacan sobre el fondo de color rojo oscuro.

El tema principal del sepulcro de don Lope Rodriguez de Olivares, desarrollado en el re-
lieve del fondo del arcosolio, es la Transfiguracion (fig. 2). Narrada de manera similar por
los evangelios sindpticos (Mt 17, 1-13; Mc 9, 2-13; Lc 9, 28-36), la historia cuenta como
Cristo se retird a un monte acompafiado por tres de sus discipulos, los apostoles Pedro,
Santiago y Juan, y alli “se transfigur6 ante ellos: brill6 su rostro como el sol y sus vestidos
se volvieron blancos como la luz. Y se les aparecieron Moisés y Elias hablando con EI”
(Mt 17, 2-3). Como ocurriera ya con ocasion de su bautismo, en este episodio se puso de
manifiesto su condicién divina, proclamada en términos practicamente idénticos por la
voz de Dios Padre diciendo: “Este es mi Hijo amado, en quien tengo mi complacencia;
escuchadle” (Mt 17, 5). Moisés y Elias, figuras veterotestamentarias, representan, respec-
tivamente, la ley y la profecia, que se cumplen en Cristo (Schiller 1971, 146).

En el relieve del sepulcro de don Lope Rodriguez de Olivares, Cristo, de pie, bendiciendo
con su mano derecha y sosteniendo una filacteria con su mano izquierda, se erige en el eje

8 La factura del relieve es bastante rutinaria, por lo que no es extrafio que José Angel Rivera de las Heras, en una
primera valoracion en el momento de su descubrimiento, lo considerase anterior, de los primeros afios del siglo
XIV, v. supran. 5. Detalles como el tratamiento de los arboles o como la postura de san Pedro denotan una influen-
cia italiana que es propia de fechas mucho mas avanzadas, lo mismo que el resplandor en relieve sobre el que se
representa a Cristo o que los trajes que visten Moisés y Elias, por lo que debemos considerarlo contemporaneo de
don Lope Rodriguez de Olivares. Agradezco a Clementina Julia Ara Gil su ayuda en esta materia.
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de la composicion. Se le representa sobre un resplandor dorado que, junto con el blanco de
sus vestiduras, enriquecidas con roleos de color rojo, y junto con el dorado de su barba y de
sus cabellos, traduce visualmente la prodigiosa transformacion de su apariencia que refieren
los evangelios. Por su parte, la dextera Dei que lo sefiala desde lo alto traduce visualmente
la voz de Dios Padre proclamando que Cristo es su Hijo predilecto y exhortando a que se le
escuche. Flanquean a Cristo las figuras de pie de Moisés (a la derecha de Cristo, izquierda
del espectador) y de Elias (a la izquierda de Cristo, derecha del espectador). Representados
simétricamente, ambos alzan su mano mas proxima a Cristo con un gesto discursivo, en
referencia a la conversacion que tiene lugar entre ellos, mientras sostienen sendas filacterias
con la otra mano. Todas las filacterias presentan inscripciones pintadas en escritura gotica
mayuscula que son del maximo interés (de hecho, el interés epigrafico de este relieve en
su conjunto es una de sus sefias de identidad)’. Las de Moisés y Elias permiten su identifi-
cacion, pues sus figuras no presentan atributos o caracteristicas que las individualicen. La

o
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Fig. 2. Transfiguracion, detalle del sepulcro del alcalde del rey don Lope Rodriguez de Olivares,
ca. 1402, Catedral, Zamora. Foto: Fernando Gutiérrez Bafios.

% Estas inscripciones interesaron especialmente a José¢ Angel Rivera de las Heras, quien en su informe sobre el
sepulcro, v. supra n. 5, ofrecid transcripciones e interpretaciones muy ajustadas que, no obstante, podemos
desarrollar ahora aun mas, matizandolas. Como siempre, agradezco a mi compaiero Francisco Javier Molina
de la Torre, del area de Ciencias y Técnicas Historiograficas, su ayuda en esta materia.
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de Moisés dice “ISTE AMICUS”, y es que la condicion de Moisés de amigo de Dios es
destacada en varias ocasiones en la Biblia, de la manera mas explicita en Ex 33, 11: “Yavé
hablaba a Moisés cara a cara, como habla un hombre a su amigo”. Por su parte, la de Elias
dice “ISTE UIRGO”, y es que la virginidad era su sefia distintiva, como dice, entre otros
autores medievales, el canonigo premostratense Roberto de Auxerre en su reconocida croni-
ca universal compilada ca. 1200: “Elias iste virgo permansit” (Chronologia... 1608, 16). La
inscripcion de la filacteria de Cristo es de otro tenor. Dice: “UISIONEM QUAM U.”, que es
el inicio de “Visionem quam vidistis, nemini dixeritis, donec a mortuis resurgat Filius homi-
nis”, texto litargico inspirado en Mt 17, 9 (“Nemini dixeritis visionem, donec Filius hominis
a mortuis resurgat”) y en Mc 9, 9 (“praecepit illis, ne cui, quae vidissent, narrarent, nisi cum
Filius hominis a mortuis resurrexerit”) que se canta en la fiesta de la Transfiguracion. El
texto, puesto en boca de Cristo, se refiere a la peticion que Cristo hace a sus discipulos de
que no digan nada de lo que han visto hasta después de su resurreccion.

Los discipulos se encuentran representados en la parte inferior del relieve, abrumados por la
vision que esta teniendo lugar. En este caso, si presentan atributos o caracterizacion que per-
miten su identificacion. De izquierda a derecha vemos a Santiago el Mayor, con sombrero de
caminante, a san Juan Evangelista, de aspecto juvenil, y a san Pedro, de aspecto maduro. Los
dos primeros se muestran con la rodilla hincada en tierra. El tercero, flanqueado por arboles
que indican la ambientacion agreste del episodio, se muestra caido de espaldas y protegién-
dose con su mano derecha del fulgor de la vision, seglin un arquetipo postural codificado
a principios del siglo XIV en la Toscana para la representacion de la Conversion de Saulo
que ha sido denominado “postura contemplativa” (Martone 1985, 186, fig. 105)", el cual
se documenta, asimismo, por estos afios en el arte castellano en las pinturas murales de la
capilla de San Blas de la catedral de Toledo. Los tres sostienen filacterias en las que prosigue
el despliegue epigrafico del relieve. Por desgracia, la de san Pedro resulta completamente
ilegible, pero las de Santiago el Mayor (“SI UIS FA.”) y san Juan Evangelista (“UNUM
TI... (...)”") dejan claro cual es su tenor: se trata del texto de Mt 17, 4: “Si vis, faciam hic tria
tabernacula: tibi unum et Moysi unum et Eliae unum” (subrayamos las partes conservadas).
Cuentan los tres evangelios que san Pedro, al ver a Cristo acompafiado por Moisés y por
Elias, propuso, complacido por la vision, levantar una tienda para cada uno de ellos, para
que, de esta manera, pudiesen permanecer alli (Mt 17,4; Mc 9, 15; Lc¢ 9, 33)'".

El tema de la Transfiguracion tiene un precedente del maximo prestigio en el conjunto esculto-
rico labrado en los primeros afios del siglo XII para la fachada occidental de la catedral de

1" Como destaca este autor, la postura contemplativa se inspira en la de las deidades fluviales del arte clasico.

! Teniendo en cuenta esta lectura, nos preguntamos si en la arruinada inscripcion de san Pedro se incluirian,
acaso, las primeras palabras pronunciadas por este: “Domine, bonum est nos hic esse”.
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Santiago de Compostela, sede metropolitana de la que Zamora era sufraganea. En cualquier
caso, este conjunto, instalado finalmente en la fachada meridional del transepto y en la actuali-
dad incompleto y con alguna de sus figuras reemplazada (Castifieiras 2012, 231-2 y 235-6, figs.
5y 29), no sirvi6 de referencia para el relieve del sepulcro que nos ocupa, pues en Santiago de
Compostela los apostoles estan de pie. No es un tema habitual para un sepulcro, pero se encuen-
tra en el monumento labrado en los tiltimos afios del siglo XIII para Ordofio II en la catedral de
Leon, ocupando, como en Zamora, el fondo del arcosolio (Franco Mata 1998, 397-8, 1am. 259)
(fig. 3)"%. Sin embargo, tampoco se aprecia una dependencia del relieve zamorano del conjunto
leonés, en el que, si bien Cristo, como en Zamora, se representa de pie flanqueado por las figuras
igualmente de pie de Moisés y de Elias, se omite la representacion de los apdstoles'.

Fig. 3. Sepulcro de Ordofo II, ultimos afios del siglo XIII (con intervenciones posteriores),
Catedral, Ledn. Foto: José Luis Filpo Cabana apud Wikimedia Commons, CC BY 3.0.

12 Por debajo de la Transfiguracion se representan, en friso, la Crucifixion y el Descendimiento.

1 El relieve leonés se completa con la representacion de angeles ceroferarios en los extremos. En ¢l Cristo, con
nimbo crucifero, sostiene un orbe en vez de una filacteria y no se encuentran elementos presentes en el relieve
zamorano como el resplandor o la dextera Dei.
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La representacion de la Transfiguracion en sepulcros como los de Ordofio II o don Lope
Rodriguez de Olivares pudo estar motivada por una lectura del episodio que trasciende lo
puramente teofanico para enlazar con lo escatologico. San Juan Criséstomo habia asimi-
lado ya la Transfiguracion a la parusia (Schiller 1971, 146) y, a propésito del sepulcro leo-
nés, Franco Mata invoca un sermon del papa Calixto II contenido en el Codex Calixtinus
en el que se refiere a la Transfiguracion como imagen simbolica de la futura resurreccion
y de la vida eterna (Franco Mata 1998, 398: “La faz del Sefior, que resplandecié como
el sol, significa la gloria incomparable de los santos y la incalculable alegria que en el
ultimo dia han de recibir”). Estas ideas pudieron avalar, asimismo, su representacion en
el sepulcro zamorano'*.

Las pinturas murales del intrad6s del arcosolio muestran figuras de medio cuerpo de pro-
fetas separadas entre si por series de angulos negros sobre blanco, motivo tradicional en
la pintura de los siglos XIII y XIV que se puede encontrar en las decoraciones de acabado
arquitectonico de la propia catedral de Zamora (Gutiérrez Bafios 2005, t. II, 339, n. 1229).
Estos profetas se presentan caracterizados genéricamente. En efecto, se presentan como
individuos venerables resaltados por los nimbos lobulados propios de los personajes ve-
terotestamentarios, por lo que son identificables, inicamente, por las inscripciones de las
filacterias que portan. En el costado izquierdo se representa a “YSAIAS” en el registro
inferior, sobre fondo azul, y a “DAUID” en el registro superior, sobre fondo rojo. En el
costado izquierdo se representa, aparentemente, a una mujer en el registro inferior (a la
que no podemos identificar, pues su inscripcion se ha perdido por completo), sobre fondo
azul, y a “SA[L]JAM[ON]” en el registro superior, sobre fondo azul.

Con anterioridad, la representacion de personajes veterotestamentarios en el intrados de
un arcosolio flanqueando un episodio cristologico en el fondo de un arcosolio se encuen-
tra en las pinturas murales de la capilla mayor de la iglesia de Santa Maria la Real de La
Hiniesta, de ca. 1360-70, donde, en el arcosolio de la izquierda, David y Salomén flan-
quean lo que parece un milagro de Cristo y en el arcosolio de la derecha Zacarias y de
nuevo Salomén flanquean la Resurreccion de Lazaro (Gutiérrez Bafios 2005, t. 11, 84-5,
ils. 296-307). La comparacion del David y de los Salomén de La Hiniesta con sus homo-
nimos del sepulcro de don Lope Rodriguez de Olivares en la catedral de Zamora pone
de manifiesto la evolucion experimentada por la pintura gotica castellana en los treinta o
cuarenta afios que separan sus respectivas representaciones: se ha pasado del estilo gotico
lineal en su periodo de plenitud en la iglesia de La Hiniesta a una version primeriza del
estilo gotico internacional, abierta a las corrientes italianizantes, patente en el tratamiento

14 No creemos que su representacion pudiera estar motivada porque se escogiese el episodio de la Transfiguracion
para efigiar al Salvador, titular de la catedral, segun serd norma en la Edad Moderna y se aprecia, por ejemplo, en
el propio retablo mayor de la catedral de Zamora, terminado en 1776, v. Ramos de Castro 1982, 173, fots. 38-39.

PINTURA MURAL MEDIEVAL EN LA CATEDRAL DE ZAMORA: LOS SEPULCROS DE DON LOPE RODRIGUEZ DE OLIVARES (f 1402) Y DE DON ALFONSO GARCIA (+ 1409),

de rostros e indumentarias, en la catedral de Zamora, y ello a pesar de que se siga jugando
con la alternancia ritmica de colores en el tratamiento de los fondos o de que se siga em-
pleando elementos de articulacion de largo recorrido como las series de angulos negros
sobre blanco (fig. 4). Similar orientacion, aunque no idéntica factura, se aprecia en el otro
sepulcro recuperado en 2010-12.

Fig. 4. David, detalle de las pinturas murales de la capilla mayor, ca. 1360-70, iglesia de Santa
Maria la Real, La Hiniesta (Zamora), y David, detalle del sepulcro del alcalde del rey don Lope
Rodriguez de Olivares, ca. 1402, Catedral, Zamora. Fotos: Fernando Gutiérrez Bafios.

EL SEPULCRO DE DON ALFONSO GARCIA (1 1409)

El sepulcro de don Alfonso Garcia (fig. 5) se encuentra a la altura del tramo segundo, junto
al soporte que lo separa del tramo primero (Carrero Santamaria 1998, 224-5, fig. 6). La
inscripcion moderna que preservaba su memoria abreviaba, en este caso, el epitafio origi-
nal, que, recuperado en el proceso de descubrimiento y de restauracion de los sepulcros
medievales de la nave de la Epistola de la catedral de Zamora, se encuentra en la parte
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Fig. 5. Sepulcro del abad de Sancti Spiritus don Alfonso Garcia, ca. 1409, Catedral, Zamora.
Foto: Borjaanimal apud Wikimedia Commons, CC BY-SA 4.0.

inferior izquierda. En cualquier caso, la inscripciéon moderna recogia la informacion esen-
cial sobre el titular de este enterramiento: que era abad de Sancti Spiritus (iglesia del
arrabal de este nombre, situado al oeste de la ciudad, que habia sido consagrada en 1211
y que se encontraba regida por un abad vinculado al cabildo de Zamora, v. Huerta Huerta
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2002, 477), que era canonigo de Zamora y que habia fallecido en 1409: “AQVI IACE
ALONSO / GARCIA ABBAD / DE S. SPIRITUS Y CANO/NIGO DESTA SANTA Y/
GLESIA FALLECIO / A 20 DE MAYO DE / 1409” (Gutiérrez Alvarez 1997, 76-7, ntm.
113). El epitafio original, publicado por Lorenzo Arribas, dice asi: “+ AQf IAZ AFONSO
GARCIA AB/A DE SANTE SPIRITUS CANONIG/O DESTA EGREGIA QUE DIOS
PE/RDONE E SOCULOTOR DE NUES/TRO SENOR EL PAPA E FINO A XX / DIAS
DEMAYO ANNO DE MIL E CCC/C EIX ANOS O TU LEDOR DI UN PA/TERNOSTRE
POR MIi QUE DIOS PE/RDONE A TI” (fig. 6). Este epitafio, mas alla de afiadir el dato
de que don Alfonso Garcia fue soculotor (subcolector) de las rentas pontificias, llama la
atencion por la invocacion que hace al espectador al final (“jOh, ta, lector! Di un padre-
nuestro por mi. Que Dios perdone a ti”’), que Lorenzo Arribas encuentra en otros epitafios
de la catedral de Zamora'® y que nos recuerda que un sepulcro es no solo una maquina de
memoria de un difunto notable, sino también una herramienta de salvacion.

Fig. 6. Epitafio original del sepulcro del abad de Sancti Spiritus don Alfonso Garcia, ca. 1409,
Catedral, Zamora. Foto: José Luis Filpo Cabana apud Wikimedia Commons, CC BY-SA 4.0.

Don Alfonso Garcia figura, cuando menos, en una docena de documentos del periodo com-
prendido entre 1390 y 1403 (Lera Maillo 1999, nims. 1310, 1312, 1320, 1321, 1349, 1351,
1362, 1364, 1635, 1366, 1367 y 1371). En el primero de ellos, de 21 de diciembre de 1390,
se presenta ya como abad de Sancti Spiritus y como candénigo de Zamora, constando como

'3 Epitafios del dean don Gémez Martinez (+ 1350) y del chantre don Juan del Busto (1 1425).
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testigo en una donacion al cabildo de Zamora (Lera Maillo 1999, num. 1310; transcrito en
Vassallo 2009, nim. XLII). En varios documentos del periodo 1400-03 se presenta como
“Alfonso Gargia, abad de Sant Spiritus ¢ can[oni]go en la iglesia cathedral de la ¢ibdat de
Camora ¢ lugarteniente por don Bartolame Ferrandez, dean en [la] dicha iglesia” actuando
en nombre del cabildo en la gestion de distintos negocios (Lera Maillo 1999, ntims. 1349,
1351, 1362 y 1371; transcritos en Vassallo 2008, nums. VI, XIII y XXII, y Vassallo 2010,
num. LXXVI), pero resultan, sin duda, especialmente interesantes los documentos de 1395
y de 1402 en que, actuando en nombre propio, adquiere una serie de propiedades sobre las
que fundard, finalmente, su memoria funeraria. En 1395 adquiere unas casas en Zamora
junto al postigo de la Reina (Lera Maillo 1999, nums. 1320 y 1321) y en 1402 adquiere
Fernandiel y sendos cortes en Muga de Sayago, en Pasariegos y en Villar del Buey, lugares
de la comarca de Sayago (Lera Maillo 1999, niims. 1364, 1365 y 1366). El 21 de diciembre
de 1402, apenas cuarenta dias después de haber tomado posesion de los bienes sayagueses,
don Alfonso Garcia hace donacion de los mismos, junto con la mitad de las casas adquiridas
en 1395, al cabildo de Zamora, reservandose su usufructo mientras viviere:

con esta condigion: que vos, los dichos sefiores dean e cabildo, que me digades o fagades
dezir una misa de Sant Andres ofi¢iada en cada selmana de cada mes del afio, perpetuamen-
te, por mi alma e por las almas de aquellos por quien yo soy tenudo, en dia que sea fiesta de
nueve ligiones e quando ovier mas festas de una en la selmana que la digades en qual dia
dellas quesierdes, e si fiesta alguna non ovier en aquella selmana que la digades el dia del
miercoles al altar mayor e a salida de la dicha misa que vayades sobre mi sepultura cantando
un responso de requien con la agua sagrada (Lera Maillo 1999, nim. 1367; transcrito en
Vassallo 2008, niim. XXI).

Establecia, por tanto, como habia de ser su memoria funeraria. Es posible que concibiera
entonces su sepulcro, aunque, en este caso, llama la atencion que su programa iconografi-
co no recoja la devocion a san Andrés manifiesta en la dotacion de las misas por su alma
y por las almas de sus deudos. No sabemos cuando ejercié como subcolector de las rentas
pontificias, como indica su epitafio, pero vivio aun seis afios y medio mas, falleciendo el
20 de mayo de 1409.

El sepulcro original recuperado consiste en un arcosolio apuntado que aloja la imagen
yacente del difunto acompaifiada por decoracion pictorica y escultorica en su fondo y
en su intradds. Su rosca presentaba un rico trabajo en relieve, de fuerte plasticidad, re-
alzada por la policromia, pero, por desgracia, fue arrasada cuando, en el siglo XVII, se
homogeneizoé la apariencia del muro. Se han podido recuperar algunos fragmentos que,
convenientemente reubicados, dan buena idea de cual pudo ser su apariencia, dominada
por pifias y por vegetacion carnosa y recorrida en su perimetro exterior por una estrecha
banda de roleos. El programa figurativo propiamente dicho comprende la representacion
del difunto por medio de su imagen yacente, la representacion de los funerales junto a su
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imagen yacente (limitada, en este caso, a los relieves que se disponen a su cabecera y a
sus pies) y la representacion, finalmente, de un tema religioso de calado, desarrollado en
las pinturas murales del fondo y del intrados del arcosolio: el escogido en este caso es la
Misa de san Gregorio. El esquema imagen yacente / funerales y, en su caso, duelo en tor-
no a la imagen yacente / iconografia religiosa en la parte superior cuenta con una amplia
tradicion en los sepulcros en arcosolio del antiguo reino de Leén que arranca del sepulcro
del obispo don Rodrigo Alvarez ( 1232) en la catedral de Leon (Franco Mata 1998, 384-
8, lams. 245-6). Esta tradicion, variando, inicamente, segln el tiempo y el lugar, el tema
religioso escogido (que va de la Crucifixion de los ejemplos mas antiguos a la Misa de san
Gregorio de los ejemplos mas modernos como el que nos ocupa) y el medio empleado
(escultura en los ejemplos leoneses y combinacion de escultura y de pintura mural en los
ejemplos salmantinos y, por extension, zamoranos), persiste durante los siglos XIII, XIV
y XV. En la catedral vieja de Salamanca dan cuenta de ella los sepulcros del chantre don
Alfonso Gil (1 1321), por desgracia, desmantelado en un proceso similar al que se dio
en la catedral de Zamora, pero parcialmente recuperado en 2003 (Gutiérrez Bafios 2011,
56), y del obispo don Rodrigo Diaz ( 1339) (Gutiérrez Baiios 2005, t. II, 160-3, nim.
53, ils. 596-604). Los temas religiosos de calado escogidos para los fondos de sus arco-
solios fueron, respectivamente, el Juicio final (en version sintética) y la Adoracion de los
Magos, completandose el sepulcro del obispo don Rodrigo Diaz en la parte superior con
la representacion del Varon de Dolores. Este modelo de sepulcro no era desconocido en
Castilla'® y, de hecho, el paralelo mas estrecho del sepulcro de don Alfonso Garcia en la
catedral de Zamora se encuentra en fecha avanzada en Castilla: se trata del sepulcro de los
caballeros de nombre don Juan Velazquez en la iglesia de San Esteban de Cuéllar, del que
se conserva en el Museo Arqueoldgico Nacional el panel pintado que decoraba el fondo
de su arcosolio (num. inv. 57821). En este sepulcro se representan, en la parte inferior,
las imagenes yacentes de los difuntos, acompafiadas, a la cabecera y a los pies, por las
imagenes de los clérigos que ofician sus funerales, y, en la parte superior, la Misa de san
Gregorio (fig. 7). Se ha fechado a finales del siglo XV (Franco Mata 1999, 563-71)"".

1o Sepulcros de don Esteban Domingo (7 1261), alcalde del rey, y del obispo electo de Sigiienza don Blasco
Davila (1 1341) en la catedral de Avila, v. Caballero Escamilla 2007, 82-95 y 164-8, figs. 6-14 y 35-7, muy
dependientes de los modelos leoneses, y sepulcro del obispo don Lope de Fontecha (+ 1351) en la catedral de
Burgos, v. Gomez Barcena 1988, 67-9, ils. 32-4.

Dicha propuesta cronoldgica se fundamente, en parte, en la identificacion de los caballeros, que resulta muy
problematica. Desde un punto de vista estrictamente estilistico, nos parece que el panel pintado podria encajar,
mas bien, en el segundo tercio del siglo XV, en un momento no muy distante del momento en que florecio
don Gomez Gonzalez (1 1443-45), arcediano de Cuéllar, a quien una inscripcion del siglo XVII atribuye el
encargo del “retablo” (sic).
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cabecera'® y de un acdlito portando una cruz procesional a los pies, uno y otro flanqueados
por angeles ceroferarios arrodillados (fig. 8). Estos angeles son un trasunto de los que co-
menzaron a acompaiflar las imagenes yacentes ya en el siglo XIII y se hicieron frecuentes a
partir de mediados del siglo XIV, los cuales se suelen interpretar en relacion con la liturgia
celeste de acogida del alma del difunto (Gutiérrez Bafios 2015, 44-5).

Fig. 8. Funerales, detalle del sepulcro del abad de Sancti Spiritus don Alfonso Garcia, ca. 1409,
Catedral, Zamora. Fotos: Fernando Gutiérrez Bafios.

La Misa de san Gregorio representada en el fondo del arcosolio es el tema principal del se-
pulcro. Su superficie pictérica se encuentra muy arrasada, pero aun se aprecian restos del
empefio que se puso en su calidad material (por ejemplo, se emplearon nimbos dorados). Su
perimetro esta delimitado y perfilado por una banda en la que alternan cartuchos alargados
con roleos rojos y cartuchos cuadrados con escaques rojos. Esta formula tiene un precedente
en las pinturas murales de la capilla mayor de la iglesia de Santa Maria la Mayor de Arévalo,
de finales del siglo XIV (;ca. 1384?), y denota la recepcion de patrones italianos'. Pese a su
condicidn ruinosa, la composicion que representa la Misa de san Gregorio presenta el maxi-
mo interés por ser la mas antigua representacion documentada de este tema especialmente
caracteristico del arte europeo de los siglos XV y XVI en la Corona de Castilla. En efecto,

Fig. 7. Panel pintado del sepulcro de los caballeros de nombre don Juan Velazquez en la iglesia de
San Esteban de Cuéllar, segundo tercio del siglo XV, Museo Arqueologico Nacional (num. inv.
57821), Madrid. Foto: Ratl Fernandez Ruiz.

'8 Muy arrasado, solo se han conservado su cabeza, su mano derecha bendiciendo y la voluta del baculo que
sostendria con su mano izquierda.

. , . - 19" Gutiérrez Bafios 2005, t. I, 44, ils. 150 y 158. Mas alla de las diferencias cromaticas, los cartuchos cuadrados
La imagen yacente de don Alfonso Garcia lo muestra tendido sobre un panoy con su cabeza albergan puntas de diamante en Arévalo y escaques en Zamora, pero es evidente que estos son una simplifi-

apoyada sobre dos cojines. Viste la indumentaria litﬁrgica propia de su condicion de clérigo, cacion de las decoraciones cosmatescas que se encuentran en Arévalo en torno a las ventanas y que, a partir
que conserva buena parte de su policromia original, y sostiene un libro contra su pecho. La de ca 1400, se convierten en norma en la pintqra mural de la Corona d? Castilla, cc.)mo ponen de man?ﬁesto
representaci(')n de los funerales se reduce a la representaci(')n de un obispo bendiciendo a la : las pinturas murales de ese momento de la iglesia del Salvador de La Bafieza y de la iglesia de la Asuncion de

Nuestra Sefiora de la localidad leonesa de Palacios de la Valduerna.
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en la imposibilidad de examinar la tabla de la iglesia de San Andrés de la localidad soriana
de San Andrés de Soria que, segiin Martinez Frias, lo mostraba y seria obra del siglo XIV?,
la composicion zamorana desbanca por pocos afios las del primitivo retablo mayor del mo-
nasterio de San Benito el Real de Valladolid, de ca. 1415-16 (pintura sobre tabla, v. Piquero
Lopez 1984, vol. 11, 164-9 y 223), y de 1a capilla funeraria del mercader don Gonzalo Lopez
de la Fuente en el convento de San Francisco de Toledo, de ca. 1422 (pintura mural, v.
Piquero Lopez 1984, vol. 11, 27-33 y 36-8) (fig. 9)°, y, a nivel nacional, se ve superada,
unicamente, por la tabla de la pasion y de la eucaristia de la iglesia de Sant Jaume de la lo-
calidad gerundense de Queralbs (actualmente en el Museu Nacional d’Art de Catalunya),
fechable, con reservas, en el ultimo tercio del siglo XIV y tan temprana que, de hecho, sus-
cita dudas acerca de que lo representado en ella sea, en efecto, la Misa de san Gregorio
(Fava Monllau 2018, vol. 2, 474-83; Gallori 2021, 101-2, fig. 22)**. La pintura mural caste-
llana retomara el tema en un pufiado de conjuntos del siglo XV: capilla mayor de la iglesia
de Santa Maria la Mayor de Mérida (Ramirez Lopez 1981, 229-34; Garrido Santiago 1994-
95, 16 y 18)%, capilla del lado del Evangelio de la iglesia de Santiago de Ciudad Real
(Barranquero Contento 2010, 18-20; Barba Romero 2015, 163-82), coro del convento de
Santa Clara de Toledo (Martinez Caviré 1990, 194) y, ya en los umbrales del siglo X VI,
capilla mayor de la iglesia de la Asuncion de Nuestra Sefiora de Colmenar Viejo (Morena
Bartolomé 1994, 117-23; Manzarbeitia Valle 2015, 142-3)**. 'Y a esta relacion cabria afiadir
las representaciones en otros medios y soportes® o las representaciones que se encuentran

20 “Se trata de una pintura en tabla, con una original interpretacion del conocido tema de la Misa de San Gregorio,
en la que, como suele ser norma, aparecen Cristo, el Santo y su acélito, arrodillados ante la mesa del altar, y varios
angeles. En la mitad inferior de la tabla se acomoda el tema la Degsis, con los instrumentos simbolicos de la Pasion.
Junto a una clara despreocupacion por los problemas espaciales y volumétricos es de resaltar en el conjunto la agu-
deza del dibujo y las expresivas cabezas, gestos y ropajes de los protagonistas. La obra, que en algunos aspectos nos
trae a la memoria el arte del maestro Juan Olivier, encaja de lleno dentro del s. XIV”, v. Martinez Frias 1985, 317.
Poco después, los autores del Inventario artistico de Soria y su provincia la clasificaban como tardorromanica, pero
describian, inicamente, el Juicio final de su mitad inferior, v. VV.AA. 1989, 296. La tabla se encuentra en paradero
desconocido desde finales del siglo pasado, v. Gutiérrez Bafios 2005, t. II, 373, nim. 141.

Como consecuencia de una confusion historiografica, la capilla se menciona habitualmente como capilla de
San Jerénimo, v. Perla de las Parras 2020, 241-65. Abandonado el convento por los franciscanos a finales de
la Edad Media, lo ocuparon religiosas concepcionistas, por cuyo nombre se conoce en la actualidad.

El tema no conoci6 fortuna posterior en la pintura gotica catalana.

* La pintura se encuentra oculta por el retablo mayor de la iglesia, actual concatedral de la archididcesis de
Mérida-Badajoz, conociéndose, tinicamente, a través de una fotografia deficiente y de un dibujo, lo que impi-
de su adecuada valoracion formal.

Como en Mérida, la pintura se encuentra oculta por el retablo mayor de la iglesia, pero, en este caso, esta bien
documentada, lo que permite fecharla ca. 1500.

Ibafiez Garcia 1991, 7-17, a proposito del relieve de la localidad palentina de Pison de Castrejon. Ejemplos en
pintura sobre tabla se pueden ver en Garcia Paramo 1988, 523-57.
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Fig. 9. Pinturas murales de la capilla funeraria del mercader don Gonzalo Lopez de la
Fuente, ca. 1422, convento de la Concepcion Francisca (o/im de San Francisco), Toledo.
Foto: Consorcio de la Ciudad de Toledo apud https://cultura.castillalamancha.es/patrimonio/
catalogo-patrimonio-cultural/capilla-de-san-jeronimo-del-convento-de-la-concepcion-francisca
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en obras importadas, como, por ejemplo, libros de horas (Dominguez Rodriguez 1976, 757-
66). En definitiva, la Misa de san Gregorio es un tema bien documentado en la Corona de
Castilla en el siglo XV que tiene su primera representacion conocida a dia de la fecha en el
sepulcro de don Alfonso Garcia en la catedral de Zamora.

La historia de este milagro protagonizado por el papa Gregorio I (590-604) cuenta que, estan-
do el pontifice celebrando la eucaristia, se dudd de la presencia real de Cristo en las especies
eucaristicas, por lo que el propio Cristo se aparecio con todas las sefiales de su pasion en con-
firmacion de la doctrina de la transubstanciacion. Este milagro no aparece ni en las biografias
mas antiguas de san Gregorio ni en la que, ya en el siglo XIII, el beato Jacopo da Varazze
incorpor6 a su conocidisima Legenda aurea. Los primero testimonios literarios inequivocos
datan de finales del siglo XIV, destacando, especialmente, el ms. 1969 de la Osterreichische
Nationalbibliothek, obra francesa de ca. 1370-90 donde la rubrica que acompafia la imagen del
Varo6n de Dolores sostenido por un angel y acompafiado por los arma Christi dice asi:

In tempori quo beatus gregorius erat in magna roma presul una die dum cantabat missam in
ecclesia que vocatur pantheon quando uoluit consacrare corpus domini apparuit sibi dominus
noster ihesus christus in tali effigie sicut vides hic depicta et ex magna compassione quam
habuit cum uidit eum in tali figura Concessit ombibus illis qui ante istam figuram ponunt
genua ad terram dicendo cum deuotione quinque pater noster et quinque aue maria omnes
indulgentias quae sunt in omnibus ecclesiis romae quae sunt quattuordecim milmia annorum
et omnes istas indulgentias concessit dictus gregorius (Gallori 2021, 99-100 y 219, fig. 19)*.

Como se ve, en este relato primerizo no se pone el acento en el aspecto eucaristico del
prodigio, sino en el aspecto salvifico via indulgencias del mismo.

El origen del milagro parece, mas bien, de naturaleza visual. Para Male, escribiendo a
principios del siglo XX, un icono bizantino del Varén de Dolores existente en la basilica
romana de Santa Croce in Gerusalemme, donde se encontraria desde los siglos XII o XIII,
habria suscitado tanto la leyenda como su fortuna iconogréfica por haber sido considera-
do, pasadas dos o tres generaciones desde su llegada, mandado hacer por el propio san
Gregorio en recuerdo de su vision (Male 1995, 98-100). Sin embargo, los estudios sobre
el icono de Bertelli (1967, 40-55), revisados y actualizados recientemente por Gallori
(2016, 156-87) o por Lansdowne (2021, 173-215), no confirman esta hipdtesis. El icono
de la basilica romana de Santa Croce in Gerusalemme es un icono de micromosaico pro-
ducido en Constantinopla o en su entorno ca. 1300 (Cormack 2008, 260-1 y 437) que,
segun Lansdowne, habria llegado a la peninsula italiana a finales del siglo XIV, habiendo
sido reelaborado en el reino de Népoles, probablemente en Apulia, por encargo de Nicola
Orsini (T 1399), conde de Nola, por cuya mediacion habria llegado finalmente a la basi-

26 El texto continta con las indulgencias que concedieron posteriormente otros pontifices y prelados.
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lica de la que era benefactor. Habria llegado, por tanto, con posterioridad a las primeras
representaciones conocidas de la Misa de san Gregorio, pero, ciertamente, estando alli se
vinculo con la leyenda, como ponen de manifiesto, por una parte, un grabado de finales del
siglo XV de Israhel van Meckenem el Joven que lo representa (Gallori 2021, 78, fig. 2)”
y, por otra parte, el propio relicario-triptico de ca. 1500 que lo cobija (Gallori 2021, 79-80,
fig. 6)**. Esta circunstancia enfatizaria el valor devocional de Santa Croce in Gerusalemme,
basilica especialmente apreciada por los peregrinos que visitaban Roma por conservar las
reliquias mas importantes de la pasion de Cristo, confirmando, de esta manera, su papel
como escenario del milagro de san Gregorio y como repositorio del recuerdo material del
mismo”. Por ello nos parece mas sugerente la propuesta de Schiller, revisada y reforzada
con nuevos argumentos por Gallori, pues, insistiendo en el origen visual de la leyenda y de
su fortuna iconogréafica, si bien advirtiendo, al mismo tiempo, numerosas variantes en su
representacion, plantean que surgio por la popularidad adquirida a lo largo del siglo XIV
por la iconografia del Varon de Dolores y por la combinacion de su imagen con la de los
arma Christi, a los que se venian asociando gran numero de indulgencias, y con la de una
misa milagrosa, de las que existian ejemplos en la tradicion hagiografica de muchos santos
y, desde luego, también en la de san Gregorio (Schiller 1972, 227-228; Gallori 2021, 211-
5). Si estos tres elementos convergieron en la figura de san Gregorio, fue, probablemente,
porque se atribuia a este pontifice un especial poder intercesor.

La iconografia del Varén de Dolores que es el nicleo generador de la iconografia de 1a Misa
de san Gregorio surgi6 en el Oriente bizantino en el siglo XI en relacion con la liturgia de
la Semana Santa (Belting 1980-81, 1-16; sobre sus primeras manifestaciones en Oriente, v.
Gallori 2021, 49-51). Su mas antiguo testimonio conservado en forma de icono se encuentra
en un icono bilateral del ultimo cuarto del siglo XII custodiado en el Museo Bizantino de
Kastoria (Strati 2008, 282-3 y 442). Se trata de una imagen de fuerte impacto emocional que
muestra a Cristo muerto, con las sefiales de su pasion, pero, andmalamente, incorporado,
como si se encontrase en un momento impreciso entre su muerte y su resurreccion, siendo
participe a un tiempo de la muerte y de la vida. Es una imagen que compendia su sacrificio
redentor. El tipo se introdujo en Italia en el siglo XIII: su mas antiguo testimonio conservado

7 Gallori transcribe asi la inscripcion que acompafia la imagen: “Hec ymago contrefacta est ad instar et simi-
litudinem illius primae ymaginis pietatis custodite in ecclesiae Sanctae Crucis in urbe romana quam fecerat
depingi sanctissimus Gregorius papa propter habita ac sibi ostensam desuper visionem”.

8 Gallori transcribe asi la inscripcion que presenta el relicario: “FVIT S. GREGORII MAGNI PAPAE”.

2 Como hemos visto, las versiones mas antiguas del milagro lo situaban en el panteon. Otras versiones lo situa-
ban en las iglesias de San Gregorio Magno al Celio, de San Sebastiano fuori le mura o de Santa Prisca (entre
otras), v. Male 1995, 99, n. 2; Gallori 2021, 124-8 y 179-183. Segun Gallori, la vinculacion del milagro con
Santa Croce in Gerusalemme no se documenta hasta el segundo cuarto del siglo XV fuera de Italia y hasta
mediados del siglo XV en Italia.
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en forma de pintura sobre tabla se encuentra en un diptico de ca. 1250-60 custodiado en la
National Gallery de Londres (Cannon 2008, 284-5 y 442-3; sobre su difusion en Occidente,
v. Gallori 2021, 51-8). Desde Italia, donde su representacion se hizo muy popular, el tipo se
difundio por el resto del Occidente medieval en el siglo XIV.

Las mas antiguas representaciones de la Misa de san Gregorio propiamente dicha, al igual
que las mas antiguas narraciones que la relatan, anteriormente mencionadas, no se docu-
mentan en Italia: entre las primeras se suelen citar las representaciones del Maestro de
Rhéziins, activo en el canton suizo de los Grisones a finales del siglo XIV, en las pinturas
murales de la iglesia de San Jorge de Rhéziins y en las pinturas murales de la iglesia de
San Jorge de Schlans (Gallori 2021, 99-101, figs. 20-21). Como destaca Gallori, en estas
primeras representaciones, que cubren hasta el primer tercio del siglo XV, es necesario
diferenciar distintas modalidades, no siempre faciles de distinguir entre si: el Varén de
Dolores, sin mas, asociado a la leyenda solo por el texto que lo acompaiia (asi en el f.
103r del citado ms. 1969 de la Osterreichische Nationalbibliothek); el Varon de Dolores
en presencia de san Gregorio adorante; el Varon de Dolores en presencia de san Gregorio
oficiante (Gallori 2021,107-12.)*.

En la Corona de Castilla, la iconografia del Varon de Dolores conocid una acogida re-
lativamente temprana, vinculada, ademas, al &mbito de la pintura mural funeraria®'. En
efecto, la encontramos ya ca. 1330 en el sepulcro de don Diego (7 1304-06), arcediano
de Ledesma, en el brazo meridional del transepto de la catedral vieja de Salamanca. La
composicion, arruinada en su mitad superior, muestra a Cristo de pie dentro del sepulcro
flanqueado por pares de figuras, las cuales deben de ser, las mas cercanas a Cristo, la
Virgen y san Juan Evangelista y, las mas lejanas a Cristo, acaso dos Marias (Gutiérrez
Baiios 2005, t. II, 183, ils. 686-9). La encontramos de nuevo poco después en el sepulcro
del obispo don Rodrigo Diaz (1 1339) en la capilla de San Martin del mismo edificio,
anteriormente mencionada. La composicion muestra a Cristo de pie dentro del sepulcro
flanqueado por la Virgen y por san Juan Evangelista (Gutiérrez Bafios 2005, t. II, 161, il.
604; Casas Hernandez 2013, 166-7)*2. Mas de medio siglo mas tarde la imagen del Varon

0 Schiller 1972, 226, habia sefialado ya la necesidad de diferenciar las representaciones de la Misa de san
Gregorio propiamente dicha de las representaciones de san Gregorio en oracion ante el Varon de Dolores y
los arma Christi, en las que el pontifice no se encuentra oficiando la eucaristia.

En la Corona de Aragon, en cambio, la iconografia del Varon de Dolores se asocio preferentemente al ambito
de la retablistica.

Muy restaurada en 1950-51, confirma su caracter genuino el testimonio de Goémez-Moreno en el catalogo
monumental de Salamanca, de principios del siglo XX: “Cristo resucitado, de pie en el sepulcro mostrando
las llagas, y a sus lados la Virgen y S. Juan dolientes”, v. Gomez-Moreno 1967, t. I, 132. Traspuesta a otro
medio, la imagen del Varon de Dolores reaparece en el sepulcro de su sucesor el obispo don Juan Lucero (f
1364) en la capilla de Santa Barbara del mismo edificio, v. Martinez Frias 2014, 563-4; Gutiérrez Bafos 2020,
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de Dolores reaparece en el magnifico conjunto funerario de la capilla mayor de la iglesia
de San Esteban de Cuéllar, fechado en 1404. Se representa en el fondo del arcosolio de
dona Urraca Garcia de Tapia, situado en el lado del Evangelio. Como en el sepulcro de
don Diego, arcediano de Ledesma, la composicion muestra a Cristo de pie dentro del
sepulcro flanqueado por pares de figuras, que, habiéndose conservado, en este caso, com-
pletas, se identifican facilmente, las mas cercanas a Cristo, con la Virgen y con san Juan
Evangelista y, las mas lejanas a Cristo, con dos mujeres, acaso dos Marias (Gutiérrez
Baiios 2017, 322-7; Nuiiez Morcillo 2018, vol. II, 311-3). Su lenguaje formal ya no es el
gotico lineal de los sepulcros salmantinos, sino el gotico italianizante que, en el ambito
castellano, cabe entender como una manifestacion primeriza del gético internacional, por
lo que su estilo hermana bien con el del sepulcro zamorano que nos ocupa, del que es
practicamente contemporaneo. En todos estos sepulcros, la eleccion de una imagen sinté-
tica y de fuerte impacto emocional del sacrificio redentor de Cristo, en el que fundara su
actuacion como supremo juez en el final de los tiempos, adquiere un valor escatologico y
salvifico (Gutiérrez Bafios 2007, 202-3).

Se puede considerar que los sepulcros de Salamanca y de Cuéllar son precedentes del sepulcro
de don Alfonso Garcia en la catedral de Zamora, donde la imagen del Varon de Dolores rea-
parece complementada por el despliegue iconografico propio de la Misa de san Gregorio. Este
tema es susceptible de diversas lecturas concomitantes entre si. La primera y mas obvia es la
eucaristica: la misa de san Gregorio muestra un milagro que reafirma la doctrina de la transubs-
tanciacion, retomando, en ese sentido, un milagro que se contaba en la Legenda aurea®. Por
eso, probablemente, la encontramos en tantos retablos castellanos del siglo XV, empezando
por el del monasterio de San Benito el Real de Valladolid, incluso aunque este tema no guarde
relacion, aparentemente, con el resto del discurso iconografico del retablo. En un contexto
funerario como el que nos ocupa, la dimension eucaristica apelaria a las misas que habian de
decirse en sufragio por el alma del difunto (y que, recordémoslo, habian sido instituidas por el
propio don Alfonso Garcia en 1402). Esto entronca con la segunda lectura que cabe hacer de la
Misa de san Gregorio: la salvifica. Para la piedad medieval san Gregorio era un poderosisimo
intercesor que habia conseguido nada menos que la salvacion del emperador Trajano —esto
es, de un pagano— (Santiago de la Voragine 1982, t. 1, 191-4) o la salvacion de un monje que
habia muerto excomulgado (Santiago de la Voragine 1982, t. 1, 194-5). Esto dio pie a practi-
cas devocionales como la de las misas gregorianas (serie de treinta misas oficiadas en treinta

17, fig. 6. En efecto, en la viga que se dispone por encima del sepulcro se representa a Cristo de pie dentro del
sepulcro flanqueado por la Virgen y por san Juan Evangelista.

3 En efecto, en esta se cuenta un milagro eucaristico en el que, para convencer a una mujer que no creia en la
doctrina de la transubstanciacion, la hostia consagrada se convirti6 momentaneamente en carne a ruego del
pontifice, v. Santiago de la Voragine 1982, t. 1, 194.
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dias consecutivos en sufragio por el alma de un difunto, actualizacion de las que el propio san
Gregorio habria mandado oficiar, con €xito, por el alma del monje excomulgado) e, incluso,
a que, avanzado el siglo XV, la representacion de las animas del Purgatorio se incorporase a
la representacion de la Misa de san Gregorio. Junto a la lectura eucaristica y junto a la lectura
salvifica existe, finalmente, la lectura devocional: la representacion de Cristo como Varén de
Dolores acompaifiado por los arma Christi propia de la Misa de san Gregorio es una invitacion
a la reflexion sobre sobre el sufrimiento padecido por Cristo durante su pasion y sobre el valor
extraordinario de su sacrificio redentor por mor de la salvacion del género humano (lo que
entronca con la lectura salvifica). Por todos estos motivos, no debe extrafiarnos que la Misa
de san Gregorio se erija en tema principal de un sepulcro como el de don Alfonso Garcia o
como el de su posterior correlato cuellarano de los caballeros de nombre don Juan Velazquez,
0 que presida una capilla funeraria como la del mercader don Gonzalo Lopez de la Fuente en
el convento de San Francisco de Toledo. Sus multiples lecturas también la hacen adecuada
para el presbiterio de una iglesia, como ocurre en los casos de Mérida y de Colmenar Viejo (si
bien aqui pudo estar asociada, ademas, al enterramiento de don Benito Lopez, cura de Collado
Mediano, fallecido en 1500), o para el coro de un convento de clausura, como ocurre en el caso
del de Santa Clara de Toledo, donde acercaria la eucaristia a unas religiosas que, precisamente
por razén de la clausura, la experimentaban, tinicamente, a distancia y con barreras, sirviendo
para ellas como imagen de devocion y como referente visual para las misas dichas en sufragio
por las personas enterradas en el coro y, en general, por los miembros y benefactores de la
comunidad™*.

En el sepulcro de don Alfonso Garcia en la catedral de Zamora, la escena de la Misa de
san Gregorio se resuelve de manera un tanto inusual, acaso por su condicion de ejemplo
primerizo de la iconografia, no solo en la Corona de Castilla, sino también en el Occidente
medieval en su conjunto. En efecto, si bien la representacion de san Gregorio como adorante
o como oficiante exigida por la escena impone siempre un cierto principio de asimetria en su
representacion, lo habitual es que el Varon de Dolores rodeado por los arma Christi ocupe
la parte superior, disponiéndose el pontifice junto con sus acompafiantes en la parte inferior.
Esta forma de resolver la representacion de la Misa de san Gregorio se adapta especialmente
bien a la forma del fondo de un arcosolio apuntado, como se manifiesta en el panel pintado
de Cuéllar. En Zamora, sin embargo, la superficie se dividio en tres partes: la parte superior,
que ocupa apenas un tercio de la altura del fondo del arcosolio, se reservd para la representa-
cion del Vardn de Dolores (desplazado, extrafiamente, hacia la izquierda) y la parte inferior
se dividio, a su vez, en dos partes, situandose a la izquierda los arma Christi y a la derecha
san Gregorio junto con sus acompaiantes. Por debajo de estos, la superficie pictorica esta
tan arrasada que no podemos ni siquiera conjeturar qué se represento ahi.

* Carecemos de contexto para el mural de la iglesia de Santiago de Ciudad Real.
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La imagen del Varon de Dolores es de lo mejor conservado de la composicion (fig. 10). Se le
representa por detras de la mesa del altar, sobre la que se disponen, a la izquierda, el atril con
el misal abierto y, a la derecha, el caliz (la circunferencia situada a la derecha del caliz que ha

o B . i ; Vi o

Fig. 10. Misa de san Gregorio (Varon de Dolores), detalle del sepulcro del abad de Sancti Spiritus
don Alfonso Garcia, ca. 1409, Catedral, Zamora. Foto: Fernando Gutiérrez Bafios.

perdido todo rastro de cromatismo es, muy probablemente, la patena). En su parte central, la
mesa del altar presenta tres gradas que realzan la figura de Cristo, representado, nimbado (si
bien su nimbo no es crucifero), de pie dentro del sepulcro existente por detras de la mesa del
altar, representado correctamente en perspectiva. Como corresponde a un difunto, Cristo tiene
sus brazos cruzados sobre su vientre y su cabeza vencida hacia su derecha. Insisten en la idea
de la muerte sus ojos cerrados. Esta disposicion retoma la de los mas antiguos iconos que se
conocen del tema (también la del icono de la basilica romana de Santa Croce in Gerusalemme),
asumida por el arte italiano cuando menos desde principios del siglo XIV, como se aprecia en
las imagenes del Vardn de Dolores talladas por Giovanni Pisano para servir de atriles en varios
de sus pulpitos o, en pintura, en el Varon de Dolores de Pietro Lorenzetti en el Museo Civico
Amedeo Lia de La Spezia (Ayrton 1969, 227, cat. 301a-302; Becchis 2012, 96). Muy cercano
a sus referentes italianos, el Varon de Dolores zamorano presenta, sin embargo, como peculia-
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ridades el que cifia alin la corona de espinas (que, en buena logica, deberia de haberle sido re-
tirada antes de su inhumacién y deberia formar parte del elenco de los arma Christi) y, sobre
todo, el despliegue de sangre que chorrea a ambos lados de su cabeza, que le confiere un espe-
cial acento dramatico®. Su figura queda realzada por un pafo, asimilado en ocasiones a su
sudario, que sostienen por detras de él dos angeles en vuelo. Se trata de una de las cuatro mo-
dalidades que Male identifico en la representacion del Varon de Dolores (Male 1995, 102),
para la que el referente mas antiguo que conocemos se encuentra, de nuevo, en las imagenes
talladas por Giovanni Pisano para servir de atriles en varios de sus pulpitos.

En el sector inferior izquierdo, dedicado a los arma Christi, destaca la presencia de la cruz,
sobre cuyo travesafio se apoyan, a la izquierda, las varas de la esponja y de la lanza de la cru-
cifixion y, a la derecha, la escalera del descendimiento. Si, como parece probable, se represen-
taron mas arma Christi, el deterioro del mural ha acabado con ellos®. Pero lo que mas llama la
atencion en este sector es la presencia, a la izquierda, de una gran figura femenina nimbada,
sentada y, aparentemente, apesadumbrada®’. Es la figura de mayor tamafio de toda la compo-
sicion. Es evidente que debemos identificar esta figura con la Virgen (fig. 11). Como sabemos,
el Varéon de Dolores puede aparecer acompaiiado por la Virgen (y, en este caso, también, ha-
bitualmente, por san Juan Evangelista y, eventualmente, por otros personajes: asi en los sepul-
cros castellanos que hemos sefialado como precedentes directos del de don Alfonso Garcia en
la catedral de Zamora). Se forma entonces una composicion inspirada, claramente, en los
grupos del Calvario, reconocida por Male como otra de las posibles modalidades de represen-
tacion del Varon de Dolores (Male 1995, 102). Esta modalidad se puede trasladar a la repre-
sentacion de la Misa de san Gregorio®, pero en Zamora resulta extrafio que la Virgen se repre-
sente sola y formando parte de los arma Christi en lugar de flanqueando a Cristo y haciendo

> En la medida de lo conservado, se aprecia que se represent6 la llaga del costado —no se reconocen las llagas
de las manos—, pero sin tanto dramatismo.

3% No estamos seguros de que una mancha ocre sobre la mesa del altar, a la izquierda del atril con el misal abier-
to, corresponda a la bolsa con las treinta monedas de la traicion de Judas.

37 Que es una figura femenina se deduce por como cubre su cabeza. Que esta apesadumbrada se deduce por
como inclina ligeramente su tronco hacia adelante.

% Asi, por ejemplo, en un grabado aleman de ca. 1420-30, v. Gallori 2021, 107, analizado en Field 2005, 144-
7, o en un relieve de ca. 1428-30 de la iglesia de Santa Maria Magdalena de Miinnerstadt, v. Gallori 2021,
80-1, fig. 34. En el ambito hispano podriamos encontrarlo en el sepulcro del canciller Francés de Villaespesa
( 1421) y de su esposa Isabel de Ujué ( 1418) en la colegiata de Tudela, de ca. 1420-25, donde, si bien
tradicionalmente se solia identificar la representacion de la Misa de san Gregorio, Melero Moneo identifico la
misa ante los arma Christi, muy similar compositivamente a la Misa de san Gregorio, v. Melero Moneo 2006,
263-9. El sepulcro navarro se adhiere al esquema imagen yacente / funerales y, en su caso, duelo en torno a
la imagen yacente / iconografia religiosa en la parte superior, si bien, en este caso, con un desarrollo mucho
mas rico que los ejemplares leoneses y castellanos anteriormente presentados, pues este sepulcro es una de las
grandes obras de la escultura funeraria del gotico tardio en Espafa, v. Fernandez-Ladreda 2015, 534-41.
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Fig. 11. Misa de san Gregorio (arma Christi, Virgen y san Gregorio), detalle del sepulcro del abad
de Sancti Spiritus don Alfonso Garcia, ca. 1409, Catedral, Zamora. Foto: Fernando Gutiérrez Bafios.

pendant con san Juan Evangelista. Es evidente que con esta decision se quiso dotar de un fuerte
acento mariano a la composicion, haciendo hincapié en el sufrimiento de la Virgen y, por lo
tanto, en su papel intercesor e, incluso, corredentor. La asociacion de la Virgen al Varon de
Dolores aparece desde los mas antiguos ejemplos conservados en Oriente y en Occidente®,
pero la asociacion de la Virgen al Varon de Dolores y a los arma Christi'y 1a final inclusion del
grupo en la Misa de san Gregorio no es tan frecuente. Ejemplos de lo primero son, entre otros,
la miniatura de ca. 1407-08 del f. 140r del ms. 466 de la Biblioteca Riccardiana de Florencia,
obra del Maestro de las Iniciales de Bruselas (Gallori 2021, 103-4 y 222, fig. 26), y la tabla de
1443 de la iglesia de San Nicolas de la localidad silesia de Brzeg, en Polonia (Schiller 1972,

3 Asi, en el icono bilateral del Museo Bizantino de Kastoria en la otra cara aparece la Virgen con el Nifio y en
el diptico de la National Gallery de Londres en la otra hoja aparece, igualmente, la Virgen con el Nifio. Ya en
el siglo XIII la Virgen, ya sin el Nifio, aparece junto al Varén de Dolores en el mismo panel, v. Schiller 1972,
211, fig. 730. El estudio clasico sobre el tema es Panofsky 1927, 261-308.
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212, fig. 747). Ejemplos de lo segundo stricto sensu nos son desconocidos®, si bien en la me-
dida en que la citada miniatura del ms. 466 de la Biblioteca Riccardiana de Florencia se acom-
pafia por un texto que narra la leyenda de la misa de San Gregorio, cabe considerarla dentro de
una de las modalidades tempranas de su iconografia, anteriormente resefiadas.

En el sector inferior derecho, dedicado a san Gregorio y a sus acompafiantes, la pérdida de
superficie pictorica dificulta enormemente la lectura del mural. Se reconoce la figura nimbada
arrodillada de san Gregorio, inmediata al altar. No podemos precisar si sus manos se juntan en
un gesto de oracion o para, consumada la consagracion, elevar la hostia. Por los restos de su
nimbo, parece que no tiene sobre su cabeza la tiara papal, como corresponde a este momento
litargico. Por detras de san Gregorio se reconocen los restos de varios acompafiantes, sin que
se pueda determinar ni su numero ni su condicion (simples acolitos o, acaso, clérigos de mas
alto rango), ni siquiera su actuacion.

Completa el programa pictorico del sepulcro la decoracion del intradds del arcosolio. Si para
delimitar y para perfilar el perimetro del fondo del arcosolio se emple6 un motivo innovador,
de ascendencia italianizante, para compartimentar el intradds del arcosolio se emple6 un moti-
vo tradicional, documentado en la pintura mural castellana y leonesa desde el siglo XIII: ban-
das de trenzado, resueltas, ademas, de manera cromaticamente austera. Mediante estas bandas
se delimitan sendos campos rectangulares alargados en cada una de las dos vertientes del intra-
dos del arcosolio y un campo cuadrado en la ctispide del intrados del arcosolio, extendiéndose
a ambos lados de su vértice. Los primeros albergan figuras monumentales de angeles nimba-
dos de pie, mientras que el segundo alberga un clipeo con la representacion del Agnus Dei,
pasante hacia la izquierda (fig. 12). Los angeles se disponen sobre un fondo de color rojo liso
en el que parece individualizarse el pavimento. En la actualidad, no se reconocen los objetos
que eventualmente portarian. En el caso del angel de la derecha, la posicion de su mano iz-
quierda sugiere que podria estar portando una naveta y la posicion de su mano derecha sugiere
que podria estar blandiendo un incensario. Si se tratase, en efecto, de angeles turiferarios*, su
representacion, de fuertes resonancias litirgicas (en las que insisten las dalmaticas que visten),
complementaria bien la Misa de san Gregorio del fondo del arcosolio. La imagen del Varon
de Dolores se presenta acompafiada por angeles turiferarios en las pinturas murales del sepul-

0 Piquero Lopez 1984, vol. 11, 30, reseii6 entre los arma Christi representados en la Misa de san Gregorio de la
capilla del mercader don Gonzalo Lopez de la Fuente en el convento de San Francisco de Toledo “restos de un
personaje con nimbo que puede ser interpretado como la Virgen”, pero la limpieza y restauracion del conjunto
dejan claro que se trata de un nimbo crucifero y que lo representado es, muy probablemente, el beso de Judas.

I La representacion de angeles turiferarios se adapta bien a las vertientes del intradés de un arcosolio, por lo que,
desde fechas tempranas, se encuentran ejemplos en diferentes contextos: véanse, por ejemplo, las pinturas mura-
les del sepulcro del dean don Gonzalo (1 1282) en la catedral de Cérdoba, v. Medianero Hernandez 1989, 11-3,
figs. 1-2 (cuando menos el de la izquierda es, indudablemente, un angel turiferario), o las pinturas murales del
angulo sureste del claustro de la colegiata de San Isidoro de Ledn, v. Gutiérrez Bafios 2005, t. II, 91, ils. 332-5.
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cro de don Diego, arcediano de Ledesma, en la catedral vieja de Salamanca (en las enjutas del
arco que alberga la composicion, v. Gutiérrez Bafios 2005, t. I1, 183, ils. 687-8) y en las pintu-
ras murales del sepulcro de dofia Urraca Garcia de Tapia en la iglesia de San Esteban de
Cuéllar (en las vertientes del intradds del arcosolio, v. Nufiez Morcillo 2018, vol. 11, 313).
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Fig. 12. Agnus Dei'y angeles, detalle del sepulcro del abad de Sancti Spiritus don Alfonso Garcia,
ca. 1409, Catedral, Zamora. Foto: Fernando Gutiérrez Bafios.

La imagen del Agnus Dei culmina el programa iconografico del sepulcro de don Alfonso
Garcia. Representada, practicamente, encima de la imagen del Varén de Dolores, trans-
pone a una clave simbolica la figura sacrificial del Cristo de la Misa de san Gregorio,
incorporando, ademas, 1a buena nueva de su triunfo sobre la muerte, pues porta, pendiente
de un asta cruciforme, el estandarte que proclama su victoria sobre la muerte en virtud de
su resurreccion. Desde luego, no cabia mejor broche para el sepulcro de un devoto que
espera, asimismo conseguir la resurreccion por los méritos de Cristo™.

“2 Probablemente, la imagen del Agnus Dei tuvo, adicionalmente, el sentido sefialado ya por José¢ Angel Rivera
de las Heras en el momento del descubrimiento de las pinturas murales: proclamar la condicion de miembro
del cabildo catedralicio de Zamora de don Alfonso Garcia. En efecto, el Agnus Dei fue el emblema empleado
por el cabildo zamorano en sus sellos, v. Gomez-Moreno 1927, t. I, 147, nim. 289; Lera Maillo 1999, xxxii.
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LA TORRE DE BABEL Y LA CONQUISTA DEL CIELO.
LA CONSTRUCCION DE TORRES TARDOGOTICAS Y
LA RENOVACION DE LAS CATEDRALES EUROPEAS’
THE TOWER OF BABEL AND THE CONQUEST OF SKY.
THE BUILDING OF LATE GOTHIC TOWERS AND THE
RENOVATION OF EUROPEAN CATHEDRALS

RESUMEN

Se propone repasar la génesis, las novedades arquitectonicas en que se basan y los procesos cons-
tructivos de las torres tardogdticas que completaron las fachadas de las catedrales europeas. En el
siglo XV, estos elementos adquirieron el papel de hitos urbanos y alcanzaron unas dimensiones
colosales. Su construccion contribuy6 a renovar la faz de las catedrales de Europa y la linea del
cielo de sus ciudades y favorecio el inicio de proyectos continuados hasta finales del siglo XIX.
Asimismo, los retos técnicos que plantearon impulsaron la mejora de los sistemas de gestion
econdmica y construccion y el desarrollo cientifico y técnico.

PALABRAS CLAVE

Torres, tardogotico, arquitectura del siglo XV, técnicas constructivas, medios auxiliares de
construccion

ABSTRAC

It is proposed to review the genesis of the late Gothic towers that completed the facades of
European cathedrals, together with their building processes and the architectural innovations on
which they are based. In the 15th century, these elements acquired the role of urban landmarks
and reached colossal dimensions. Its construction helped to renew the face of the cathedrals in
Europe and the skyline of its cities and also favoured the beginning of continued projects until the
end of the 19th century. In addition, the technical challenges they posed favoured the improve-
ment of economic management and building systems, and scientific and technical development.

KEYWORDS

Towers, late Gothic, 15th century architecture, building techniques, auxiliary building resources
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LA CONQUISTA DEL CIELO Y SU IDEALIZACION

Uno de los iconos de la fotografia del siglo XX es la famosa imagen de los obreros que parti-
cipaban en la construccion del Rockefeller Center en Nueva York, almorzando sentados en
una viga sobre el vacio. Forma parte de una serie elaborada en 1932 por Charles Clyde Ebbets
y su difusion contribuy6 a la creacion del mito de desafio extremo que se asociaba a la cons-
truccion de un gran rascacielos. Ademas, enfatiz6 la idea de que los avances tecnologicos del
siglo XX explicaban que pudieran romperse todos los limites. Pero realmente cuando se exten-
di6 por toda Europa la idea de erigir estructuras desafiantes como expresion de poder, pujanza
y dominio y cuando se comenz? a transformar la linea del cielo de las ciudades mediante unos
edificios que sefioreaban ese paisaje urbano, fue a finales de la Edad Media (fig. 1). Este pro-
ceso ha sido orillado por la historiografia, con excepciones como el analisis de John Bork,
quien situa a las grandes torres tardogoticas como precedentes simbolicos, formales y técnicos
de los primeros rascacielos americanos (Bork 2003). Atn antes, las catedrales goticas impusie-
ron el gigantismo arquitectonico (Erlande-Brandenburg 1993, 32). Esta tendencia acabd con-
tagiando a algunas iglesias parroquiales, cuyos proyectos ambiciosos acabaron por facilitar su
transformacion en catedrales, como la de Friburgo de Brisgovia, Alemania.

Fig. 1. Maestro constructor, tracista y otros artistas esculpidos sobre los arbotantes de la catedral
de san Juan de Hertogencosch, Holanda. Recuerdan sensiblemente a las imagenes de los construc-
tores de rascacielos encaramados en las vigas sobre el vacio. Creative Commons.
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Siendo muy interesante y definitoria, esta cuestion no ha centrado la atencion que debiera.
Hasta fechas relativamente recientes, la historiografia se ha interesado fundamentalmente por
los maestros constructores de las grandes catedrales de los afos centrales del gotico, pero no se
ha ocupado en la misma medida del tardogotico y de su formacion (Chapelot, 2001). A pesar
de ello, lo cierto es que estas grandes cons-
trucciones que se difundieron en el siglo
XV, ejercieron el mismo efecto seductor y
generaron las mismas contradicciones que
hoy relacionamos con los grandes proyec-
tos arquitectonicos contemporaneos. Se
constata la competencia entre las ciudades
por erigir un tipo de edificios determinantes
en el paisaje urbano, que mostraban la pu-
janza y la audacia de sus promotores y
constructores, que llenaban de orgullo a los
ciudadanos y que engullian cantidades muy
notables de recursos de todo tipo en una
competencia por llegar cada vez mas alto.
El gigantismo de las construcciones cate-
dralicias no esta justificado por las necesi-
dades de culto (Du Colombier 1973, 9) y
esto atafie muy especialmente a las enormes
torres tardogoticas.

Es curioso que el mito de la Torre de Babel
estuvo especialmente presente en Francia y
en Europa tras la guerra de los Cien Afios
y su difusion coincidi6 con la proliferacion
de las grandes torres (Cali, 1967), como si
por una parte ejercieran una atraccion irre-
sistible y por otra fueran percibidas como la
materializacion de un orgullo creciente, de
una confianza en la capacidad de construc-

e

Fig. 2. Van Eyck, Santa Barbara, 1437,

, , Koninklijk Museum, Amberes. Tras la imagen
tores y promotores que desafiase, mas alla "
de la Santa aparece una enorme torre gotica en

de los limites de la técnica constructiva, al construccion, evidenciando el impacto visual y
poder divino. Es mas, estas estructuras no  cyltural de estas construcciones en el siglo XV.
aparecen unicamente al referirse a la de

Babel, sino que las vemos reflejadas en pinturas tan interesantes como la Santa Barbara de
Van Eyck (fig.2), en la que aparece una de estas grandes torres en construccion.
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LAS TORRES TARDOGOTICAS Y LA TRANSFORMACION DE LA CATEDRAL Y SU FABRICA

En el contexto del tardogoético las enormes torres rematadas con flechas, caladas o no,
constituian algo mas que un mero elemento que embellecia los edificios. Sus colosales
dimensiones tienen su fundamento en el valor que estas estructuras arquitectonicas ad-
quirieron, en torno al siglo XV, como elementos que expresaban de forma evidente el
poder de sus promotores. Puede decirse que se hicieron dueiias del paisaje urbano,
transformandose en hitos arquitectonicos (Garcia Cuetos 2006; 2007). A finales de la
Edad Media se comenzé a definir una nueva linea del cielo en las ciudades europeas.
Ese nuevo horizonte estaba determinado por la presencia de los poderes civiles y reli-
giosos mediante un recurso que, si bien no era nuevo, alcanzé una dimension sin prece-
dentes: las enormes moles que remataban los proyectos de las catedrales y las grandes
iglesias. Analizando las series de vistas de ciudades, difundidas especialmente a finales
del siglo XVI, como la de Civitatis Orbis Terrarum (fig. 3), constatamos que en ellas
hay unas claras protagonistas del relieve urbano: las torres y sus agujas, que marcan la
presencia de la ciudad en el territorio y ponian de manifiesto de forma simbolica el po-
der de las instituciones civiles y eclesiasticas que estaban detras de su construccion
(Garcia Cuetos 2007). De otra parte, este proceso refleja igualmente la evolucion de la
catedral, que abandonaba el viejo ideal de la fachada armoénica del gotico clasico recu-
rriendo a dos elementos fundamentales: los porticos y las torres cada vez mas grandes,
consagrando la conquista del cielo y la conquista del suelo (Erlande-Branderburg 1993,
155). La primera estaba vinculada a la resolucion de problemas técnicos y la segunda
determinada por la dificil insercion de los edificios de las catedrales en las ciudades.
Pero si ésta era absolutamente necesaria para lograr rematar los proyectos catedralicios,
la del cielo estuvo guiada por el valor simbdlico que las grandes torres acabaron cobran-
do. En Francia constatamos un decidido movimiento en favor del acabamiento de las

i of Jormiatem & Thr, otianal 4 U niversity Libeary

Fig. 3. Vista de Rouen con su paisaje dominado por las torres tardogoticas. Civitates Orbis Terrarum,
1572. Fuente: http:/historic-cities.huji.ac.il/france/rouen/maps/braun_hogenberg 1 9 1 b.jpg
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catedrales (Erlande-Branderburg 1999, 158) y especialmente del remate de sus facha-
das. El proceso parece haberse iniciado en Bretafia con la catedral de Quimper en 1424,
para seguir en Nantes (1434), Tours (1440), Troyes (1455) o Toul (1460) y esa preocu-
pacion tuvo su origen en una demanda insistente de los fieles. Estas fachadas, y espe-
cialmente las torres, hacian legible y presente la catedral en el seno de un cada vez mas
denso tejido urbano, de manera que se inicié una competencia por erigirlas de forma
cada vez mas ambiciosa. En un territorio que habia resultado afectado por la cruenta
Guerra de los Cien Afios, como Normandia, la proliferacion de las torres en sedes cate-
dralicias, colegiatas y parroquiales es muy significativa y debemos relacionarla, a mi
juicio, con el movimiento general de recuperacion de unas comunidades que dejaban
atras la decadencia generada por la guerra. Ejemplos destacados de este tipo grandes
torres y de artefactos arquitectonicos de similar significado visual, como es el caso de
los cimborrios, los tenemos en Rouen (catedral, iglesia de Saint-Maclou, iglesia de
Saint-Ouen y diversas parroquiales), en Notre-Dame de L'Epine, en la catedral de
Tours, Saint-Michel de Pont-L'Evéque, Saint-Jacques de Lxieux, o Saint-Pierre de
Coutances. A esto debemos unir el apoyo prestado por el monarca Luis XI (Garcia
Cuetos 2011) a este tipo de construcciones, en su afan de afianzar su autoridad apoyan-
dose en las clases burguesas y rivalizando con el poder episcopal. Ese peculiar mece-
nazgo se plasmo en la torre Saint-Michel de Burdeos (fig. 4), cuya mole competia con
la levantada en su catedral por el obispo Pey Berland, o en la ciudad de Saintes, donde

Fig. 4. Vista de Burdeos sobre el rio Garona con la torre de Saint-Michel dominando la linea del
cielo de la ciudad y su fachada fluvial. Foto: Pablo Herrero Lombardia.
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el rey apoyo la construccion de la torre de la iglesia de Saint-Eutrope (fig. 5), que final-
mente supero a la de la catedral de la villa, que permanece inacabada.

Fig. 5. Torre de Saint-Eutrope de Saintes Francia. Erigida con apoyo del mecenazgo del rey Luis
XI continua siendo la sefiora del paisaje urbano. Foto: Pablo Herrero Lombardia.

Un proceso similar se constata en centroeuropa, donde la difusion de estas grandes torres se
ha relacionado con el afianzamiento de los emergentes poderes laicos, especialmente los
municipales y gremiales (Bork 2003). En territorios cuya realidad social era bien distinta de
la centroeuropea, como en Castilla o el Oeste de Francia, los poderes que se manifestaron
mediante la construccion de estas enormes torres no fueron exclusivamente los burgueses y
populares, sino también, como acabo de sefialar, los regios y los episcopales, de manera que

LA TORRE DE BABEL Y LA CONQUISTA DEL CIELO. LA CONSTRUCCION DE TORRES TARDOGOTICAS Y LA RENOVACION DE LAS CATEDRALES EUROPEAS.

podemos incluso relacionar su construccion con el panorama de luchas por el control de las
sedes catedralicias establecido entre la monarquia y el papado en el marco del Concilio de
Basilea, sus prolegomenos y consecuencias. En el seno de unas conflictivas relaciones entre
las sedes episcopales, las monarquias modernas y el Papa, las nuevas torres cobraron final-
mente un papel relevante como expresion de ese complejo equilibrio (Garcia Cuetos 2011).
Sirva como ejemplo el hecho de que el responsable de la llegada de las flechas caladas a
Castilla, el obispo Alonso de Cartagena, que promovio la construccion de los remates de las
torres de su sede burgalesa (fig. 6) mediando el maestro Juan de Colonia, puso de manifiesto

Fig. 6. Flecha calada de la catedral de Burgos. Proyectadas por Juan de Colonia, los remates de las
torres burgalesas constituyeron toda una innovacion y fueron imitadas en las catedrales de Leon y
Oviedo. Foto: Pablo Herrero Lombardia. © Catedral de Burgos.
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con sus propias palabras ese valor simbolico del edificio catedral como definidor del hecho
urbano: “estrictamente llamamos ciudad a la que se distingue por la dignidad y autoridad de
la iglesia catedral” (Garcia Cuetos 2010). Ademas, la catedral, en tanto que sede del poder
del obispo, debia, por su volumen, reducir las construcciones colindantes al papel de edifi-
cios de acompafiamiento (Araguas 1998, 37). Por todo esto, cristalizaron importantes trans-
formaciones en la fachada de los edificios religiosos. Se impusieron las grandes torres, al-
canzaron una especial riqueza decorativa los pequefios porticos y se desarrollaron otros de
mayor envergadura, en ocasiones vinculados a la insercion de la catedral o la iglesia en la
trama viaria urbana (Garcia Cuetos 2005). La presencia de las grandes torres, de compleja
construccion y elevado coste economico, facilitd una efectiva representacion del poder, fue-
ra religioso o civil, y en el siglo XV se impuso el empleo de flechas cada vez mas airosas
decoradas mediante traceria calada.

Pero para construir estas enormes estructuras y para que sus modelos se difundieran por toda
Europa en un periodo de tiempo relativamente corto, era precisa una evolucion del proceso
constructivo de las catedrales. A lo largo del siglo XIII comenz6 a cristalizar progresiva-
mente la diferencia entre el responsable de la concepcion de la arquitectura, el proyectista, y
el director de una fabrica (Chapelot 2001). En el siglo XV esa distincion se habia impuesto
y determinados arquitectos comenzaron a ejercer casi exclusivamente como proyectistas
que dirigian a distancia unas obras que dejaban en manos de maestros que conducian efec-
tivamente los trabajos in sifu. Se trataba de hombres como Jacques Fauran (fallecido ca.
1346-1348), maestro de la obra de la catedral de Narbona, que en 1320 fue contratado como
responsable del taller de la catedral de Gerona (Freigang 1992) o Jean de Varinfroy, que
sobre 1431 parece dirigir al mismo tiempo los talleres de la catedral de Auxerre y Sens.
Este sistema unia la “gloria y la reputacion™ que aportaria el maestro consagrado, con el
trabajo efectivo de un arquitecto que dominaria las condiciones materiales y laborales del
taller local y permitiria a esos maestros consagrados recuperar “una libertad de concepcion
que no se conocia desde los grandes arquitectos del siglo XIII” (Erlande-Branderburg 1999,
161). De esa forma, en Troyes se llamo a Florent Bleuet para que elaborara el proyecto de la
fachada de su catedral, que trazo sobre pergamino en 1456, pero se le pregunto si se quedaria
en la ciudad, dado que estaba ocupado en otro lugar, Notre-Dame-de-L Epyne. De la misma
manera y para evitar cualquier contingencia, el capitulo de la catedral de Toul compr6 la
traza de la fachada a su autor, garantizandose de esa forma la libertad de ejecutarla atin con
otro maestro al frente del proyecto.

El concepto de creacion de estos maestros no es, obviamente, el actual. Un aspecto fundamen-
tal que considero que debemos tener en cuenta, es que se sentian continuadores de una saga,
de la creacion de una logia. En sus obras, los mas destacados buscaron ir mas alla, pero asu-
mieron sin inhibiciones sus deudas. Reintegraron y recrearon, repitieron formulas y modelos.
Es lo que tan acertadamente han analizado Alfredo Morales (Molares 199, 134 y ss.) y Begofia
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Alonso (2003) para el caso de Castilla. La realidad europea nos acerca al mismo fenomeno
del uso de pluralidad de estilos por parte del mismo maestro y las continuas citas a los prede-
cesores. Peter Parler se represento en su galeria de retratos de la catedral de Praga frente a su
predecesor, Mathias de Arras, si bien el primero mira hacia la cabecera y el segundo hacia su
antecesor, en una disposicion que considero que no esta exenta de contenido simbdlico.

La forma construir tardogotica fue la que dio origen a esta vision. Los maestros eran cons-
cientes de lo incierto y lejano del final de las empresas, de las continuas interrupciones y
cambios, pero, a pesar de ello, la idea de continuidad esta presente en su obra y la génesis
de los proyectos se asentaba firmemente en la renovacion dentro de la tradicion. La indivi-
dualidad de la creacion estaba determinada y limitada por el mismo sistema de control de
los proyectos de cierta envergadura, que requerian continuas juntas de maestros, en las que
muchas veces la negociacion y el pacto entre ellos y los promotores determinaban la idea
final del proyecto. Paul Frankl, para el caso aleman del siglo XV, que puede extenderse en
este aspecto al resto de Europa, afirma taxativamente que “el habito de emplear primero a
un arquitecto y luego a otro y después llamar a varios para una consulta general ha hecho
imposible determinar con exactitud hasta ahora la parte que cada uno de ellos desempe-
6 en la construccion de una determinada iglesia” (Frankl 2002, 341), y Suckale sefala
la falacia inherente a la pretension de imponer a la obra de los arquitectos medievales la
nocion moderna del “estilo personal unificado”, la idea de que podemos ver la mano del
arquitecto, “su estilo”, en todos los edificios que se le atribuyen. El mejor ejemplo de la
futilidad de esta pretension lo encontramos en la figura del gran maestro constructor Peter
Parler, quien aplico diferentes modos de expresion en sus obras y que en ocasiones no intro-
dujo su invencidn personal, sino aspectos basados en la tradicion o en un determinado tipo
de estructura (Suckale, 2003). Ademas, no debemos olvidar que en el seno de los talleres
tardogoticos europeos era usual la transmision de las obras de padres a hijos o en circulos
familiares (Nussbaum 1999, 142), un caso similar al constatado en Castilla (Alonso 1991,
2003; Garcia 1997). En medio de este complejo panorama, se generaron espacios de difu-
sion e integracion de este nuevo estilo y de estas novedosas torres, que se extienden en un
territorio de fronteras permeables que comprendia los actuales limites de Francia, Bélgica,
Alemania, Holanda y Suiza. Es en ese espacio donde aparecieron las decisivas innovaciones
de los talleres de las catedrales de Colonia y Estrasburgo, se desarrollaron las grandes torres
y flechas caladas, se difundieron transformaciones decorativas y estructurales y se renovo
definitivamente el gotico catedralicio francés con las aportaciones del taller de Peter Parler.
En ese ambito (Frankl 2002, 314-5), los miembros de las logias de Praga y Viena disfrutaron
de libre intercambio de ideas y debieron reconocer a Peter Parler como autoridad definitiva.
Ademas, esa saga tuvo una clara influencia en la arquitectura de su generacion en Friburgo,
Basilea, Nuremberg y Ulm, focos fundamentales del momento (Garcia Cuetos 2010). El
panorama, por tanto, nos presenta una arquitectura que podemos definir como paneuropea,
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en la que el peso de determinadas sagas se extiende por territorios diversos de manera muy
similar a como se implantara finalmente en Castilla.

En este mundo canteril, cabe preguntarnos por el peso que pudieron tener los gremios, si
bien lo cierto es que sabemos que los maestros se reconocian como miembros de un colec-
tivo profesional que controlaba las fabricas y transmitia y reelaboraba sus propios modelos
arquitectonicos y decorativos. La indumentaria con la que aparecen retratados miembros de
la saga Parler (fig.7), o los artifices de la flecha de Estrasburgo, cubiertos con la capa cerrada
mediante un broche con su marca personal, hace patente ese peso de la corporacion. En
general, podemos hablar de fluidez de la mano de obra canteril, desde el largo recorrido a
la manera de los Parler o Juan de Colonia, a los movimientos de caracter regional, habitua-
les en el caso francés o castellano. En definitiva: los grandes talleres atraian obreros desde
lugares muy lejanos y las empresas de caracter medio o menor, como muchas catedrales se-
cundarias o las grandes iglesias parroquiales, harian lo propio con los canteros de territorios
mas proéximos (Du Colombier 1973, 38).

Fig. 7. Retrato de Peter Parler en la Catedral de San Vito de Praga con su indumentaria de capa
prendida con un broche en el que figura su marca. Foto Pablo Herrero Lombardia.

Finalmente, para levantar las grandes torres goticas rematadas con flechas, era necesario de-
jar atras el viejo modelo de fachada armonica con dos torres gemelas, a la manera francesa.
Este esquema se alterd en Estrasburgo, Colonia o Friburgo de Brisgovia. En esos centros, se
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optd por la imposicion de torres colosales y el juego de la traceria. Nacia la arquitectura de
fina articulacion de finales del siglo XIV y comienzos del XV, caracterizada por su decora-
cion y el colosalismo, que partié de los modelos coloneses y estrasburgueses y, a partir del
proyecto de la fachada de la catedral de Colonia, evolucioné y se extendio a la Region del
Alto Rhin (Nussbaum 1999, 54-5). El uso de la traceria se impuso a partir del dibujo B de la
fachada oeste de Estrasburgo (Nussbaum 1999, 56) y abrio paso al juego de lleno y vacio,
que transformo los remates de las torres mediante las flechas caladas. El siguiente hito se
establecio en la flecha de Friburgo de Brisgovia, paradigma de la articulacion estructural del
gotico, que se ha definido como un verdadero esqueleto de piedra (Nusbaum 1999). Esta
constatacion nos permite plantearnos si la aguja calada gotica no es mas que la transposicion
en canteria del entramado de madera que armaba las flechas cubiertas con un tejadillo que
las precedieron. De hecho, la gran influencia que las creaciones de la carpinteria han tenido
en el desarrollo de la traceria de piedra tardogética y en el desarrollo de su potencia deco-
rativa, ha sido sefialada reiteradamente. Se relaciona la complejidad de los abovedamientos
ingleses con el influjo de obras en madera, como el octogono de la Catedral de Ely (Leedy
1980) y también se ha afirmado que el peso de los maestros carpinteros fue uno de los mo-
tores del virtuosismo alcanzado por el tardogotico de la ciudad de Lyon (Reveyron 2001).
Ademas, la colaboracion entre maestros de canteria y de carpinteria era continua y un buen
ejemplo de ello lo tenemos nuevamente en Estrasburgo, donde en 1417 se documenta al
carpintero Wernfien, que hizo para el maestro Ulrich von Ensingen una maqueta para el di-
sefio de la flecha, que luego fue revisada en una junta de maestros (Reinhardt 1978). Resulta
complejo discernir cuanto aportaria el uno al otro en el desarrollo del proyecto de la maqueta
y, por extension, de la flecha.

LEVANTAR UNA TORRE GOTICA. EL PROYECTO. DIBUJOS, MAQUETAS, MOLDES Y
TRAZAS

En un medio arquitectonico marcado por una empresa que puede ser proseguida a lo largo
de mucho tiempo por sucesivos maestros, cabe plantearse la importancia del proyecto ini-
cial, plasmado en una traza, o dibujo, sobre grandes pergaminos. Se ha debatido sobre la
cuestion de la utilidad de los dibujos conservados, como los de Estrasburgo, Colonia, Ulm,
Berna o Sevilla (Alonso y Jiménez 2009). Se ha puesto en cuestion que estos disefios refle-
jaran la realidad constructiva final y se ha propuesto que tuvieron mas bien un caracter de
reclamo para impresionar al posible cliente. Esta tesis se ha mantenido vigente desde los
afios sesenta, cuando Cali nos presentaba una arquitectura tardogdtica marcada por la volun-
tad de seducir la mirada del principe, sacudir la imaginacion del burgués y epatar la pobreza
del villano (Cali 1967, 21). Si esta debia de ser la voluntad de esta arquitectura, podemos
concluir que los dibujos no dejaban de ser su primea herramienta de seduccion. En la misma
linea, y para los territorios de Burdeos y Bazas, se ha sefialado que, en todos los casos y
como parte del acuerdo entre maestros y comitentes, se les solicitaban a los primeros docu-

SIARMENTAL

SARMENTAL. Estudios de Historia del Arte y Patrimonio * ISSN 2952-1084 « Universidad de Burgos. Catedra de Estudios del Patrimonio Artistico Alberto C. Ibdjiez « https://doi.org/10.36443/sarmental

Estudios de Historia del Arte y Patrimonio


https://doi.org/10.36443/sarmental

LA TORRE DE BABEL Y LA CONQUISTA DEL CIELO. LA CONSTRUCCION DE TORRES TARDOGOTICAS Y LA RENOVACION DE LAS CATEDRALES EUROPEAS.

mentos graficos, si bien esos dibujos ofrecerian una aproximacion relativa y tendrian un
caracter orientativo (Roudié¢ 1975, 61-2). Roland Recht también afirma que esas imagenes
se concebian para ganar el favor de los comitentes y por ese motivo son tan frecuentes los
dibujos de alzados y los referentes a los sistemas de abovedamiento (Recht 1989) y la misma
constatacion sobre su “imprecision” la hace Agnes Bos con respecto al flamigero parisino
(Bos 2003, 77-8). Pero esta cuestion no es tan simple. Cuanto mas se conoce la precision de
alguno de estos dibujos, mas claro parece que no es posible generalizar y que no siempre se
trataba unicamente de convencer, sino de ofrecer un proyecto que podia llevarse a la practica
incluso en sus ultimos detalles (figs.8 y 9). No debemos olvidar que el dibujo constituye el

Fig. 8. Traza del octogono de la torre de la catedral de Estrasburgo. Fuente: Reinhardt, H. La
cathédrale de Strasbourg, Paris, 1972.
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mejor medio de expresion con el que el arquitecto proyectista ha contado para hacer com-
prender su concepcion arquitectonica (Erlande-Brandenburg 1993). Es mas, en casos como
los estatutos de los canteros de la Catedral de Estrasburgo, se imponia al maestro la obliga-
toriedad de seguir fielmente el proyecto propuesto en sus dibujos: “si un maitre a accepté la
construction d 'un ouvrage et qu’il en a établli le dessin tel que 1"oeuvre doit étre exécutée, in
ne doit pas modifier ce tracé primitif. Mais il doit exécuter 1’ouvrage selon le plan qu’il aura
présenté aux seigneurs, villes oy pays afin que 1"oeuvre ne soit pas diminuye ou dépreciée”
(Erlande-Brandenburg 2009, 71).

Fig. 9. Octogono de Estrasburgo. La propuesta de la traza se corresponde con lo realizado, consta-
tando la veracidad del proyecto dibujado. Foto: Pablo Herrero Lombardia
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A menudo olvidamos que las representaciones arquitectonicas no se presentaban aisladas
y que su funcion basica era servir de complemento e ilustracion de los textos técnico/
legales o contratos, en los que se hacen las oportunas referencias y alusiones a ellas y que
usualmente aparecen firmadas por los maestros, clientes, notario y testigos. Otras eran
también un documento de trabajo que servia de base a las necesarias juntas de maestros,
o de referencia cuando, tras la interrupcion de una construccion, su remate se confiaba
a otro cantero y el cliente exhibia un antiguo proyecto para hacerle comprender lo que
deseaba, pudiendo solicitar la secuencia exacta del disefio anterior. También se daba el
caso de que un maestro podia confiar sus dibujos a otro que trabaja para él. Estas practicas
parecen habituales en el seno de la arquitectura tardogotica del foco bordelés (Roudié
1975, 62-3). También es dificil establecer las condiciones de propiedad de esos proyec-
tos, que en algln caso parecen viajar con el maestro, como el dibujo del octogono y la
flecha de Estrasburgo, atribuido a Ulrich von Ensingen por algunos autores y depositado
actualmente en el Museo de Berna, ciudad a la que habria llegado de la mano de su hijo
Matthaus (Reinhardt, H. 1978). En algunos casos, y para evitar la posibilidad de perderlos
junto con su tracista, las fabricas adquirian esos proyectos, como hizo el capitulo de la
catedral de Toul, que comprd en 1460 el proyecto de su fachada al maestro Hattonchatel,
para hacerse con la libertad de su ejecucion y que encargd su materializacion a Jacquemin
de Lenoncourt (Erlande-Branderbourg 2000, 167).

Aunque algunos autores (Gimpel 1958, 134-5) niegan su existencia y afirman que su uso
desapareci6 desde la Alta Edad Media al Renacimiento, lo cierto es que las maquetas tam-
bién fueron utilizadas, al menos en el periodo tardogoético. Se trataba de elementos auxiliares
muy importantes, puesto que permitian llegar y experimentar alli donde la perspectiva y
los limites del dibujo no permitian al maestro calibrar los puntos débiles de sus ideas. En el
proceso de construccion de las torres, la maqueta era un elemento especialmente importante,
porque la representacion grafica de esos elementos, y especialmente las flechas, se enfren-
taba a las limitaciones que imponia el balbuciente manejo de la perspectiva. Por ello, era
indispensable recurrir a la elaboracion de maquetas. En el caso del octogono y la flecha de
la catedral de Estrasburgo, ya hemos aludido a la colaboracion entre el maestro carpintero
y el maestro mayor. Para el caso espafiol, contamos con la maqueta de un pinaculo gotico o
de remate de torre, que se conserva en el Archivo Historico del Ayuntamiento de Valencia.
Aunque esta catalogado como “fanal morisco”, ha sido identificado y analizado por Arturo
Zaragoza, quien lo relaciona con el completamiento de la torre de la catedral de Valencia,
el conocido Micalet (Zaragoza 2004, 95-7). Seglin Zaragoza, desde el comienzo de la cons-
truccion de la torre existid un claro interés por disefiarle un remate con aguja calada. Se
abonaron gastos de viajes a los maestros para conocer los de otras ciudades y se encargaron
sendos remates “en espiga”, o flecha, en 1424 y 1453 y, de esa manera, el mal llamado “fanal
morisco” podria relacionarse con alguno de esos proyectos (fig. 10).
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Fig. 10. Maqueta de remate tardogoético para la torre de la Catedral de Valencia. Fuente: Zaragoza
Catala, A., Arquitectura gotica Valenciana, Valencia, 2000.

El proyecto arquitectonico, con sus condiciones escritas, los dibujos e incluso las ma-
quetas, permitia transmitir la informacion al comitente o a otros maestros. En el seno de
la obra, se utilizaban otros recursos para hacer llegar las instrucciones necesarias para el
trabajo de los diferentes grupos de operarios. Para la talla en piedra de componentes como
basas, molduras o ménsulas, se contaba con los moldes, generalmente hechos en made-

RMENTAL

SARMENTAL. Estudios de Historia del Arte y Patrimonio * ISSN 2952-1084 « Universidad de Burgos. Catedra de Estudios del Patrimonio Artistico Alberto C. Ibdjiez « https://doi.org/10.36443/sarmental

Estudios de Historia del Arte y Patrimonio


https://doi.org/10.36443/sarmental

LA TORRE DE BABEL Y LA CONQUISTA DEL CIELO. LA CONSTRUCCION DE TORRES TARDOGOTICAS Y LA RENOVACION DE LAS CATEDRALES EUROPEAS.

ra, que permitian al maestro proponer disefios de las diferentes piezas que integraban el
conjunto arquitectonico, desde las mas simples a las mas elaboradas. Algunos detalles
constructivos, como el trazado de un arco o boveda, una traceria para un roseton o venta-
na, etc. eran transmitidos mediante dibujos grabados en el mismo edificio, e incluso sobre
las piezas a trabajar. Se denominan trazas de montea y se realizaban a escala real, como
las conservadas en las azoteas de la Catedral de Sevilla (Ruiz de la Rosa y Rodriguez
Estevez, 2000). Los primeros testimonios que tenemos de este tipo de dibujos en territorio
francés datan de finales del siglo XII (Erlande-Brandenburg 2009, 78-9) y era frecuente
que el maestro contara con un recinto en cuyo suelo podian realizarse estos trazados,
superponiéndolos unos a otros o borrando los anteriores. Estos espacios, conocidos como
casas de las trazas, aparecen mencionadas a partir de 1324. Ejemplos muy destacados de
ellas los encontramos en las catedrales inglesas de York y Wells (Holton 2006, 1579-97),
en las que se han conservado interesantisimos testimonios de su funcion y de los dibujos
elaborados en su interior.

LEVANTAR UNA TORRE GOTICA. LA ORGANIZACION DEL TALLER. MEDIOS DE
TRANSPORTE Y MEDIOS DE ELEVACION

Aparte de la necesidad de contar con un proyecto, incluso de un maestro especializado,
como ya se ha resefiado, la complejidad técnica de la construccion de una de estas grandes
torres exigia que se reunieran una serie de requisitos indispensables, como disponer de
una financiacion suficiente y constante y con un taller complejo. Ambiciosos proyectos
quedaron inconclusos a falta de esa financiacion fluida, por problemas técnicos e incluso
por la disolucion de alguno de estos talleres.

En definitiva, en la segunda mitad del siglo XV parece consolidarse la division del trabajo
de la construccion y su mayor sofisticacion amplié el nimero y la precision de los disefios
preliminares, que eran llevados a la literalidad si el comitente mantenia su interés en ello.
Ese sistema hizo aumentar el numero de lo que podemos definir como aparejadores, en
nuestra actual terminologia. Se trataba de los maestros que, de facto, materializaban un
proyecto del que no eran autores. Finalmente, todo el trabajo se basaba en el hecho de que
los canteros tenian una capacidad muy superior a los actuales de asimilar aquello que se
les indicaba oralmente y se les mostraba (Roudié 1975, 63). La especializacion del traba-
jo y su perfecta organizacion, permitié que pequefios grupos de operarios desarrollasen
una importante actividad constructiva. Por ejemplo, en el muy activo taller parleriano de
la catedral de Praga del tercer cuarto del siglo XIV, se constata la presencia de quince a
veinte canteros (Du Colombier 1973, 10). Dos factores eran fundamentales: financiacion
y gestion adecuadas y transporte y movimiento de los materiales, de modo que una mano
de obra superespecializada pudiera elevar estas grandes torres con efectividad. La organi-
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zacion del taller catedralicio debia de ser una maquinaria perfectamente ajustada, como se
constata en la catedral de Sevilla (Rodriguez Estévez 1998).

Ademas, como quedo dicho, la financiacion y la administracion de los recursos eran deci-
sivas, de manera que en las catedrales nacio la figura del provisor, un candnigo encargado
de controlar y administrar los recursos destinados a la fabrica. Parece que usualmente se
trataba de un cargo que se designaba cada afio y que podia ocuparlo un canénigo, un cléri-
g0 o, excepcionalmente, un laico (Gimpel 1958, 58). El elegido lo era basicamente por sus
conocimientos del funcionamiento de la fabrica y su capacidad de gestionar sus recursos.
Sus funciones basicas eran: asegurar el aprovisionamiento de materiales y su transporte,
establecer el reglamento de los operarios y garantizar tanto el desarrollo de las obras,
como el mantenimiento de los oficios religiosos. Pero estos datos corresponden basica-
mente al siglo XIII. A lo largo del siguiente y en el XV, se afianza el peso del maestro de la
fabrica, el maestro constructor, cuyas funciones en buena parte de los casos iran asumien-
do alguna de las relacionadas con el provisor: control del funcionamiento de las canteras
y de la calidad de los materiales, organizacion del trabajo de los operarios y seguimiento
de la marcha de las obras. A medida que aumentaba su responsabilidad, también se hizo
necesario que el maestro constructor estuviera presente en todo momento y sus contratos
exigian que permaneciesen de forma estable en el lugar de la obra.

No debemos olvidar que todo proceso de construccion canteril exige: proceso extractivos,
porque es necesario obtener la piedra principalmente, pero también el resto de los mate-
riales implicados en la construccion; proceso de transporte al lugar de la construccion;
proceso de tallado, labrado o corte, que convierta los bloques primarios de piedra en las
piezas necesarias para la construccion, operacion que suele hacerse a pie de obra, en la lo-
gia o taller, y finalmente ubicacion de esas unidades en su lugar, para lo que son necesarios
medios de transporte y elevacion en la misma obra y medios auxiliares para permitir el tra-
bajo de los obreros, como los andamios, o de apoyo a la construccion, como las cimbras,
que permiten apear, por ejemplo, arcos y boévedas hasta su finalizacion (Torre 2006, 16).

Los medios de transporte no evolucionaron sustancialmente entre la época romana y el
siglo XIX (Du Colombier 1973, 18). La piedra debia conseguirse en canteras y ponerse a
pie de obra, o taller, mediante acarreo terrestre y en algunos casos fluvial, como se plasmd
en el complejo proceso que garantizo el suministro de canteria a la catedral de Sevilla
(Rodriguez Estévez 1998; Jiménez Martin, 2006). Para una distancia media de quince ki-
lometros, una carreta de bueyes podria hacer inicamente un viaje al dia cargando un metro
cubico de piedra de densidad media (Du Colombier 1973. Este proceso suponia un serio
reto para levantar una torre gigante que consumia ingentes cantidades de material pétreo,
amén de las necesidades de madera, cuerda e incluso de metal.
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Una vez a pie de obra, los bloques extraidos de la cantera debian ser retallados y adaptados
a las formas necesarias. Segiin la documentacion que hemos conservado, y muy especial-
mente los testimonios iconograficos, los trabajos se realizaban en el espacio llamado taller
o logia, formado normalmente por unas casetas provisionales que permitian mantener a
operarios y materiales de las inclemencias del tiempo (fig.11). Podemos ver estas insta-
laciones en muchas miniaturas y pinturas de la época, pero también observamos a los
canteros desarrollando su trabajo al aire libre, en algin caso instalados sobre una especie
de sillas o taburetes que les permitian adoptar una postura mas cémoda para su trabajo
(fig.12). Diferentes procesos, especializados en extremo y apoyados en una utilleria no
menos eficiente (Bessac 1987; Azonegui y Castellanos 1993) permitian obtener piezas de
todo tipo, dispuestas para encajar en el lugar correcto. La precision era fundamental para
asegurar el éxito de la obra y por ello se idearon los moldes, que como qued6 dicho em-
pleaba el maestro constructor para dar forma a diferentes elementos con las dimensiones
y forma mas exactos.

Fig. 11. Catedral de Colonia en el siglo XIX durante las obras de su completamiento. Junto a ella
se levantaron las casas de la fabrica. Antigua postal. Coleccion de la autora.
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Fig. 12. Canteros construyendo. A la izquierda podemos verlos sentados en unos taburetes que
utilizaban para realizar su trabajo de forma mas comoda. Detalle de la miniatura Cronica de
Gerard de Roussillon. Construccion de doce iglesias por Gerard y su esposa, ca. 1450. Biblioteca
Nacional de Viena, cod. 2549.

Una vez talladas las piezas, estas recibian unas sefiales que sefialaban su posicion (la
orientacion en que debian colocarse) y que se disponian en su parte posterior. Ademas, en
buena parte de los casos presentan en su frente las marcas de los canteros responsables de
su realizacion. Los restos, los fragmentos de piedra desechados, podian emplearse para
rellenar las zonas internas de los muros, el interior de los pilares, compensar las bovedas
afiadiendo peso en sus arranques, o rifiones, etc.

Pero en el caso de las obras que nos ocupan, el mayor reto era que ese material llegase a su
lugar, teniendo en cuenta que debia desafiarse la ley de la gravedad en estructuras que se
aproximaban a los cien metros de altura y en algunos casos los superaban. Era preciso elevar
grandes pesos hasta el nivel requerido y, ademas, crear andamios, estructuras provisionales
en las que los canteros pudieran apoyarse para llevar a cabo su trabajo (fig.13). En ambos
casos, el de las maquinas de elevacion, o gruas, y en el de los andamiajes y cimbras sobre los
que se apoyaba la construccion, la madera y el trabajo de los carpinteros ocupaban un papel
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fundamental, que muchas veces queda oculto por la mejor fortuna historiografica, y espe-
cialmente novelesca, que ha alcanzado la figura de los maestros constructores y canteros.

" I. g . . \ ’ "% ’, o
AR | |
Fig. 13. Canteros trabajando sobre los andamios y construyendo una flecha gotica. Detalle de la

miniatura Cronica de Gerard de Roussillon. Construccion de doce iglesias por Gerard y su espo-
sa, ca, 1450. Biblioteca Nacional de Viena, cod. 2549.
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Durante la Edad Media, la construccion se acompaiié de una evolucion de los medios
auxiliares y aparecieron nuevos modelos de gruas (Graciani 1998, 217-24). Las ma-
quinas elevadoras fueron pieza clave a la hora de erigir estas grandes torres, basadas
en la idea de construir cada vez mas alto, ya que permitian optimizar el esfuerzo y
multiplicar la fuerza empleada por los operarios para mover grandes pesos. Tengamos
en cuenta que se trataba de elevar bloques que podian alcanzar los 500 kilogramos a
alturas que en muchos casos rondaban o sobrepasaban los cien metros. Los construc-
tores bajomedievales supieron dar respuesta a este desafio técnico, apoyados en una
tradicion que debemos remontar al mundo Clasico, y muy especialmente a la ingenieria
romana, ya que el torno y la rueda, elementos impulsores basicos de estos artilugios,
eran conocidos desde la Antigiiedad y continuaron siendo utilizados hasta el desarrollo
de la industrializacion (Lorda, 1997, 82). Estas maquinas responden fundamentalmen-
te a dos tipos, caracterizados, en general, por tratarse de dispositivos relativamente
ligeros y faciles de construir o mover: las grias de elevacion vertical, usualmente de-
nominadas “cabras”, con dos o tres puntos de apoyo y que permitian a los canteros
elevar pesos mediante el uso de cuerdas o manivelas, y las accionadas por una rueda
movida por operarios introducidos en su interior (Gimpel 1958, 112-3), llamadas de
tambor (Venentier 2002), por su forma cilindrica, o también “de raton”, o “de pisar”
(Gonzalez y Ramos 1985, 16), por el sistema empleado para accionarlas. Estas ultimas
son las que ofrecian una mayor capacidad de transformar la potencia en ellas aplicada a
la elevacion de grandes masas pétreas y aparecen reflejadas en multitud de testimonios
iconograficos contemporaneos y previos al siglo XV. Mediante la fuerza impulsora de
los operarios que la hacian girar, una grua de este tipo con un didmetro de 2,50 metros,
podia elevar pesos de entre 500 y 660 kilos, pero sabemos que dicho diametro podia
alcanzar incluso los ocho metros, multiplicando su potencia (Venentier 2002, 51), y se
calcula que seis obreros utilizando este ingenio podian elevar un bloque de una tone-
lada y media a quince metros de altura en dos minutos y medio, una efectividad nada
desdenable.

Ademas, se constata la existencia de artilugios que unian la cabra y un tambor, pero, sin
duda, las grandes innovaciones del momento, vinculadas estrechamente a la construccion
de las grandes catedrales goticas, fueron las graas de viga en voladizo y las de columna gi-
ratoria, que unidas al perfeccionamiento de palancas, oscilantes, trinquetes y a los engra-
najes de dientes rectos, dieron a los artefactos elevadores una estabilidad y una potencia
mucho mayor que las alcanzadas hasta el momento (Graciani 1998, 220). Por sus caracte-
risticas, facilitaban de forma notable el trabajo de construccion, al permitir a la gria girar
sobre si misma y porque la misma maquina podia elevar el peso en vertical y moverlo en
horizontal. Segun Joaquin Lorda Ifiarra, en el conocido cuadro La Torre de Babel (1563),
obra Pieter Brueghel (fig. 14), aparecen resumidos los ingenios conocidos en el momento
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y entre ellos destaca especialmente una griia de este tipo y origen flamenco, denominada
Bokkrane, una grua de caballete, o gria flotante, también denominada “grua de puerto”,
porque se utilizaba muy frecuentemente en ellos, especialmente en los flamencos y los
situados sobre el rio Rhin (Lorda 1997, 83). Es un invento medieval que permitia la ele-
vacion en vertical, pero un giro completo en horizontal en torno a un eje. Obviamente, era
imposible que este tipo de artefacto se emplease en la construccion, y menos en la de una
torre, dada su estructura. La primera referencia a un artilugio de este tipo data de de 1413,
si bien se comenzo a instalar en 1413 (Graciani 1998, 2020; 2000, 191) sobre ¢l Mosela,
cerca de Trier, Alemania, donde se ha conservado hasta hoy. Pero para poder adaptar
estos elementos al trabajo de la construccion, era necesario aligerarlos y simplificarlos al
maximo, eliminado el tejadillo y reduciendo su armazoén a la estructura basica. Este tipo
de maquinas son las que vemos abundantemente reflejadas en la miniatura desde el siglo
XIV y muy especialmente en el XV, como ya habia comentado. Su uso se mantuvo hasta
época contemporanea y alguna de ellas se mantiene in sifu ya que, en ocasiones, la dila-
tacion de los trabajos constructivos o las necesidades de mantenimiento, han perpetuado
hasta nuestros dias la presencia de estos artilugios en catedrales como las de Salisbury. Y
no es menos conocida la imagen de la enorme grua que presidid las inconclusas obras de
la catedral de Colonia (fig. 15) durante quinientos afios hasta la culminacion de la misma
en el siglo XIX. Este singular ingenio estaba situado sobre la torre sur. Fue construido en
el siglo XIV, media mas de 25 metros de altura, era accionado mediante tambor y giraba
sobre su eje, de tal manera que durante siglos la ciudadania podia situar la direccion del
viento observando los movimientos de su brazo, acompafiados de un sonido caracteristico
que formo¢ parte de la rutina urbana. Dadas sus caracteristicas (fig.16), podia describir una
trayectoria circular con la carga y su radio de accion era un anillo circular. Pudo llegar
a todas las areas de la mamposteria de la torre sur, con la excepcion del espacio donde
se asentd. Ademas, la longitud del cabo desde la punta del foque hasta el lugar donde se
depositaban los materiales rondaba los veinte metros. Para asegurar su estabilidad y la
proteccion de su maquinaria, constaba de una estructura portante revestida de pizarra he-
cha de vigas de roble de unos 30 por 30 centimetros de espesor. Esa armazon formaba una
piramide troncocdnica de 12,80 metros de altura y base cuadrada. En la misma, el marco
de la gria tenia una longitud lateral de 9,73 metros, que disminuia a 4,70 metros en la par-
te superior. En la parte inferior, en angulo recto con las barras del marco, habia dos barras
de roble de dimensiones normales y, atravesandolas, una viga de 62 por 62 centimetros de
espesor colocada sobre el marco. En el centro del andamio habia un montante redondo de
15,20 metros de largo llamado “Kaiserstiel”. En la parte superior tenia casi un metro de
diametro y se estrechaba hasta unos 33 centimetros. Otra caracteristica muy destacada es
que la capacidad de rotacion también cumplia con el requisito de menor susceptibilidad a
las tormentas, ya que el brazo de la gria podia girar con el viento y, por lo tanto, ofrecia
menos superficie (Wolff 2010, 71-1)
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Fig. 14. Pieter Brueghel el Viejo, La torre de Babel (detalle), 1563, Museo de Historia del Arte
de Viena. Se observa en la parte superior una gran gria tipo puerto y en la inferior una graa de
tambor con eje giratorio.
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Fig. 15. Fachada de la catedral de Colonia en construccion, 1865. Puede observarse la gria cons- Fig. 16. Maqueta de la graa medieval de la catedral de Colonia. Accionada mediante tambor,
truida en el siglo XIV y que permanecio en su lugar hasta el siglo XIX. Durante siglos fue una de : contaba con un eje vertical que giraba sobre si mismo.

las sefas de identidad ciudadana. Fotografia de J. H. & Th. Schonscheidt Fuente: http://www.floerken.de/koeln/dom/koelner dom.htm
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Igualmente, se han conservado interesantes grias de tambor en catedrales como
Beauvais o en Mont-Saint-Michel y en algunas iglesias de Alsacia (Gimpel 1958, 113).
En Espafia, vemos representados este tipo medios auxiliares en manuscritos como los
Veintiun Libros de los Ingenios y de las Maquinasi, conocido como Pseudo Juanelo
Turriano y atribuido por Nicolas Garcia Tapia al erudito, arquitecto ¢ ingeniero arago-
nés Pedro Juan de Lastanosa (Garcia Tapia 1987) y sabemos que continuaban emplean-
dose en los puertos en el siglo XVII (Gonzalez y Ramos 1985, 16).

Como es obvio, el peso de los maestros carpinteros en la construccion y mantenimiento de
estos artefactos era fundamental, pero no era menos destacado el papel jugado por los cor-
deleros, encargados de fabricar las maromas y el cordaje que precisaban las grias para poder
funcionar. Son importantes oficios vinculados a la construccion y a menudo olvidados.

CONCLUSIONES

La construccion de las grandes torres tardogoticas supuso una empresa destacadisima que
renovo la faz urbana de Europa y su linea del cielo, marcé la pauta de muchos proyectos
continuados hasta finales del siglo XIX y contribuy6 a mejorar los sistemas de gestion
econdmica y construccion y al desarrollo cientifico y técnico. Desgraciadamente, atin co-
nocemos muy poco de ella. Los datos que tenemos son muy escasos y los textos de la
época rara vez proporcionan noticias concretas sobre sus problemas constructivos.

De la mano de estas empresas colosales de las catedrales y sus torres, se desarrollaron la
técnica, la ciencia y el dibujo y en ellas se vieron implicados oficios diversos: canteros,
carpinteros, herreros, vidrieros, cordeleros, cesteros. Se hizo necesario implementar un
complejo sistema de financiacion y administracion. En el seno del taller, una rigida dis-
ciplina dividia las labores y sefialaba una clara jerarquizacion de los trabajadores de la
construccion y de las artes relacionadas con ella.

Es dificil sefialar la responsabilidad de los hallazgos que permitieron proponer estos pro-
yectos. En el caso de las grandes flechas caladas, su posible origen en la carpinteria no
debe descartarse, como sucede igualmente con el desarrollo de las complejas bovedas del
gotico tardio inglés o de la ciudad de Lyon. En realidad, los limites entre las diferentes
artes son en ocasiones confusos y, asimismo, la colaboracion necesaria entre diferentes
oficios facilitaba el trasvase de soluciones. Recordemos el ejemplo, ya citado, del maestro
constructor de la torre de Estrasburgo y su colaboracion con un maestro carpintero, autor
de la maqueta de la flecha.

I Se trata del manuscrito. 3372-3376, Biblioteca Nacional de Madrid. Existen diversas ediciones
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Otro aspecto importante viene relacionado con el aumento de la complejidad de los tra-
bajos de traceria calada, que hicieron necesario el refuerzo metalico para limitar el riesgo
de disgregacion de su fabrica. Nicolas Reveyron ha constatado el uso masivo de grapas de
hierro en la arquitectura gotica francesa (Reveyron 2001, 95). Esta tecnologia, que tiene
su origen en la construccion romana, parece alcanzar un desarrollo notable en el siglo XV
y contribuy6 a enriquecer la sofisticacion de los trabajos arquitectonicos y la especializa-
cion de los oficios a ellos asociados.

Igualmente, los modelos y las técnicas desarrollados para construir estas enormes torres
tuvieron otras no menos interesantes aplicaciones, a las que, a mi entender, no se ha pres-
tado la debida atencion. Asi, por ejemplo, el uso de flechas se aplico a la construccion
torres de reloj, como la del ayuntamiento de Avignon, cuyo cuerpo superior con un piso
cuadrado y una flecha sin calar octogonal se afiadié en 1480 (Robin 1999). Aparte de este
caso bien conocido, también vemos estos elementos aplicados a faros, como la Torre de la
Linterna de La Rochelle (fig.17), una magnifica estructura del siglo XV cuya construccion
debe relacionarse con el mecenazgo de Luis XI (Garcia Cuetos 2011). Es mas, sabemos
que las torres eran utilizadas como referencia por los navegantes enfrentados a la costa
del suroeste de Francia y, atin hoy, alguna de las flechas de iglesias cercanas a la costa se
pinta como si se tratara de balizas.

Para terminar, cabe afadir que los proyectos de algunas de estas moles, como las co-
rrespondientes la fachada de la Catedral de Colonia o la de Ulm, ambas en Alemania,
no pudieron culminarse hasta finales del siglo XIX. En ese momento, y enfrentados a
la necesidad de rematar semejantes proyectos, los arquitectos responsables recurrieron,
como en el caso de Colonia, al empleo de materiales contemporaneos, como las armadu-
ras metalicas. También se utilizaron los abovedamientos del ladrillo, como el utilizado
por Paul Abadie para rematar por segunda vez la flecha de la torre de Saint-Michel de
Burdeos. Reducir el peso, el coste enorme de la piedra y aplicar las nuevas técnicas cono-
cidas, suponian alternativas que no se despreciaron. En ese momento, a caballo entre la
herencia medieval y la llegada de las soluciones industriales, pervivieron algunos de los
aspectos que hemos ido revisando: uso de grias heredadas de la Edad Media, una estricta
organizacion del trabajo, la colaboracion entre diversos oficios y el profundo orgullo de
concluir unas empresas colosales. Asimismo, los modelos de las flechas tardogoéticas fue-
ron empleados como referencia para erigir las que completaron las catedrales en el siglo
XIX. Por ejemplo, para rematar los contrafuertes de la nueva fachada de la Seo de Palma
(fig. 18), se recurri6 a imitar los disefios de Juan de Colonia en las agujas de la catedral de
Burgos (Garcia Cuetos en prensa).

Volviendo al principio, si la construccion de los grandes rascacielos supone uno de los hitos
colectivos del siglo XX y las imagenes que nos han legado forman parte ya del imaginario
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colectivo, no debemos olvidar estos otros artefactos arquitectonicos que, aun hoy, siguen
definiendo la linea del cielo de muchas ciudades europeas y constituyen una arquitectura
emblematica y un referente colectivo para sus ciudadanos desde hace ya varios siglos.

¥

Fig. 17. Torre de la Linterna, o faro del puerto de La Rochelle, siglo XV. Erigida con apoyo del :
mecenazgo del rey Luis XI, supone la aplicacion del tipo de torre rematada con flecha a la cons- : Fig. 18. Remate de los contrafuertes de la fachada de la catedral de Palma. Su decoracion calada
truccion civil. Foto: Pablo Herrero Lombardia. imita a la de las flechas de la catedral de Burgos. Foto: Maria Pilar Garcia Cuetos.

ENTAL

Estudios de Historia del Arte y Patrimonio SARMENTAL. Estudios de Historia del Arte y Patrimonio * ISSN 2952-1084 « Universidad de Burgos. Cétedra de Estudios del Patrimonio Artistico A/berto C. Ibdiiez * https://doi.org/10.36443/sarmental



https://doi.org/10.36443/sarmental

MARIA PILAR GARCIA CUETOS

BIBLIOGRAFIA

Alonso Ruiz, Begofia. 1992. El Arte de la canteria. Los maestros trasmeranos de la Junta
de Voto. Santander: Universidad de Cantabria.

Alonso Ruiz, Begofia. 2003. Arquitectura tardogotica en Castilla. Los Rasines. Santander:
Universidad de Cantabria.

Alonso Ruiz, Begofia y Jiménez Martin, Alfonso. 2009. La traga de la iglesia de Sevilla.
Sevilla: Cabildo de la Catedral de Sevilla.

Araguas, Philippe. 1998. La cathédrale inachevée. Saint-André de Bordeaux. Burdeos:
Confluences.

Azonegui Moran, Francisco y Castellanos Miguélez, Agustin (coords.). 1993. Guia prac-

tica de la canteria. El trabajo de la piedra. Ledn: Escuela Taller de Restauracion
Centro Historico. Editorial de los Oficios.

Bessac, Jean-Claude. 1987. L outillage traditionnel du tailleur de pierre de I’Antiquité a
nos jours. Paris: CNRS Editions.

Bork, Robert Odell. 2003. Skyscrapers of the New Jerusalem: The Great Spires of Gothic
Europe. Colonia: [Kolner Architekturstudien.

Bos, Agnés. 2003. Les églises flamboyantes de Paris. XVeme-XVIeme siécles. Paris:
Picard.

Cali, Frangois. 1967. L ordre flamboyant et son temps. Essai sur le style gothique du XIVe
au XVe siecle. Paris: Arthaud.

Chapelot, Odette (dir.). 2001. Du projet au chantier. Maitres d’ouvrage et maitres d oeu-
vre aux XVIe-XVe siecles. Paris: Editions des Hautes Etudes en Sciences Sociales.

Chapelot, Odette. 2001. "Maitre d ouvrage et maitre d’ceuvre dans le batiment médiéval”.
En Du projet au chantier. Maitres d ouvrage et maitres d’oevre au XIVeme-XVIeme
siecles, 11-33, dir. Odette Chapelot. Paris: Editions de I’Ecole des Hautes Etudes en
Sciences Sociales.

Du Colombier, Pierre. 1973. Les Chantiers des Cathédrales. Paris: Picard.

Erlande-Brandernburg, Alain. 1993. Quand les cathédrales étaient peintes. Paris:
Gallimard.

LA TORRE DE BABEL Y LA CONQUISTA DEL CIELO. LA CONSTRUCCION DE TORRES TARDOGOTICAS Y LA RENOVACION DE LAS CATEDRALES EUROPEAS.

Erlande-Brandenburg, Alain. 1993. La catedral. Madrid: Akal.

Erlande-branderburg, Alain. 1999. “Les édifices religieux et le décor architectural a
1"époque flamboyante”. En Art & société en France au XVe siécle, 153-169. Paris:
Maisonneuve et Larose.

Erlande-Branderburg, Alain. 2000. Le sacre de I artiste. La creation au Moyen Age XIVe-
XVe siécle. Paris: Fayard.

Frankl, Paul. 2002. Arquitectura gotica. Madrid: Catedra.

Freigang, Christian. 1992. Imitate ecclesias moviles. Die Kathedralen von Narbonne,
Toulouse and Rodez und die nordfranzosische Rayonnangotik in Languedoc. Worms:
Wernersche Verlagsgesellschaft.

Garcia Cuetos, M? Pilar. 1997. Arquitectura en Asturias 1500-1580. La dinastia de los
Cerecedo, Oviedo: Real Instituto de Estudios Asturianos.

Garcia Cuetos, M* Pilar. 2005. “Entre la civitas y la urbs. La insercion urbana de la cate-
dral de Oviedo”. En Catedral y ciudad en la Esparia medieval, eds. Eduardo Carrero
Santamaria y Daniel Rico Camps, 99-104. Murcia: Nausicaa.

Garcia Cuetos, M? Pilar. 2006. “De maestros, bovedas, porticos y torres. Tradicion e inno-
vacion en el tardogotico de la fabrica catedralicia ovetense”. De Arte 5: 87-106.

Garcia Cuetos, M? P. 2007. “Les dames du ciel. Les fléches ajourées comme expression du
pouvoir et la recréation hispanique d’un modéle européen”. e-Espania. Revue électro-
nique d’études hispaniques médiévales http://e-spania.revues.org/document476.html.

Garcia Cuetos, M* P. 2010. “En los limites de la sombra como arquetipo historiografi-
co. La llegada de Juan de Colonia y su aportaciéon a la arquitectura tardogética en
Castilla”. En Los ultimos arquitectos del gotico, Begoia Alonso Ruiz ed., 71-148.
Madrid: Marta Fernandez-Rafiada.

Garcia Cuetos, M* Pilar. 2011. “La imagen del poder real y la construccion de torres tar-
dogoticas en el suroeste de Francia bajo el reinado de Luis XI”. En Imdgenes del poder
en la Edad Media. Tomo II. Estudios in memoriam del Profesor Dr. Fernando Galvan
Freile, 249-263. Ledn: Universidad de Ledn.

Garcia Cuetos, M? Pilar. En prensa. “Il progetto di Juan Bautista Peyronnet per la facciata
della cattedrale di Palma (Spagna). Gli inizi del dibattito della restaurazione monu-
mentale nella Spagna”, Confronti. Quaderni di restauro architettonico.

Garcia Tapia, Nicolas. 1987. “Pedro Juan de Lastanosa y Pseudo Juanelo Turriano”. Llull,
10: 51-74.

Gimpel, Jean. 1958. Les batisseurs de cathédrales. Bourges: Editions du Seluil.

SIARMENTAL

SARMENTAL. Estudios de Historia del Arte y Patrimonio * ISSN 2952-1084 « Universidad de Burgos. Catedra de Estudios del Patrimonio Artistico Alberto C. Ibdjiez « https://doi.org/10.36443/sarmental

Estudios de Historia del Arte y Patrimonio


https://doi.org/10.36443/sarmental
http://e-spania.revues.org/document476.html

LA TORRE DE BABEL Y LA CONQUISTA DEL CIELO. LA CONSTRUCCION DE TORRES TARDOGOTICAS Y LA RENOVACION DE LAS CATEDRALES EUROPEAS.

Gonzalez Tascon, Ignacio y Ramos Cabrero, Juan. 1985. Maquinas y artes de construc-
cion portuaria en la Exposicion de Puertos y Fortificaciones en América y Filipinas.
Madrid: Sociedad Espaiiola de Historia de la Construccion.

Graciani Garcia, Amparo. 1998. “Aportaciones medievales a la maquinaria de construc-
cion”. En Actas del Segundo Congreso de Historia de la Construccion, A Coruiia 22-
24 Octubre 1998, 217-224. Madrid: Instituto Juan de Herrera, CEHOPU, Universidad
de la Coruiia.

Graciani Garcia, Amparo. ed. 2000. La técnica de la arquitectura medieval. Sevilla:
Universidad de Sevilla. Secretariado de Publicaciones.

Holton, Alexander. 2006. “The working space of the medieval master mason: the
Tracing Houses of York Minster and Wells Cathedral”. En Proceeding of the Second
International Congress on Construction History Volume II, 1579-1597. Exeter: Short
Run Press.

Jiménez Martin, Alfonso (coord.). 2006. La Catedral Gética de Sevilla. Fundacion y fa-
brica de la obra nueva. Sevilla: Universidad de Sevilla.

Leedy, Walter. C. 1980. Fan vaulting. A study of form, technology and meaning. Santa
Mobnica, California: Arts+Architecture Pres.

Lorda Inarra, Joaquin. 1997. “Herrera y las gruas de la Basilica de El Escorial”. Revista
de obras publicas, 3.367, julio/agosto: 81-104.

Miravete, Antonio, Larrodé, Emilio, Castejon, Luis y Cuartero, Jesus. 1998. Los transpor-
tes en la ingenieria industrial (teoria). Zaragoza: Universidad de Zaragoza.

Morales Martinez, Alfredo. 1989. Arquitectura del Renacimiento en Esparia, 1488-1599.
Madrid: Céatedra.

Nussbaum, Norbert. (1999). German gothic church architecture. New Haven, Londres:
Yale University Press, 1999.

Recht, Roland. 1989. “Le Dessin”. En Les bdtisseurs des cathédrales gothiques,
Estrasburgo: Editions Les Musees de la ville de Strasbourg.

Reinhardt, Hans. 1978. La cathédrale de Strasbourg. Lyon: Lescuyer.

Reveyron, Nicolas. 2001. “Invention technique et projet architectural dans 1"art gothique
tardif a Lyon”. En Odette Chapelot dir. Du projet au chantier. Maitres d ouvrage et
maitres d oevre au XIVeme-XVIeme siecles, 87-108. Paris: EHESS.

Robin, Frangoise. 1999. Midi Gothique: De Béziers a Avignon. Paris: Picard.

Rodriguez Estévez, Juan Clemente. 1998. Los canteros de la Catedral de Sevilla. Del
Gotico al Renacimiento. Sevilla: Diputacion Provincial de Sevilla.

ENTAL

MARIA PILAR GARCIA CUETOS

Roudié, Paul. 1975. L activité artistique d Bordeaux, en Bordelais et en Bazadais de 1453
d 1550. Burdeos: Sobodi.

Ruiz de la Rosa, José Antonio y Rodriguez Estévez. Juan Clemente. 2000. “Monteas en
las azoteas de la Catedral de Sevilla. Analisis de testimonios graficos de su construc-
cion”. En Actas del Tercer Congreso Nacional de Historia de la Construccion, Sevilla,
26-28 octubre 2000, 965-978. Madrid: Instituto Juan de Herrera, SEAHC, U. Sevilla,
Junta Andalucia, COAAT Granada, CEHOPU.

Suckale, Robert. 2003. “Peter Parler und das problem der stillagen”. En Stil/ un Funktion.
Ausgewdhlte Schriften zur kunst des Mittelalters, Robert Suckale y Peter Schmidt,
257-286. Miinchen, Berlin: Dt. Kunstverl.

Torre Martin Romo, Rodrigo de la. 2006. “Técnicas pre-industriales de talla en pie-
dra”. En Grupo Espaiol del IIC eds. Los retablos: técnicas, materiales y proce-
dimientos. Valencia: Grupo Espafiol del IIC https://www.ge-iic.com/2007/01/25/
retablos-tecnicas-materiales-y-procedimientos-cd/ .

Vennetier, Perrine. 2002. “Bestiaire des instruments de Levage (dossier: les batisseurs de
cathédrales)”. Cahiers de Science & vie, 069: 48-51.

Vicens, Guillermo de 1., Florez de 1a Colina, M* Aurora y Pérez Martin, José. Luis J. 2000.
“Medios de elevacion de materiales en la construccion medieval”. En Actas del Tercer
Congreso Nacional de Historia de la Construccion, Sevilla, 26-28 octubre 2000,
113-1122. Madrid: Instituto Juan de Herrera, SEdJHC, U. Sevilla, Junta Andalucia,
COAAT Granada, CEHOPU.

Wollf. Arnold. 2010. “Der Kélner Domkran”, Kélner Domblatt, 25: 66-85.

Zaragoza Catalan, Arturo. 2004. Arquitectura Gotica Valenciana. Siglos XIII-XV.
Valencia: Conselleria de Cultura, Educaci6 i Sport.

Estudios de Historia del Arte y Patrimonio

SARMENTAL. Estudios de Historia del Arte y Patrimonio * ISSN 2952-1084 « Universidad de Burgos. Catedra de Estudios del Patrimonio Artistico Alberto C. Ibajiez « https://doi.org/10.36443/sarmental


https://doi.org/10.36443/sarmental
https://www.ge-iic.com/2007/01/25/retablos-tecnicas-materiales-y-procedimientos-cd/
https://www.ge-iic.com/2007/01/25/retablos-tecnicas-materiales-y-procedimientos-cd/




ENTAL

Estudios de Historia del Arte y Patrimonio

SARMENTAL. Estudios de Historia del Arte y Patrimonio

ISSN 2952-1084
Universidad de Burgos

Catedra de Estudios del Patrimonio Artistico Alberto C. Ibdriez

(CC BY-NC-ND 4.0)
https://doi.org/10.36443/sarmental

PILAR MOGOLLON CANO-CORTES

UNIVERSIDAD DE EXTREMADURA

https://orcid.org/0000-0001-6527-0894
mogollon@unex.es

https://doi.org/10.36443/sarmental.36

51-60

EL TEMA DEL MARTIRIO DE ISAIAS EN LA SILLERIA
DE CORO DE LA CATEDRAL DE PLASENCIA
(CACERES)

THE THEME OF THE MARTYRDOM OF ISAIAH IN
THE CHOIR STALLS OF PLASENCIA CATHEDRAL
(CACERES)

RESUMEN

El desmontaje de los sitiales altos de la catedral de Plasencia, con motivo de la restauracion
realizada recientemente por el Instituto del Patrimonio Cultural de Espaiia, ha permitido rescatar
algunos fragmentos caidos que permanecian en una zona inaccesible. Con la recuperacion de
estos elementos se ha podido realizar su reintegracion y reubicar el tablero con la representacion
del martirio de Isaias que estaba fuera de lugar y completar con ello el programa iconografico del
conjunto catedralicio.

PALABRAS CLAVES

Silleria de coro. Rodrigo Aleman. Iconografia. Martirio de Isaias. Plasencia.

ABSTRACT

The dismantling of the high honor seats of the cathedral of Plasencia due to the restoration carried
out recently by the Institute of Cultural Heritage of Spain, has made it possible to rescue some
fallen fragments that remained in an inaccessible area. With the recovery of these elements, it has
been possible to reintegrate them and relocate the panel with the representation of the martyrdom
of Isaiah that was out of place and thereby complete the iconographic program of the cathedral
complex.

KEYWORDS

Choir stalls. Rodrigo Aleman, Iconography. Isaiah’s martyrdom. Plasencia



https://doi.org/10.36443/sarmental
https://orcid.org/0000-0001-6527-0894
mailto:?subject=
https://doi.org/10.36443/sarmental.36

PILAR MOGOLLON CANO-CORTES

INTRODUCCION

Algunas fundaciones catedralicias extremefias estan vinculadas a la etapa altomedieval, mo-
mento en el que se documenta la catedral de Coria y la de Mérida y se atribuye también el
origen de la de Badajoz, sin embargo la constancia de sus maestros, ya sea a través de los
fondos documentales o de los restos artisticos, nos trasladan a etapas medievales posterio-
res, momento en el que se restituyen las sedes episcopales tras la conquista del territorio
extremefio y se llevan a cabo nuevas fundaciones, como ocurrié con la catedral de Plasencia.

La importante fase de repoblacion proyectada durante el siglo XIII en la actual Extremadura
dara lugar al inicio de los trabajos para la elevacion y adaptacion, durante la primera mitad
del siglo, de los cuatro edificios que sirvieron de sede episcopal. Dos empresas constructivas
se llevaron a cabo en la provincia de Céceres, son las catedrales de Plasencia y de Coria,
y las otras dos en la ciudad de Badajoz, poblacion que durante doscientos ailos utilizo al-
ternativamente sendos edificios como sede episcopal debido a las circunstancias historicas
vividas por la capital bajoextremefia (Mogollon 2002) .

En estas realizaciones conocemos la presencia de destacados arquitectos que intervendran
en la planificacion, construccion, remodelacion, reparacion o estudio de los edificios cate-
dralicios a lo largo de ochocientos afios, localizandose la etapa mas activa la comprendida
en el siglo XVI, momento en el que se estan llevando a cabo importantes trabajos en las tres
catedrales. A través de la documentacion podemos comprobar la presencia en Extremadura
de los principales maestros espafioles procedentes de los mas destacados focos artisticos
del pais. Los nombres registrados en los archivos catedralicios de Coria y Plasencia nos
informan de la presencia de reconocidos artistas como Enrique Egas, Juan de Alava, Gil de
Hontafiéon, Francisco de Colonia, Diego de Siloé o Alonso de Covarrubias en unos momen-
tos en los que se estaba viviendo en el pais interesantes debates estéticos entre la continuidad
medieval a través del gotico y la modernidad con la adopcion de las nuevas corrientes rena-
centistas. A través de estos maestros procedentes de Salamanca, Toledo, Sevilla y Granada,
fundamentalmente, llegaron a las catedrales extremefias las corrientes culturales europeas
al compartir estos arquitectos responsabilidades en diferentes obras, al estudiar y ejecutar
en paralelo diversos proyectos extremeflos con otras empresas constructivas espafiolas. Asi
Enrique Egas, mientras que era maestro mayor de la catedral de Toledo y responsable de la
ejecucion del encargo real de San Juan de los Reyes, dirigio las obras de la nueva catedral
de Plasencia (desde 1497 hasta 1508), Diego de Siloé trabajo en Plasencia cuando realizaba
la de Granada, Francisco de Colonia mientras era maestro mayor de la catedral de Burgos
interviene en la de Plasencia (1513 a 1520) y Alonso de Covarrubias compagina su cargo
de maestro mayor de la catedral de Toledo con el de Plasencia (se le encomienda la obra
en 1537 tras la muerte de Juan de Alava) (Pizarro 2018). Juan Rivero de Rada mientras
era maestro mayor de la catedral salmantina intervendra en la catedral de Coria, Martin de
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Solérzano se hace cargo en 1495 de la construccion de la catedral cauriense en el momento
que habia alcanzado la madurez y prestigio, apreciable por los variados encargos que recibe
por esas fechas (Escobar 1903; Garcia 1996), y el salmantino Pedro de Ybarra se afinca en
nuestra region para convertirse en el responsable de gran parte de las realizaciones rena-
centistas extremefias interviniendo en la catedral de Coria a partir de la mitad del siglo XVI
(Sanchez 1994).

Sera frecuente, inclusive, que estos grandes arquitectos coincidan en las intervenciones de
las dos catedrales altoextremeiias, como ocurrié con Juan de Alava, Enrique Egas, Rodrigo
Gil de Hontafién, Hernan Ruiz, Francisco Gonzalez o Juan de la Puente, que estan presentes
tanto en Coria como en Plasencia al igual que ocurrié con Martin de Soldrzano y con Pedro
de Ybarra, arquitecto que desarrolld gran actividad en Extremadura como ya se ha indicado.

La catedral placentina de Santa Maria comenzd su construccion a finales del siglo XII o
principios del siglo XIII (Pizarro 2018, p. 45), aunque la mayor parte del edificio corres-
ponde al siglo XV (Benavides 1907, 33, 53, 66-7). La existencia de las Actas Capitulares a
partir del afio 1399, y la conservacion de buena parte de la edificacion de la vieja catedral,
nos permiten comprobar la influencia artistica derivada de las corrientes protogoticas vin-
culadas al recién reunificado reino de Castilla y Ledn que domind en estas primeras obras
extendiéndose con ello las formas goticas francesas en el norte de la region. Trabajaron en
la catedral en estos momentos iniciales los maestros Remondo, Diego Diaz y Juan Francés
(Benavides 1907, 76)

El claustro es obra del siglo XIV y sufre una ampliacion en la primera mitad del siglo XV
interviniendo en el mismo los maestros Asoyte, Juan Martin y Pedro Ximénez (Benavides
1907, 55-57). Junto al claustro esta la sala capitular, hoy capilla de San Pablo, realizada en
el siglo XIII y atribuida a Gil de Cislar o de Cuellar que sigue los modelos de los cimborrios
castellanos del area del Duero, aunque con algunas variantes debido a su cronologia, aunan-
dose elementos romanicos con otros goticos (Andrés 1987, 304-9).

Al maestro toledano Enrique Egas fue a quien se encargo6 a finales del siglo XV el disefio de
la nueva catedral que, al iniciarse por el lado oriental de la catedral vieja, avanzaria progresi-
vamente hacia occidente, por lo que su construccion suponia la destruccion de la primera edi-
ficacion medieval. Lo prolongado de las obras y la falta de fondos ocasionara que, finalmente,
no concluyan los trabajos en ella y, por consiguiente, no se destruyese totalmente la anterior.

En la realizacion de la nueva catedral intervinieron los mas famosos arquitectos del siglo
XVI del reino de Castilla al llegar a Plasencia maestros procedentes de Toledo, Burgos,
Salamanca, Granada o Sevilla. Se localiza a través de la documentacion de los Libros de las
Actas Capitulares, conservados en el Archivo de la Catedral de Plasencia, los trabajos de
Enrique Egas (Benavides 1907). La portada renacentista del brazo norte del crucero viene
siendo atribuida a Juan de Alava, maestro responsable de diversos trabajos en Salamanca y
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Sevilla, que dirigira las obras placentinas hasta su muerte en 1537 y remodeld el proyecto
inicial (Castro 2002, 32 y 292; Pizarro, 2018, 66 y 67), compartiendo desde 1513 hasta el
afio 1520 la titularidad con el burgalés Francisco de Colonia (Benavides 1907, 94). Continu6
los trabajos de la catedral placentina, tras la muerte de Juan de Alava, el maestro de la cate-
dral granadina Diego de Siloé (Lopez 1986, 23 y 24). En 1544 es nombrado maestro mayor
de las obras de la catedral Rodrigo Gil de Hontafion quien estara al frente de las obras hasta
1563 segun la documentacion conservada, quien da las trazas para rematar la fachada norte
en 1555 y cierra la boveda del crucero y capilla del coro el afio anterior (Lopez 1986, 26 y
27; Pizarro 2018, 77). En el afio 1578 se dan las obras por concluidas, faltando en realidad
por hacer tres tramos de la nave. A pesar de los intentos llevados a cabo durante los siglos
XVII y XVIII de rematar la construccion, ésta nunca llegéd a coronarse debido al elevado
coste que ello suponia.

Junto al proyecto de la nueva catedral de Plasencia disefiado por Enrique Egas se inici6 otra
empresa artistica de especial relevancia, la silleria de coro. El siglo XV es el periodo en el
que se van a realizar la mayoria de las sillerias corales espafiolas y también pertenecen a esta
centuria las obras mas notables, y es cuando, a juicio de Dorothy y Henry Kraus, va a apa-
recer un nuevo tipo de silleria que denominan silleria goticas con figuras (Kraus 1984, 129).

En Extremadura la produccion de sillerias de coro es especialmente importante en los afios
finales del siglo XV, ya que se encargaran nuevos conjuntos corales para los centros reli-
giosos mas importantes altoextremefios, entre los que destacan las sillerias de los dos mo-
nasterios jeronimos en Guadalupe y Yuste, y las de las dos catedrales, la de Coria y la de
Plasencia (Mogollon y Pizarro 2005, 126-30).

LA SILLERIA DE CORO DE LA CATEDRA DEL PLASENCIA

Desde mediados del siglo XV, en los actuales Paises Bajos, Bélgica y en parte de Alemania,
la zona de Renania, se estaban incorporando en la escultura algunas novedades introdu-
cidas por artistas de gran talento y capacidad que dotardn a la escultura de dinamismo,
expresion y de insoélita riqueza. A juicio de Bialostocki, la fuente de inspiracion de estas
novedades reside en un maestro flamenco que trabajo en algunos lugares de Alemania,
Nicolas de Leyden, quien a lo largo de la década de 1460 realiza una serie de obras que
se caracterizan por su realismo y por una captacion sintética de la naturaleza (Bialostocki
1998, 381-3). Como resultado de todo ello encontramos una escultura que se caracterizara
por la riqueza decorativa, el gusto por el detalle y la recreacion en los objetos suntuosos,
personajes con rostros de gran expresividad y rasgos naturalistas, cubiertos por amplios
ropajes en los que dominan los quebrados pliegues, representaciones de amplios y sintéti-
cos paisajes y experimentacion de la perspectiva. Estas formas refinadas del estilo tardo-
gotico seran las que se introduzcan en la Corona de Castilla con la llegada de los maestros

SARMENTAL

PILAR MOGOLLON CANO-CORTES

centroeuropeos en la segunda mitad del siglo XV para continuar y renovar las fabricas
catedralicias y sus bienes muebles como fueron las sillerias de coro.

En esta linea artistica habria que considerar la silleria de coro de la catedral de Plasencia.
Se trata de un magnifico conjunto del gotico flamigero que puede ser incluida entre las
mejores realizaciones espafiolas y la mas completa de las tres sillerias que realiz6 el taller
del entallador Rodrigo Aleman en nuestro pais en los ultimos afios del siglo XV y pri-
meros afios de la centuria siguiente. La inclusion de la marqueteria con incrustaciones de
maderas de varios colores en los respaldos de la silleria alta y en el atril, con decoracién de
grutescos, es el testimonio de la incorporacion de los nuevos elementos renacentistas que
se introducen y conviven en esta obra con los modelos tardogéticos y ha sido comparada
con obras italianas contemporaneas (Heim 2012, 74-83).

La obra de Plasencia destaca por su calidad técnica y por la riqueza iconografica al re-
presentarse un amplio y variado repertorio en el que se proyecta la imago mundi de la
sociedad europea entre la Edad Media y la Edad Moderna y es un retrato de la moral ba-
jomedieval que, a modo de una nueva version plastica del Speculum maius del dominico
Vicente de Beauvais, que tan enorme difusion tuvo en la Europa del momento (Saenz
2008, 397-408), nos permite acercarnos y conocer la mentalidad de los hombres de finales
de la Edad Media.

En la silleria de Plasencia se expone en tres niveles un variado repertorio escultorico
con un intencionado caracter edificante. Se representa en un primer nivel la naturaleza,
a través de las numerosas figuras de animales, ya sean salvajes, domésticos, mitologicos
o fantasticos localizados en las misericordias, apoyamanos y pomos. La doctrina, al in-
cluirse en los lugares anteriormente citados numerosas fabulas, los vicios, referencias al
derecho, a las artes mecanicas, a la salud, la caza, la educacion o las pasiones humanas y,
por ultimo, la historia. Se muestra la historia de la salvacion basada en la Biblia y en los
textos apocrifos en los numerosos relieves de los respaldos de 1a fila alta y baja de sitiales,
y se completa con la manifestacion de angeles y santos en las zonas superiores que, a
modo de procesion celestial, sirven de modelo para el cristiano. Los santos son el espejo
de la salvacion, ejemplo de moral y virtud.

Numerosas investigaciones y publicaciones se han llevado a cabo en los ultimos afios
sobre la silleria de coro de la catedral de Plasencia. Con ellos se ha tratado de conocer
al autor y a su obra, indagar en su origen y formacion (Proske 1951; Arenas 1966; Asis
1969; Rokiski 1975; Kraus 1984, Heim 1995), analizar la silleria placentina a través de su
historia e iconografia (Lopez 1976; Mogollén y Pizarro 1992; Ramos 2011; Ramos 2016;
Pizarro 2018; Heim, 2012), y profundizar en la significacion profana de las misericordias
(Mateo 1979; Ramos 2013).
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La reciente restauracion llevada a cabo por el Ministerio de Cultura y Deporte a través del
Instituto del Patrimonio Cultural de Espafia, entre octubre de 2015 y febrero de 2017, ha
permitido completar estos conocimientos con nuevas aportaciones a través de interesan-
tes resultados que facilitan datos técnicos sobre la realizacion de la silleria. El proyecto de
conservacion y restauracion del coro de la catedral de Plasencia ha sido desarrollado con
un equipo multidisciplinar bajo la direccion técnica de la restauradora del Departamento
de Escultura del IPCE, Laura Ceballo Enriquez, por la empresa adjudicataria Proyectos y
Rehabilitacion Kalam, S.A.

La comparativa entre las fotografias conservadas de la silleria anteriores a la restauracion y
las actuales nos permite apreciar la acumulacion de suciedad que habia en la superficie que
impedia comprobar la calidad de la madera de nogal utilizada, asi como el cuidado con el
que fueron cortadas las variadas piezas para lograr el elevado nivel artistico de su talla. Para
su limpieza el equipo técnico opto, tras la realizacion de diversos estudios y pruebas para
comprobar la idoneidad e inocuidad de los materiales utilizados, por utilizar técnica laser y
emplear disolventes organicos para poder eliminar las persistentes gruesas capas de recubri-
mientos. Los andlisis de los materiales han permitido comprobar que el tnico recubrimiento
utilizado en la obra fue el aceite secante, probablemente aplicado para tapar el poro de la
madera (Ceballos 2017, 32-48).

El informe realizado tras la conclusion de los trabajos de conservacion y restauracion expone
los sistemas constructivos y de anclaje que permanecian ocultos y desvela una interesante
informacion que solo podria conocerse al desmontar la silleria. Asi, en el reverso de las tablas
se han localizado marcas, dibujos preparatorios, bocetos y sistemas de siglas que enriquecen el
conocimiento del procedimiento utilizado por los artistas de la época. Piezas metalicas como
lafias, clavos y escuadras de hierro forjado se emplearon respectivamente para el anclaje de la
silleria alta a la pared y de la silleria baja en el reverso de los costados que se fijo a rastreles
empotrados al muro como se indica en los diversos mapas de estructuras de anclaje incluidos
en el informe (Ceballos 2017, 16-29). Los elementos de madera que componen la silleria se in-
sertaron mediante ensambles de colas de milano y piezas machihembradas, y de caja y espiga
en los elevados chapiteles con los que se rematan los sitiales reales y del obispo. En el caso de
las esculturas de las pilastras estaban unidas mediante espigas y cola animal.

Con el desmontaje de los sitiales de la silleria alta se pudo acceder a zonas ocultas y permi-
ti6 la recuperacion de fragmentos que se habian caido y otros elementos curiosos que a lo
largo del tiempo se habian ido acumulando, como notas en papel y otros pequefios objetos
(Ceballos 2017, 112). La mayor parte de estas piezas localizadas en el reverso de la sille-
ria eran fragmentos pero también se conservaban cresterias de dosel, cresterias de taracea,
ménsulas, corchones y esculturas que una vez clasificadas y reparadas volvieron a ocupar su
lugar (Ceballos 2017, 115).
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En el proyecto de conservacion y restauracion del coro placentino se ha realizado la reinte-
gracion volumétrica de algunas piezas perdidas que han sido talladas en madera de nogal por
un experto entallador, tefiidas de un tono similar al acabado de la silleria. En el informe se
sefiala que se trata de ciertos elementos decorativos seriados que permiten dar “continuidad
ala lectura de la obra como cresteria de dosel, molduras y pinaculo de cresteria de taraceas y
las molduras de las inscripciones” (Ceballos 2017, 116). En otras ocasiones, la reposicion de
algunos elementos incompletos ha sido necesaria para poder devolver su funcién mecanica,
como ocurrid en el chapitel que remata el sitial del obispo (Ceballos 2017, 124).

EL RELIEVE DEL MARTIRIO DE ISATAS EN LA SILLERIA ALTA

Cuando se estaban realizando los trabajos de restauracion de la silleria, la directora técnica
de los trabajos de restauracion solicitd mi opinion acerca de la conveniencia del traslado
del relieve que ocupaba el dorsal del sitial adyacente al de la reina Isabel. Hacia afios, en
el estudio que habiamos publicado sobre la silleria placentina, manifestamos que la escena
tallada en el friso del sitial 2 no correspondia a la inscripcion en la que se indicaba que en
ese lugar deberia estar representado el tema de la creacion de Eva, “Saco Dios a Eva de
Adan”, y que probablemente se tratase de un martirio, por lo que el relieve que estaba en

Fig. 1. Rodrigo Aleman y taller, Sitial 2 de la silleria alta, 1497-1508, catedral de Plasencia (Caceres).

el dorso del estalo no corresponderia con la inscripcion (Gen. 2, 21-22) (Mogollon y
Pizarro 1992, 39) (fig. 1). Para hallar la ubicacion original de esta pieza estudiamos el

RMENTAL

SARMENTAL. Estudios de Historia del Arte y Patrimonio * ISSN 2952-1084 + Universidad de Burgos. Catedra de Estudios del Patrimonio Artistico Alberto C. Ibdfiez « https://doi.org/10.36443/sarmental

Estudios de Historia del Arte y Patrimonio


https://doi.org/10.36443/sarmental

EL TEMA DEL MARTIRIO DE ISAIAS EN LA SILLER{A DE CORO DE LA CATEDRAL DE PLASENCIA (CACERES).

orden del relato expuesto en la silleria y el de los sitiales que habian perdido los relieves.
Al identificar el tema con el martirio del profeta Isaias nos trasladamos a Plasencia para
analizar con el equipo de restauracion los posibles lugares en los que se podria haber co-
locado originalmente el friso (Ceballos 2017, 115). La localizacion de un fragmento del
texto inscrito en marqueteria encontrado detras de la silleria alta corroboro el tema repre-
sentado. La posibilidad de su ubicacion original se confirmo por la precisa coincidencia
morfologica y la huella existente en el dorsal 19 de la silleria alta, por todo ello se decidio
trasladar el relieve a este lugar (fig. 2).

P o w0

Fig. 2. Rodrigo Aleman y taller, Sitial 19 de la silleria alta, 1497-1508, catedral de Plasencia (Caceres).

Como ya sefialara la profesora M?* Dolores Teijeira para el caso de la silleria de coro de
la Catedral de Ledn (Teijeira 1993, 49), a pesar de los cambios que se han producido
en la silleria placentina y de las pérdidas de algunos relieves, el programa iconografico
representado en los respaldos de los estalos altos y bajos se centra en la prefiguracion de
los personajes del Antiguo Testamento con el Nuevo, con la funcion redentora de Cristo.
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Este mismo programa iconografico, basado en los personajes del Antiguo y Nuevo
Testamento, se repite en el crucero y las naves de la catedral placentina mediante la or-
denacion de las esculturas en piedra localizadas en la parte alta del templo (Ramos 2008-
2009) distribuidas con un sentido cronoldgico en los lados de la epistola y del evangelio y,
como ha indicado el profesor Pizarro, estan relacionados con la liturgia de la palabra que
culmina en el presbiterio con la llegada del Mesias (Pizarro 2018, 72).

El programa iconografico expuesto en los relieves dorsales de la silleria realizada por
Rodrigo Aleméan y su taller es el mismo, pero el resultado del conjunto coral es mas com-
plejo al haberse programado con escenas vinculadas a los distintos personajes biblicos.
Los relieves frontales situados en los sitiales altos y bajos representan el ciclo a través de
una seleccion de temas del Antiguo y Nuevo Testamento, que se completan con otros
asuntos recogidos en los escrito apocrifos (Mogollon y Pizarro 1992). Cada una de estas
escenas se identifico mediante un sindptico texto en marqueteria escrito en una alargada y
fina moldura que se situo sobre el relieve, que no siempre se ha conservado.

El conjunto placentino esta forma-
do por 45 sitiales altos, dos de ellos
reservados a los Reyes Catdlicos, en
los extremos, un tercero al obispo en
el centro, y otros cuatro inaccesibles
al haberse adaptado dos estalos en
cada uno de los rincones de la sille-
ria, y 26 sillas bajas, mas las dos an-
gulares. Los relieves con las escenas
se programaron para cubrir el fondo
de los respaldos de 42 sitiales de la
silleria alta, con los rincones (fig. 3),
mas otro relieve elevado en el del
obispo. Para el caso de la silleria baja
se programo el ciclo en los 26 sitia-
les y no parece que se contemplara la
inclusion de relieves en los rincones

(fig. 4).

Fig. 3. Rodrigo Aleman y taller,
Angulo de la silleria alta, 1497-1508,
catedral de Plasencia (Caceres).
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Fig. 4. Rodrigo Alemén y taller, Angulo de la silleria baja, 1497-1508, catedral de Plasencia (Céceres).

En total se tallaron 69 frisos, 63 con temas del Antiguo y Nuevo Testamento y 6 escenas
que se inspiraron en los textos apocrifos, el nacimiento y los desposorios de la Virgen en
la silleria baja y otros cuatro en la alta, tres de ellos de la vida de la Virgen y el cuarto con
el tema del martirio del profeta Isaias.

Comienza la lectura por el sitial colateral al de la reina Isabel con seis pasajes del Génesis, a
partir de la creacion de Eva, simbolo del nacimiento de la Iglesia (Reau 1996, 96). Contintua
con el Primer Pecado (fig. 5) hasta llegar a la embriaguez de No¢ (fig. 6) para seguir la na-
rracion en el primer sitial de la silleria baja, en el que se expone la destruccion de Sodoma y
la familia de Lot (fig. 7), y se prolonga hasta el sacrificio de Isaac. La lectura del ciclo cro-
nologico del Antiguo Testamento no fue concebida de manera lineal al alternar la narracion
en una y otra fila de la silleria de modo intermitente, y tener que saltar algunos relieves para
seguir el relato veterotestamentario. Parte de estos saltos se pueden deber a las modificacio-
nes producidas por el traslado y el nuevo montaje de la silleria en la catedral nueva, o por las
documentadas modificaciones de las escaleras de acceso cuando ya estaba instalada, pero no
explican el cambio existente en el orden de los relieves entre las dos lineas de sillas porque
las medidas de los tableros son distintas. Aunque existen algunas propuestas para organizar
la sucesion del ciclo expuesto en la silleria (Ramos 2011), y en ocasione es posible adivinar
el tema que falta, como la Expulsion del Paraiso y la flagelacion de Cristo en los sitiales 4 y

EL TEMA DEL MARTIRIO DE ISAIAS EN LA SILLER{A DE CORO DE LA CATEDRAL DE PLASENCIA (CACERES).

30 de la silleria alta, en otros casos no es posible su identificacion al no contar con suficientes
datos que nos permitan seguir con total fidelidad su reconstruccion.

Fig. 6. Rodrigo Aleman y taller, Sitial 7 de la silleria alta, 1497-1508, catedral de Plasencia (Caceres).
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Fig. 7. Rodrigo Aleman y taller, Sitial 1 de la silleria baja, 1497-1508, catedral de Plasencia (Céceres).

La continuidad cronoldgica prosigue con el Nuevo Testamento en los sitiales del lado
del evangelio. A partir de la narraciéon de la Anunciacion (fig. 8) y de la Visitacion de la
Virgen se mantiene el relato de la infancia de Cristo y de la vida publica de modo lineal en
la silleria baja; la salutacion angélica esta precedida por dos frisos de la vida de la Virgen,
Nacimiento y Desposorios (figs. 9 y 10), y se completa el ciclo de la familia de Cristo con
otros tres relieves en la alta, todos ellos inspirados en los textos apdcrifos. La infancia
de Jests y las escenas de la vida publica finaliza en la silleria baja con la parabola de las
Virgenes prudentes y necias interpretadas como un simbolo del Juicio Final (Reau 1996,
368) (fig. 11). En el relieve de la silla del obispo se ha plasmado el texto del evangelio
que narra el milagro de Jesus caminado sobre las aguas en el momento en el que Pedro se
dispone a bajar de la barca (Mat. 14, 29-31). Contintia la narracion en los estalos altos con
la pasion y resurreccion de Cristo para finaliza con la llegada del Espiritu Santo (Act. 2,
1-4) (fig.12) en el que esta situado junto al del rey Fernando.
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Fig. 9. Rodrigo Aleman y taller, Sitial 14 de la silleria baja, 1497-1508, catedral de Plasencia (Caceres).
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Fig. 12. Rodrigo Aleman y taller, Sitial 42 de la silleria alta, 1497-1508, catedral de Plasencia (Caceres).

Tanto en la silleria alta como en la baja se ha situado una escena alusiva al profeta
Isaias para enlazar el ciclo de la Antigua y la Nueva Ley. Sus profecias fueron inter-
pretadas como predicciones de la maternidad divina de la Virgen Maria, del nacimien-
to de Cristo y del Juicio Final (Reau 1996, 421). La presencia del profeta Isaias es
frecuente en la iconografia bajomedieval cristiana y presenta algunas variantes. Asi,
en las jambas de la puerta monumental por la que se accede al claustro de la Catedral
de Burgos de fines del siglo XIII se representa, junto al grupo de la Anunciacion, a
Isaias y a David, que anunciaron la llegada terrenal de Jesus; se reconoce el profeta
por llevar su nombre en una filacteria (Andrés 1993, 82). En otras representaciones
en esta filacteria se ha escrito el texto de su revelacion, Ecce Virgo concipiet ei pariet
filium ei vocabitur nomen ejus Emmanuel (Is. 7, 14). Mas tarde se identificard por su
atributo, una sierra, que alude al instrumento de su martirio, como esta representado
en la silleria de la catedral de Leon del siglo XV (Teijeira 1993, 75), o anteriormente

Fig. 11. Rodrigo Aleméan y taller, Sitial 30 de la silleria baja, 1497-1508, catedral de Plasencia (Céceres). en la predela del retablo de la Catedral Vieja de Salamanca. Esta escena del martirio
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EL TEMA DEL MARTIRIO DE ISAIAS EN LA SILLER{A DE CORO DE LA CATEDRAL DE PLASENCIA (CACERES).

del profeta narrada en un apdcrifo judio es la que se representa en el sitial 19 (fig. 2)
de la silleria alta de la catedral de Plasencia.

En la mitad de la silleria baja, en el sitial 13, se localiza la escena del Arbol de Jesé. El
padre de David aparece dormido saliendo de su pecho el arbol genealdgico de Cristo,
basado en el texto de [saias en el que se profetiza al Mesias: Y saldra un nuevo retofio
del arbol de Jesé, y de su raiz se elevara una flor” (Is. 11, 1) (fig.13).

~ 2 A B Ll

Fig. 13. Rodrigo Alemén y taller, Sitial 13 de la silleria baja, 1497-1508, catedral de Plasencia (Céceres).

El martirio de Isaias se describe en un texto de origen judio que formo parte de un
libro apocrifo conocido como Ascension de Isaias en el que se reunieron tres escritos
diferentes por un autor cristiano a comienzos del siglo III d. C. A pesar de que no
se conserva esta primera edicion se conoce el texto referente al martirio de Isaias en
obras posteriores (Vegas 1992, 261). El profesor Luis Vegas en la introduccidén que
publica de la primera version en lengua espafiola de los fragmentos de la Leyenda
Griega con el Martirio de Isaias considera que la leyenda era conocida en la época
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de los apostoles, al aparecer referido el martirio en la Epistola de los Hebreos, y que
estaba arraigada en el s. I al narrarse que Isaias murié de manera violenta en la obra
los Paralipomenos de Jeremias (s. I/11 d. C). El texto pudo ser redactado en hebreo y
su posterior traduccion griega va a ser el arquetipo de las versiones que se han trans-
mitido de la obra (Vegas 1992, 263 y 264). En esta primera version al castellano de
la Profecia, revelacion y martirio del santo, glorioso y mads grande de los profetas,
Isaias el profeta (Vegas 1992, 265-7), se narra que el rey Manasés mandd cortar en
dos a Isaias con una sierra de madera por predecir la destruccion de Jerusalén y el
cautiverio en Babilonia del rey Manasés y de su familia, martirio que el profeta habia
anunciado a Ezequias y que podemos contemplar en la silleria placentina al incluirse
en su programa iconografico:

jVive el sefior mi Dios vivo y su Hijo, el Amado, y el Espiritu que habla en mi, que a
manos de tu hijo Manasés voy a ser separado de la vida en medio de amargas torturas!
Pues habitara satanas en el corazon de tu hijo Manasés y con una sierra de madera seré
aserrado en dos por ¢él, desde la cabeza a los pies (Martls 1: 8-9).
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IMAGINARIOS DE LO SAGRADO EN LA PINTURA DE
JUAN DE FLANDES®

IMAGES OF THE SACRED IN THE PAINTING OF JUAN
DE FLANDES

RESUMEN

Una mirada atenta a la pintura de Juan de Flandes, del que s6lo se conoce su actividad en Espaifia,
revela la pervivencia de muchos recursos expresivos de su procedencia flamenca, aunque no
transcritos de forma literal, sino pasados por el tamiz de su sensibilidad. En sus figuraciones de
paisajes, arquitecturas, ambientes y personajes ailadio su propia interpretacion sobre la condi-
cion moral de todos ellos. Lo patético, lo bello, lo grotesco y lo poético tuvieron su lugar en una
narracion religiosa teatralizada, que se presentaba transcendida y a un tiempo cercana a los 0jos
del espectador.

PALABRAS CLAVE

Pintura flamenca; siglos XV-XVI; Juan de Flandes; modelos arquitectonicos; imagen de
Jerusalén; escenografia y simbolismos.

ABSTRACT

An attentive look at the painting of Juan de Flandes, who is only known to have worked in
Spain, reveals the survival of many expressive resources of his Flemish origin, although not
transcribed literally, but passed through the nuance of his sensitivity. In his figurations of
landscapes, architectures, environments and characters, he added his own interpretation of the
moral condition of all of them. The pathetic, the beautiful, the grotesque and the poetic had their
place in a dramatized religious narrative, which was transcended and at a time close to the eyes
of the viewer.

KEYWORDS

Flemish Painting; 15-16" centuries; Juan de Flandes; architectural patterns; Jerusalem’s image;
scenography and symbols. Juan de Flandes.
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IMAGINARIOS DE LO SAGRADO EN LA PINTURA DE JUAN DE FLANDES.
MARIA JOSE REDONDO CANTERA

INTRODUCCION

El ultimo tramo artistico y vital —el inico conocido— del pintor Juan de Flandes (ca. 1460-
1519)! transcurri6 en Espafia, al menos desde 1496. Segun revela su obra, se habia forma-
do en la pintura flamenca de la segunda mitad del siglo XV, que Vandevivere identifico
como “la tradicion brujo-gantesca” (Vandevivere 1993), encabezada por Hans Memling
(act. 1465-1494) y Gerard David (ca. 1455/1460-1523), a la que se unio la influencia
de la renovacion que habia iniciado Rogier van der Weyden (Rogier de la Pasture, ca.
1399-1464) en Bruselas, a partir de las décadas centrales del siglo XV, y que incorpord
el interés por ubicar la narracion religiosa en las arquitecturas contemporaneas (Martens
2013). A ellas se sumo la experiencia de su contacto directo con pinturas flamencas de alta
calidad, que habian sido adquiridas por la Corona y la alta nobleza castellanas, y que en
gran medida estuvieron destinadas a sus fundaciones o patronatos religiosos.

Desde el primer momento de su actividad documentada en Espafia, cuando entr6 al ser-
vicio de Isabel I de Castilla?, el pintor desplegd un particular imaginario de paisajes y ar-
quitecturas, de raices flamencas y evocaciones diversas. Las primeras obras originales que
conocemos de su mano son dos conjuntos de pinturas de gran interés: el Retablo de san
Juan Bautista (1496-1499), para la Cartuja de Miraflores en Burgos, y una buena parte de
las pequefias tablas que compusieron el llamado Poliptico de Isabel la Catélica’, en el que
trabajaria hasta la muerte de la soberana en 1504. Posteriormente, entre 1505y 1519, llevo
a cabo encargos de mayor tamafio con destino a varios retablos en Salamanca* y Palencia.

A lo largo de todas esas pinturas se puede seguir la permanencia y las variables de dos
motivos de herencia medieval que fueron recurrentes en la escenografia de sus represen-
taciones: la evocacion de la ciudad de Jerusalén y la ruina o deterioro de los edificios, que
serviran de lineas argumentales en nuestro recorrido por el imaginario, espacial y humano,
con el que nuestro artista construy6 la escenografia de sus representaciones religiosas.

IMAGENES DE JERUSALEN Y TIERRA SANTA EN LA PINTURA DE JUAN DE FLANDES
El Retablo de San Juan Bautista (1496-1499): una Jerusalén burgalesa

El primer encargo de obra propia recibido por Juan de Flandes al llegar a Espafia debio de
ser el mencionado Retablo de san Juan Bautista, destinado a la Cartuja de Miraflores. Alli

Para la vida y obra de este pintor es imprescindible la extensa y exhaustiva monografia que le dedico Silva (2006a).

o

Un primer pago de la Casa de la Reina, que ascendio a 6.000 maravedis, esta datado a mediados de 1496
(Torre y del Cerro y Torre 1956, 320).

Entre la bibliografia sobre este conjunto destacan las monografias de Ishikawa (2004) y Weniger (2011).

Juan de Flandes fue convocado para realizar las pinturas del retablo de la capilla de la Universidad de Salamanca,
de las que lamentablemente no queda mas que una tabla original (Nieto y Azofra 2002: 21-2; Martinez 2018, 85-6).

lo describié Ponz (1788, 55-6)°, en el lado del Evangelio del coro de los legos de la iglesia.
Al parecer el pintor habia realizado previamente al menos una de las dos copias —la enviada
a la Capilla Real de Granada— que se hicieron del llamado Triptico de Miraflores®, dedicado

R — R o

Fig. 1. Taller de Roger van der Weyden, Triptico de Miraflores, Gemildegalerie. Berlin
(Alemania). Fotografia: Web de Gemaéldegalerie de Berlin (Alemania)

> Lamencion de esta obra y de la identidad de su autor, al que la documentacion conservada entonces en la Cartuja
de Miraflores denominaba “Juan Flamenco”, significé la incorporacion a la historiografia espafiola de una per-
sonalidad artistica desconocida hasta entonces. El viajero ilustrado enumero los cinco temas representados, pro-
porciond los datos del precio pagado (26.735 maravedis, a lo que habia que anadir los gastos de la manutencion)
y la duracion del trabajo. Gracias a su aprecio por el arte de calidad, aunque no se atuviera a los principios de la
Academia, el abate encomio “la hermosura y permanencia de los colores, lo acabado de cada cosa, y la expresion
tan grande de las figuras”. El retablo fue victima de la Guerra de la Independencia y sus pinturas se dispersaron.
Afortunadamente se conservan, repartidas en diversos museos y colecciones, como se sefialara en cada una. Su
estudio detallado en Silva (2006a, 147-67).

Tradicionalmente atribuido a Van der Weyden (Rogier de la Pasture, 1399-1464), se considera obra de taller y
copia del original, que se conserva en la Gemaldegalerie de Berlin (Campbell 2015, 45). Los analisis dendrocro-
nolégicos de los soportes de la copia enviada a la Capilla Real de Granada y del Triptico que pintd posteriormente
Juan de Flandes han demostrado que el roble procedente del Baltico, usado para ambos, era el mismo, lo que ha
llevado a pensar en la posibilidad de cierto almacenamiento de esta madera con destino a pinturas para la Corte
(Silva 2006a, 140-2). Se conocen mas copias de esta obra con ciertas diferencias de tamafio (Campbell 2015, 45-6).
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a Cristo y la Virgen, cuya autoria se atribuye al taller’” de Van der Weyden (fig. 1), hacia
1453-1455, a partir de un original conservado del maestro®.

También se encontraban en la Cartuja burgalesa el igualmente rogeriano Triptico de san
Juan Bautista’ (fig. 2a) y el que tenia como tabla principal la Epifania, atribuido al Maestro
de la Leyenda de Santa Catalina", consecuencia de una importacion flamenca llegada en
1495 y valorado en un precio similar al de Juan de Flandes, con el que se correspondia
en colocacion. Ambos fueron una indudable referencia para la primera obra espaiiola del
pintor, el primero por su tematica y modo de representacion, y el segundo —un triptico
compuesto por cinco pinturas en tres calles— por su tipo, cuya implantacion en Castilla fue
favorecida, en opinion de Martens (2010, 33-9), por Isabel la Catolica''.

Como fue habitual, la pintura principal del retablo pintado por Juan de Flandes y dedicado
a san Juan Bautista, la central, contenia la representacion del Bautismo de Cristo" (fig.
2b), ya que es el episodio que justifica el culto al Precursor. La composicion de la tabla
estuvo fuertemente influida por la del triptico flamenco'’, aunque nuestro artista le impri-
mio algunas variaciones significativas. La mas sustancial, para el tema que nos ocupa, fue
la sustitucion de las escarpadas orillas del rio por un paisaje de suave relieve, a través del
cual discurren placidamente las aguas del supuesto Jordan. Sus amenas riberas, de calidas
entonaciones, y la limpidez de los cielos acompafian la sacralidad de la escena. Entre los
azulados de “los lejos™!* se vislumbra una ciudad, enmarcada lateralmente por la cabeza
del angel y la copa semi-transparente de un arbol.

3

En particular al seguidor que toma su nombre de esta obra, “Maestro del Triptico de san Juan’
podria identificarse con Pieter van der Weyden, hijo del maestro (Steyaert 2013, 100-1).

, al que quiza

El original, que se conserva en la Gemildegalerie de Berlin, estuvo en la Cartuja de las Cuevas de Sevilla
(Campbell 2015, 44). https://recherche.smb.museum/detail/871481/der-miraflores-altar?language=de&ques-
tion=van+der+Weyden&limit=15&controls=none&collectionKey=GG*&objldx=2

Se conserva igualmente en la Gemaéldegalerie de Berlin (Alemania). Esta datado hacia 1435-1445. https:/
recherche.smb.museum/detail/866581/der-johannesaltar?language=de&question=%22Rogier+Van+-
Der+Weyden%?22&limit=15&controls=none&collectionKey=GG*&objldx=0

Ya se encontraba en mal estado en el siglo XVIII y solo se conservaban tres tablas. Es conocido a través de
una copia. Martens (2010, 38) cree que la colocacion original de ambos retablos era la contraria a la descrita
por Ponz.

Con la reconstruccion propuesta por Griet Steyaert.

Perteneciente en la actualidad a la Coleccion Abelld. Hacia 1496-1499, 6leo sobre tabla, madera de roble,
186,3 x 110,5 cm; 235,5 x 126 x 18 cm con marco y cresteria.

13 https://artsandculture.google.com/asset/the-altar-of-st-john-rogier-van-der-weyden/I[gGaFNG5kFjuiw

Término utilizado en la época para referirse a los fondos del paisaje.
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Fig. 2. (a) Maestro del Triptico de san Juan, Triptico de san Juan Bautista. Fotografia: Web de
Gemaldegalerie de Berlin (Alemania). (b) Juan de Flandes, Bautismo de Cristo, Coleccion Abello.
Fotografia: © Joaquin Cortés.

A fines del siglo XV la iconografia habitual del Bautismo de Cristo lo situaba en plena na-
turaleza, sin mas referencias espaciales que las esenciales, formadas por las escasas aguas
del rio y la aridez de su entorno, que hacian referencia al desierto al que se habian retirado
el Bautista y el Redentor antes de que este empezara su vida publica. En el cambio de cen-
turia la pintura flamenca empez6 a incorporar una ciudad al fondo en la representacion de
este tema, que se intentaba identificar con Jerusalén'. Se trataba de una “contaminacion

15 Una muestra de la vinculacion visual entre el Bautismo de Cristo y la Ciudad Santa se encuentra en la pintura con el
mismo tema de Gerard David hacia 1502-1508, conservada en el Museo Groninge de Brujas (Bélgica), https://co-
llectie.museabrugge.be/collection/work/id/0000_gro0035 i 0039 _i. Sobre el desarrollo del paisaje por este pintor,
Borobia 2004, 73 y 79. En realidad Jerusalén se encuentra, en linea recta, a mas de treinta kilometros del Jordan.

Estudios de Historia del Arte y Patrimonio

SARMENTAL. Estudios de Historia del Arte y Patrimonio * ISSN 2952-1084 « Universidad de Burgos. Catedra de Estudios del Patrimonio Alberto C. Ibariiez * https://doi.org/10.36443/sarmental


https://doi.org/10.36443/sarmental
https://collectie.museabrugge.be/collection/work/id/0000_gro0035_i_0039_i
https://collectie.museabrugge.be/collection/work/id/0000_gro0035_i_0039_i
https://recherche.smb.museum/detail/871481/der-miraflores-altar?language=de&question=van+der+Weyden&limit=15&controls=none&collectionKey=GG*&objIdx=2
https://recherche.smb.museum/detail/871481/der-miraflores-altar?language=de&question=van+der+Weyden&limit=15&controls=none&collectionKey=GG*&objIdx=2
https://recherche.smb.museum/detail/866581/der-johannesaltar?language=de&question=%22Rogier+Van+Der+Weyden%22&limit=15&controls=none&collectionKey=GG*&objIdx=0
https://recherche.smb.museum/detail/866581/der-johannesaltar?language=de&question=%22Rogier+Van+Der+Weyden%22&limit=15&controls=none&collectionKey=GG*&objIdx=0
https://recherche.smb.museum/detail/866581/der-johannesaltar?language=de&question=%22Rogier+Van+Der+Weyden%22&limit=15&controls=none&collectionKey=GG*&objIdx=0
https://artsandculture.google.com/asset/the-altar-of-st-john-rogier-van-der-weyden/lgGaFNG5kFjuiw

IMAGINARIOS DE LO SAGRADO EN LA PINTURA DE JUAN DE FLANDES.
MARIA JOSE REDONDO CANTERA

figurativa”, ya que la ubicacion hierosolimitana no estaba justificada en la representacion
del Bautismo, sino en la del ciclo de la Pasion de Cristo, como se desarrollo con profusion
ya durante la segunda mitad del siglo XV. En el fondo de la tabla central con la Piedad,
del mencionado Triptico de Miraflores', ya Flandes habia copiado en pequefio tamafio un
fragmento de una lejana Jerusalén en la que sobresalia un gran volumen cilindrico cubier-
to por cupula, imagen de la Anastasis del Santo Sepulcro (fig. 3a).

En el Retablo de san Juan Bautista el pintor se permiti6 la licencia de crear una nueva
imagen de Jerusalén a partir de su propia circunstancia personal y del encargo que llevaba
a cabo. La fingida lejania donde se situd la ciudad le posibilitd representarla con escasa
definicion y diluido cromatismo, en acusado contraste con la precision empleada en el
primer término de la pintura. Ciertos elementos, tan solo sugeridos, definen a ese conjunto
urbano como una ciudad amurallada, localizada entre una elevada montafia y un rio, por
el que navegan unas pequefias embarcaciones. Sobre el caserio se elevan unas torres que
rematan en agujas, quiza pertenecientes a una catedral, lo que caracteriza de modo indu-
dable a la urbe como occidental y cristiana (fig. 3b).

Fig. 3. (a) Triptico de Miraflores. Detalle de fig. 1. Fotografia: Web de Gemaldegalerie de Berlin
(Alemania). (b) Bautismo de Cristo. Detalle de fig. 2(b). Coleccion Abelld. Fotografia: © Joaquin Cortés.

Ya Vandevivere propuso la identificacion de esa imagen de Jerusalén con Burgos (1986,
75). Con tal asociacion entre Burgos y la Ciudad Santa el pintor continuaba la tradicion,
plenamente instaurada en la pintura flamenca a partir de Jan Van Eyck (ca. 1390-1441),
de representar la vista de una ciudad contemporanea como fondo de sus escenografias
sagradas. A diferencia de ellas, Flandes prescindié aqui de la definicion “retratistica”’ de

!¢ Gemaldegalerie, Berlin. https:/recherche.smb.museum/detail/871481/der-miraflores-altar?language=de&-
question=%22Rogier+Van+Der+Weyden%22&limit=15&controls=none&collectionKey=GG*&objldx=2

17 Término utilizado para definir la exactitud en la representacion de ciertas arquitecturas en la pintura del foco
de Bruselas (Martens 2013).

esos conjuntos arquitectonicos que empleo la pintura flamenca y le dio un aspecto mas
propio de una ensofacion.

Si este triptico fue la primera obra original del pintor en Castilla y con ello iniciaba una
nueva etapa en su vida, que le situaba al servicio de Isabel la Catolica, la soberana mas
poderosa de su momento, no es extraio que la Caput Castellae se le presentara al artista
como una ‘“ciudad de promisién”. Sin duda ese revestimiento espiritual de la realidad
complaceria, tanto a los monjes de Miraflores como a la misma Reina, que en 1497 cele-
braba en Burgos la boda de su hijo Juan con Margarita de Austria, promesa de unién de
Coronas y de alianzas europeas.

Ese proceso de “trans-
mutacion” de lo real a lo
sagrado no era el unico
que contenia el retablo,
ya que también se aplico
a la propia soberana en
otra de las pinturas del
conjunto, el Nacimiento
de San Juan Bautista
(fig. 4a), donde Isabel la
Catolica fue retratada en
la figura de una sirvien-
ta/oferente que acudia
a atender a la madre del
Bautista'®, su santa pa-
trona (fig. 4b). La figura
de la donante se incorpo-
raba como un personaje
mas a la escenografia de
lo sagrado.

Fig. 4. (a) Juan de Flandes, Nacimiento de san Juan Bautista.
Fotografia: Web de Cleveland Museum of Art. Cleveland (Estados
Unidos). (b) Nacimiento de san Juan Bautista (detalle de fig. 4.a),

Retrato de Isabel la Catolica. Fotografia: Web de Cleveland Museum
of Art. Cleveland (FEstados Tnidos).

'8 Nacimiento de San Juan Bautista, Cleveland Museum of Art, Cleveland (Estados Unidos), https://www.
clevelandart.org/art/1975.3
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Una Jerusalén y una Tierra Santa tardogéticas y flamencas en el Poliptico de Isabel
la Catélica (;1496?-1504)

En el retablo de Miraflores Juan de Flandes se habia desviado de la tradicion figurativa
flamenca por no haber representado con precision y minuciosidad lo que se encontraba en
la lejania y por no haber incluido referencias a ninguno de los dos edificios que, en los co-
digos visuales del momento, identificaban como Jerusalén la representacion de una ciudad
como fondo de una escena relativa a Cristo: su Templo y el Santo Sepulcro.

En dos imagenes posteriores —si se considera que las pinturas del Poliptico se realizaron
una vez terminado el retablo de Miraflores— Juan de Flandes acudi6 al empleo de torres
de iglesias como sinécdoque del edificio sagrado. En la pequefia tabla que ilustra las tres
Tentaciones de Cristo" (fig. 5a), su representacion era obligada porque, segun el relato
evangélico, en la segunda prueba “le transporto el diablo y le puso sobre el pinaculo del
templo™, que el pintor figuré como la terraza de una vertical y potente torre. Compuesta
por tres cuerpos decrecientes en altura, parece corresponder al ostentoso cimborrio de una
catedral, ya que por debajo se sugiere una cabecera y una girola o corona de capillas®'. Sin
pretender identificar aqui esta imagen como una representacion fidedigna de las monu-
mentales obras que se llevaban a cabo, en el transito del siglo XV al XVI, en la cabecera
de la Catedral de Burgos y en su primer cimborrio sobre el crucero®, si podria conside-
rarse que el impacto que le produjeran estas grandes empresas constructivas motivara la
incorporacion de sus formas a la fantasia creativa del artista.

El interés del pintor por dejar testimonio de esa actividad arquitectonica, de la que era
inevitable espectador, se expreso en otra tabla del Poliptico, la Resurreccion de Lazaro®
(fig. 5b). El cementerio de la Betania judia se sitda junto a una monumental iglesia gotica
que todavia se encuentra en obras. Sobre uno de los cuerpos, aun incompleto, las fragiles
siluetas de los obreros —y de las maquinas con las que trabajan— dejan testimonio de ese
proceso. Como ejemplo de la permanencia de ese referente nortefio en la memoria del
artista, se puede sefalar la semejanza del bloque central de la supuesta torre del templo de

1’ N° 6 en el inventario de la almoneda de 1505 (Sanchez Canton 1930, 99). National Gallery of Art de
Washington (Estados Unidos), https://www.nga.gov/collection/art-object-page.50726.html

Mt 4, 5-6. El texto latino usa también la palabra pindculo (pinaculum), pero en este caso no debe identifi-
carse con el término arquitectonico, sino con el primer significado que le atribuye el Diccionario de la Real
Academia Espariola: “parte superior y mas alta de un edificio o templo”.

I Debe recordarse que la Catedral de Burgos dispuso de un cimborrio anterior, que se derrumbé y fue sustituyo
por el actual (Payo y Matesanz 2013).

Tras construirse las agujas de las torres de los pies, se levantd un cimborrio sobre el crucero, terminado ya en
1471 (Payo y Matesanz 2013, 23).

# N° 8 en el inventario de la almoneda de 1505 (Sanchez Canton 1930, 99). Patrimonio Nacional. Madrid.
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Fig. 5. (a) Juan de Flandes, Tentaciones de Cristo (detalle), Poliptico de Isabel la Catdlica.
Fotografia: Web de National Gallery of Art. Washington. (b) Juan de Flandes, Resurreccion de
Lazaro (detalle), Poliptico de Isabel la Catélica, Patrimonio Nacional. (c) Torre de la iglesia de
Nuestra Seriora de la Visitacion, Lissewege (Bélgica).

Betania con la perteneciente a la iglesia de Nuestra Sefiora de la Visitacion en Lissewege
(fig. 5¢), poblacion situada en las proximidades de Brujas.

Otras visiones de Jerusalén. Entrecruzamientos figurativos del Santo Sepulcro y el
Templo de Jerusalén

Al final de su trayectoria artistica, Juan de Flandes volvio a representar el Bautismo de
Cristo* entre las pinturas que realizo para el retablo de la iglesia parroquial de San Lazaro
de Palencia® (fig. 6a), cuya datacion se ha fijado entre 1514 y 1519 (Silva 2006a, 414). El
tema se vinculd de nuevo con Jerusalén, que aparece al fondo, envuelta en una bruma
grisacea que difumina las formas de las arquitecturas. En el interior de la ciudad amuralla-
da destaca un gran volumen centralizado, que se alza claramente sobre el resto de los

?* En la National Gallery of Art de Washington. https://www.nga.gov/collection/art-object-page.46124.html
» Analisis de esta pintura en Silva Maroto (2006a, 427-31).
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edificios de una ciudad, de modo similar a como lo habia colocado Van der Weyden al
fondo de la Piedad en el Triptico de Miraflores®. La factura sumaria del fondo de la pin-
tura palentina dificulta una vision nitida de sus formas, pero el artista utiliza el recurso de
colocar el tambor del segundo cuerpo entre dos elementos verticales, las cabezas de Cristo
y del angel, y lo hace resaltar sobre un horizonte mas luminoso. Afios atras, ese edificio se
habia figurado de modo semejante en la Ultima Cena (fig. 6b), perteneciente al Poliptico®,
por encima de la sala donde tenia lugar el Lavatorio, situada en un plano posterior e inte-
grada en un conjunto monumental coronado por pinaculos, que le asemejan a los ejemplos
burgaleses ya citados y al monasterio de San Juan de los Reyes, en Toledo, lo que es indi-
cativo de ese proceso de hispanizacion visual que impregno a los artistas flamencos duran-

o4

a

Fig. 6. (a) Juan de Flandes, Bautismo de Cristo (detalle), procedente del Retablo de San Lazaro.
National Gallery of Art. Washington (Estados Unidos). (b) Felipe Morros, Ultima Cena (detalle),
Poliptico de Isabel la Catolica, Museo Wellington, Aspley House, Londres (Reino Unido).

26

https://recherche.smb.museum/detail/871481/der-miraflores-altar?language=de&question=van+der+
Weyden&limit=15&controls=none&collectionKey=GG*&objldx=2

27 N° 15 en el inventario de la almoneda de 1505 (Sanchez Canton 1930, 100). Atribuido a Morros por Weniger
(2011, 435-7). Se conserva en el Museo Wellington (Aspley House), Londres (Reino Unido).

te su estancia en Castilla. Atribuida la pintura del Poliptico al picardo Felipe Morros?, que
compartiria con Flandes una cultura figurativa similar, pero interpretada con mayor ner-
viosidad y expresividad, tales similitudes quizad muestren un trabajo en cierta conexion o
comunidad en el Poliptico. Entre ambas imagenes habian pasado ya varios afios, pero se
mantenia el modelo de referencia, lo que también podria sefialar a Flandes como autor de
ciertos disefios que no llego a efectuar él mismo. En cualquier caso, fue un pintor tendente
a una cierta repeticion de composiciones® y de motivos figurativos.

Al parecer Juan de Flandes simultaned en cierto modo su trabajo para el retablo de San
Lazaro con el destinado al retablo mayor de la Catedral de Palencia, para el que contrato la
realizacion de nueve pinturas®’. Entre ellas, la Oracion del Huerto (fig. 7a) también resulta
de interés como evocacion hierosolimitana. El artista volvid a utilizar el recurso de colo-
car el edificio situado en la lejania entre dos referentes verticales, formados en este caso
por un castillo en ruinas, a la izquierda, y las rocas sobre las que se alza el caliz de la vision
de Cristo, a la derecha. También lo destaco sobre un horizonte mas claro que el resto del
cielo y lo doto6 de cierta grandiosidad, proporcionada por el entorno arquitectonico que le
acompaia. Se trata de un edificio circular, cubierto por una ctipula rebajada, aligerada por
una pequefia linterna en el centro. Los estribos que refuerzan el muro sugieren una ctipula
al interior, recorrida por nervios. Por el contexto narrativo en el que se situa, el pintor
querria representar el Templo de Jerusalén.

Son multiples los precedentes que se pueden sefalar para esta arquitectura que resulta
novedosa para el arte espafiol en estas fechas, aunque ya tenia una apreciable trayectoria
figurativa en la pintura flamenca, desde mediados del siglo XV, con unas formas ain mas
fantasticas y complicadas, siempre vinculadas a la representacion de la Crucifixion o del
Monte Calvario. Van Eyck, por ejemplo, imagind una grandiosa arquitectura de planta
circular, de varias alturas, que preludia edificios civiles de siglos posteriores (fig. 7b)*'.

% Pintor y miniaturista al servicio de los Reyes Catolicos, Dominguez Casas incorpord definitivamente su figura
a la historiografia artistica espafiola (1993, 127-8). Weniger ha reconstruido su actividad y le ha atribuido un
abundante corpus de pinturas (2011, 393-449). Nuevos datos sobre este miniaturista, en relacion con Felipe
Bigarny, en Martin Barba (2018).

* Ya senalado por Martens (2010, 42), a proposito de las pinturas del Retablo de san Juan Bautista.
La documentacion completa fue dada a conocer por Vandevivere (1967, 66-75). Puede consultarse también
en Silva Maroto (2006a, 492-7).

! La Crucifixion perteneciente al diptico del Metropolitan Museum de Nueva York, 1440-1441. https://www.
metmuseum.org/art/collection/search/436282?ft=Van+Eyck&amp;offset=0&amp;rpp=40&amp;pos=1. O La
copia del Camino del Calvario, Museo Nacional de Budapest, 1505-1515. https://www.mfab.hu/artworks/
the-way-to-calvary-2/
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Fig. 7. (a) Juan de Flandes, Oracion del Huerto (detalle), Catedral de Palencia. Fotografia:
Rubén Fernandez Mateos. (b) Jan Van Eyck, Crucifixion, Metropolitan Museum, Nueva York.
Fotografia: Web de Metropolitan Museum

Desconocemos hasta qué punto Juan de Flandes pudo estar al corriente de esas plasmacio-
nes hierosimilitanas plenas de fantasia en las que, sin duda, se pueden reconocer muchos
mas rasgos comunes entre ellas que los sefialados, no solamente de tipo formal sino, sobre
todo, por la aspiracion de los artistas a construir representaciones muy abigarradas, en las
que se concentraban numerosos personajes, arquitecturas y acciones. Aunque sin duda
Flandes comparti6 el anhelo por crear imagenes diferentes y sorprendentes, en este punto
se observa un rasgo diferente del artista, que en general fue mucho mas simple y menos
acumulativo en la composicion de sus escenas, donde las referencias arquitectonicas fue-
ron limitadas.

Para Juan de Flandes la fuente inmediata pudo estar en el ambito de la iluminacion de
la Corte isabelina. La relacion con la miniatura que representa las Tentaciones de Cristo
(fig. 8a) en el manuscrito conocido como Breviario de Isabel la Catédlica®, se confirmaria
por la similitud de la composicion empleada por Juan de Flandes para el grupo de Cristo
y el diablo, en la pintura del Poliptico (fig. 8b). Sin duda ambas imagenes estan relaciona-
das, ya que la propietaria de las piezas fue la misma y las fechas de realizacion debieron
de estar igualmente muy proximas y ser anteriores, en cualquier caso, a la muerte de la
Reina en 1504.

32 Conservado en la Biblioteca Britanica de Londres, McKendrick 2012.
https://www.bl.uk/catalogues/illuminatedmanuscripts/ILLUMIN.ASP?Size=mid&IIlID=50770
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Fig. 8. (a) Tentaciones de Cristo, Breviario de Isabel la Catdlica, British Library, Londres.
Fotografia: Web de British Library (b). Juan de Flandes, Tentaciones de Cristo, Poliptico de
Isabel la Catélica, National Gallery of Art, Washington. Fotografia: Web de National Gallery of
Art, Washington.

A partir de las ultimas décadas del siglo XV, esa forma circular cubierta por cupula se
convirtio en la preferida para visualizar el mitico templo judio que se habia construido
dos veces en Jerusalén, la primera por David y Salomoén, y la segunda por Herodes. La
destruccion del altimo en el 70 d. C. y la posterior conquista musulmana de los Santos
Lugares no borré la memoria de su existencia ni la del lugar donde se encontraba, pero si
de su forma*.

El edificio de planta centralizada construido en la zona por los omeyas a fines del siglo
VII, conocido como la Cupula de la Roca, asumio6 en cierto modo la significacion del
templo judio, sobre todo cuando sirvié de soporte a la difusion de su imagen. A ello con-
tribuy6 decisivamente la publicacion en 1486 del libro Peregrinatio in Terram Sanctam,
redactado por Bernhard von Breydenbach, donde se incluia un grabado de la ciudad de

33 Para la tradicion cristiana de la forma del Templo de Jerusalén, véanse, por ejemplo, los dibujos incluidos en
el manuscrito de Nicolas de Lira (Laguna 2016, 114-7).
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Jerusalén, realizado por Erhard Reuwich. En ella se mostraba con gran claridad una par-
ticular interpretacion del edificio, con una cupula bulbosa y apuntada, sobre la que estaba
escrito: TEMPLV[M] SALOMOINI]S (fig. 9a) y se distinguia como el edificio principal
de Jerusalén.

Pocos afios mas tarde, esa imagen se “romaniz6” en el llamado Cronicon de Nuremberg
(Schedel 1493) o Liber Chronicarum, publicado por Hartmann Schedel en Nuremberg en
1493. El grabado dedicado a la ciudad de Jerusalén estaba centrado por la imagen de un
gran templo, que también era identificado con el de Salomén mediante una ficticia inscrip-
cion en el friso (fig. 9b)*. Se presentaba como una arquitectura perfecta de planta circular,
compuesta por dos cuerpos superpuestos, rodeado el inferior por un poértico abierto, ar-
queado y columnado, y el superior cubierto por boveda rebajada curva y circunvalado por
pequetios absidiolos abovedados recorridos por arquerias verticales.

Fig. 9. (a) . Erhard Reuwich, Vista de Jerusalén, (detalle), Peregrinatio in Terram Sanctam.
Fotografia: www.alamy.com. (b) Vista de Jerusalén, Liber Chronicarum. Fotografia: Biblioteca
Historica de Santa Cruz, Universidad de Valladolid.

La simplificacion de esa representacion del Templo de Jerusalén se manifestd en otras
pinturas del retablo catedralicio palentino donde, de nuevo, solo la presencia de una parte
significaba el conjunto. Ya Silva propuso la identificacion de los dos cuerpos cilindricos y
superpuestos del fondo en la escena de Cristo ante Herodes (fig. 10a) como una alusion al
Santo Sepulcro (Silva 2006a, 355). Los pequefios nichos que animan su exterior también

** http://uvadoc.uva.es/handle/10324/17080, fol XVII de la Segunda Edad del Mundo.

recuerdan los del templo de Salomoén del Liber Chronicarum. Pero quiza en el imaginario
del artista también se encontraban experiencias mas proximas y personales, ya que los
acusados ritmos verticales que marcan esos arcos excavados, pueden ser consecuencia de
su conocimiento de las pinturas realizadas por Dello Delli y su taller para el retablo mayor
de la Catedral Vieja de Salamanca® (fig. 10b), templo para el que habia trabajado Flandes
en los afios anteriores, o en la misma arquitectura castellana, sobre todo la mudéjar. Un
fragmento arquitectonico similar incluido en el fondo del Ecce Homo (fig. 10c) se aparta
mas claramente del referente hierosimilitano, ya que se reviste de una significacion mili-
tar, denotada por las almenas superiores, los cafiones que asoman por las ventanas y los
impactos de proyectiles que se aprecian en muros y vidrieras, como una extension de la
violencia representada en primer plano.

1
|

a

Fig. 10. (a) Juan de Flandes, Cristo ante Herodes (detalle), Retablo mayor, Catedral de Palencia.

Fotografia: Rubén Fernandez Mateos. (b) Dello Delli, Retablo mayor (detalle), Catedral Vieja de

Salamanca. Fotografia: Javier Panera. (c) Juan de Flandes, Ecce Homo (detalle), Retablo mayor.
Catedral de Palencia. Fotografia: Rubén Fernandez Mateos.

5 Como la del cuerpo anadido al pértico donde tiene lugar la Presentacion del Nifio en el Templo (fig. 10b).
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Jerusalenes hispanicas

A lo largo de su obra Juan de Flandes también se valido de escenarios hispanicos para
representar la ubicacion hierosimilitana del tema sagrado. En la configuracion o ambien-
tacion que proporciond a estas localizaciones se puede reconocer su observacion sobre su
realidad proxima en Espaiia, lo que se corrobora con la incorporacion de determinados
personajes que sin duda conocio.

De esta referencia inmediata es buen ejemplo la Entrada de Cristo en Jerusalén (fig. 11a)*,
que form¢ parte del Poliptico. La escena se desarrolla en un espacio extramuros, que po-
dria corresponder casi a cualquier ciudad castellana, defendida con sus murallas almena-
das y torreadas, y situada en un lugar de relieve un tanto accidentado, con vegetacion no
demasiado abundante y cielos despejados.

El amplio marco que proporciona ese espacio abierto es dividido, de manera aparente-
mente natural, por un arbol que forma parte del paisaje y que sirve para marcar clara-
mente la separacion entre dos mundos de imposible convivencia —el del relato evangé-
lico y el supuestamente real y contemporaneo al pintor— que, sin embargo se unen en
una misma accion.

Para construir la dramatizacion de la escena Juan de Flandes acudi6 al ceremonial de
entradas reales que estaba al uso, aunque lo sintetizd en gran medida y lo adapt6 a la
historia evangélica. La referencia hispanica mas significativa esta proporcionada por el
mismo Fernando el Catolico’” que, a modo de corregidor local, encabeza la comision
de bienvenida a la ciudad y ofrece una rica pieza de indumentaria, confeccionada con
brocado de oro, al Rey de Reyes, quien no llega en una rica cabalgadura, sino sobre un
humilde y simpatico asno*. Entre los personajes que le acompafian parecen distinguirse
algunos retratos, sobre todo en las dos cabezas situadas por detras del gesto de bendicion
de Cristo (fig. 11b).

* N°9 en el inventario de la almoneda de 1505 (Sanchez Canton 1930, 99). Patrimonio Nacional. Madrid.

37 Silva Maroto se muestra contraria a identificar a este personaje con el monarca y atribuye los verdugados de
su indumentaria a una intervencion mas tardia en la pintura (2006a, 192).

% Ishikawa lo interpreta como la necesaria humildad que debian tener los poderosos ante Cristo (2004, 99). Se
podria entender también como una representacion de la sencillez del poder espiritual frente a la vana suntuo-
sidad del poder terrenal.
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a ' b

Fig. 11. (a) Juan de Flandes, Entrada de Cristo en Jerusalén, Poliptico de Isabel la Catdlica,
Patrimonio Nacional. Fotografia: Ishikawa 2004. (b) Juan de Flandes, Entrada de Cristo en
Jerusalén (detalle), Posibles retratos. Fotografia: Ishikawa 2004.

Dada la escasez de imagenes relativas a este tipo de ceremonias que nos han llegado, sobre
todo de las correspondientes a fines de la Edad Media —frente a la cierta disponibilidad de
relatos sobre ellas que se encuentran en cronicas y otras fuentes literarias— esta pintura tie-
ne el interés complementario de visualizar el encuentro que se producia extramuros entre
los ilustres visitantes y el cortejo de autoridades civiles que posteriormente les acompafia-
rian en su protocolario recorrido ciudadano. Por el suelo se han depositado ramajes, que
hacen referencia a la festividad litargica, pero también a la practica que algunas ciudades
aplicaron en entradas reales como un modo de evitar el polvo®. Aqui el receptor es el pro-

3 Cuando la emperatriz Isabel de Portugal hizo su entrada en Palencia en 1527, el camino previo a la entrada de
la ciudad se cubri6 de espadanas (Redondo 2021, 610).
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pio Rey. Entre ambos se han tendido también ricos pafos, cuyos colores y ornamentacion
parecen encerrar un simbolismo. El mas proximo a Cristo, con estrellas de oro sobre fondo
azul, aludiria a su origen celestial; en la cenefa que recorre uno de sus bordes hay una
inscripcion dificil de leer. El pafio rojo, que pisaria a continuacion, significaria la Pasion
hacia la que se encamina.

El pintor afiadi6 a la figuracion de la escena la dimension sonora, por medio de los musi-
cos, que tocan trompetas y tambores como acompafiamiento del recibimiento ceremonial.
A ello se unirian también las campanas, como sugiere la que cuelga de una gran torre que
emerge por encima de la muralla.

Alusiones mas concretas a un lugar especifico se encuentran en dos pinturas del retablo
mayor de la Catedral de Palencia. Ni su formato ni su tematica tienen que ver con los que
habia proyectado Bigarny en la traza general del retablo en 1506 (Silva 2006a, 334-9). El
cambio de planes con respecto al emplazamiento de este gran mueble litargico, tras termi-
narse la nueva capilla mayor, mucho mas amplia, trastocé bastante el plan primigenio*’. En
el contrato que se firmo entre el obispo palentino, Juan Rodriguez de Fonseca (1451-1524) y
el pintor a finales de 1509 (Vandevivere 1967, 66-7; Silva 2006a, 192), se fijaron los nuevos
temas y las medidas de las pinturas actuales, dedicadas a ilustrar siete pasajes de la Pasion
y Resurreccion de Cristo. Para el pintor era el culmen de su carrera, dada la significacion
del lugar al que se destinaba, la relevancia de su promotor y la visibilidad que alcanzaba su
obra. El mayor tamafio que habian de tener las tres escenas centrales —Camino del Calvario,
Crucifixion y Santo Entierro— es indicativo de la importancia que se les asignaba.

Para ellas el artista ide6 unos imaginarios muy singulares, para los que debi6 de contar con
la aprobacion ;y sugerencias? de su promotor, muy vinculado a los Reyes Catolicos, como
se dejo constancia en las mismas pinturas. Al iniciarse estas, sdlo sobrevivia Fernando
(1452-1516), que actuaba como regente en la Corona de Castilla, tras la muerte de Isabel
en 1504, la de Felipe el Hermoso en 1506 y el consiguiente apartamiento del poder de
Juana la Loca.

En las dos primeras pinturas mencionadas el escenario adopta la faz de Granada, que resul-
ta un tanto enmascarada en la Jerusalén de la Via Doloris y que se manifesta mucho mas
claramente en la Crucifixion. La conquista de la capital nazarita habia tenido una profunda
significacion para la monarquia hispanica de los Reyes Catdlicos y para la religion cristiana.
Fernando el Catdlico habia actuado como general de las campaiias a lo largo de diez afios.
La lectura que se propone a continuacion detecta unas intenciones mas o menos explicitas
de glorificar al monarca mediante la inclusion de su representacion en las escenas sagradas.

" Sobre el traslado de la capilla mayor al nuevo emplazamiento y su repercusion en el retablo, véase ahora
Hoyos Alonso (2019, 376-82).

En su recorrido del Camino del Calvario, Cristo se dirige hacia la ladera de una colina
en la que se distribuyen, sin demasiado orden, grandes bloques pétreos que sugieren la
presencia de una anterior fortaleza que ha sido destrozada. Un muchacho situado en el
fondo, semioculto tras el torredn central, fija su mirada en el pintor/espectador, al igual
que Cristo, lo que revela la importancia que le concede el pintor (fig. 12). Por su turbante
y su adarga, el joven esta caracterizado como un guerrero granadino, lo que sugiere que el
escenario de la Pasion se ha trasladado a Granada. El reflejo de las formas torreadas de la
fortaleza nazarita en la espalda de la coraza metalica del sayon que tira de Cristo, confirma
la ubicacion granadina.

Fig. 12. Juan de Flandes, Camino del Calvario (detalle), Retablo mayor, Catedral de Palencia.
Fotografia: Rubén Fernandez Mateos

A un lado del camino, una figura masculina sigue con serenidad la escena. La losa sobre
la que se encuentra —a modo de pétreo y modesto estrado— le aisla del resto de asistentes.
Por detras de él, un trompetero parece anunciar su presencia. Viste elegantemente, con
una ropa verde adornada con picles en las mangas y el cuello, sobre el que luce una cadena
de oro; se peina con melena corta y se toca con un bonete con vuelta de color rojo. Todos
los elementos de esa caracterizacion permiten identificarlo como Fernando el Cat6lico*'.

41 Ya reconocido por Vandevivere (1986, 92).
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Por la localizacion que se le reservo, el centro del banco del retablo, la pintura con el
tema de la Crucifixion* (fig. 13) era la pintura mas importante del conjunto, tanto por su
proximidad al altar, como por el valor dogmatico de la tematica representada. Sin duda
el pintor dedico a ella sus mayores esfuerzos técnicos y creativos. Lamentablemente las
directrices de la Contrarreforma, que afectaron al entorno del altar, la desplazaron de su
lugar en 1559, lo que facilitd su posterior venta. Afortunadamente fue adquirida por el
Museo Nacional del Prado en 2005 (Silva 2006b). La tabla fue estudiada mediante reflec-
tografia, lo que puso de relieve algunas modificaciones en la composicion, de la que el
pintor eliminé figuras secundarias, por lo que la imagen gano en claridad.

)

Fig. 13. Juan de Flandes, Crucifixion, Museo Nacional del Prado, Madrid. Fotografia: Web del
Museo Nacional del Prado.

42 En 1559 se retir6 de alli, en principio para colocar una escultura de san Antolin y, mas tarde, el sagrario. La
pintura se conserva en el Museo Nacional del Prado: https://www.museodelprado.es/coleccion/obra-de-arte/
la-crucifixion/43bbf96a-516d-4e75-ab29-7ea521e7afce?searchMeta=juan%20de%20flandes

RMENTAL

IMAGINARIOS DE LO SAGRADO EN LA PINTURA DE JUAN DE FLANDES.
MARIA JOSE REDONDO CANTERA

El conjunto tiene un aspecto de caja escénica abierta a un fondo profundo de paisaje, con
una representacion clara y muy inteligible visualmente de lo que sucede dentro de ella,
gracias a su vivo colorido, su luminosidad y la distribucion desahogada de las figuras.
Los limites estan proporcionados por elementos muy variados, de los que algunos son
muy originales. El suelo no es la cima de un monte, sino una plataforma pétrea (;una
torre defensiva que ha sido asaltada?), que parece haber servido de cementerio, no s6lo
a Adan, sino a mas mortales, ya que por lo menos se muestran tres calaveras. Por arriba,
como préstamo de Memling, una tenebrosa masa nubosa —incipiente en el Camino del
Calvario— se ha desarrollado ya aqui en extension y densidad, y hace destacar con mayor
visibilidad el torso crucificado de Cristo. A la derecha, la estilizada figura de un esbelto
soldado, revestido totalmente por su armadura y situado de espaldas cierra este lateral,
con la ayuda de una larga asta de la que cuelga una banderola que se prolong6 en la pin-
tura definitiva. Dentro de la libertad figurativa que demostré Juan de Flandes con cierta
frecuencia, el guerrero lleva una armadura occidental, propia de su momento, pero en su
rojo estandarte se han bordado en oro una media luna, una estrella y lo que parecen unos
caracteres cuficos. Al otro lado, junto a un fragmento de muralla parcialmente derruida, se
agrupan la Virgen y las dos Marias, acompaifiadas de un demacrado san Juan, en corres-
pondencia con el soldado.

A modo de exacto eje de simetria vertical, la rigida y delgada figura de Cristo se adapta al
madero de la cruz, del que apenas sobresale. Sorprende también lo poco que cuelgan sus
brazos, que casi disefian una “tau”. Junto a esa estilizacion, algunos detalles resultan sin-
gularmente explicitos, como la sangre que gotea por los brazos, procedente de las manos
clavadas o la fuerza con la que brota la sangre de la lanzada del costado. Lo mas terrible es
que parece que Cristo no ha expirado todavia, ya que tampoco ha cerrado totalmente sus
ojos. En contraste con ello, el pafio volandero es uno de los mas bellos de la pintura espa-
flola del momento, con la peculiaridad de su carencia de anudamiento y su gran longitud,
como el que llevaba Cristo en su Bautismo de Miraflores

El fondo de paisaje es uno de los mas trabajados del artista. Ruiz Souza (2013)* propuso
acertadamente que la fortaleza situada a la izquierda, hacia el fondo, era una representa-
cion de la conquistada Alhambra granadina donde, tras su muralla septentrional, se alzan
los volimenes del Cuarto de Comares y otras torres, en una perspectiva obtenida —y sin
duda recreada— desde un nivel mas elevado, quiza el mirador llamado la “Silla del Moro”
(fig. 14).

# Quiero dejar constancia del amable envio, en tiempos de pandemia, del pdf de esa publicacion por su autor, a
cuyo recuerdo rindo homenaje.
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Fig. 14. Juan de Flandes, Crucifixion (detalle), Museo Nacional del Prado, Madrid. Fotografia:
Web del Museo Nacional del Prado.

El otro lado de la vista es ocupado por un accidentado terreno de gargantas y montes, que
la lejania tifie de un tono grisaceo y en el que se distinguen algunos edificios (fig. 15a).
Por encima de la cabeza del caballo asoma un gran torreén que por su ubicacion, segin
los codigos de la pintura flamenca, podria ser el Santo Sepulcro de Jerusalén, aunque no
se atiene a los modelos referidos mas arriba. En un punto mas alejado y accidentado se
alza una montafia de gran altura y de formas irregulares ;juna tempranisima y un tanto
fantastica representacion del Sacromonte? Sin duda el pintor ha querido que no pase des-
apercibido, ya que la vara espinosa que sostiene el joven caballero de capa roja*, hace

4 Ese tipo de vara, usada como fusta, es portada también por uno de los jinetes representados en el Camino del
Calvario.

que la mirada se dirija hacia ella, a lo que contribuye la linea paralela del antebrazo del
guerrero. Un recurso similar, el uso de una larga lanza para delimitar una zona y sefialar
un punto de interés, habia sido utilizado por Memling para enmarcar el edificio de la
Andastasis en el fondo de la Crucifixion, la tabla central en su Triptico del Calvario de
Budapest (fig. 15b)*.

a

Fig. 15. (a) Juan de Flandes, Crucifixion (detalle), Museo Nacional del Prado, Madrid. Fotografia:
Web del Museo Nacional del Prado. (b) Hans Memling, Crucifixion, Triptico del Calvario (detalle),
Museo de Bellas Artes, Budapest. Fotografia: Museo de Bellas Artes, Budapest.

Las referencias granadinas que contienen estas Ultimas pinturas parecen ser fruto de un
conocimiento directo de esos escenarios por parte de Juan de Flandes. De ser asi, el des-
plazamiento habria tenido lugar como parte de los servidores que acompaiiaron a los mo-
narcas durante su estancia en Granada en 1500-1501. Aunque carecemos de constancias
documentales que lo demuestren, la representacion de la Alhambra parece sustentarlo.

Mas comprometida, tanto para el pintor, como para la interpretacion que aqui se propone, €s
la representacion de los personajes situados junto al Crucificado. La distribucion de las figuras
no es la habitual, porque el grupo de Maria, las Santas Mujeres y san Juan ha sido desplazado
para ceder protagonismo a los jinetes que se acercan a la cruz, lo que en la pintura del siglo
XV tuvo dos justificaciones en la codificacion dramatica del Calvario. La mas frecuente fue
la proximidad del soldado que clavaba su lanza en el costado de Cristo y la menos usual,

4 Realizado hacia 1480, conservado en el Museo de Bellas Artes de Budapest. https://www.szepmuveszeti.hu/
mutargyak/kalvaria-triptychon/
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la del centurién romano, citado en los Evangelios, que reconocid a Cristo como Hijo de
Dios tras el terremoto y otros fendmenos sobrenaturales que sucedieron tras su muerte.
Memling unié las dos, tanto en el Triptico de Liibeck'®, como en la version mas pequeiia
del Triptico de Budapest (fig. 16a). Una prolongacion de este personaje es el jinete sobre
el caballo blanco de la pintura de Flandes, ya que en la cenefa del cuello de su saya se lee:
“SINTVRIVM?” (fig. 16b). Sin embargo, su indumentaria no concuerda exactamente con
la de un militar, ya que viste la propia de un rey, de un precio elevadisimo, dado el oro de
la tela con la que se ha confeccionado su saya de amplias mangas de media punta, y con
el que se han fundido las multiples y pequeiias aplicaciones de bolitas de oro que se le han
afiadido, ademas del empleado en la doble y gruesa cadena de oro. Muy singular es tam-
bién el bonete de vuelta parcialmente doblada, en la que se han prendido varias perlas
pinjantes, de las cuales una gris de gran tamafio tiene forma de pera. Unas plumas de

Fig. 16. (a) Hans Memling, Crucifixion, Triptico del Calvario (detalle), Museo de Bellas Artes,
Budapest. Fotografia: Museo de Bellas Artes, Budapest. (b) Juan de Flandes, Crucifixion (detalle),
Museo Nacional del Prado, Madrid. Fotogratia: Web del Museo Nacional del Prado.

* En la tabla central del triptico pintado en 1491 para los hermanos Greverade, con destino a su capilla en la

iglesia de la Virgen de Liibeck (Alemania), actualmente en el Museo de Santa Ana de esa ciudad, https://
de.wikipedia.org/wiki/Greveraden-Altar#/media/Datei:Hans Memling 004.jpg
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avestruz, utilizadas por los guerreros como adorno de su tocado*’, son enriquecidas con las
aplicaciones de oro que las recorren y rematan su espectacular caracterizacion.

Tan lujosa vestimenta es la propia de un poderoso rey, quien se introduce en la narracion sa-
grada bajo la apariencia de un personaje de menor categoria. Recordemos que Juan de Flandes
acudio a ese simulacro para incluir a Isabel la Catdlica en una pintura perteneciente al Triptico
de san Juan de Miraflores. Si se establece una secuencia de imagenes de Fernando el Catolico
con cierta garantia de fidelidad al modelo, comenzando por el retrato de busto que le hizo
Michiel Sittow en torno a 1500, conservado en el Kunsthistorisches Museum de Viena* (fig.
17a) y siguiendo por el mas libre que se incluy6 en el Camino del Calvario del retablo palen-
tino (fig. 17b), el de la tabla de la Crucifixion se atiene a unas facciones y a una caracterizacion
similares. En este ultimo el pintor ha querido imprimir al rostro del monarca la gran intensidad
dramatica que le produce la vision de Cristo crucificado, que se une a los efectos de su edad
avanzada —el monarca ya tendria unos sesenta afios— y su intensa experiencia vital (fig. 17c).

Fig. 17. (a) Michiel Sittow, Retrato de Fernando el Catdlico, Kunsthistorisches Museum, Viena.
Fotografia: Web del Kunsthistorisches Museum, Viena. (b) Juan de Flandes, Camino del Calvario
(detalle), Retablo mayor, Catedral de Palencia. Fotografia: Rubén Fernandez Mateos. (c) Juan de Flandes,
Crucifixion (detalle). Museo Nacional del Prado. Madrid. Fotografia: Web del Museo Nacional del Prado.

En la pintura del Ecce Homo, en el mismo retablo, un sayon se adorna de ese modo; otras plumas sobresalen
al fondo, sobre cabezas anonimas de militares. Un tocado mas complicado que estos lleva el elegante soldado
que participa de la Resurreccion perteneciente al Museo Soumaya en Méjico http:/www.museosoumaya.org/
obras/, con participacion de taller (Silva 2006a, 443-7).

* https://www.khm.at/objektdb/detail/2440/ De ese retrato derivan otras copias, como la que forma parte de la

coleccion llamada hasta ahora “de la Reina de Inglaterra”.
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El plazo tan largo de realizacion de las pinturas del retablo deja abierta la posibilidad de que el
monarca ya hubiera fallecido cuando Flandes incluy¢ su retrato.

El otro caballero (fig. 18a), seglin la identificacién que se propone a continuacion,
habia muerto afios antes de iniciarse el retablo. Mucho més joven y perteneciente a
otra generacion, también viste ricamente, aunque con mayor contencion y elegancia.
Se envuelve en una capa roja, denotadora de su condicion real. Segun deja ver su ca-
pucha, la prenda esta forrada con la piel blanca y fina del armifio. El grueso rubi en-
gastado en el joyel que luce en la gorra refuerza la caracterizacion de su pertenencia
a una categoria superior. Sus facciones un tanto duras —y con una expresion decidida
no exenta de atractivo— conducen a su identificacion con el joven Felipe de Habsburgo
(1478-1506), que ya habria fallecido antes de iniciarse el retablo, al igual que el prin-

a b
Fig. 18. (a) Juan de Flandes, Crucifixion (detalle), Museo Nacional del Prado, Madrid. Fotografia:
Web del Museo Nacional del Prado. (b) Maestro de la Vida de José, Retrato de Felipe el Hermoso
(detalle). Triptico de Zierikzee. Museos Reales de Bellas Artes de Bélgica. Bruselas. Web de los
Museos Reales de Bellas Artes de Bélgica, Bruselas.

cipe Juan (1478-1497), cuyo santo patrono —y también el del propio pintor— presenta
un aspecto desconsolado a la izquierda. Probablemente sea un retrato mas fidedigno
del monarca que el pintado por el Maestro de San José® (fig. 18b), mas convencional
y carente de la prominente nariz que presenta aqui y que contribuye a caracterizarlo
como hijo de Maximilano I (1459-1519). Por su origen flamenco y su vinculaciéon a
la Casa Real, el pintor debid de estar en contacto con el soberano y su hermana,
Margarita de Austria, ya que su llegada a Espaifia se produjo cuando se preparaban los
matrimonios entre los hijos del Emperador Habsburgo y los de los Reyes Catolicos.
Consta ademas que Felipe el Hermoso intervino en la compra de la mayoria de las
tablas del Poliptico de Isabel la Catolica (Zalama y Vandenbroeck 2006, 38-42), para
enviarsela a la Archiduquesa. Los estimulos visuales que Flandes proponia al espec-
tador —el impactante Cristo crucificado, la voluminosa y suntuosa figura del Rey y la
atractiva cabeza del Archiduque— le permitieron la licencia de prescindir de la repre-
sentacion de la cabeza de la montura de este Gltimo, ausencia que generalmente pasa
desapercibida. La extraordinaria veracidad con la que trabajé el caballo blanco hace
comprensible que el pintor quisiera evitarse otro esfuerzo semejante.

De nuevo Juan de Flandes habia introducido a los reyes como personajes distinguidos
en la escenografia de la tematica religiosa. En este caso era una representacion alta-
mente privilegiada, por su proximidad a Cristo, virtual en la representacion pictdrica, y
fisica por la situacion inmediata de esta con respecto al altar. Cuando en 1525, ya falle-
cidos ambos monarcas, se coloco la tabla en su lugar, esta figuracion adquiria el valor
de un singular homenaje funerario, en la forma de unos donantes integrados en el relato
pictorico. Pero probablemente su funcién de memento no funciono, sobre todo por la
sobreactuada caracterizacion de Fernando el Catdlico, reforzada por la escritura de su
identificacion como otro personaje, que haria quiza “mas tolerable” su inclusion en la
escena. De haber sido comprendido y aceptado por el Cabildo, tal representacion de los
retratos reales habria sido recogida por las cronicas y habria facilitado la conservacion
de la tabla en el patrimonio catedralicio.

# Conservado en los Museos Reales de Bellas Artes de Bélgica, en Bruselas. https://www.fine-arts-museum.be/
fr/la-collection/maitre-de-la-vie-de-joseph-volet-gauche-du-triptyque-de-zierikzee-avers-philippe-le-beau-
revers-saint-lievin?artist=maitre-de-la-vie-de-joseph-1

3% No puede dejar de sefnalarse aqui el parecido de este caballero con el joven cuyo perfil recuerda igualmente al
Emperador, que acompaia la representacion de Fernando el Catolico en el retablo de Gutierre de Mier, en la
iglesia de Santa Maria del Castillo, en Cervera de Pisuerga (Palencia), cuya atribucion a Juan de Flandes por
Vandevivere es cuestionada.
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ENTRE EL CAOS Y EL ORDEN

Desde los mismos comienzos de la actividad de Juan de Flandes en Espaiia se encuentran
en su obra formas de expresion aparentemente contradictorias que, en general, se deben
al deseo de construir los ambientes adecuados a la naturaleza de las acciones representa-
das. Esto se hace mucho mas evidente en las de signo negativo, como si la violencia, la
tragedia o la crueldad afectaran al entorno o, mas bien, se manifestara por ese medio la
dimension del conflicto. Uno de los ejemplos mas explicitos de ese derrumbe moral es la
desbaratada fortaleza donde Juan de Flandes situo la Crucifixion.

La ruina se convirtid casi en un /eit motiv en la pintura de nuestro artista para ambientar
ciertos episodios de la Historia Sagrada, no sélo para situarlos en un pasado remoto,
cuyas edificaciones se veian afectadas por el deterioro producido con el paso del tiempo,
sino también para imprimir una caracterizacion moral a una era, el Antiguo Testamento,
un largo periodo destinado a ser sustituido por el nuevo tiempo que inauguraba la lle-
gada de Cristo.

El deterioro y la ruina como el fin de una era

Entre los cinco episodios relativos a la vida del Precursor que representd Juan de Flandes
en su retablo de la Cartuja de Miraflores’' se encontrd la obligada Decapitacion de san
Juan Bautista®® (fig. 19a). En el triptico del taller de Van der Weyden, ya mencionado mas
arriba, esta escena ocupaba un primer término muy movido y dramatico, que se comu-
nicaba con una sala al fondo donde se celebraba el Banquete de Herodes. Carente quiza
de la extraordinaria maestria rogeriana necesaria para la nitida representacion de esa vir-
tual profundidad, o con un sentido méas moderno de la representacion, Flandes optd por
una unidad de lugar y accion, y separé ambas escenas en composiciones independientes.
Consciente o no de ese abandono de formulas narrativas medievales, Flandes marcé otra
gran diferencia con el modelo rogeriano, ya que la austera gama cromatica que aplico a
su pintura fue la antitesis de la colorista y dindmica pintura de Van der Weyden. Otra
diferencia sustancial fue la rigidez que Flandes otorg6 a sus figuras, deudora de los per-
sonajes estilizados de la pintura de Memling, cuyo Triptico de los Desposorios de Santa
Catalina® contiene en su ala izquierda lo que puede considerarse el punto de partida para
la composicion de nuestro pintor en la tabla burgalesa, ya que comparten diversos recur-
sos expresivos, en particular los relativas a la caracterizacion gestual de los personajes.

31 Recomposicion virtual del conjunto del retablo en Silva Maroto (2006a, 145).

* Decapitacion de san Juan Bautista. Actualmente en los Musées d’Art et d’Histoire de Ginebra (Suiza), ima-
gen disponible en https://collections.geneve.ch/mah/oeuvre/decollation-de-saint-jean-baptiste/cr-0365

3 Pintado en 1479 y conservado en el Museo Hans Memling de Brujas (Bélgica), https://collectie.museabrugge.
be/fr/collection/work/id/o_sj0175 i
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a

Fig. 19. (a) Juan de Flandes, Decapitacion de san Juan Bautista, Musées d’ Art et d’Histoire,
Ginebra (Suiza). (b) Juan de Flandes, Oracion del Huerto, Retablo mayor, Catedral de Palencia.
Fotografia: Rubén Fernandez Mateos.

Flandes combiné una simplificacion de las composiciones de ambos maestros con la intro-
duccién de unas interesantes variaciones escenograficas, que proporcionan a su pintura un
dramatismo menos dinamico, pero no por ello menos intenso. Para ello se valio de sutiles
simbolismos, como las acusatorias diagonales confluyentes, formadas por la espada del
verdugo y su vaina, que sefialan a Salomé como la causante de la tragedia, o la caracte-
rizacion de la fortaleza como una arquitectura en decadencia, invadida por la vegetacion
que se extiende por el suelo y que asoma entre los muros. La figuracion de la arquitectura
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en un estado de conservacion defectuoso tenia numerosos precedentes en la pintura de los
Paises Bajos, sobre todo para la caracterizacion de lo popular, pero no estaba dotada del
sentido moralizador que Flandes aplico a esta escena y que siguié manteniendo en otras
pinturas posteriores. El deterioro se corresponde con la incuria moral de los habitantes del
castillo®*, apartados de la honestidad y dominados por la vanidad, como simbolizan los
pavos reales que sefiorean sobre las almenas, motivo utilizado también por Memling con
un sentido similar®.

Ese simbolismo religioso y moral, expresado mediante los dafios sufridos por la arquitec-
tura, parece otorgar su significado a la ruina mas evidente que represent6 Juan de Flandes
en su pintura, el castillo semiderruido y casi fundido en su masa con la montafa sobre la
que se alza, que forma parte del fondo de la Oracion del Huerto (fig. 19b), en el retablo
de la Catedral de Palencia. La presencia de una fortaleza en la ambientacion paisajistica
es extraia en la iconografia de este tema. La composicion indica que el pintor quiso es-
tablecer una relacion entre Cristo y el castillo, ya que ambos se sitlian en el eje vertical
de la composicion y adoptan unos contornos piramidales semejantes. La diferencia de
tamafio entre ellos no parece responder a la necesidad de sugerir la profundidad, sino a la
de expresar la valoracion moral de lo que significan. El castillo derrumbado y abandonado
testimonia lo pasajero del poder terrenal. Ante Cristo y sobre un muro de fuerte silleria
derruida se alza un caliz, del que sobresale una hostia, todo ello circundado por unos res-
plandores circulares que proceden de lo alto, tratados con una sutileza atmosférica que se
perdera en el resto de las pinturas del retablo realizado por Flandes o por su taller cuando
se vuelva a utilizar®. Se establece de este modo una dialéctica entre los dos bloques pé-
treos e informes, que se resuelve en favor del fragil y aislado caliz, cuyas sobrias formas
—quiza evocacion de una pieza antigua de plateria— se adornan en el nudo y en el pie con
rubies, imagen de la sangre derramada por Cristo, al igual que los dispersos por el suelo,
en union de pequeios fragmentos de coral, que acompafian otras escenas de la Pasion de
Cristo. Dada su situacion en el retablo, el gesto arrodillado de Cristo ante esa revelacion y
su actitud de veneracion ofrecia el modelo para el oficiante que, a corta distancia de esta
pintura, y de forma real, efectuaba la consagracion.

z

Otra interpretacion sobre la representacion de las ruinas como alusion a un pasado de enfrentamiento interno
en la Corona de Castilla, anterior al apaciguamiento de los Reyes Catolicos, en Bermejo (1962, 10), y la de un
pasado lejano en Silva (2006a, 119).

En la Pasion de la Galeria Sabauda, un pavo de larguisima cola observa desde lo alto el Prendimiento de Cristo,
https://museireali.beniculturali.it/catalogo-galleria-sabauda/#/dettaglio/ 137948 Passione%20di%20Cristo

¢ En la Anunciacion, la Natividad y la Epifania, situadas en el segundo y tercer cuerpo del retablo, con inter-
vencion de taller.

Por otro lado, si se aplicara aqui el valor de parcial referencia topografica que contiene La
Crucifixion con respecto a la Alhambra de Granada, podria plantearse en esta pintura la
evocacion de un lugar donde un castillo estuviera proximo a un templo circular situado en
un nivel mas bajo. Esas referencias conducen al extremo nor-occidental de la ciudad de
Segovia, donde se encuentran el Alcazar y, ya extramuros, la iglesia de la Vera Cruz”’. Si
fuera asi, la sugerencia podria justificarse por la relevancia de la fortaleza, la mas signi-
ficativa del Reino de Castilla y, sobre todo, por su funciéon como almacén y custodia del
Tesoro de la Corona (Dominguez 1993, 311).

Infiernos y Apocalipsis

La imagen que muestra a Cristo resucitado “quando desgendio al infierno” (fig. 20a), se-
gun es identificada la pintura en la almoneda del Poliptico™, tiene el interés de que tes-
timonia el proceso de recurrencia a ciertos motivos y composiciones que se detecta en
algunas obras del artista®. En este caso, Flandes repiti6 el frente en diagonal del castillo
de Herodes, ahora mucho mas deteriorado, ademas de estar envuelto en las humaredas
infernales. Pese a ello, la oscura y mortifera fortaleza de Miraflores se convierte, en ra-
z6n de su nueva tematica y con la aplicacion de un colorido totalmente diferente, en un
lugar luminoso y del que resurge la vida. Ese sentido salvifico se confirma en el centro
de la pintura, que cambia radicalmente de caracter, ya que Cristo recibe a las liberadas
almas del Antiguo Testamento, encabezadas por unas ingenuas y delicadas figuras de
Adan y Eva. El cambio de era se sugiere también con la arquitectura. Frente a la mole
medieval se alza un esbelto y decorativo fragmento pseudo-clasico que enmarca la fi-
gura de Cristo, parcialmente roto por la violencia del ambiente, pero bello y anunciador
de nuevos tiempos.

Cuando Flandes represento otras situaciones de destruccion atin mas terribles, no llegé a
hacerlas visibles directamente, sino que tan sélo las sugiri6 a través de su reflejo, como
si quisiera proteger o prevenir al espectador con respecto a las amenazas del mal y del
Infierno. Para ello Memling fue, de nuevo, el referente de su imaginario, en particular a
partir del San Miguel que forma parte del Juicio Final en la tabla central del triptico que
pint6 el maestro flamenco entre 1466 y 1473 para Angelo Tani®. En ella los condenados
son enviados al Infierno por el Arcangel, revestido de una armadura dorada cuyo pulido
devuelve una fantasmagoérica vision apocaliptica (fig. 20b). Flandes lo tendria en cuenta

37 Varias imagenes disponibles on line pueden ponerse en relacion con esa ambientacion de la pintura. Véase,
por ejemplo, en el enlace http://www.arquivoltas.com/26-segovia/01-segoviaveacruzl.htm
58

N° 37 del inventario de la almoneda, Sanchez Canton 1930, 100. Conservada en Patrimonio Nacional.

59

Observado ya en las cuatro escenas laterales del retablo de Miraflores por Martens (2013, 42).

% Conservado en el Museo Nacional de Danzig (Polonia), http://sadostateczny.mng.gda.pl
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para la representacion del Arcangel (fig. 20¢), en la que, a modo de celestial Perseo, pre-
senta su escudo al dragén demoniaco con la imagen de la ciudad infernal, como si fuera
un espejo’’.

Fig. 20. (a) Juan de Flandes, Bajada de Cristo al Limbo, Poliptico de Isabel la Catdlica,
Patrimonio Nacional. Fotografia: Ishikawa 2004. (b) Hans Memling, Juicio Final, Museo
Nacional, Danzig (Polonia). Fotografia: Pagina web del Museo Nacional de Danzig. (c) Juan
de Flandes, San Miguel, Metropolitan Museum, Nueva York. Fotografia: Web del Metropolitan
Museum.

En su segunda recepcion del modelo, Juan de Flandes hizo una version mas bella y dina-
mica que la de sus antecedentes®. Su representacion tenia un sentido protector y salvifico
del alma, ya que fue la pintura principal del retablo destinado al fondo del arcosolio que
se prepard en el claustro de la Catedral de Salamanca como sepultura de los hermanos
Rodriguez de San Isidro, Diego (11507) y Francisco (11506), destacadas dignidades del
cabildo catedralicio salmantino®. El Arcangel es un bello soldado que lucha elegantemen-
te contra el demonio, figurado bajo la forma de un animal monstruoso (fig. 21a), semejan-
te al representado entre llamas en la escena del Limbo en el Poliptico. En el escudo del
angélico militar se recoge la silueta de la ciudad infernal, que también se ve en el peto y

1 Se conserva en el Metropolitan Museum de Nueva York (Estados Unidos). En la actualidad su compafiero de
tabla es un San Francisco https://www.metmuseum.org/art/collection/search/436802

2 Fue atribuido a Juan de Flandes por Gomez-Moreno (1914, 326).

% Actualmente en el Museo de la Catedral de Salamanca.
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las escarcelas de su armadura (fig. 21b). Los edificios en sombras se recortan por delante
de la intensa luz producida por las llamas, que levantan una densa humareda y que llega
hasta la zona donde se encuentra el dngel, acumulandose por encima de ¢él. Estas negras
masas de humo o de nubes tormentosas, colocadas por Juan de Flandes en la parte superior
de la composicion de algunas escenas como caracterizador de lo maléfico de la accion que
transcurria por debajo también procedian de Memling (fig. 15 b).

a b

Fig. 21. (a) Juan de Flandes, San Miguel, Museo de la Catedral, Salamanca. Fotografia: Maria José
Redondo Cantera. (b) Juan de Flandes, San Miguel (detalle). Fotografia: Maria José Redondo Cantera.

La reflexion de la realidad generada por la bruiiida superficie de armaduras, cascos y
yelmos de los soldados era una extension de la habilidad desarrollada en la pintura fla-
menca para representar la imagen producida por los espejos convexos situados al fondo
de las habitaciones. Juan de Flandes ya demostro estar en posesion de esa pericia desde el
Nacimiento de San Juan en su retablo de Miraflores. Su manifestacion mas lograda tuvo
lugar en el San Miguel salmantino. Posteriormente, el reflejo de esas sombras en las cora-
zas y los cascos de los soldados mostro su eficacia en el Camino del Calvario del retablo
mayor de la Catedral de Palencia. Flandes lo multiplicé en pequeiias superficies de otras
escenas (Cristo ante Pilatos, Ecce Homo y Resurreccion) y perdio eficacia. Las siluetas
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reflejadas se convirtieron en repetitivas y en un alarde para fingir calidades metalicas, que
ya no poseian la misma logica ni su capacidad simbolica.

Arquitectura y orden

Desde el mismo comienzo de su trayectoria, como ya se aprecia en el Retablo de san Juan
Bautista (Martens 2010, 42; Silva 2006b, 12), se percibe en la pintura de Juan de Flandes
un cierto gusto por marcar unos ritmos verticales, mas o menos explicitos, que dotan de
un orden formal a la distribucion de los elementos y, por ello, de una mayor facilidad para
la comprension de los contenidos. A menudo esos referentes verticales estan formados
por pilares, columnas y otros recursos arquitectonicos dotados de cierto aspecto italiani-
zante, que no proceden directamente de modelos clasicos, sino de la recepcion que tales
soportes tuvieron en el mundo figurativo de la pintura flamenca, al que habian empezado
a incorporarse durante la segunda mitad del siglo XV —y de modo mas acentuado a partir
de 1470- sobre todo en la obra de los artistas establecidos en Brujas, como Memling o
Petrus Christus®.

La apariencia clasica de estos soportes se basaba en la representacion de sus fustes mono-
liticos y marmoreos, con sus correspondientes basas y capiteles pseudo-corintios o pseu-
do-déricos, todo ello un tanto heterodoxo en cuanto a proporciones y morfologia®. Su
figuracion en interiores obtuvo un gran éxito, ya que fue considerada como un signo de
distincion, denotador de la elevada categoria social o espiritual de los personajes a los
que acompaiiaban. Ese es el origen del moderado italianismo que se detecta en ciertas
representaciones arquitectonicas de Juan de Flandes, al menos en las primeras pinturas

que realiz6 en Espaia®.

 Como se puede ver en la obra de Memling (ca.1435-94), Retrato de joven, fechado 1472-5, en el Metropolitan
Museum of Art, de Nueva York, inv. 1975.1.112 https://www.metmuseum.org/art/collection/search/459054?-
searchField=All&amp;sortBy=Relevance&amp;ft=Memling&amp;offset=0&amp;rpp=20&amp;pos=3ht-
tps://www.metmuseum.org/art/collection/search/459054?searchField=All&amp;sortBy=Relevance&amp;f-
t=Memling&amp;offset=0&amp;rpp=20&amp;pos=3, o en la de Petrus Christus (1410/20-1475 p. q.), la
Virgen con el Niio, en el Museo Nacional del Prado, inv. P001921, https://www.museodelprado.es/coleccion
obra-de-arte/la-virgen-con-el-nio/6al137df-7750-40e6-9760-7dcd7b9fcacf?searchid=5e9ba00c-a860-2a6e-
41ab-7bb7bddf165b

3 Asi se puede comprobar en varias pinturas del Poliptico de Isabel la Catdlica: Cena en casa de Simon (n° 13)
y Cristo ante Pilatos (Patrimonio Nacional, Madrid); Bodas de Cand (Metropolitan Museum, Nueva York),
Cristo y los discipulos de Emaus (Patrimonio Nacional, Madrid).

% Bermejo atribuyo este ligero componente italianizado que se aprecia en la pintura de Juan de Flandes a una

estancia en Italia (1962, 15). Pero no seria necesaria, ya que tanto en los Paises Bajos como en Espaia, Juan
de Flandes pudo acceder a los referentes italianos que se encuentran en su pintura.

Columnas y pilares

Desentendidos de los principios vitrubianos y de las codificaciones que se empezaban
a imponer en Italia sobre los drdenes clasicos desde fines del siglo XV, los soportes co-
lumnados de las pinturas flamencas se configuraron con una gran libertad en cuanto a la
altura del fuste, el disefio de las basas y los capiteles, o sus relaciones con los elementos
soportados. Pero lo cierto es que la representacion de este tipo de columnas contribuy6 a la
concepcion de nuevas estructuras arquitectonicas y configuraciones espaciales en las que
empezo a primar la ortogonalidad.

La primera pintura de Juan de Flandes en la que tenemos constancia de la inclusion de co-
lumnas —mas bien pilares cilindricos— es la tabla donde se figura como Salomé presentaba
la cabeza del Bautista a Herodes y a su madre®’ (fig. 22a), que formaba parte del Triptico
de san Juan Bautista de Miraflores. Como soporte de la cubierta de madera abovedada que
cubre la sala, una hilera de esbeltos pilares delimitan el espacio privilegiado del banquete.
Sus proporciones no son clasicas, como tampoco lo son su base prismatica o sus capiteles,
entre los que se distingue el central, historiado como los medievales y decorado con la
representacion del Asesinato de Abel, revelador de la violencia que impera en el ambiente.
En la misma estancia otras columnas, supuestamente talladas en cristal de roca, sustentan
la mesa de la pareja, un alarde suntuario y caprichoso sin relacion con los principios de la
arquitectura clasica.

El fuste rectilineo de los pilares de seccion cuadrada —igualmente pintados ficticiamente
como si fueran de marmol pulido y de color, segin el gusto flamenco— eran faciles de
representar y de integrar en series, formando una hilera en profundidad, en un intento de
aproximarse intuitivamente a la construccion de una perspectiva artificialis. En las Bodas
de Cana (fig. 22b) la regularidad geométrica de su composicion arquitrabada se expandio
al resto del espacio, que se “contagio” de esta composicion ortogonal en planta, en altura
y en la modulacion del muro y del techo. En cualquier caso, la inclusion de estos soportes
y su seriacion, aunque no disefiara largas secuencias, imponia unos ritmos que ordenaban
visualmente la composicion de la escena.

7 Se encuentra en el Museo Mayer van der Bergh de Amberes (Bélgica) https://museummayervandenber-
gh.be/sites/mayervandenbergh/files/styles/large/public/banner images/Juan%?20de%20Flandes%2C%20
Feestmaal%20van%20Herodes%2C%20Museum%20Mayer%20van%20den%20Bergh1.jpg?itok=05f1-4t0
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a b ¢
Fig. 22. (a) Juan de Flandes, Banquete de Herodes, Museo Mayer van der Bergh, Amberes.
Fotografia: Web del Museo Mayer van der Bergh. (b) Juan de Flandes, Bodas de Cand, Poliptico
de Isabel la Catélica, Metropolitan Museum. Nueva York. Fotografia: Web del Metropolitan
Museum. (c) Juan de Flandes, Aparicion de Cristo resucitado a la Virgen, Geméldegalerie, Berlin.
Fotografia: Web Gallery of Art.

La micro-arquitectura del portico

Pilares y columnas ayudaban decisivamente a la configuracion de lo que se puede
considerar el espacio favorito de Juan de Flandes, el portico. Este tenia la ventaja de
acotar el lugar de la representacion, de adaptarse a la escala humana y de concentrar
la atencion sobre lo que sucedia en su interior. Su apertura facilitaba ademas la in-
corporacion visual de un paisaje o un jardin, en los que el pintor podia desplegar su
sensibilidad naturalista

El Poliptico de Isabel la Catdlica contiene un amplio repertorio de estas estructuras,
si bien no todas las pinturas fueron obra de Juan de Flandes, ya que Sittow y Morros
participaron en el conjunto. En cualquier caso, los tres artistas compartieron un uni-
verso figurativo similar, en cuanto a composiciones espaciales y caracterizacion de
personajes.

El espacio de los porticos fue muy versatil, pues estos fueron el marco de las acciones del
mas variado caracter. En ellos se disfrutaba apaciblemente de la comida compartida y de
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la conversacion®, se practicaba la oracion en solitario®, se dictaba sentencia’ o se situa-
ban episodios de la Pasion de Cristo’".

Tan amplia casuistica de acciones se corresponde con la de aperturas, cubiertas y soportes,
combinados libremente de acuerdo con la fantasia del pintor, por lo que apenas se repiten
los modelos. Dado que la estancia de Juan de Flandes en Salamanca esta documentada con
posterioridad, la posibilidad de que los mutiples templetes representados por Dello Delli
y su taller en el retablo mayor de la Catedral de Salamanca influyeran en las micro-arqui-
tecturas del Poliptico no parece posible.

Resultan sorprendentes por su modernidad los porticos con cubierta adintelada que siguen
una composicion tendente ad quadratum. La datacion anterior a 1505 que hay que otorgar
a las imagenes del Poliptico, sitiia a estas pequefias muestras de architectura picta de aspi-
racion clasicista, entre las primeras de la pintura espafiola en el siglo XVI. El mas simple
alberga la Aparicion de Cristo resucitado a la Virgen™ (fig. 22¢) (Sanchez Cantén 1930,
n°®43, 101), apoyado en unos desnudos y “racionalistas” pilares, en cuyos capiteles apenas
se percibe el relieve de las hojas de acanto.

Este tipo de arquitectura abierta, a modo de “baldaquinos en el paisaje”, de concepcion
geométrica y regular, ya no remitia a un modelo figurativo flamenco, sino a una cierta
influencia italiana. Desde las ultimas décadas del siglo XV los scriptoria italianos pro-
dujeron obras iluminadas de gran calidad, que contenian, sobre todo en los frontispicios,
modelos de templetes aislados, al aire libre, de marcado caracter clasico”. No tenemos
constancia de que Juan de Flandes tuviera acceso a esas refinadas composiciones, en las
que destaco el taller florentino de los Attavanti (fig. 23a), cuyas obras so6lo estaban al al-
cance de la élite mas selecta.

% Los que constituyeron el marco mas apacible, entre los pertenecientes al Poliptico, fueron los que sirvieron de

marco a la Cena en casa de Simon (Sanchez Canton 1930, n° 13, 99), Patrimonio Nacional; las Bodas de Cand
(Sanchez Canton 1930, n°® 25, 100), Metropolitan Museum of Art, Nueva York; la Cena de Emaus (Sanchez
Canton 1930, n° 45, 101), Patrimonio Nacional). Existe acuerdo generalizado en atribuir su autoria a Juan de
Flandes, con excepcion de la primera tabla citada, que Weniger atribuye a Morros (2011, 432-5).

69

Aparicion de Cristo a Maria (Sanchez Canton 1930, n° 43, 101), Geméldegalerie, Berlin (Alemania),

70

Cristo conducido ante Pilatos (Sanchez Canton 1930, n° 10, 99), Patrimonio Nacional. Atribuido a Morros
por Weniger (2011, 440-1).

Coronacion de espinas (Sanchez Canton 1930, n° 17, 100), The Detroit Institute of Arts, Detroit (Estados
Unidos). Atribuido a Morros por Weniger (2011, 441-2).

Gemaldegalerie, Berlin (Alemania), Inv. 2064

7

)
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Véase, por ejemplo, la portada del vol. II de la Biblia de los Jeronimos del Monasterio de Belem, en Lisboa.
Imagen disponible en https://digitarq.arquivos.pt/viewer?id=4381020
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Fig. 23. (a) Taller de los Attavante, Biblia de los Jeronimos, vol. 11. Libro de Josué, Frontispicio,
Archivo Nacional Torre do Tombo, Lisboa. Fotografia: Wikipedia. (b) Bramante, Bernardo
Prevedari, Iglesia en ruinas o Grabado Prevedari. 1481, Museo Britanico, Londres. Fotografia:
Wikimedia Commons. (c¢) Juan de Flandes, Santiago, Retablo de San Miguel, Museo de la
Catedral, Salamanca. Fotografia: Maria José Redondo.

Sin embargo si parece indudable que Flandes tuvo conocimiento del Grabado Prevedari
(fig. 23b), del que hizo una adaptacion muy simplificada en el marco arquitectonico que
alberga la representacion de Santiago peregrino en el salmantino Retablo de San Miguel
(fig. 23c¢), yareferido mas arriba. La figura sedente del Apdstol, entronizado y cubierto por
dosel, se localiza dentro de una arquitectura a su medida, a modo de tabernaculo. Esta re-
presentado con una perspectiva oblicua, lo que permite ver, a través de la apertura arquea-
da del muro a la derecha, un fragmento de la Batalla de Clavijo y aiadir asi la dimension
militar de la devocion del santo. Casi en primer término, una potente columna de fuste
marmoreo incorpora un orden clasico sui generis, con una basa muy desarrollada y una
particular version de capitel compuesto, ambos de bronce. Mediante un arco que cabalga
directamente sobre el abaco, este primer término se integra en un pequefio conjunto en el
que el muro se separa de la cubierta mediante un friso encapitelado. Por encima del santo,
los cuatro cascos de la cubierta se mantienen macizos, a diferencia de su modelo (fig.
24a). Al llegar al centro, se abre un dculo sobre el que se levanta una pequeiia columnata
abierta hacia el cielo, a modo de linterna. En una curiosa fusion de dos tramos del disefio
bramantesco, el tambor octogonal de Bramante ha adoptado aqui una forma circular. El
arranque del tambor abierto con columnas (fig. 24b) y su similitud con el fragmento que
es representado en la Escuela de Atenas (1509-1510), es una cuestion abierta y dificil de

explicar, dados los afios en los que estd documentado que Flandes trabajé en Salamanca,
entre 1505 y 1508. A su vez, esas mismas fechas situan esta singular y temprana recepcion
del Grabado Prevedari por Juan de Flandes en la vanguardia de su recepcion hispanica,
junto a la version mas fiel del modelo que hizo Alejo Fernandez en la Flagelacion de
Cristo, que se conserva en el Museo Nacional del Prado™ y que se data por consenso en
unas fechas algo anteriores (ca. 1500-1505). En el paso del siglo XV al XVI la presencia
de Antonio de Nebrija como profesor de la Universidad de Salamanca dio un gran impulso
al Humanismo y a la llegada de libros desde Italia, comercio del que también formarian
parte grabados. Por su parte, los hermanos Rodriguez de San Isidro, a los que pertenecia el
arcosolio donde se coloco el retablo, tuvieron un perfil que les sitia como posibles propie-
tarios de un ejemplar de este grabado. Diego fue catedratico de Prima en la Universidad y
conocia bien a Flandes, ya que intervino en el contrato del retablo para la capilla universi-
taria”, y Francisco (11506), que realizo el encargo, fue enviado por el cabildo catedralicio
a Roma en 1505, por lo que él mismo tuvo la oportunidad de llevarlo hasta Salamanca.

Fa

Fig. 24. (a) Detalle de fig. 23c. (b) Detalle de fig. 23b.
El circulo

Las circunferencias fueron formas recurrentes en la figuracion de nuestro artista, tanto en
la pretendidamente real como en la simbdlica. Desde el punto de vista material, la forma
circular fue la necesaria para los espejos convexos, pequefia pieza del mobiliario que la

™ https://www.museodelprado.es/coleccion/obra-de-arte/la-flagelacion/fe95dcae-7db1-4d7e-adf9-ee20710847¢3?
searchid=8979¢da0-4d07-89b7-cf03-c7f2c51fe3f

> En 1505 y 1507 Flandes contrato la pintura de ocho escenas y diez figuras para el banco (Gomez-Moreno 1914,
325-6; Silva 2006a, 476-8). Las dos que se conservan quiza formaron parte de las puertas del triptico, debido a
su representacion en grisalla. Sobre este retablo y sus pinturas (Nieto y Azofra 2002, 21-2; Martinez 2018, 85-6).
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pintura flamenca integr6 en ciertos ambientes distinguidos, y la adecuada para pequefias
ventanas’®. En las grandes aperturas de huecos, ya fueran puertas, galerias porticadas o
entradas a cercados, los arcos semicirculares fueron los preferidos para su disefio.

En el imaginario de lo simbdlico y en tanto que figura perfecta, el circulo era la imagen
de Dios. Flandes no afiadié nimbos a sus personajes sagrados, pero si introdujo matiza-
dos resplandores circulares en torno o en la proximidad de ciertas figuras para sefialar la
presencia de la divinidad, ya fuera alguna de las personificaciones de la Trinidad, un an-
gel o una estrella. En este punto se observa una clara evolucion en la figuracion de Juan
de Flandes, que va desde la sugerencia a la evidencia, lo que es producto no sélo de una
trayectoria estética, sino que es consecuencia del formato de la tabla y, sobre todo, de
la distancia que media entre la pintura y su espectador. De ese modo, se puede permitir
la pequeiia escala y el lugar marginal para situar los resplandores de la Gloria celestial
y del Espiritu Santo en la Aparicion de Cristo a la Virgen (fig. 22¢), o el sutil halo en
torno a Cristo para manifestar su divinidad a los discipulos, en la Cena de Emaus (fig.
25a), ambas pertenecientes al Poliptico y destinadas a ser vistas en la proximidad. Por
el contrario, la irrupcion de lo sobrenatural en las pinturas de los retablos se sefiala me-
diante circulos transparentes y coloreados, que afiaden un matiz de preciosismo a una
evolucion que camina hacia formas mas simplificadas y monumentales (fig. 25b). Su
culmen es el gran resplandor dorado que se despliega en torno al Espiritu Santo en la
Pentecostés (fig. 25¢) del retablo mayor de la iglesia de San Lazaro.

Fig. 25. (a) Juan de Flandes, Cena de Emaus, Poliptico de Isabel la Catdlica, Patrimonio
Nacional. Fotografia: Ishikawa 2004. (b) Juan de Flandes, Bautismo de Cristo (detalle), National
Gallery of Art, Washington. (c) Juan de Flandes, Pentecostés, Museo Nacional del Prado, Madrid.

* Ambos se encuentran ya en el Retablo de san Juan Bautista, hecho para la Cartuja de Miraflores: el espejo en
el Nacimiento de san Juan Bautista'y el 6culo en el Banquete de Herodes.
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A modo de recapitulacion, aunque no fuera la Gltima pintura realizada por Juan de Flandes,
el Santo Entierro (fig. 26) del retablo de la Catedral de Palencia compendia —y esclare-
ce?— algunas de las lineas discursivas que se han sefialado aqui sobre el particular imagi-
nario representado en la pintura de Flandes.

- T %‘r‘_‘_i-_

Fig. 26. Juan de Flandes, Santo Entierro, Catedral de Palencia. Fotografia: Rubén Fernandez
Mateos.

Ya Vandevivere sefialé lo insoélito del espacio en el que transcurre la escena, usual-
mente ubicada al aire libre. La segunda aportacion del pintor procedia de la miniatura
de fines del siglo XV desarrollada en Gante (Vandevivere 1985, 77) y consistio en el
anacronismo de convertir la cueva sepulcral en una cripta propia de su tiempo, como
corresponderia al propietario acomodado que era, segun el relato evangélico, José de
Arimatea, quien cedi6 para el entierro de Cristo el sepulcro que habia preparado para
¢l. En su deseo de ambientar adecuadamente la escena, el pintor afiadié un pequefio
documento enmarcado que cuelga en la pared del fondo, cuyo contenido supuesta-
mente tiene como funcion recordar las obligaciones sobre las celebraciones de misas
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y aniversarios, las bulas concedidas a ese espacio y otras cuestiones relativas a las
memorias de difuntos”’,

La acumulacion de elementos que reunié Flandes en esta tabla —de gran importancia den-
tro del programa iconografico del retablo— y el significado afiadido que le quiso propor-
cionar le llevaron a hacer diversas correcciones’. Ello no evitd que incurriera en contra-
dicciones. Uno de los problemas que no acabo de resolver fue la construccion del espacio.
La mayoria de las figuras se disponen en un solo plano, paralelo al fondo. La cubierta
abovedada de la estancia le permiti6 prescindir de la perspectiva, que tan sélo fue sugerida
por la caja del sarcofago, que sigue un disefio de lineas muy austeras, en el que se combi-
nan el marmol blanco y el de color.

Las fuentes de luz son indicativas de la libertad con la que trabajaba el artista. La situacion
subterranea de la cripta es sugerida por la luminosidad que procede del angulo superior
izquierdo, lo que estaria en relacion con la situacion de esta pintura en el retablo, a la de-
recha del altar. A ello se une la supuesta apertura frontal de la caja hacia el espectador, que
permite una visibilidad casi completa. Esas direcciones no justifican todas las sombras,
pero la apariencia de coherencia no resulta muy alterada, a excepcion de su incompatibi-
lidad con el exterior nocturno donde se encuentra la lechuza entre ruinas que asoma por
el oculo abierto en el fondo.

Como también sefialé Vandevivere, la distribucion de las figuras en torno al sepulcro es
una trasposicion de la escenificacion del tema del Santo Entierro practicada en la escultura
(Vandevivere 1985, 77; Vandevivere 1986, 92). Pero aqui no existe la coherencia de gru-
po que tenia la iconografia habitual del tema en su representacion plastica, ya plenamente
fijada en esas fechas, que se acompafiaba de una distribucion convergente de las figuras en
torno a Cristo y que solia ir acompafiada de una correspondencia de actitudes y de gestos.
Flandes ha introducido grupos y figuras de distinto caracter y época, encerrados en si mis-
mos, sin relacion unos con otros, aunque compartan el mismo espacio. El grupo principal,
compuesto por los personajes sagrados —Maria, san Juan, Nicodemo y José de Arimatea—
rodea el cuerpo de Cristo en la cabecera del sarcofago. Un angel de bellas alas respalda y
cierra este conjunto de figuras sagradas. Hacia los pies, se arropan en su tristeza las tres
santas mujeres, en las que se identifica a la Magdalena, por presentar la cabeza descubierta
y por estar junto al pomo de los ungiientos. En su proximidad una muchacha de espaldas,
identificable con Marta (Vandvivere 1985, 77), porta un sahumerio.

7 En realidad son una serie de rayas que fingen escritura, segin fotografia publicada por Vandevivere (1985,
85).

8 Fueron identificadas durante el proceso de estudio que conllevd su restauracion en el Museo del Prado
(Vandevivere 1986, 93).

A todos estos personajes propios del relato sagrado, se unen otros varios. Junto al muro
derecho asoma un joven alto, de pronunciada nariz aguilefia y de aspecto nordico, como
denotan su blanca tez, su cabello rubio y sus ojos azules. No se han hecho propuestas so-
bre su posible identificacion. Otros dos personajes, ajenos igualmente al entierro de Cristo
y a su duelo se distinguen claramente por las destacadas posiciones que ocupan en la com-
posicion. El que se encuentra en el centro, vestido sobriamente de negro, es observado por
la lechuza, cuya situacion dentro de un marco circular recuerda la del misterioso busto que
se recorta en el vacio dentro de un luneto en el del Grabado Prevedari (fig. 23b). Ambos
dominan el espacio situado bajo su posicion privilegiada. Como simbolo de sabiduria, la
lechuza” transmitiria la inspiracion y la ciencia a su protegido, quien sostiene en sus ma-
nos un compas de punta seca. Hay consenso historiografico en identificar a este hombre de
aspecto sencillo con el artista. Con el compas en la mano, se presenta dispuesto a seguir
disefiando circulos y a tomar medidas con las que dar forma a las figuras que imagine su
mente. Ajeno a la escena sagrada en la que esta inmerso, parece estar atento al corpulento
personaje situado a la izquierda, en la jamba de la camara sepulcral, y vuelto hacia el es-
pectador, quien seria el Gltimo destinatario de esa cadena de miradas.

Vandevivere puso en relacion esta figura, a la que identific6 como un profeta, con los que
descorren los velos en la Adoracion de los Pastores (fig. 27), pintada hacia 1480 por Hugo
van der Goes (ca. 1440-1482), cuya influencia se aprecia en el estilo de Juan de Flandes,
sobre todo en la caracterizacion de algunos personajes. Sin embargo, esta figura no esta

Fie. 27. Hugo van der Goes. Adoracion de los Pastores. Gemildegalerie. Berlin.

7 Con una interpretacion distinta, como “la ceguera de los infieles”, por vivir en la noche (Vandevivere 1986,
93). Anos mas tarde, una lechuza semejante fue incluida en otra pintura de Flandes, la Natividad del retablo
de San Lazaro. Si el pintor tuvo alguna intencion de vincular estas dos pinturas, en el sentido de que este ave
asistiera al nacimiento y la muerte de Jesus, es una hipotesis posible, pero seria una relacion construida a
posteriori de su representacion en la pintura de la Catedral.
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desvelando, ni mostrando, ni explicando, ni introduciendo al espectador en una escena
sagrada, sino mas bien dando muestra de su autoridad.

Debe tenerse en cuenta también que la indumentaria con la que se viste este personaje esta
compuesta por piezas de una gran calidad: una saya de tela de oro forrada de armifio, sobre
la que lleva una gruesa cadena de oro, una capa y una gorra con vuelta confeccionadas con
terciopelo rojo, zapatos de tela de oro y guantes blancos —quiza de beatilla— todo ello propio
de un rey, quien también se muestra dispuesto a cabalgar, como indica su vara de fusta. Todos
estos elementos son portados por los personajes que aqui se han identificado como Fernando
el Catolico y Felipe el Hermoso en la pintura de la Crucifixion, en origen colindante con esta
del Santo Entierro. La actitud de este regio personaje parece responder a su deseo de mostrar
su participacion en un acontecimiento excepcional. Tras haber asistido a dos episodios extraor-
dinarios, en las pinturas anteriores (Camino del Calvario y Crucifixion), dispuestas en este or-
den, de izquierda a derecha, en esta tltima pieza del “triptico” acompaiia a Cristo en su sepul-
tura. Desde alli nos advierte con serenidad y firmeza del ultimo destino de nuestra existencia.
Por su parte, gracias a la pintura y a su destreza, el artista nos demuestra que tiene la capacidad
de dar forma a lo que no se puede ver y de hacer posible la comunicacion desde lo intangible.

La ausencia de datos sobre la entrega de las pinturas de Juan de Flandes para el retablo
impide fechar cada una de las tablas. En cualquier caso, este Santo Entierro se datara
entre 1516 y 1519, afios de las muertes del Rey y del pintor, respectivamente. El paso a
ultratumba de Fernando el Catdlico haria mas permisible su participacion en un episodio
sagrado como este. El sentido funerario de la pintura se refuerza por los huesecillos del
suelo, aparentemente buscados por el perro. Durante las primeras décadas del siglo XVI
fue frecuente que en el zocalo de algunas arcas sepulcrales se representaran pequefias
figuras de perros en disputa por ello (Redondo 1987, 210).

CONCLUSION

Juan de Flandes se presenta como una personalidad artistica compleja, conocedor de la obra
de los mejores pintores flamencos de su momento y dotado de una potente imaginacion ca-
paz de crear mundos visuales inéditos en la pintura espafiola del momento. Su interés por la
realidad no limit6 su fantasia, sino que aumento6 su narratividad. Sus trabajos para Isabel la
Catolica y otros distinguidos clientes le dieron la oportunidad de desarrollar un mundo propio,
en el que los miembros de la realeza compartieron el protagonismo de la escena sagrada®.

8 Con mi agradecimiento (por orden alfabético de apellido) a: Mar Borobia, Rubén Fernandez Mateos, Pedro A.
Galera Andreu, David Garcia Cueto, Julian Hoyos Alonso, Didier Martens, Juan Carlos Ruiz Souza, Ignace
Vandevivere y Javier Vélez Chaurri, quienes me han enseiiado o/y ayudado en el largo recorrido de esta apro-
ximacion a la pintura de Juan de Flandes.
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APUNTES SOBRE LA LITURGIA EN LA CATEDRAL DE
PAMPLONA. RITOS, MAGNIFICENCIA Y PODER
NOTES ON THE LITURGY IN PAMPLONA CATHEDRAL.
RITES, MAGNIFICENCE AND POWER

RESUMEN

Las formas y tipologias artisticas, la musica y los ritos solemnes de una liturgia, especialmente
cuidada, han distinguido, secularmente, a nuestras catedrales. De modo muy especial en las fies-
tas, en donde se han venido fundiendo lo solemne (rito), lo artistico (belleza) y lo extraordinario
(infrecuente). El ejemplo de la catedral de Pamplona y su ceremonial, a lo largo de los siglos,
viene a ejemplificar la importancia de los mencionados elementos, en una ciudad que ostentaba
la capitalidad del virreinato navarro, en la que los elementos de poder y representacion cobraban
un especial significado.

PALABRAS CLAVE

Ceremonia, rito, cabildo, fiesta, poder, autoridad, capilla de musica, gigantes, infantes.

ABSTRACT

The forms and artistic typologies, the music and the solemn rites of a liturgy, especially careful,
have distinguished, secularly, our cathedrals. In a very special way in the festivals, where the
solemn (rite), the artistic (beauty) and the extraordinary (infrequent) have been merging. The
example of the cathedral of Pamplona and its ceremonial, throughout the centuries, comes to
exemplify the importance of the aforementioned elements, in a city that held the capital status of
the Navarrese viceroyalty, in which the elements of power and representation took on a special
meaning.

KEY WORDS

Ceremony, rite, council, party, power, authority, music chapel, giants, infants.
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La catedral es un templo con una funcion determinada en el devenir del obispado, como
primera iglesia diocesana, sede de la catedra episcopal y expresion de la vida litirgica del
cabildo. Los tiempos y los gustos han transformado el complejo monumental, tanto en su
interior como en su exterior, por motivos estéticos, pero también por razones litiirgicas y
de uso y funcion.

Sus pétreos muros comenzaron a “vestirse” de retablos e imagenes, de modo muy espe-
cial a partir del siglo XVI y a lo largo de las dos centurias siguientes, en pleno Barroco,
correspondiendo con una estética caracterizada por la integracion de las especialidades
artisticas, fundiéndolas en un todo, y por la captacion del espectador a través de los senti-
dos, siempre mas vulnerables que el intelecto (Fernandez 2003, 383-397).

Las artes integradas se constituyeron en un vehiculo de transmisioén de doctrina y practica
de poder en un ambito que trascendia al propio templo, porque ademas de catedral o lugar
en donde radica la catedra del obispo, la seo pamplonesa estaba gobernada por un cabildo
de vida regular, poco acomodaticio hacia unos obispos con autoridad reforzada, tras el
Concilio Trento. Ademas, el regimiento de la ciudad y los organos politicos del Reino
celebraban en su interior las grandes ceremonias y fiestas, expresion sublime de cuanto
conforma la cultura del Barroco (Aranda 2020).

Como toda fiesta, también la religiosa, es un fendmeno dinamico: sus tradiciones se man-
tienen, se pierden, reaparecen o se crean con el paso de los afios. En su seno, se producen
continuos cambios, y posee conexion con el pasado y con el futuro. En general, y apa-
rentemente, las fiestas se han secularizado y se han vuelto mas ladicas, espectaculares y
menos rituales.

Las civilizaciones expresan su grado de cultura mediante formas artisticas, los pueblos
transforman, a través de la belleza, lo sencillo en solemne, y lo cotidiano evoluciona hasta
llegar a rito, depurado por el tiempo y la sensibilidad colectiva. Algunos acontecimientos
de la vida social, religiosa y politica, se han celebrado de forma singular con grandes fes-
tejos, rompiendo la rutina de la vida cotidiana, con la confluencia de ideologia, arte, gozo,
placer, creencias y sentimientos. Toda la estructura de esas fiestas especiales ha tenido en
comun lo solemne (el rito), lo artistico (la belleza), y lo extraordinario (lo infrecuente).

LLAS FUENTES PARA SU ESTUDIO

El estudio del tema apenas cuenta con un pequeiio articulo de Jesus Arraiza (1994, 11-23).
Para el periodo navidefio hicimos hace unos afios una pequefia monografia (Fernandez
2007) y para lo relativo a la Cuaresma y Semana Santa, Alejandro Aranda realiz6 un tra-
bajo exhaustivo (Aranda 2015, 1095-126).

APUNTES SOBRE LA LITURGIA EN LA CATEDRAL DE PAMPLONA. RITOS, MAGNIFICENCIA Y PODER

Para el conocimiento del tema contamos con diversos cddices y fuentes manuscritas
del archivo capitular. En primer lugar, el Breviario de 1332', de la época del obispo
Barbazan, considerado como la guia litirgica mas antigua de la didcesis y de la cate-
dral de Pamplona. En el citado codice figuran como las fiestas de mayor categoria las
denominadas como excelentisimas o insignes, que engloban las Pascuas de Navidad,
Resurreccion y Pentecostés y la Asuncion de la Virgen. Estas fiestas equivalian a lo que
en siglos posteriores serian las festividades dobles de primera clase, con ceremonial de
seis capas. Por debajo de las cuatro festividades mencionadas figuraban las principa-
les, con rito de solemnidad, entre las que se incluian la Epifania, Ascension, Trinidad,
Corpus, San Juan Bautista, Purificacion, Anunciacion, Dedicacion de la catedral, santos
Pedro y Pablo, la Corona de Cristo, Santiago, san Agustin, Natividad de la Virgen, san
Miguel, san Fermin, Todos los Santos y san Martin. Finalmente, figuraban en aquel
escalafon de celebraciones las denominadas magnas: Transfiguracion, Inmaculada
Concepcion, Magdalena y Reliquias.

Conserva el archivo capitular otros tres breviarios, el primero realizado entre 1349 y
1354, el segundo de 1383 y el tercero de 1440°. Para nuestro intento, también posee
el mismo archivo un libro impreso en 1626, realizado en la imprenta de Juan Oteyza’.
Algunas variaciones respecto al esquema de fines del siglo XVI nos presentan los apun-
tes que realiz6 en el segundo tercio del siglo XVIII el que fuera prior de la catedral,
Fermin de Lubian, hombre diligente, cultisimo y gran conocedor de la historia dioce-
sana y catedralicia (Arigita 1910b, 61-2; Gofii 2000, 72-6), autor de un sinnumero de
informes de distinta naturaleza®, natural de Sangiiesa y bien relacionado con las élites
de poder en la Pamplona de su tiempo. El texto redactado fue publicado por Maria
Gembero en su monografia sobre la capilla de musica (1995, 393). A los siglos XVIIl y
XIX pertenecen numerosos apuntes de Rubricas del archivo capitular®.

' Archivo de la Catedral de Pamplona [ACP], Codice niim. 18.

ACP, Codices niims.19, 20 y 21.

ACP, Estado y descripcion de la santa iglesia catedral de Pamplona de canonigos religiosos y reglares de la
Orden de San Agustin. Ponese la Regla del gloriosisimo sancto y patron suyo, y las ceremonias desta iglesia.
Modo de votos, ejercicios, la asistencia y servicio del culto divino de Dios, de su soberana Madre Reyna del
cielo y patrona milagrosa desta su insigne y religiosa iglesia, Pamplona, Juan de Oteyga, 1626..

Entre los publicados destaca su Relacion de la Santa Iglesia de Pamplona de la provincia burgense.

Pamplona, 1955. Edicion revisada y prologo y notas de José Goni Gaztambide. Un listado de sus obras en
Goni Gaztambide 2000, 75-76.

> ACP, Leg. 1324.
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El aporte siguiente es un documentado Manual tedrico prdctico de las ceremonias®.
Afortunadamente, sabemos, por el concienzudo estudio de Alejandro Aranda, que su
autor fue el beneficiado de la catedral, don Desiderio Azcoita Caballero (Barajas de
Melo, 1840 - Pamplona, 1914), que ocup6 el cargo de maestro de ceremonias en 1877
y en otras ocasiones (Aranda 2015, 1097-8) (fig. 1). Nuestra sospecha sobre la autoria
don José Magafia y Seminario (Fernandez 2007, 22 y 42), queda fuera de toda duda. Sin
embargo, la figura de Magafia merece la pena resaltarla por haber sido maestro de ce-
remonias desde 1898, asi como autor de un divulgado libro de Sagrada Liturgia (1905)
y de otro de Rubricas (1912). La figura del maestro de ceremonias como guardian de
las tradiciones y del decoro en el culto catedralicio se recoge en distintos documentos
y estatutos capitulares.
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Fig. 1. Apuntes manuscritos con el ceremonial catedralicio, siglo XVIII, Archivo de la Catedral de
Pamplona.

©  ACP, Codice nim. 162. Manual tedrico practico de las Ceremonias de la Santa Iglesia Catedral de Pamplona
en las principales festividades.
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UN COMPONENTE FUNDAMENTAL: LA CAPILLA DE MUSICA

A partir de los siglos XV y XVI se configurd la capilla de musica (fig. 2), pasando las
funciones del chantre (dignidad creada en 1206) al maestro de capilla (responsable de la
polifonia) y al sochantre (director del canto llano) (fig. 3). La capilla experimento en los
siglos del Barroco un notable crecimiento e importancia para la vida musical de la capital
Navarra, contando con nuevo o6rgano, excelentes maestros de capilla, instrumentistas y
cantores, capaces de interpretar delicadas partituras. Desde sus origenes al siglo XVII
contamos con los estudios de José Goii Gaztambide (1983 y 1986), Gembero y Sagaseta
(1994, 137-63). Para el siglo XVIII es fundamental la tesis de Maria Gembero (1995) y
para el siglo XIX el estudio de Rebeca Madurga (2021).

Fig. 2. Manuel Albuerne, grabado que representa a las Cortes de Navarra y el juramento real en la
que puede verse la capilla de musica de la catedral de Pamplona, 1815, Coleccion particular.
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Fig. 3. Impreso para la provision de sochantre de la catedral de Pamplona, 1760, Archivo de la
Catedral de Pamplona.

Por lo que respecta a los ministriles que interpretaban musica instrumental, hay que hacer
notar que, al principio, formaron un conjunto independiente de la capilla de cantores, para
intervenir en ocasiones puntuales como el fin de las Visperas, si bien, mas tarde, se introdu-
jeron en la interpretacion polifonica, primero como apoyo armonico para sustentar las voces,
luego duplicando las voces y finalmente, en el siglo XVIII, con mas preponderancia.

El maestro de capilla estaba obligado a componer diversos villancicos al cabo del afio,
destinados a destacadas festividades. En un anuncio impreso para proveer el magisterio de
capilla de 1780, se especifican entre las obligaciones del futuro maestro la composicion de
treinta y seis villancicos, distribuidos del siguiente modo: diecisiete para el Corpus, siete
para la Asuncidn, otros siete para la calenda y maitines de la Navidad, tres para Pascua
de Resurreccion, uno para san Francisco Javier, otro para la Inmaculada Concepcion y
otro para la fiesta del Santisimo Nombre de Jesus. Sobre las letras de los villancicos habia
determinado el cabildo, en 1730, vigilar sus letras para evitar que “hubiese alguna cosa no

correspondiente a la gravedad de los Divinos Oficios™ .

OTRA INVARIANTE: EL ADORNO DEL ALTAR MAYOR CON LOS BUSTOS ARGENTEOS

Los carpinteros de la catedral colocaban para las fiestas solemnes en el altar mayor los
bustos relicarios de plata, adornando profusamente el graderio de plata con candele-
ros, aparatosos ramos de flores y una enorme cruz (fig. 4). El presbiterio adquiria con

e s ol

Fig. 4. Foto Mas, altar mayor de la catedral de Pamplona en dia de solemnidad con los bustos

relicarios, 1916, Fototeca del Archivo General de Navarra.

7 ACP, Libro III de Acuerdos Capitulares 1725-1755, fol. 75v.
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aquellas piezas argénteas un notable aspecto. Don Juan Ollo en sus apuntes e inventa-
rio de la catedral afirma, con cierta nostalgia, que la impresion que causaban a ambos
lados del altar mayor, en las solemnidades litirgicas, era “maravillosa”.
Desgraciadamente, parte de todo aquel aparato, incluido el armario argénteo de la
Virgen y parte del graderio, desaparecio en las reformas de la catedral llevadas a cabo
entre 1940 y 1946. Respecto a los bustos, sabemos que el de santa Ursula fue donativo
del obispo Juan Rena, habiendo sido realizado por el platero pamplonés Juan de
Ochovi, entre 1538 y 1539 (Goiii 1985). El primitivo busto de plata de san Fermin de
la catedral fue hecho en 1527 y la pretension del cabildo de llevarlo en procesion la
fiesta del santo que entonces se celebraba el 10 de octubre, dio lugar a un sonado plei-
to, ya que los regidores pamploneses argumentaban que debia procesionarse la ima-
gen de San Lorenzo, porque ante ella y no ante otra tenia hecho su voto la ciudad
(Martinena 1994, 92). El busto, bastante reformado ha llegado a nuestros dias, inven-
tariandose en 1651 junto al de Santa Ursula, como unicos existentes hasta entonces®.
En realidad, todavia siguieron siendo Unica pareja a lo largo de un siglo, como lo
muestra la Relacion de la estancia de Mariana de Neoburgo en Pamplona, en 1738, en
cuya visita a la catedral, el 16 de diciembre, se le exhibieron por el interés y curiosi-
dad que mostraba la soberana por ver todas las reliquias y estancias de la seo (Ardanaz
2006, 424). El busto de san Francisco Javier, obra del platero José de Yabar, fue cos-
teado por el prior de la catedral, Fermin de Lubian en 1759 (Fernandez 2006b, 76 y
241) y el de la Magdalena que completa el conjunto es, a nuestro juicio, un poco an-
terior y bien pudo haberse sufragado por el mismo prior o quizas por don Francisco
Javier Afioa y Busto, natural de Viana, obispo de Pamplona (1735-1742) y luego ar-
zobispo de Zaragoza. El busto de la Magdalena ostenta los punzones del platero pam-
plonés José de Yabar en los ropajes y en la peana (Garcia y Heredia 1978, 56). Afioa
fue intimo de Lubian y regald en 1750 a su localidad natal otro busto de plata de la
misma santa (Labeaga 1981, 148-154; Labeaga 1984, 89 y Garcia et al. 1983, 623),
obra del orfebre zaragozano Juan Dargallo, aunque el de la catedral de Pamplona es
de mejor calidad.

El conjunto de bustos asentaba sobre un graderio forrado de chapas de plata repujada que
fue realizado en 1763, por iniciativa del mencionado don Fermin de Lubian, invirtien-
do parte del espolio del arcediano Pascual Beltran de Gayarre y costeando de su propio
peculio el resto. El cabildo acordé realizar la grada y hacer diligencias para adquirir una
gran alfombra que cubriese el pavimento de la capilla mayor (Goiii 1989, 594). El interés
del prior por la magnificencia y esplendor del presbiterio creemos que se debe poner en
relacién con su estancia en Zaragoza entre 1743 y 1744, como oficial principal del arzo-

8 ACP, Libro inventario de la sacristia 1647-1695, fol. 7.
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bispado, ocupado por su amigo Afioa y Busto. Aquel periodo zaragozano de don Fermin
fue, sin duda, magnifica ocasion para contemplar los tesoros de las iglesias de la capital
aragonesa y especialmente sus bustos de plata.

DE LA EDAD MEDIA A LA CONTRARREFORMA

Por noticias del prior Fermin de Lubian, sabemos que la liturgia postridentina se adop-
to en la didcesis de Pamplona y su catedral a fines del siglo X VI, en tiempo del obispo
Antonio Zapata (1596-1600). Cuando éste ultimo llegoé a Pamplona, ya se habian aban-
donado los antiguos breviarios en beneficio del Ritual romano de san Pio V, algo que
sucedié hacia 1585. Asimismo, las antiguas reglas de coro, codificadas en la primera
mitad del siglo XV en base a unas practicas habituales en la catedral desde al menos
el siglo XIV, redactadas en 1459, se sustituyeron por otras nuevas, en 1598, siguien-
do a las de la catedral toledana’. El responsable de esta Gltima mutacion, como se ha
indicado, fue el obispo Zapata que rigi6 los destinos del obispado entre 1596 y 1600,
dejando huella imperecedera por la construccion de la sacristia, el retablo mayor y las
andas de plata para el Corpus, obras de impronta herreriana, en sintonia con los gustos
cortesanos (Garcia 1982, 111 y ss.). El hecho de que Zapata habia sido canoénigo de
Toledo resultdé fundamental, tanto en la eleccion de algunos temas del retablo mayor
relacionados con san Ildefonso, como en la instauracion del nuevo reglamento de coro
y de la potenciacion de la capilla de musica (Gembero y Sagaseta 1994, 144). El texto
de 1598 del calendario festivo catedralicio se incluyd en una edicion sobre el estado de
la catedral en 1626 junto a los estatutos'® y fue publicado por Gofii Gaztambide (1983,
27-34).

Con aquellos cambios, no s6lo mutaron formulas de oraciones, musicas y ritos, sino que
se perdieron las procesiones generales o publicas que, desde los siglos de la Edad Media,
se venian celebrando en la ciudad. Con el pretexto de que “el frecuente uso de ellas dis-
minuia la devocion”, se convirtieron en claustrales tres grandes procesiones medievales
que tenian lugar en las fiestas de San Pedro, la Corona de Cristo y la Exaltacion de la
Santa Cruz''. La primera, quizas la mas solemne, tenia como protagonista la escultura de
la Virgen titular del templo, junto a las arcas relicarios; la de la Corona del Sefior se cele-
braba en la dominica tras la fiesta de los apostoles y paseaba por las calles con el relicario
gotico de la Santa Espina. La de la Exaltacion de la Cruz fue la ultima de las instituidas,

? ACP, Dissertacion historico-canénica de la Santa Iglesia Catedral de Pamplona con el Ayuntamiento de

la misma ciudad sobre el derecho de determinar procesiones, senialar dias y horas para ellas y que deben
pedirse al Cabildo.... Pamplona, Herederos de Martinez, [1751], 48.

" ACP, Estado y descripcion de la santa iglesia catedral de Pamplona....

" ACP, Dissertacion historico-candnica de la Santa Iglesia Catedral de Pamplona..., 44-47.
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a raiz de la donacion del Lignum Crucis por parte de Manuel II Pale6logo a Carlos 111, en
1400 y de éste ultimo a la catedral, el dia de Reyes de 1401'%.

Algunas procesiones se mantuvieron y se acrecentaron, como ocurri6 con las del Corpus,
san Fermin a partir de 1599 y la de san Martin desde 1566. Otras se crearon de nuevo,
como consecuencia de los votos de la ciudad a san Sebastian y san Roque.

Por lo que respecta a las fiestas, las novedades también se iban a dejar notar con los nue-
vos tiempos de la Contrarreforma, en que las necesidades eran otras y los modelos de san-
tidad también. Entre 1605 y 1643 fue fiesta de precepto el dia del Angel de la Guarda, por
disposicion episcopal. Mas tarde, vendria el pleito del copatronato entre los partidarios de
san Francisco Javier y san Fermin. La seo pamplonesa junto al regimiento de la ciudad
fueron los abanderados de la causa de san Fermin, hasta el Breve de Alejandro VII que
declaré a ambos patroni aeque principales, en 1657 (Fernandez 2006b, 45-9).

Acontecimientos de indole religiosa, pero también ligados a la monarquia hispanica tu-
vieron como escenario el interior de la catedral. Juramentos de principes, proclamaciones,
exequias y rogativas por distintos motivos, solicitadas por Austrias y Borbones, se cele-
braban en el primer templo diocesano.

Entre las grandes fiestas religiosas, debemos de mencionar la ratificacion del patronato
de san Francisco Javier por parte de las Cortes en 1624 y el voto inmaculista de las insti-
tuciones del reino en 1621, amén de un sinnumero de rogativas con las imagenes de san
Fermin o la Virgen del Sagrario que solicitaba el ayuntamiento y organizaba el cabildo,
no sin fricciones, desencuentros con otras instituciones civiles y eclesisticas y frecuentes
pleitos por preferencias y precedencias, tan usuales en la sociedad del Antiguo Régimen.

Todas aquellas fiestas se rodeaban de un aparato retorico sin igual. El interior del templo
se “colgaba”, es decir, se revestia de colgaduras, tapices y reposteros adecuados al motivo
de la celebracion, reservando los de mayor pompa y riqueza para fiestas de gozo y los de
color negro para las celebraciones de luto. En estas ultimas, en torno al catafalco o cape-
lardente, se exhibian unos grandes papelones con emblemas, propios de una cultura sim-
bélica, en la que muchos no sabian leer, pero podian ejercitar su imaginacion y agudeza al
tratar de descifrar sus contenidos (Fernandez 453-464; Azanza y Molins 2005).

LA FIESTA DEL CORPUS CHRISTI. EL GOZO DE CELEBRAR Y EL PLACER DE
SENTIR

La actual procesion pamplonesa poco tiene que ver con la de siglos pasados, porque la
liturgia es dindmica, ya que posee unas partes inmutables y otras sujetas a cambios. El

12 ACP, Dissertacion Histérico Candnica de la Santa Iglesia Cathedral de Pamplona..., 47.
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despojo de numerosos elementos populares por parte de autoridades civiles y eclesidsti-
cas, no siempre bien asimilado por el pueblo, los Congresos Eucaristicos desde 1881 vy,
sobre todo la revolucion litirgica del Concilio Vaticano II, han mutado el caracter triunfal
del desfile por otros contenidos mas acordes con la adoracion y accion de gracias hacia el
misterio Eucaristico.

El pueblo cristiano y, de forma particular en Espafia, celebré como una de esas grandes
solemnidades la fiesta del Corpus Christi, instituida por Urbano IV en 1264 y que entro
en vigor gracias al Concilio de Viena (1311-1312) y a las disposiciones de Juan XXII. La
catedral de Pamplona se distinguid, en siglos pasados, por un rico ceremonial en torno a la
solemnidad. Conto6 con una cofradia de funcidn caritativa, instaurada bajo la advocacion
del Corpus Christi, por el obispo don Arnalt de Barbazan en 1317 y que todavia funciona
en la basilica de San Martin (Gofii 1979, 168).

Entre los hitos de la fiesta no podemos dejar de mencionar algunas fechas y a ciertos
obispos que, junto al cabildo, impulsaron su celebracion (Hernandez 1949, 85-108). En
1388 el cardenal don Martin de Zalba, antes de partir para Francia publico, con ¢l consen-
timiento del cabildo una “Nueva Regla del Corpus Christi”, en marzo de 1388, por la que
no introducia la fiesta que ya se celebraba desde 1320, sino que venia a reglamentar su
fiesta y octava, si coincidian con otras festividades del afio litargico.

El siglo XVI seria decisivo en la configuracion de todos los festejos del dia del Corpus
Christi, en la seo. No sabemos quién coste6 la custodia de mediados del siglo, aunque co-
nocemos al candnigo que mando dorarla en 1579, don Ledn de Goiii, sobrino del famoso
humanista don Remiro. Por aquellos afios de la segunda mitad del quinientos, la cofradia
fundada siglos atras por el obispo Barbazan invertia parte de sus fondos en la solemni-
zacion del desfile procesional. La procesion de la catedral paso a ser Uinica en la ciudad
por disposicion del obispo don Bernardo de Rojas y Sandoval, en la tltima década de la
misma centuria.

Desde 1584 animo el cortejo la sierpe o tarasca —representacion del mal y los vicios,
ahuyentados por el Rey de Reyes-, realizada a costa del Ayuntamiento y a iniciativa de
Miguel Aguirre, vecino de Estella (Ramos 1987, 355-9). Los gigantes —representantes de
los grandes de la tierra que alaban a la Eucaristia-, primero los del Regimiento y luego los
del Cabildo, se sumarian al cortejo a fines del siglo XVI.

No habia finalizado la centuria del Renacimiento cuando el obispo don Antonio Zapata,
costed el templete argénteo, conocido por entonces como las andas de plata, obra del dis-
tinguido platero Veldzquez de Medrano, con un disefio escurialense, similar en estilo al
retablo mayor catedralicio, hoy en la parroquia de San Miguel, realizado bajo el patrocinio
del mismo mecenas y con la traza del citado platero, que se lleg6 a titular “arquitecto de
la plata”, emulando al sevillano Juan de Arfe, autor de la Varia Commesuracion (Sevilla,
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1585). El palio era sacado hasta la puerta de San José por los canoénigos y dignidades
(fig. 5), y alli mismo era tomado por los regidores en traje de golilla, haciéndose cargo de
las varas segun el orden estipulado en 1423 en el Privilegio de la Union. Tenemos noticias
de dos palios, el primero realizado en 1598 y otro en 1849 que hicieron las Agustinas
Recoletas, a costa del Ayuntamiento de la ciudad (Fernandez 2018, 427-8).

Fig. 5. Canonigo de Pamplona en un grabado del siglo XVIII
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Bajo el pontificado de don Antonio Venegas y Figueroa, las fiestas alcanzaron su ma-
yor esplendor, en plena fiebre postridentina, convirtiéndose en acontecimientos triunfales
(Goiii 1987, 67 y ss.). Conocemos pormenorizadamente todos los festejos de los afios
1609 y 1610 (fig. 6), destacando los concursos de poesia y emblemas, las visperas canta-
das y una representacion ante el cabildo y el obispo, por parte de los muchachos o infan-
tes de coro, de un auto sacramental “que aunque breve fue misterioso. Salieron en traje
pastoril y se ocuparon un rato en alabanzas de su mayoral, y muchos en bailar y danzar al
estilo del Reino. Los pastores eran ocho, vestidos rica y vistosamente con muchos matices
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Fig. 6. Relacion de fiestas del Corpus editada en Pamplona, 1609, Biblioteca Francisco de
Zabalburu de Madrid.
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El ceremonial liturgico lo conocemos con precision desde comienzos del siglo XVII.
Las visperas revestian una gran solemnidad de musica y aparato y aquella misma tarde,
mientras una danza valenciana, interpretada por los de Aoiz, recorria las calles, en la
catedral sacaban a los gigantes y a la giganta, propiedad del cabildo, hasta que, en 1780,
se suprimieron por Real Cédula de Carlos 111, en que se prohibian las danzas y giganto-
nes por poco convenientes a la “dignidad y decoro” del culto divino, pasando por alto
su significacion y el gusto de las gentes.

El recorrido tradicional discurria por las calles Navarreria, Mayor, Taconera, San Anton,
Plaza del Castillo y Curia. El orden del desfile se fue configurando, yendo los gremios
a la cabeza, las cruces parroquiales, las 6rdenes religiosas, la clerecia y el cabildo,
seguidos por el palio, el preste, obispo si acudia, el Ayuntamiento y el Real Consejo.
A lo largo de aquella carrera procesional, el Santisimo se detenia en tres ocasiones, en
otros tantos altares, el primero junto a San Cernin, el segundo en la fachada del antiguo
palacio del obispo -palacio del Condestable- y el tercero en San Lorenzo. Se trataba de
recrear la frase evangélica de San Juan (XVI, 33) Ego vici mundum. Triunfo sobre el
mal, representado en la tarasca, las gigantillas y los cabezudos, sobre los grandes de la
tierra que acudian a rendirle pleitesia —los gigantes- y sobre la ciudad, con acompaiia-
mientos de musica, volteo de campanas, al sonido de cientos de arcabuces y con una
especial rendicion de banderas, que se extendian bajo el paso de los sacerdotes que
portaban la custodia.

Resulta evidente que la procesion, las visperas cantadas con baile de los gigantes en el
interior del templo, la musica dentro y fuera de la catedral, los aromas de incienso y
semillas aromaticas, el espectaculo de ricos altares en las calles, colgaduras, tapices y
reposteros, constituian un auténtico deleite y espectaculo para los sentidos, mucho mas
vulnerables que el intelecto, cautivando a quienes contemplaban aquellas fiestas. En
el mismo sentido hay que interpretar las descripciones del interior catedralicio como
“imagen o retrato del cielo”, del coro como “jaula voluntaria de pajaros racionales que
provocan la alegria y la devocion y celestial paraiso” y de la interpretacion de los can-
tores semejante a la de los “angeles en el concierto, armonia y compostura” (Fernandez
2004a, 60).

Respecto a la musica en el recorrido procesional, encontramos variantes acordes con
los tiempos. En la primera mitad del siglo XVII, en pleno periodo de la Triunfante
Contrarreforma, se apostaba por cuanta mas musica mejor, incluyéndose a los ministri-
les. Sin embargo, en la segunda mitad del siglo XVIII, paralelamente a ciertas reformas
ilustradas, algunas de marcado caracter jansenizante, se limit6 el acompafiamiento mu-
sical a los tres villancicos de los altares y a los cantos de los clérigos, y unos tambores
junto a unos “pitos” o pifanos, interpretando la Marcha de Granaderos, hoy conocida
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como Marcha Real. Los sonidos de la fiesta estaban indisolublemente unidos a la litur-
giay al ceremonial. La musica cumplia un papel de auténtica “banda sonora”, con la que
se subrayaban momentos cargados de simbolos, rituales que hablaban con sus gestos,
asi como las acciones sin palabras de quien oficiaba.

No deja de ser significativo la repeticion en las fuentes documentales, de ciertas expre-
siones, hoy en desuso, para aludir a alguno de los actos de la festividad. Asi se habla
en referencia al Santisimo Sacramento, como “nuestro Amo” en los documentos que
tratan de la Reserva Eucaristica. La bendicion con la Custodia al pueblo, dentro y fuera
del templo se describe como “santiguar al pueblo” y las estaciones por los altares de las
calles se denominan como “mansiones”.

LA FIESTA DE LA TITULAR DEL TEMPLO: LA ASUNCION Y SU OCTAVA

El dogma de la Asuncion de la Virgen Maria, en cuerpo y alma a los cielos, es muy
reciente, de tiempos de Pio XII (1950), aunque la fiesta se celebraba en Oriente desde el
siglo VI 'y en Roma desde el siglo VII, y con mayor desarrollo a partir del siglo XII. Su
celebracion en Pamplona y Navarra fue objeto de una monografia por parte del docto
canonigo Mariano Arigita y Lasa (1910a).

La fiesta de la Asuncion desde el siglo XIV al XVI ya se destacaba entre las mas im-
portantes dentro de la catedral y la didcesis. En el Breviario de 1332, de la época del
obispo Barbazan, considerado como la guia liturgica mas antigua de la didcesis y de la
catedral de Pamplona, encontramos la fiesta de la Asuncién de la Virgen como parte de
las fiestas excelentisimas. Tal y como hemos visto, la gran procesion por las calles con
la titular del templo no tenia lugar como cabria pensar el 15 de agosto, sino el dia de
san Pedro en que salia junto a las arcas-relicarios por las calles pamplonesas. El prior
Fermin de Lubian conjetura la razon de ello con estas palabras: “no es facil dar puntual
razén o causa cierta, sino hacer mas plausible la festividad. Pudo serlo para la Imagen
de Nuestra Sefiora, el que dentro del concavo de ella estan con otras muchas aquellas
Sagradas Reliquias de los Santos Apostoles san Pedro y san Pablo, que en el reinado del
rey don Sancho Garcia, era 962, se veneraban en el antiguo monasterio de San Pedro
de Usun....”".

En 1368 el obispo pactd con su cabildo que en el dia de la Asunciéon deberian acudir
todos los vicarios y presbiteros de la ciudad a solemnizar la fiesta al coro catedralicio
(Arigita 1910a, 61-2).

3 ACP, Disertacion historico-candnica de la Santa Iglesia Catedral de Pamplona..., 46.
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El 15 de agosto se celebraba a la titular del templo -conocida desde las primeras décadas
del siglo XVII hasta 1946 como Virgen del Sagrario- asi como su octava. Toda la cate-
dral se vestia especialmente con ricas colgaduras el dia 14, coincidiendo con la vispera,
y por la noche de aquel dia se colocaban muchas luminarias en la torre, y se tocaban las
campanas Yy las chirimias, mientras se lanzaban unos fuegos artificiales.

Desde fines del siglo XVI hasta mediados del XX la catedral estuvo presidida por el
magnifico retablo mayor, costeado por el obispo Zapata -hoy en la parroquia de San
Miguel-, en el que se coloco la imagen de la Asuncion en lugar preferente, precisa-
mente en la calle central, en una hornacina especial. Esta se enriquecio con un armario
con relieves argénteos llegados de Pert, dadiva del marqués de Castelfuerte, y espejos
traidos de Holanda (1737) (Goiii 1989, 390-1). El objetivo de tal armario con sus
puertas no era otro que el de tener la imagen oculta y velada durante la mayor parte
del tiempo, desvelandose en las grandes fiestas. Al respecto hemos de recordar que,
en el arte religioso desde la Edad Media, el “velum” formaba parte de la escenifica-
cion de la imagen de altar. La accion de velar / desvelar concretaba la dialéctica de la
presentacion de las iméagenes, de acuerdo con la funcioén littirgica (Stoichita 2000, 64;
Braun 1934, 621-3). La costumbre de tener oculta la imagen permaneci6 en la catedral
de Pamplona hasta fines del siglo XIX, pese a que en gran parte de Europa desde el
siglo XVII, el uso religioso de los “vela” desaparecid coincidiendo con la irrupciéon
de la cortina en la presentacion de las obras de caracter privado, concretamente en
destacados lienzos.

La musica y los toques de campanas en aquel dia fueron especialmente mimados por el
cabildo. Como cabria esperar en esos dias de boato, la Virgen lucia sus mejores joyas
y mantos, algunos de las cuales alin se conservan y hablan de donantes y devotos de
Pamplona y de fuera de la ciudad, figurando distintos obispos, el cabildo y varios parti-
culares, con especial mencion de algunos indianos. El altar se adornaba en aquellos dias
con los bustos de plata y las gradas del mismo material y la Virgen se colocaba en las
andas de plata o en el templete del Corpus, segtn el tipo de procesion.

La procesion se celebraba el 15 por la mafiana antes de la misa solemne por las naves del
templo con gigantes incluidos, y un cuidado protocolo que comprendia varios villan-
cicos y musica con un 6rgano portatil. Por la tarde, se colocaba a la imagen en el trono
de plata del Corpus y asi permanecia durante toda la octava. En el dia de esta ultima,
22 de agosto, es cuando la Virgen procesionaba por las naves y el claustro por la tarde,
después de Visperas y Completas que se solian celebrar a las cuatro. Tras escuchar
arrodillados un villancico, cabildo y pueblo acompaiiaban a la Virgen por la nave del
Evangelio, y la capilla de musica cantaba un villancico junto al trascoro. Seguian por las
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crujias del claustro en donde se interpretaban tres villancicos, para concluir en el altar
mayor con el canto de la Salve y la bendicion episcopal.

Por ultimo, un componente importante tanto en la fiesta como en la octava fue la presen-
cia de los gigantes, propiedad del cabildo, en las procesiones -matutina el 15 y vesperti-
na el 22-, advirtiendo siempre que desfilaban los tales gigantes, pero en ningin modo “la
gigantilla ni el caballico o zaldiko”. Su presencia era obligada ya durante las visperas,
en un momento muy especial, con repique de todas las campanas al proceder al canto
del Magnificat, cuando se abrian las puertas del claustro y saludaban.

Al igual que en otras fiestas como las del Corpus, los gigantes -representantes de los
grandes de la tierra- se sumaban en su alabanza a la fiesta que se celebraba. Obviamente,
lo hicieron hasta que su uso fue excluido, en 1780, por una Real Cédula de Carlos III.

LA InmMmAacuLADA CONCEPCION

En nuestra monografia sobre la Inmaculada en Navarra, nos ocupamos de su celebracion
en la catedral pamplonesa (Fernandez 2004b, 20-3 y 91-9). El prior Fermin de Lubian,
en el informe que realizo, a peticion de las Cortes de Navarra, en 1765, se detuvo mas en
lo concerniente a los tiempos medievales. Respecto a su época, quizas al dar por hecho
ciertos aspectos, no tuvo tanto cuidado en el examen de las fuentes documentales, o
quizas no juzgd de tanto interés su contenido.

Se conserva correspondencia del siglo XVII que habla del convencimiento inmaculista
del cabildo, en un ambiente, en el que ciudades, instituciones civiles, cofradias y ca-
bildos rivalizaban en las fiestas y votos concepcionistas. En ese contexto se sitiian los
votos de la capital del Reino, en 1618 y Tudela, en 1619. La catedral fue testigo del voto
del Reino, en 1621.

En un libro impreso en 1626, antes citado, se nos informa de la celebracion de la fiesta
en aquellos momentos, el dia 8 de diciembre, siguiendo el mismo ceremonial que en el
dia de la Circuncision:

A primeras visperas. Seis capas. Las responsiones todas a canto de 6rgano, excepto al
versiculo que dicen los seises. El primero, segundo, tercero y cuarto salmo a canto llano
en tono bajo, el quinto a tres coros. El primero que comienza es de los ministriles, el
segundo el drgano y una voz, el tercero la capilla. El primer verso del himno a canto de
organo. Al Magnificat a dos coros, la musica y el 6rgano. Dicho Benedicamus Domino,
tafen los ministriles en su facistol. Procesion entera dentro de la iglesia, con capas de
seda, con dos estaciones y las responsiones al preste a canto 1lano. Los ministriles tafie-
ran en la primera estacion dicha la oracion y en su facistol desde que la cruz llegare a
la reja de la Capilla Mayor, hasta que los caperos comiencen el Introito de la misa. En
la misa seis capas, las responsiones, Kyries, Gloria, Credo, Sanctus y Agnus a canto de
organo y algiin motete u otro género de musica a la elevacion del Santisimo Sacramento.
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Los ministriles han de tafier en su facistol desde el Ofertorio hasta el Prefacio y dicho
Ite Misa est algin poco.

El sermon en el citado dia era de los denominados de la tabla. La descripcion litargica del
canto no puede ser mas ajustada a la solemnidad del templo catedralicio. Como dato curioso,
hay que anotar que encontramos la denominacion de “seises” para los infantes de coro.

Las disposiciones derivadas del patronato de la Inmaculada Concepcion, emanadas de
la autoridad pontificia a instancias del rey Carlos III, llegaron al cabildo y, de modo
especial, a través del edicto del obispo don Gaspar de Miranda y Argaiz, fechado el 17
de mayo de 1761, en el que se hace la narrativa de la peticion de las Cortes de Castilla
al rey y de éste a Clemente XIII. A partir de aquellos momentos, en el primer templo de
la didcesis de Pamplona, no hubo sino una adaptacion a cuantas disposiciones llegaron
desde Roma para su engrandecimiento y mayor solemnidad, si cabe.

Hay un aspecto relevante en la catedral, que es el de la musica y que merece un espe-
cial tratamiento. Por lo que respecta a partituras en honor de la Concepcion conser-
vadas en el archivo musical de la catedral, destaca el Tota pulchra es (polifonia) de
Michael Navarrus (ca. 1565-1627), destacado maestro y compositor (Gofii 1986, 15-6).
Hernandez Ascunce nos da cuenta de la fiesta celebrada en la catedral en 1644, con
motivo de festejar el breve que declaraba el dia de la Inmaculada fiesta de guardar en
los reinos de Espafia, con una procesion en la que los infantes cantaban “Hacia ti Virgen
Pura Inmaculada y dulzura de mi balada”. Con la misma ocasion el agustino fray Pedro
de Tafalla, compositor y organista célebre, obsequi6 al cabildo con una Letania a 8 vo-
ces y dos coros (Hernandez 1954, 1 y 6).

En 1662, con motivo de la procesion solicitada por el regimiento de la ciudad para
festejar la bula Sollicitudo omnium ecclesiarum, de Alejandro VII, (8 de diciembre de
1661), se cantaron bonitos villancicos y unas letrillas a las que contestaban los fieles:
“Ave Maria, llena de gracia” (Hernandez 1963, 1). Al siglo XVIII pertenece el siguiente
villancico dedicado a la titular de la catedral, con evidentes connotaciones concepcio-
nistas, del que dio noticia Hernandez Ascunce (1959, 1 y 7):

Madre nuestra del Sagrario

recibid nuestra cancion

que repetimos a diario

por tu pura Concepcién

Es del cielo Ave Maria

y la Salve es bello son

que con amor y alegria

nos salta del corazon
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Sobre la actuacion de la capilla de musica en la celebracion catedralicia, hay que
hacer notar que, a partir de 1765, en que las Cortes de Navarra decidieron solemnizar
el dia de la Inmaculada, primero en la Compaiiia de Jesus y luego en la parroquia
de San Saturnino, los problemas de asistencia de la primera institucion musical na-
varra a tantas funciones, desde aquel aflo, vino a complicar todavia mas aun aquella
mafiana tan prolifica en celebraciones. De ello nos dan cuenta los recados cruzados
con el Reino, asi como distintos acuerdos capitulares y relaciones del Notum. Maria
Gembero se ha referido a ellos en su trabajo sobre la musica en la catedral pamplonesa
en el siglo XVIII. Ante tal nimero de celebraciones, el cabildo establecié unos cam-
bios de horarios para hacer posible el desplazamiento de los musicos a las funciones
del ayuntamiento, el Reino y las Recoletas, para que pudiesen asistir con la mayor
decencia a todas ellas. Al afio siguiente, en 1766, esos cambios se convirtieron en
fijos, ante la determinacion del Reino de celebrar su funcion el mismo dia de la fiesta.
Sin embargo, dos dias antes, el Reino decidio aplazar sus celebraciones a los dias 10
y 11 de diciembre para no entorpecer las otras funciones mas antiguas, ante lo cual el
cabildo revoco su anterior acuerdo y dejo los horarios en el orden que habian tenido
hasta antes de 1765. En 1767, la Diputacion pretendio la celebracion el dia 8, el cabil-
do le hizo ver los inconvenientes y atropellos que se tuvieron en 1765. Los canénigos
optaron por celebrar con toda dignidad la fiesta en la catedral, no cerrando puertas a
posibles colaboraciones de la capilla de musica, modificando el horario minimamente:

mas acontecié que alguno inadvertidamente, que no se pudo averiguar quien fuese, hizo
requedar a Completas y Salve a la hora de las cuatro y media; todos acudimos creyendo
que habian venido los musicos, aunque no parecia posible ello; se cantaron las Completas
y la musica no parecia durante ellas y el santo rosario, con que parecid el que, concluido
éste, fuésemos a la sacristia y esperasemos alli y cuando vino la musica se cant6 la Salve
y la letania de Nuestra Sefiora (Gembero 1995, 1, 118-9).

Sobre el patronato citado hay que recordar que en 1760 el Papa, a instancias de Carlos
III, declard a la Inmaculada como patrona de las Espaiias. La Diputacion de Navarra
recibio la misiva real en 1761 y dejo la resolucion sobre el modo de celebrar la fiesta
para que lo determinase el Reino reunido en Cortes. En 1765 esta ultima institucion
decidié conmemorar tal fiesta como se hacia con los santos patronos, figurando la
Inmaculada, en afios sucesivos, como copatrona del Reino en cuantos actos oficiales
se realizaron.

EN EL c1cLO DE NAVIDAD

A la celebracion del ciclo la Navidad en la catedral dedicamos un estudio, destacando
la fiesta de Inocentes y la de la Epifania (Fernandez 2007). El dia 24, al finalizar la
Prima se llevaba a la Virgen titular del templo a la sala capitular al objeto de cam-
biarle el manto para la hora de Visperas. Segun los estatutos del cabildo habia sesion
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capitular tras Tercia, Sexta y Nona de la vigilia de Navidad, que se celebraba con la
imagen titular del templo en la citada sala, frente a la silla presidencial.

El reglamento de coro de 1598 prevé la celebracion de los Maitines con gran solemni-
dad, musica de 6rgano y varios villancicos. Respecto a estos ultimos, sabemos que, des-
de el siglo X VI, se generalizaron en todas las capillas de musica espafiolas, sustituyendo
a los responsorios liturgicos en latin unas composiciones en lengua vulgar, primero en
la Navidad y algo mas tarde en el dia del Corpus y en otras celebraciones. El origen de
tal costumbre se remonta a la segunda mitad del siglo XV, si bien el empuje final fue la
decision de fray Hernando de Talavera, primer arzobispo de Granada de introducirlos
en aquella ciudad en los Maitines de Navidad, después de la reconquista de 1492, a
modo de “cancioncillas devotas”, compuestas en parte por €l mismo. Los bidgrafos del
cardenal y el mismo Padre Sigiienza insisten en que desde aquel momento “quedo la
costumbre de hacer estas fiestas y regocijos de musica en los maitines y Oficio Divino”
(Lopez 1963, 254-5; Lopez 2006, 586).

Toda la exaltacion del gaudium que llevaban consigo aquellas ceremonias no debieron
alcanzar el grado de alegria desbordada que tenian en otras catedrales o colegiatas,
como la de Tudela (Fernandez 2006a, 130-1).

La Nochebuena catedralicia de Pamplona, al igual que en otros lugares de Navarra,
estuvo caracterizada por algunos excesos de los que dimos cuenta en la mencionada
monografia. Los Maitines de la catedral de Pamplona debian llamar la atenciéon de
propios y extrafios, al menos asi parece deducirse del interés en asistir a ellos por parte
de la reina Mariana de Neoburgo en su estancia en Pamplona. La cronica catedralicia
del citado don Fermin de Lubian, dejo el siguiente testimonio escrito en la Navidad
de 1738:

La reina estuvo muy fuerte en que habia de venir la noche de Navidad a Maitines y misa
del Gallo y oir los villancicos y hubo bastante trabajo en disuadirselo, cooperando a ello
la autoridad de Su Ilustrisima'®, con que ni él se atrevia a tal cosa y que siempre que Su
Majestad gustase iria toda la musica y cantaria todos los villancicos. Y reducida a esto,
los hizo imprimir el maestro de capilla para entregarselos a la reina y el segundo dia de
Pascua, en que la reina hizo gusto, fue alli toda la capilla y cant6 todos los villancicos y
esto mismo repitié la noche de fin de afio, por haber tenido de ello gusto Su Majestad, y
para que haya noticia hice este asiente y firmé. Lubidn (Fernandez 2007, 19-20)

La ocasion hizo que los villancicos se imprimiesen bajo la direccion de Andrés Escaregui,
maestro de capilla, hecho no muy usual en la seo de Pamplona, ya que no conocemos mas
que unos villancicos publicados en 1716 por Miguel Valls (fig. 7).

14" Se refiere al obispo de Pamplona, entonces don Francisco Javier de Afioa y Busto.
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LE T R AS

DE LOS VILLANCICOS,

VE SE HAN DE CANTAR EN LOS MAYTI-
gts del Nacimiento de Nueftra Senor Jefu-Chrifto, en' Ia

Don Miguel Valls.

gReds fu efperanza puefta;
EALENDA: Al que manda al mar no exceda

los precepros de 1a arena
VILLANCIEO 1.

clama, fufpira, yfolloza,
Difo:deuadas las jarcias _ entre nauricas facnas.
de fentidos, y poteacias

. dpique en vna mave Effriville.
Umana maturaleza, Iza 4 1a gavia amaina aferra
el pritner vracan, ay Ciclos, que me anego
Jetdia elworte, rumbo, y velas picdad clemencia
felopendicne de vn arbol, corta las jmias_
Sege

Fig. 7. Villancicos cantados en la catedral de Pamplona, 1716, Real Academia de la Historia.

A fines del siglo XVIII y al igual que en otras catedrales y colegiatas espafiolas, los villan-
cicos, concebidos con el fin de acercar a los fieles al misterio del nacimiento de Cristo, ex-
perimentaron una degradacion paulatina y continuada, degenerando en banalidades, que
en algunos casos serian denunciadas. Al finalizar el siglo, en 1800, se data una carta en-
viada por el inquisidor general y arzobispo de Burgos, que nos ilustra sobre censuras que
se venian dando de atrés entre las autoridades eclesiasticas, desde la propia Congregacion
de Ritos, el mismisimo Papa Benedicto XIV y varios obispos y cabildos.
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Los acontecimientos politicos del agitado siglo XIX dejaron su particular huella en nume-
rosas ocasiones, llegandose a suspender la misa del Gallo o a celebrarse a puerta cerrada.
Asi ocurrio en 1821, en pleno Trienio Constitucional, cuando el cabildo recibi6 un oficio
del obispo para que las funciones se celebrasen a puerta cerrada. En 1823, los propios
canonigos decidieron cerrar las puertas, al igual que en 1824 y 1841. En 1842 se comu-
nico al alcalde de la ciudad que los oficios se celebrarian a puerta cerrada, al igual que en
1843, en este caso para “evitar desacatos”. A pesar de todo, algunos afios asistio el obispo
a Maitines y a misa del Gallo, como en 1830, 1831, 1832 y 1834.

Los Maitines de la Nochebuena comenzaban en el ultimo tercio del siglo XIX a las diez de
la noche y se cantaban con la solemnidad de los del Corpus. A continuacion se oficiaba la
misa del Gallo, primera de las del dia de Navidad, celebrada por el dean y con asistencia
de los candnigos de turno, observandose todo “como en las misas conventuales de primera
clase, a excepcion de que no hay pluvialistas con cetros en el coro y de que la musica es
sin violines”. Unas memorias de 1874, en plena Guerra Carlista dan cuenta de que “se
celebraron a puerta cerrada”. Con la Restauraciéon monarquica, la misa del Gallo fue fre-
cuentada por el obispo Ruiz Cabal que asistid, al menos, en 1886, 1892 y 1894, siguiendo
el ejemplo del obispo Uriz que también habia acudido afios atras. De la celebracion de la
Nochebuena, a fines del siglo XIX y comienzos de la siguiente centuria, aportan noticias
Arigita en su Cronica de Navarra (Goni 2001, 226, 259, 293 y 316), asi como los rotati-
vos regionales.

En la seo pamplonesa, la fiesta de Inocentes constituia, por excelencia, el dia de aquella
pequeiia comunidad de nifios, en la que cobraban un protagonismo muy especial, en sin-
tonia con lo que ocurria en otras catedrales de ambito hispano. Por sendos documentos del
archivo capitular, nos podemos hacer una idea de como transcurria la fiesta en el aspecto
mas serio del dia: la liturgia. La representacion de la matanza de los nifios la podian con-
templar tanto en el relieve del retablo de Santa Catalina, obra realizada en 1686, como en
la pintura dieciochesca de la sala capitular.

El primer documento pamplonés, al que nos referimos es un memorial del maestro de
ceremonias don Bernardo Astrain, dirigido al cabildo en visperas de la Navidad del afio
1825. Como buen conocedor de la legislacion eclesiastica y de las rubricas, don Bernardo
escribi6 varias obras y se muestra en su informe inflexible con ciertas costumbres. En el
primer parrafo de su informe leemos:

El maestro de ceremonias se cree obligado a hacer presente a V. S. 1. que ciertos actos que
se ejecutan el dia de inocentes son en su concepto irregulares y ridiculos: a saber, vestirse
los infantes con traje de capellanes, ocupar los primeros asientos del coro bajo y hacer otros
ministerios que no les corresponde; el destinar capellanes que lleven los ciriales, digan los
versos de las horas y tomen la ropa del macero, y el que la Epistola y el Evangelio canten
los que no lo hacen de ordinario. También se han cantado, a veces, canciones algiin tanto
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profanas, y en diferentes idiomas y estilo de farsa. Y en el 6rgano, asi en este dia como en el
de Navidad se han tomado la libertad de tocar sonatas puramente teatrales y las mismas que
sirven en los bailes (Fernandez 2007, 38-9).

Inmediatamente pasa a citar a numerosos autores, textos repletos de erudicion y legisla-
cion de la Congregacion de Ritos. Al final, consciente de la dureza del escrito, el mencio-
nado maestro de ceremonias se siente en la obligacion de afirmar que no era su “animo
censurar el que los infantes en este dia hagan la funcion, siempre que sea de un modo
edificante y se destierre toda ridiculez”. El cabildo acordd que los infantes usasen en tal

dia su traje propio y que los ciriales los portasen chicos buscados al efecto.

El texto habla por si solo y resulta tan claro en sus contenidos e intenciones que apenas
deja lugar para comentarios. Tan s6lo nos gustaria hacer notar cémo todo aquel ambiente
lo vivi6 de lleno el mas destacado de los infantes de coro de la seo pamplonesa de todos
los tiempos, el mismisimo don Hilarion Eslava, que estuvo en la catedral como nifio de
coro entre 1817 y 1823 y desde este tltimo afio hasta 1828 como instrumentista y con
otras obligaciones en la capilla de musica. Sin duda que el gran musico conocid a todos
los protagonistas de aquella denuncia, desde sus compafieros hasta el severo maestro de
ceremonias. Lastima que no tengamos un testimonio de Eslava que nos ilustre desde su
punto de vista de todo aquel pasaje del colegio de infantes. No poseemos un testimonio,
como el que don Hilarion recuerda del famoso Miguel de Arrozpide, conocido como el
“rector”, que se aferraba a su chirimia y protestaba por la introduccién de los violines en
la capilla de musica. Estas alusiones a Arrézpide resultan dificiles de dilucidar, ya que
¢l mismo era violinista y la preferencia por la chirimia la interpreta Maria Gembero para
el caso del acompafiamiento que se utilizaba en los cortejos de la Diputacion del Reino,
cuando acudia a las funciones religiosas.

Pese a la severidad del informe del maestro de ceremonias, los infantes siguieron teniendo
su protagonismo en afios y aun décadas posteriores. Un texto, a modo de cronica de algu-
nas efemérides catedralicias que recorre su calendario festivo a partir del dia de san Martin
de 1829 y que abarca el afio siguiente, posiblemente obra del mismo Astrain, nos informa
que el dia 27 de diciembre, tercer dia de la Pascua de Navidad, ya cobraban protagonismo
los nifios de coro. El texto reza asi: “A Prima canta un infante la calenda. A Visperas todos
la Antifona de Inocentes y desde Completas, como también a la estacion hacen de sochan-
tres. Dia 28. Desde Prima en que también canta la calenda uno de ellos y entonan todo el
Oficio y cantan la misa los infantes. El uno de ellos toco el 6rgano a Visperas primeras y
a misa, los violines dos, y la cantaron con misa los otros. En segundas Visperas entonaron
y se acabo su fiesta”'s,

15

ACP, C. 1324 num. 1. Cuaderno que recoge una Razon de fiestas desde el dia de San Martin.
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El segundo texto al que nos referiamos se encuentra en una recopilacion de los usos y
costumbres catedralicias de fines del siglo XIX. Al tratar de la fiesta de los Inocentes y
después de narrar los oficios sagrados, horas canonicas, misa, procesion...etc., su compi-
lador realiza unas observaciones importantes para nuestro fin.

La informacién mas sustancial que nos aporta sobre el protagonismo de los nifios de coro
en el dia de los Inocentes, radica en una observacion que reza:

En esta fiesta de los santos Inocentes dirigian antes los infantes el coro, segun practica de
esta Iglesia. Ellos cantaban las antifonas, entonaban los salmos... y los capellanes y salmis-
tas cantaban los versos, esto es, hacian lo de los infantes. También cantaban la misa, diri-
giendo el mayor la orquesta y cantaban villancicos después del Sanctus hasta la Communio
y al efecto dejaba de cantarse el Pater Noster y el Pax Domini, que por cierto era bien im-
propio. Los infantes incensaban también y llevaban la paz al coro en vez de los sacristanes.
Esta practica antigua ceso sobre el afio 1870, con motivo, sin duda, de escasez de infantes y
por no estar ya colegiados y otras causas (Fernandez 2007, 42-3).

Por estas escuetas lineas, pero sustanciosas, deducimos que algunas de las practicas secu-
lares del coro de infantes, terminaron de la mano de candénigos mas rigoristas, en sintonia
con el Cecilianismo que por aquellos afios triunfaba en Europa. Entre ellos hay que citar
al mencionado don Pedro Maria Ilundain que, como canénigo y arcediano se dirigid en
varias ocasiones al cabildo para acabar con ciertas anomalias litargicas y musicales y al
también canonigo don Mercader que, en 1866, elabord un informe sobre musica en el que
se hace eco del Cecilianismo y de algunas ideas de don Hilarion Eslava en sus escritos
sobre la musica sagrada, en particular en 1860 al concluir la Lira Sacro-Hispana. Al res-
pecto, hay que recordar que Lopez Calo ha considerado a don Hilarion como el primer
musico espaiiol que se propuso un plan de mejora de la musica religiosa a nivel nacional,
creando un corpus doctrinal al efecto, a la vez que el Gnico que hasta el Motu Proprio de
san Pio X intent6 una gran reforma.

En el informe del candnigo Mercader se preveia la suspension de la musica de atril en la
mayor parte de las funciones, a no ser que la capilla la pudiese interpretar ajustadamente.
Asimismo, proponia la prohibicién del piano “a no ser en plena orquesta, cuando sirva a
ésta de base y direccion, en los casos que no corresponda la afinacion del 6rgano” y del
figle, “mientras no acompaiie a otros veinte instrumentos por lo menos”'¢, advirtiendo de
que este ultimo instrumento se podria sustituir por el fagot o el bombardino. Tras argu-
mentar sus posiciones, el memorial trata de la propiedad de la musica de la catedral, su
custodia e interpretacion.

' Archivo Diocesano de Pamplona. Caja 306, nim. 5. Algunas Reglas para la mejor ejecucion del canto y

muisica en la Santa Iglesia Catedral de Pamplona. Documento suscrito por el canonigo Manuel Mercader el
12 de julio de 1866.
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La solemnidad de la Epifania se vio engrandecida en la catedral de Pamplona, desde la
Edad Media, por la presencia en la misma de un grupo escultdrico de estilo gético en el
claustro y las reliquias de los Reyes Magos, que cuentan con relicario argénteo del ulti-
mo cuarto del siglo XVI. Los textos liturgicos del siglo XIV recogen la festividad de la
Epifania dentro de las de segunda categoria, concretamente entre las que se denominan
como “Principales”, con rito de solemnidad.

Reliquias, fiesta y el grupo escultorico, labrado hacia 1300 por Jacques Perut en el claus-
tro, vinieron a conformar una celebracion singular, de la que atun se conservan parte de sus
antiguos ritos, de forma especial en la procesion claustral con su statio ante los Magos y
el solemne anuncio cantado de las fiestas anuales.

En todo el ceremonial destacaba la importancia del coro en el centro de la nave, como
lugar preeminente en el culto y la recepcion del obispo. El significado del coro esta inti-
mamente ligado a las catedrales y solamente se pueden comprender y valorar en el espacio
en el que fueron concebidos, como recuerda Pedro Navascués “del mismo modo que el
ambito de la catedral, como espacio y arquitectura, sélo puede entenderse desarrollando
sus funciones en torno al coro” (Navascués 1998, 11). La presencia del coro en la nave
es lo que otorgd a las catedrales espafiolas una propia personalidad dentro del panorama
europeo, constituyendo una de las facetas mas extraordinarias del patrimonio cultural es-
pafiol. Liturgia, musica, cantorales, procesiones, enterramientos, ceremonial, érganos e
instrumentos son cuestiones inherentes a esos grandes conjuntos.

En la relacion de fiestas del siglo XVIII, escrita por el prior Fermin de Lubian, se nos
informa que, en las Visperas de la fiesta, el dia 5 por la tarde, se incorporaban los instru-
mentos musicales al 6rgano, previendo la interpretacion de villancicos. También se hace
constar que, si era sabado, se cantaria la Salve con acompafiamiento de arpa.

Las memorias manuscritas de hace trescientos afios ya dejan constancia de la celebracion
de una procesion por los claustros con dos estaciones, la primera bajo el grupo escultérico
de los Reyes y la segunda junto a la puerta del refectorio. El sermon de la misa principal
de la fiesta lo encargaba el obispo y los villancicos cobraban, como en las grandes festivi-
dades, un especial protagonismo.

Algunos datos puntuales mas nos aportan otros documentos redactados por los maestros
de ceremonias del templo. Asi, hacia 1820, don Bernardo Astrain, prolifico escritor, da
cuenta de la utilizacion en la procesion de las chirimias, afladiendo algunas normas de
venias, saludos y protocolo, en el caso de estar presentes el obispo y el virrey.

Mas pormenores aporta un curioso ceremonial manuscrito de la segunda mitad del si-
glo XIX. La hora de Tercia que precedia a la misa se cantaba en ese dia con mucha
solemnidad, o lo que es con una especial afinacion y tranquilidad, alternando la musica
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instrumental, con el coro y el 6rgano en los intermedios. La procesion tenia el siguiente
recorrido:

Se va por la valla, se sale de ésta por entre la capilla mayor y pulpito de la Epistola en
direccion a los claustros. Se da vuelta a éstos de izquierda a derecha, haciendo las dos
estaciones de costumbre, en el altar portatil que se pone debajo de las efigies de los Santos
Reyes y junto a la puerta del Arcedianato...., y pasando otra vez a la iglesia se entra por
la valla por el mismo sitio que se salio, despidiéndose el preste y ministros del cabildo en
la puerta del presbiterio more solito y practicandose todo lo demas como en el dia de la
Circuncision.

En la primera estacion participaban los infantes con un verso contestado por la capilla con
acompafamiento de figle. La segunda se realizaba junto a la puerta del arcedianato con un
esquema bastante similar.

Bajo el grupo gotico de la Epifania se disponia un altar con fondo tapizado con ricos da-
mascos rojos que se coronaban con un dosel, simulando una capilla. En la peana del grupo
escultdrico se colocaban candelabros y varios floreros con ramilletes. En la zona inferior
se disponia, como actualmente, el altar con la reliquia de los Magos en el centro y los
cuatro bustos de plata de los copatronos san Fermin y san Francisco Javier, santa Ursula y
santa Maria Magdalena. Hasta 1879 se colocaba alli la escultura de un Niflo Jests que se
traia del convento de las Dominicas.

A lo largo de todo el dia se dejaba alli la reliquia de los Reyes Magos para su publica
adoracion, cuidando del orden el sacristan mayor ayudado de otro sacerdote. A tal efecto,
se colocaban delante del altar unos bancos (fig. 8).

Las mas antiguas relaciones de la fiesta dan cuenta de otra singularidad en la seo pam-
plonesa, que consistia en la colocacion en la capilla mayor de una tumba o timulo en
memoria de los reyes que permanecia durante toda la octava. Se trataba de un pequefio
catafalco cubierto por un pafio que las cronicas denominan “el manto real”, que no sabe-
mos si hemos de identificar con un “rico pafio encarnado de seda y terciopelo”, utilizado
con el mismo fin durante la segunda mitad del siglo XIX.

APUNTES SOBRE LA LITURGIA EN LA CATEDRAL DE PAMPLONA. RITOS, MAGNIFICENCIA Y PODER
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Fig. 8. Fotografia de Julio Cia, fiesta de Epifania en la catedral de Pamplona, 6 de enero de 1933,

Archivo Municipal de Pamplona.
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En uno de los manuscritos decimondnicos se da cuenta detallada de aquella costumbre,
del siguiente modo:

Segun préctica antigua de esta Iglesia, se pone en el plano del presbiterio una especie de
tumba cubierta con un pafio de terciopelo encarnado-oscuro, cuya cabeza o extremo mas
proximo al altar descansa sobre la primera grada del replano. Dicha tumba estd desde las
primeras Visperas de la Epifania hasta terminar la octava de la fiesta. El origen de la referida
tumba parece ser, segiin me explicé mi compafiero don Fermin Ruiz Galareta, beneficiado
salmista que fue de esta Santa Iglesia y persona muy conocedora de las antigiiedades y prac-
ticas de la misma, que antes habia en el presbiterio un mausoleo o sepulcro de Reyes, y a fin
sin duda, de dejar mas expedito aquel sitio, convinieron en quitarlo de alli y que se colocara
esta tumba durante la octava de la Epifania, asi como en el dia de los Fieles Difuntos. La
piedra o lapida que cubria aquel sepulcro es, segun dicho del Sr. Galarreta, la que hoy se
haya incrustada encima de la puerta del claustro alto (Fernandez 2007, 53-4).

La tumba aludida no es otra que la tapa de un sepulcro empotrado sobre la puerta del
sobreclaustro, que se ha identificado como perteneciente a dofia Blanca, hija de Carlos III
y fallecida en Olite en 1376 o a la princesa dofia Magdalena, madre y tutora de Francisco
Febo, hipdtesis ésta de Arigita. Estilisticamente, Martinez de Aguirre pone la obra en
relacion con la escultura francesa de la orbita de Reims y la produccion de Jean de Licge.
Mas alla de la identificacion del personaje real de la tumba y si ésta es la que hoy se en-
cuentra en la puerta del sobreclaustro, lo verdaderamente importante es la constatacion de
que en la capilla mayor habia al menos una sepultura pétrea de la casa real de Navarra, lo
cual abre caminos e hipotesis en relacion con la monarquia y el primer templo diocesano.

En 1899 el cabildo acordd no continuar con aquella practica secular, con la protesta airada
del candnigo e historiador don Mariano Arigita que dejo escrito: “Yo reclamé en nombre
de la historia, pero no se me hizo caso” (Goiii 2001, 209-10).

CUARESMA Y SEMANA SANTA

Este ciclo ha sido estudiado con detenimiento por Alejandro Aranda (2015, 1095-126). El
domingo de Septuagésima se publicaba la bula de la Cruzada por la ciudad. A la celebra-
cion asistian los cabildos parroquiales y el parroco de San Lorenzo la traia hasta la puerta.
Previamente, todos los cabildos se juntaban en el citado templo y desde alli en procesion
con el estandarte, propiedad de la Administracion de la Bula, venian a la catedral. Hasta
1864 asistian el Ayuntamiento y los Tribunales. La vispera era pregonada por la ciudad
con bando de clarines y se instalaba el pendon de la Bula en el balcon principal de la Casa
Consistorial.

En los domingos de Pasion y Ramos y sus visperas tenia lugar la funcion del canto del
Vexila, con la peculiaridad de hacer ondear y tremolar la bandera. Como sefiala Alejandro
Aranda, se trataba de una peculiar funcion en la que “se exaltaba por igual modo el culto a
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la cruz y los signos de penitencia y duelo a través de la reliquia del lignum crucis, los can-
tos, las caudas rastreras de los canénigos y la bandera negra que abria el cortejo” (Aranda
2015, 1111 y ss.). Hasta 1866 la bandera se tremolaba dos o tres veces pausadamente, pero
a partir de ahi se convirtié en una especie de competencia a la hora de enarbolar y agitar
el pendoén. La ceremonia contd con gran popularidad en la ciudad, pero en 1905 se llegd
a suprimir por el estrépito e inconveniencias. La liturgia del domingo de Ramos también
contaba con su rico ceremonial, analizado por el mencionado A. Aranda en base a una
espléndida fotografia de 1933 (Aranda 2016).

El oficio de Tinieblas tenia lugar en miércoles y Jueves Santo. En la catedral de Pamplona,
las tinieblas eran larguisimas y la concurrencia era enorme, en parte por la musica in-
terpretada, con estrenos y recuperaciones de melodias tan célebres como el Miserere
de Eslava. En 1897, se congregaron en las Tinieblas de Jueves Santo 10.000 personas
(Aranda 2015, 1116).

En este ultimo dia el gran monumento de perspectiva de Semana Santa fue junto a la de
San Cernin, el mas fastuoso de la ciudad. Ambos fueron realizados en la segunda mitad
del siglo XVIII y vinieron a sustituir a otras maquinas efimeras de la centuria anterior.
Del de la catedral se ocup6 en su completa reparacion, en 1706, José Ortega. Mas tarde,
entre 1741 y 1743 se construyd otro mucho mas suntuoso, con enormes arcos de pers-
pectiva, que estuvo a cargo de José Pérez de Eulate y Pedro Antonio de Rada, con trazas
de Francisco de Ibero, maestro de las obras de Loyola (Fernandez 1994, 40). En 1745, el
mencionado pintor Rada aumentd aquella arquitectura efimera con un par de arcadas mas
de perspectiva.

El mismo Jueves también adquiria gran importancia el sermoén del mandato y el lavato-
rio de los apostoles. Estos solian ser personas necesitadas o pobres de alguna institucién
benéfico-asistencial. En la catedral de Pamplona, iban ataviados con capas espafiolas y
valonas blancas almidonadas, que recordaban a los trajes acostumbrados.

La tradicional procesion del Encuentro conto en la catedral de Pamplona, con un ceremo-
nial, no exento de simbolismo. Asi se nos describe el acto en un manuscrito de comienzos
del siglo X VIII:

Se entra a los Maitines a las cuatro y media... finalizados los Maitines, el cabildo va a
la capilla mayor, a donde sale el preste con los didconos y ya entonces se ha expuesto el
Santisimo. Céantase un villancico y el cabildo coge el palio y se sale con Nuestro Amo de la
capilla mayor para empezar la procesion y a ese tiempo viene Nuestra Sefiora del claustro
y, puesta entre los dos pulpitos, hace tres genuflexiones o inclinaciones a su Hijo Santisimo
y luego sigue la procesion que se hace por el claustro de hacia los Sefiores Reyes y donde
la Barbazana se canta un villancico. Y se vuelve por atras del coro, donde se canta otro, y
cuando éste va adelante se adelantan los que llevan la sagrada imagen de Nuestra Sefiora
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y, quitandola de las andas, la ponen en su nicho del sagrario y sigue la procesion tomando
vuelta hasta la capilla mayor y el cabildo, por medio de los pulpitos, al coro. Luego se re-
serva el Santisimo..."".

No sabemos hasta qué punto la ceremonia contaba con asistencia de fieles, dado lo intem-
pestivo de la hora liturgica. Los maitines, como es sabido, son la primera hora canénica
que se reza antes de amanecer. La imagen romanica de la titular del templo, entonces
venerada como Santa Maria del Sagrario, era protagonista especial del cortejo y a ella 'y
al Sacramento se les dedicaban sendos cantos en lengua vernacula en las dos estaciones
de la procesion, frente a la capilla Barbazana del claustro y en el antiguo trascoro del tem-
plo, junto a la puerta principal del recinto catedralicio. Al igual que en otros documentos,
cuando se refiere al Santisimo Sacramento, lo hace con la calificacion de “Nuestro Amo”.
Los cronistas del cabildo repiten esa expresion con tanto significado en la propia vida
ordinaria del Antiguo Régimen, del mismo modo que a la bendicion con la Custodia al
pueblo, dentro y fuera del templo, se describe como “santiguar al pueblo” y las estaciones
por los altares se denominan como “mansiones”.

Las tres inclinaciones de la Virgen ante su Hijo Resucitado, presente en la Sagrada Forma
cobraban un especial significado en el templo catedralicio, dentro de la ceremonia, que
contaba con musica que, a modo de banda sonora de una pelicula, iba marcando los mo-
mentos con diferentes instrumentos, melodias y voces.

En comparacion con la procesion del Encuentro de la catedral de Tudela, en donde im-
peraba e impera el ruido, la pdlvora, las campanas y la musica junto a la explosion de
gozo de las tierras de la Ribera (Fernandez 2006a, 124-6), la funcion del encuentro de la
catedral de Pamplona era mucho mas sencilla y grave.

OTROS HITOS EN EL CALENDARIO FESTIVO CAPITULAR

El dia de la Catedra de San Pedro, que se celebraba el18 de enero hasta 1969, habia una
procesion estacional en esta capilla, en la que se veneraba a los principes de los apéstoles.
El retablo barroco, obra de Pedro Soravilla, en la capilla de los condestables de Navarra,
esta actualmente en Errazquin.

La fiesta de san Sebastian (20 de enero), junto a las de san Jorge (23 de abril), san Gregorio
Ostiense (9 de mayo), san Roque (16 de agosto), san Nicasio (14 de diciembre) y san
Abdon y san Senen (30 de julio) tuvieron procesion por la ciudad con acompaiiamiento
del Ayuntamiento en virtud de los votos de Pamplona. Todas estas procesiones dejaron
de celebrarse en 1835.

17" ACP, leg. 1324. Ceremonial de comienzos del siglo XVIII, s/f.
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La fiesta de San Babil el 24 de enero, con tantas resonancias en diversos pueblos de
Navarra como Falces, Cascante, Tudela o Sangiiesa, poseia en la catedral cierta solemni-
dad, por contarse entre los miticos obispos ligados a la capital Navarra. Su escultura en el
retablo de santa Catalina era objeto de culto y su fiesta se celebraba con solemnes visperas.
En el dia de san José el todopoderoso gremio de carpinteros se agregaba a la fiesta del
santo patriarca que tenia especial solemnidad en la catedral desde el siglo XVI.

En pleno tiempo pascual, el dia 25 de abril, fiesta de san Marcos, al igual que en toda la
Iglesia, se celebraba una gran rogativa a la que estaban obligados a acudir todos los pa-
rrocos desde sus iglesias de Pamplona y su Cuenca que viesen o escuchasen las campanas
de la catedral pamplonesa. Asi ocurri6 desde tiempo inmemorial hasta mediados del siglo
XVII en que se dispenso a cincuenta pueblos y, a fines de la misma centuria, a todos los
pueblos. A mediados del siglo XVIII, quedaban las dos localidades mas cercanas y eran
indultadas por el cabildo.

Entre el dia 3 de mayo y los tltimos dias de octubre, las urnas con las reliquias se subian a
la torre para protegerse contra los nublados. El dia 3 de mayo, fiesta de la Invencion de la
Santa Cruz se subian las reliquias de la capilla Barbazana, en sus arquillas, a la torre y se
bajaban el 28 de octubre, si habia terminado la vendimia. En ambos casos se procedia con
gran ceremonial. El dia 3 subian al conjuratorio los candnigos y de alli a la torre sendos
infantes las conducian a la torre. La gran solemnidad se perdio a raiz de la construccién
de la nueva fachada.

La fiesta de san Pedro daba cabida a una de las tres grandes procesiones medievales que
cayeron en desuso a fines del siglo XVI. Segun las antiguas cronicas del cabildo, la fiesta
fue introducida por el obispo Armengoto. En el desfile procesional se llevaba la imagen de
la titular del templo, porque en su interior se encontraban reliquias de los santos Pedro y
Pablo. La tradicion secular sefialaba que las preciadas reliquias estaban en el afio 962, rei-
nando Sancho Garcia en el monasterio de San Pedro de Ustn y habiéndole dado la salud
al monarca, fueron donadas a la catedral por Sancho el Mayor en 1069.

Otra de las tres grandes fiestas medievales con procesion general por la ciudad era la de
la Corona del Seflor, instituida en la catedral por el Sinodo de 1300 y el obispo Pérez de
Legaria. La fiesta como tal se traslad6 desde el domingo primero después de la Trinidad a
la dominica posterior a san Pedro y san Pablo. La reliquia llegd, segun el padre Moret por
donacion de Teobaldo: una espina traida de Jerusalén y la otra desde la Sainte Chapelle de
Paris (c. 1258). El relicario de la Santa Espina data de comienzos del siglo XV, anterior a
1423, con fanal afiadido en siglo XVII. Ostenta el punzon del burgo de San Cernin.

La fiesta de san Fermin tuvo su origen en la catedral en 1086, cuando el obispo don Pedro
de Paris o de Artajona consiguio del obispo de Amiens una reliquia del santo, y dispuso
que el enfermero de la catedral de Pamplona ofreciese a sus compaifieros de cabildo una
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procuracion el dia de san Fermin, para cuyo efecto dio al citado enfermero -Garino- y sus
sucesores un huerto con sus diezmos y primicias. Tal determinacion la tomo por ser el re-
ferido santo martir, haber nacido de padres pamploneses y haber sido obispo de Pamplona.
El prelado llegd a determinar la procuracion o comida que el enfermero debia suministrar
al cabildo, que no seria ni lujosa ni mezquina. Consistia en la carne de una buena vaca y
de dos carneros, sesenta huevos y media libra de pimienta, quince gallinas para cenar y
cien panes de libra para todo el dia. Si la fiesta cayese en viernes, el enfermero proveeria
de las viandas y peces que encontrase. La seccion de Rubricas del archivo catedralicio re-
coge con todo detalle el desarrollo de la fiesta y la procesion estacional en la parroquia de
San Lorenzo, asi como los numerosos pleitos habidos con otras instituciones de la ciudad.

El dia 16 de julio tenia lugar la fiesta del Triunfo de la Santa Cruz, que se destacaba en
el ceremonial catedralicio con procesion estacional por el claustro. Al respecto hay que
recordar que, en 1573, el Papa Gregorio XIII, instituy6 la fiesta del Triunfo de la Santa
Cruz para Espafia y el Nuevo Mundo en conmemoracion del triunfo de las Navas de
Tolosa. Desde 1763 la procesion del citado dia se convirtio en claustral y en el momento
de entonar el Te Deum habia un gran toque de campanas'®.

La fiesta de la Exaltacion de la Santa Cruz de septiembre fue la de mas moderna institu-
cion en la catedral pamplonesa, con motivo de la llegada de la reliquia se le dio mayor
solemnidad, ya que en los Breviarios del siglo XIV sdlo tenia ceremonial y rito con dos
cantores. Este relicario de comienzos del siglo XIV con afiadidos de 1400 y posteriores
contiene fragmentos de la Vera cruz y de la tanica de Cristo, que regalo Manuel II el
Paledlogo a Carlos III el Noble en 1401. Para la recepcion se organizo una procesion por
el claustro de la catedral, entregandolas el embajador Alejo de Viana al obispo Garcia de
Eugui.

En cuanto a la fiesta de san Francisco Javier hay que recordar que el 11 de agosto de 1624,
se ratifico el patronato del santo en la catedral, tras un tira y afloja con los jesuitas. Presidio
el obispo Cristobal de Lobera. Después del Evangelio, el secretario de la Diputacion,
Pedro de Zunzarren, hizo la cortesia al Santisimo, al santo, al obispo y al virrey y ley6 des-
de la capilla mayor de la seo la ratificacion del juramento. Posteriormente, el 15 de abril
de 1657, la catedral se engalano para el pontifical y la procesion con los dos copatronos en
virtud del Breve de Alejandro VII, con acompaiiamiento de las comunidades religiosas de
la ciudad, las autoridades, danzas, atabales, clarines, trompetas y gigantes. Pese a poseer
reliquias, musica e imagenes, la fiesta del Reino se celebro en la iglesia de los Jesuitas y
tras su expulsion en San Cernin (Fernandez 2006b, 72-82).

8 ACP, leg. 1324, nim. 3.
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La dedicacion de la iglesia catedral, con categoria de principal desde el siglo XIV, se ha
venido celebrando el martes siguiente al segundo domingo de Pascua, con la presencia
del Angel de Aralar. Hasta 1756 la recepcion de esta imagen no revestia gran solemnidad,
pero a partir de ese afio y a instancias del prior de Velate y futuro obispo de Pamplona Juan
Lorenzo Irigoyen y Dutari, con poder del chantre, se introdujo mas ostentacion y en vez
de llegar a las dos de la tarde y pronunciarse el sermén por la tarde, se hizo por la mafiana
(Ardanaz 2007, 78-9). La procesion fue siempre claustral y desde 1769 la incensacion del
icono corri6 a cargo del preste'.

De las grandes fiestas decimondnicas hay que destacar la consagracion que se hizo de la
didcesis al Corazon de Jesus en 1875, teniendo como escenario el trascoro de la catedral.
Del primer templo diocesano partia la procesion del Corazén de Jesus con su carroza
con bajorrelieves de los grupos del pedestal del monumento del Cerro de los Angeles de
Madrid y la basilica de Montmatre de Paris, obsequio de don Teodosio Sagiiés en 1920.

" ACP, leg. 1324, num. 3.
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TEMPLOS RICOS CATEDRALICIOS. LAS CUSTODIAS
PROCESIONALES DE LAS CATEDRALES DE CASTILLA
Y LEON

RICH CATHEDRAL TEMPLES. THE PROCESSIONAL
MONSTRANCES OF THE CASTILLA Y LEON
CATHEDRALS

RESUMEN:

La custodia procesional es una de las manifestaciones mas destacadas de la orfebreria espaiiola.
A través del analisis de las realizadas para las catedrales castellanoleonesas se traza un panorama
sobre las circunstancias en las que fueron realizadas, la valoracion que han tenido a lo largo del
tiempo, mostrando como estos templos ricos responden a una magnificencia a la que los cabildos
catedralicios no escaparon.

PALABRAS CLAVES:

Custodia procesional; catedrales; Enrique de Arfe; Juan de Arfe; plateria.

ABSTRACT:

The processional monstrance is one of the most outstanding manifestations of Spanish gold-
smithing. Through the analysis of those made for the Castilian-Leonese cathedrals, an overview
is drawn of the circumstances in which they were made and the appreciation they have had over
time, showing how these “rich temples” respond to a magnificence to which the cathedral chap-
ters they did not escape.

KEY WORDS:

Processional monstrance; cathedrals; Enrique de Arfe; Juan de Arfe; goldsmithing.
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La festividad del Corpus Christi se viene celebrando desde su creacion en 1263 por
Urbano IV, convertida en una manifestacion de devocion urbana desde que en 1316 Juan
XIII autoriza la realizacion de procesiones publicas. Se generan a partir de entonces co-
fradias dedicadas al culto eucaristico, siendo de las primeras en Espaifia la “Cofradia del
Corpus”, en la catedral de Pamplona, del afio 1317, o la de la colegiata de Tudela, con el
titulo del “santisimo Sacramento”.

Procesionar la Sagrada Forma por las calles requiri6 la utilizacién de un soporte para la
misma. Inicialmente se debid utilizar una especie de arca, a la que sustituyeron copones
con unos viriles en su tapa donde se colocaba la Hostia. Durante el primer tercio del siglo
XV, se emplearan las custodias, primero de mano y luego las mas adecuadas, las que
adoptan forma de torre, también llamadas custodias de asiento o procesionales.

Consta en la documentacion la existencia de una primera custodia de torre en Toledo,
que ha desaparecido, y de que en Sevilla se realizaba una hacia 1430, aunque se vendi6
tres afos después todavia sin terminar. Por ello, las mas antiguas que han llegado hasta
nuestros dias son las catedralicias de Ibiza, Barcelona y la de Santa Maria de Sangiiesa,
fechadas en el primer tercio del siglo XV. Son los ejemplos mas antiguos de custodia pro-
cesional, una de las manifestaciones mas caracteristicas de la orfebreria espafiola (Gascon
1916; Hernmarck 1987; Sanz 2000; Llamazares 2002, 123-55).

Sin duda, la familia Arfe, y especialmente su primer y ltimo representante, Enrique y
Juan respectivamente, condiciona el desarrollo de la custodia procesional. Entre las apor-
taciones en el campo de la custodia de asiento del primero de ellos, se puede destacar la
incorporacion de la escultura integrada a la arquitectura, con una representacion icono-
grafica que ira variando en los afos siguientes hasta adaptarse a un programa claramente
eucaristico, representado por los orfebres del ultimo tercio del siglo XVI, encabezados
por Juan.

Las catedrales de las diocesis de Castilla y Leon tienen o tuvieron una muestra intere-
santisima de custodias de asiento que van desde el modelo primigenio, la custodia torre,
conservada en parte en la catedral de Salamanca a modelos tardios, ya del XVIII, como
la desaparecida de Astorga, pasando por excepcionales muestras del hacer de Enrique de
Arfe, aunque desaparecida, y de Juan de Arfe, junto a otros plateros que son referencia en
la historia de la plateria.

Algunos de los comentarios que ya desde finales del XIX o principios del XX se hacen
sobre las custodias procesionales tienen presente la comparativa de las piezas arfianas.
En alglin caso, incluso se llega a creer que tienen una obra de uno u otro, como ocurre
en el caso de Astorga que en la historiografia hasta principios del XX se decia obra de la
mano de Enrique de Arfe. Recordemos como ya Benito Pérez Galdos habla de ese afan
por poseer obras de los mejores artistas, y en el caso de la plateria, lo relaciona con Arfe:
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Como todos los fanaticos, el buen Cisneros se corre un poco en la filiacion de los objetos
preciosos que posee. Si hay dudas sobre un autor, se quita de cuentos y le cuelga el milagro
a los artistas mas ilustres. ; Tratase de una obra de plateria? Pues seguramente es de Arfe...
«Arfe legitimo... jno lo ves? (Pérez Galdos 2004).

En otros casos, como en Segovia, procuraron hacerse con una pieza firmada por el “escul-
tor de plata y oro”, como se denominaba Juan, pero la situacion de la catedral, terminando
unas obras que llevaban casi un siglo y el alto coste de una pieza asi, hard que finalmente
no se lleve a cabo.

A través de este estudio, pretendemos mostrar no sélo el valor de estas piezas, sus vici-
situdes, sino también contextualizar su realizaciéon y encontrar los puntos en comuin que
llevaron a que practicamente todas las seos de este marco administrativo actual, Castilla
y Leon, tuvieran una de ellas.

Por supuesto, si hablasemos del patrimonio castellanoleonés tendriamos que citar otras
piezas de interés, algunas incluso superior a las de algunas catedrales, ya que como es
sabido no solo las ciudades, sino también las villas de mayor poblacion o rango contaban
con este tipo de custodias. Son los casos de la del Monasterio de Santo Domingo de Silos,
realizada por Francisco de Vivar entre 1526 y 1528, la de Santa Maria de Mediavilla, en
Medina de Rioseco, por Antonio de Arfe (1552-1554), o la de la Colegiata de San Antolin,
de Medina del Campo, por Cristobal de Vergara (1562).

Pero nos interesa poner de relieve como fueron parte del ajuar litirgico de enorme impor-
tancia en las catedrales castellanoleoneses. Junto a calices, patenas, vinagreras, retablos,
imagenes de devocion, y un sinfin de piezas, el templo requeria contar con una pieza para
procesionar el santisimo el dia del Corpus Christi. Estas custodias de asiento se solian co-
locar en unas andas o carros eucaristicos que requeririan un estudio particular no realizado
en este trabajo.

Recordemos que es una de las fiestas grandes del calendario, que implicara la realizacion
o el uso de otras piezas de caracter artistico, como las decoraciones utilizadas en la proce-
sion, entre otros los altares colocados en las calles o los tapices -especialmente significa-
tivo es el caso de la procesion en Toledo (Andrés 2018), y otros de caracter mas artesano,
como las tarascas. Se trata, al fin y al cabo, de una festividad que abarca todo un aparato
festivo que llega por supuesto a la poesia, el teatro, la musica y la danza.

LA CUSTODIA DE LA CATEDRAL DE SALAMANCA

La primera custodia de la que debemos tratar en un recorrido cronolégico que nos permita
valorar la evolucién de la custodia procesional en las catedrales castellanoleonesas tiene
que ser la de la catedral de Salamanca (fig. 1), aunque es una pieza hibrida, formada en dos
momentos diferentes. A mediados del siglo XV se realizaria una pieza de estética gotica,
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que quizas no llegaria a terminarse; por ello, se le va a afiadir una parte inferior, de gusto
renacentista, en 1548.

Fig. 1. Custodia procesional de la catedral de Salamanca. Pieza hibrida de mediados del XV y la
parte inferior obra de Francisco de Pedraza a medios del XVI. Fotografia de M. Gomez Moreno en
Boletin de la Sociedad Castellana de Excursiones, 1905-06, v. 2.

En la historiografia, la custodia salmantina fue considerada como de tercera clase, en el
caso de Agapito y Revilla (Agapito y Revilla 1905-06); mientras que para Gémez-Moreno
“aunque no de las famosas de Espafia, merece alguna estimacion” (Gémez-Moreno 1967,
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215) por ser ejemplo de la presencia de este tipo de custodia, de la de asiento o procesio-
nal, en los reinos occidentales peninsulares y en fechas no muy posteriores a las primeras
custodias conservadas, las de Ibiza, Barcelona y Sangiiesa.

Es precisamente Gomez-Moreno quien en su descripcion de la custodia salmantina sefiala
la existencia de cuatro escudos en la parte mas antigua, uno de Castilla y Ledn, otro “el
antiguo de Salamanca”, y otros dos del “espléndido Obispo D. Sancho”, que se refieren al
obispo Sancho Lopez de Castilla (71446). Este obispo, nieto del rey Pedro I de Castilla y
consejero de su primo, el rey Juan II, fue rector de la universidad salamantina, pero lo que
mas nos interesa: es uno de los grandes promotores artisticos de Salamanca en la primera
mitad del siglo XV. Entre las obras que encarga destacan su sepulcro o el retablo de la ca-
tedral vieja salmantina, en el que la intervencion del pintor Dello Delli debe explicarse por
la presencia de este obispo y su relacion con Juan II (Panero 1995). Cabe la posibilidad de
que también pudiera propiciar que Salamanca fuera asimismo impulsora de la realizacién
de una obra tan novedosa, una de las pocas custodias procesionales de la primera mitad
del siglo XV en los reinos occidentales.

Pero la custodia no llegd a terminarse, quizas simplemente por el cambio de los tiempos,
yaque en 1511 esta documentado el contacto del cabildo catedralicio de Salamanca con el
gran orfebre, creador del nuevo modelo de estas piezas eucaristicas, Enrique de Arfe. Sin
embargo, no se llegd a concertar la realizacion de una nueva custodia. Tiene sentido que,
en los planes salmantinos de construccion de un nuevo templo, se pensase igualmente en
la realizacion de la custodia de acuerdo con los nuevos estilos. Pero eran dos empresas ex-
cesivamente magnas para llevarlas al mismo tiempo, por lo que se emprendio la catedral
nueva, abandonando la idea de una empresa menor, pero igualmente costosa, por lo que
se continud utilizando la vieja custodia, reformada a mediados del X VI por Francisco de
Pedraza, como consta en la abundante documentacion.

De enorme valor, pues, es esa parte superior, ya que corresponde al modelo de torre ca-
lada con planta octogonal de las primeras custodias. De este modo, cuenta con elementos
semejantes a la de Ibiza, como los contrafuertes situados en los angulos, aunque aqui con
hornacinas con esculturas de apostoles y otros santos, entre los que estan San Pedro, San
Juan, San Bartolomé, y quizas Santiago, Simon y un santo ermitafio, que podria ser San
Anton (Pérez 1999b, 289-303). Esta microarquitectura se forma por un primer cuerpo con
tramos bifidos de arcos apuntados y tracerias, que sostienen otros dos cuerpos de estruc-
turas semejantes, en dimension mucho menor, y mayor complejidad al incluirse gabletes.
Todavia los elementos arquitectonicos ocultarian de forma misteriosa el interior, lo que
sin duda muestra la realizacion anterior a las custodias de Enrique de Arfe, de riqueza
flamigera y decorativas, pero creando un modelo traslucido.
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El remate es la Virgen con el Nifio, que lleva un pajarito en la mano, asemejandose a
Nuestra Sefiora de la Vega.

La intervencion posterior consistiéo en un afadido en la parte inferior, que albergara el
ostensorio, y que no modifica en nada lo conservado de la custodia de mediados del XV,
que se convierte en el cuerpo superior. El platero Pedraza idea una planta octogonal que, a
través de ocho columnas abalaustradas, sostienen un entablamento sobre el que se acopla
la anterior custodia. Este cuerpo inferior, en un gusto plenamente renaciente, permite la
observacion directa del Santisimo situado en un ostensorio en el centro.

La base de ocho lados se convierte en estrellada, contrastando menos con el remate por
la inclusion de los pedestales en los angulos que soportan las columnas. En este espacio
se utilizan motivos decorativos propios de mediados del XVI como grutescos y animales
monstruosos, que se interrumpen por medallones o escudos apergaminados. Se trata de
elementos muy habituales en la arquitectura salmantina del momento. Por encima y en
cada intercolumnio, al igual que la cresteria superior de este cuerpo, tondos calados con
bustos de hombres y mujeres de inspiracion clasica, que igualmente responden a lo reali-
zado en estos afios. Son portados por figuras hibridas entre hombre y vegetacion, que se
han relacionado con la cresteria del palacio de Monterrey salmantino.

Este cuerpo cuenta con elementos de gran interés como la forma de las columnas aba-
laustradas cuyo fuste se divide en una altura media con la colocacion de un nudo ajarro-
nado, recordando a la solucion dada por Antonio de Arfe en la custodia de la catedral de
Santiago o a Santiago Becerril en la parroquial de Alarcon (hoy en la Hispanic Society de
Nueva York).

Al tiempo que se hizo la reforma, muy bien documentada, el cabildo salmantino encargd
la realizacion de unas andas para su procesion a Bernardo de Boadilla, suegro del autor de
esa parte inferior de la custodia. No consta, sin embargo, cuando desaparecieron. Las con-
servadas actualmente son de disefio de Alberto de Churriguera y realizacion de Manuel
Garcia Crespo.

LA DESAPARECIDA CUSTODIA DE LEON

Si hay un artista que supone un cambio en la historia de las custodias de asiento o pro-
cesionales es Enrique de Arfe (Sanchez 1920; Rodriguez 1951; Ribes 1983; Sanz 2000;
Herraez 1988; Kawamura 1990), como su mismo nieto va a reconocer con estas palabras
en una de las octavas reales con las que abre los capitulos de la Varia conmensuracion
(Arfe y Villafafie [1585] 1979)":

' Sobre el uso de estas introducciones desde un punto de vista emblematico, vid. Andrés Gonzalez, 2009.
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Usaron de esta obra los Plateros,
Guardando sus preceptos con gran zelo,
Pusieronla en los puntos postrimeros
De perfeccion las obras de mi abuelo,
Podran callar ingenios mas rastreros,
Que aunque yo en alabarlo me desvelo,
Mas le alaban las cosas que acabo,

Que todo quanto puedo decir yo.

Para la catedral de Ledn, ciudad donde tuvo su taller, realiza una custodia procesional, que
desgraciadamente se ha perdido. El contrato fue firmado en enero de 1501. Unos afios mas
tarde, Enrique de Arfe serd reclamado para realizar las custodias, entre las conservadas, de
las catedrales de Cérdoba, entre 1514 y 1518, y la de Toledo, entre 1515 y 1523, con re-
formas en el 24. En tierras leonesas se ha conservado la custodia que realiza para Sahagun.

Sin restos de ella, conocemos la custodia procesional de la catedral de Leén gracias a va-
rias descripciones, tanto manuscritas como impresas. La mas antigua, la que encontramos
en el Viaje Santo de Ambrosio de Morales, en 1572, da pocos datos, ya que le llama mas
la atencion la celebracion de la propia fiesta del Corpus Christi de Leon y las andas, “la
mas insigne cosa que hay en Europa”. Sin duda, el escritor cordobés compara la leonesa
con la custodia de su ciudad, Cordoba, del mismo Enrique de Arfe, lo que le lleva a decir
que la leonesa es una “Custodia grande y rica, aunque hay otras por ventura mejores”
(Morales 1977, 55).

Por el inventario de la catedral del 27 de julio de 1579 sabemos que la custodia era de plata
y plata sobredorada y que pesaba trescientos setenta y cinco marcos aproximadamente.
Destaca el hecho de que en ese momento “estd entera”, algo que no ocurre pocos afios
después, en 1649, cuando consta que en la custodia y en las andas, que realiza su hijo
Antonio, faltan, entre otras cosas, tres incensarios, tres insignias de Pasion, unas puntas,
hojas de cardo y cinco figuras de monteria.

Sera la descripcion del inventario del 13 de septiembre de 1721, el que nos permita tener
una idea mas completa, como resume Llamazares:

La mas amplia descripcion de la custodia se recoge en el inventario efectuado el 13 de sep-
tiembre de 1721, en el que se afirma que es grande, y su forma imitaba a la construccion de
la propia catedral en su exterior; esta fabricada en plata en su color y dorada. Su peso, segun
se registraba en los libros antiguos, era de trescientos setenta y cinco marcos poco mas o
menos, y su altura alcanzaba los siete pies y tres dedos en cuya medida entraba el remate con
el Santo Cristo. Respecto a las piezas que la componian eran innumerables, por ello no se
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registraron. Segun las medidas del alto que aqui se proporcionan alcanzaria una altura mas
0 menos exacta de casi dos metros. (Llamazares 2012-2013).

Apenas se sefialaban datos del programa iconografico, pero gracias a la descripcion de
Antonio Ponz sabemos que la custodia tenia cinco cuerpos y estaba rematada en obelisco
con la imagen de Cristo Crucificado; destaca también la presencia de los cuatros doctores,
un Atado a la columna, cuatro angeles con sus incensarios y un gran nimero de medallas
y figuras, seguramente de diferentes santos (Ponz 224-225). Se recrea asi una imagen de
la Jerusalén Celeste trasladada a la custodia procesional (Llamazares 2012-2013).

En 1809, la custodia junto a otras obras de realizadas por el mismo Enrique Arfe como la
cruz procesional, unos cetros o el llamado céliz rico, fue expropiada y fundida en la Casa
de la Moneda de Sevilla. En este desastre también desparecieron las andas que Antonio de
Arfe habia realizado para la custodia de su padre. Tan s6lo se salvo una obra de Enrique,
el arca de San Froilan.

Interesa especialmente la contextualizacion del encargo de la custodia. Su realizacion
coincide con algunas de las tltimas obras goéticas realizadas en la catedral leonesa, que
frente a lo que ocurre en la burgalesa, no promueve grandes obras tras la terminacion de la
fabrica inicial. Coincide con el momento en que Juan de Badajoz el “viejo” ocupa el cargo
de maestro mayor de obras, emprendiendo, entre otras obras, la realizacion de la libreria
donde se guardaria la biblioteca del obispo Alonso de Valdivieso (1485-11500) (Campos
et al. 2013). Este obispo, de un gran saber humanistico, supo rodearse no solo de esa mag-
nifica coleccion de libros, sino que a su muerte dejoé ademas un gran numero de piezas de
oro y plata (Zaragoza 1995). Le sucede otro obispo de igual sensibilidad artistica, Juan
Marquina, quien no llegd a tomar posesion, pues fallecio antes. Siendo nombrado enton-
ces Francisco Desprats, que compagind el episcopado con el cargo de nuncio apostolico y
colector y cardenal desde 1503. En la época de este obispo se contrataria la custodia, pero
creemos que los posibles debates previos a la decision de realizar la custodia e incluso
contactos con un maestro que todavia no habia realizado grandes obras, serian con los
obispos anteriores.

EN LA ESTELA DE ENRIQUE DE ARFE: LA CUSTODIA ZAMORANA

Sin duda, por su gran calidad, y siguiendo el estilo impuesto por Enrique Arfe, destaca la
custodia de asiento de la catedral de Zamora (Rivera 2011), realizada por el platero Pedro
de Avila en 1515, a la que se afiadieron dos zocalos posteriormente, uno de finales del
Renacimiento, obra de Antonio Rodriguez de Carbajal, en 1598, y otro con seis pedesta-
les, realizado por Narciso Sanchez en 1800.
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Comparada con la arfiana, e incluso en ocasiones adscrita a su mano, ha recibido todo tipo
de consideraciones, como las injustas palabras de Bernardet y Valcazar en su Descripcion
de las custodias de Esparia

Después de las custodias de Toledo y Cordoba, que son las mas importantes entre las de
Castilla y Andalucia, puede formarse un segundo grupo compuesto de cuatro ejemplares, en
el que comprenderemos las de Zamora, Sahagun, Salamanca y Cadiz.

La primera de ellas, la de Zamora, se atribuye a Enrique Arfe, pero es necesario descono-
cer las obras de este artifice para permitirse semejante afirmacion. Vulgar en su conjunto,
vulgar en sus detalles, no tiene un solo motivo que recuerde el genio de su pretendido autor
(Bernardet y Valcazar 1890).

O de las de Francisco Giner, que la compara con la arfiana de Sahagin:

Aunque mucho mayor que ésta queda por bajo de ella la de Zamora...; sus proporciones
muy poco graciosas, nada ganaron con el cuerpo inferior barroco que posteriormente le fue
afladido y cuyo gusto es analogo al altar de plata repujada, de 1598, sobre que se la exponen
las solemnidades (Giner de los Rios 1892).

Sin embargo, ya Cuadrado, en 1861, destaca algunos de sus rasgos y realiza la siguiente
descripcion:
una joya posee la sacristia, y es la finisima custodia, obra del gotico estilo en su mayor eflo-
rescencia, sutil y magico conjunto de arbotantes, agujas y doseletes, cuajada de imagenes de
santos y profetas, y en los pedestales llena de calados relieves y trofeos alusivos a la Pasion
y a la Eucaristia. En el templete hexageno del primer cuerpo, que encierra un viril mas pre-
cioso todavia, figuran sentados en derredor de la hostia los doce Apdstoles, en los cuerpos

superiores la Virgen encima de un arbol, S. Atilano y el Salvador: el zocalo es de distinto
caracter y lleva la fecha de 1598 (Quadrado [1861] 1990, 61-62).

Efectivamente no es una obra del primero de los Arfes, pero no es una obra vulgar ni poco
graciosa como se la califica en esos textos. Otros autores del XIX (Garnacho 1878; Erro
e Irigoyen 1882) y de principios del XX (Anton 1904; Sentenach 1909; Goémez-Moreno
1927) apreciaron la calidad de la custodia zamorana. Se trata de una pieza que sigue el
estilo de la desaparecida de Ledn, con dos basamentos afiadidos en momentos posteriores,
con el fin de darle mas altura.

La parte mas antigua, la custodia propiamente dicha, ha conservado los punzones de la
ciudad “CA: M/OR:A”, que responde al periodo de fielato de Sebastian de Medina, quien
deja su marca, “SEB. T.”; y la del autor, “P°.” que corresponderia al platero Pedro de
Avila.? Y una inscripcion, en letras goticas, en el borde del basamento superior, que indi-

2 Navarro Talegén la interpreté como una D° lo que llevo a asignar la obra a Diego de Burgos (Navarro 1999b,
251; Hernaez 1988, 195-196 y 205).
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ca: “Acabose el afio de la Encarnac de nro Salvador ihu xpo de mil e quinientos e quinze
afios por los reditos de la fabrica de la Yglesia de la noble cibdad de Camora, donde es
natural el maestro. Laudis... opus est”. Cabe destacar, en relacion con las inscripciones,
como algunas de las intervenciones realizadas en la custodia han sido indicadas en di-
ferentes leyendas (Gémez-Moreno 1927; Trens 1952; De las Heras 1973; Ramos 1982;
Navarro 1999a; Navarro 2001).

A la custodia original se le afiadi6 un primer basamento hexagonal que contrasta estilis-
ticamente, al alejarse del gusto gotico de la misma y aproximarse al estilo del ultimo de
los Arfes. Esta basa lleva la fecha grabada: “ANO 1598, la marca de Zamora “C A”,
que corresponde al contraste Andrés Gil (su punzén A S /GIL), y las del autor “R S”,
el mismo que haria los varales que sustentan el palio para la procesion. Pero no debid
ser suficiente para los gustos del XVII y aun se le afiadi6é un segundo basamento ya en
época barroca.

La realizacion de la parte primigenia coincide con la renovacion de la catedral zamorana
que, impulsada por el obispo Meléndez Valdés, modifica la capilla mayor, la sacristia y
el coro (Rivera 2017). Se trata éste de un obispo ausente de su didcesis, pero cuyas rentas
debid emplear para costear estas obras. Como se ha sefialado mas arriba, la custodia de
asiento o procesional se convierte en este transito del gotico al renacimiento en pieza de
deseo para todo gran templo, la de Zamora no podia ser menos. Didcesis limitrofes como
la de Leon tenian la suya, la magnifica de Enrique de Arfe.

La pieza original, un templete turriforme, contaba con un basamento, donde se sitian las
asas para el transporte y decoracion de mascarones de leones, y tres cuerpos decrecien-
tes. El basamento hoy esta separado por los afiadidos citados. Situado por encima, un
bocel ricamente labrado con motivos de roleos vegetales, de las mas diversas formas y
en algiin momento con figuras humanas. A continuacion, un primer cuerpo, que se podria
considerar zocalo, esta formado por arquerias de riquisima labor de traceria gotica, en
las que se alternan seis espacios de menor tamaifio, con los evangelistas y las alegorias
de la Sinagoga y la Iglesia, mientras que las otras doce, de mayor tamafio, se reservan
para pasajes de la Pasion de Cristo, y una prefiguracion veterotestamentaria. No estan
ordenadas cronologicamente, probablemente modificado en alguna de las intervenciones
en la custodia: el Prendimiento de Cristo, incluyendo los detalles del beso de Judas y San
Pedro cortando la oreja a Malco, y el Camino al Calvario; los sirvientes de Pilatos desper-
tando a Barrabas y Cristo siendo investido rey, mientras varias figuras se mofan de ¢él; la
Coronacion de espinas y Cristo ante Pilato, quien se lava las manos; Jesus hablando con
los soldados que le prenden, y los Improperios; Jesus ante Herodes y Jests desnudo siendo
objeto de mofa por los presentes, instigados por un diablo; y la Flagelacion y una escena
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del Antiguo Testamento, con caracter prefigurativo: la viuda de Sarepta con dos lefios en
forma de cruz aspada ante el profeta Elias.

El cuerpo principal cuenta con seis pilares goticos, que sostienen la boveda ojival con
motivos de estrellas y planetas, a modo de cielo. Esta microaquitectura gdtica presenta ar-
botantes decorados con parejas de profetas. En el interior, el motivo central de la custodia,
una escultura de bulto redondo en plata sobredorada de la Ultima Cena: Jesis y sus ap6sto-
les se sientan alrededor de una mesa circular, en cuyo centro se coloca el ostensorio, ahora
una obra del siglo XVIII. El grupo se situa sobre un pedestal ricamente decorado con epi-
sodios de la vida de la Virgen y la infancia de Jesus: anuncio a San Joaquin del nacimiento
de Maria, Abrazo ante la Puerta Dorada, Natividad de Maria, Presentacion en el templo
de la Virgen, Desposorios con San José, Encarnacion de Cristo, Visitacion, Natividad de
Jesus, Adoracion de los Magos, Presentacion del Nifio en el templo, Circuncision, huida a
Egipto, Jests entre los Doctores y Transito de Maria.

Por encima, la que resulta la parte mas abigarrada de la custodia, dificultando la vision del
motivo central, un Arbol de Jesé, cuya flor es Maria con el Nifio. Alrededor una docena
de templetes, cada uno de ellos con seis pilares independientes, con su correspondiente
disposicion goética (pinaculos, arcos conopiales, bovedillas...), y motivos escultdricos de
profetas.

El cuerpo superior, de planta hexagonal, resulta de mayor ligereza, cobijando en su inte-
rior al patron de la didcesis zamorana, San Ildefonso. Todo el conjunto se remata con una
imagen de Cristo Salvador.

Esta primera estructura, como se ha indicado, fue modificada con un primer basamento
afladido, en 1598. Cuenta con ménsulas en los angulos, decorados con nifios tenantes. En
cada frente, cartelas ovaladas sostenidas por angeles adolescentes, albergan varios relie-
ves veterotestamentarios con el caracter tipologico de la eucaristia, y una unica escena del
Nuevo Testamento: el profeta Elias reconfortado por un angel tras su huida de Jezabel; la
recoleccion del Mand; Moisés haciendo brotar el agua de la roca; Melquisedec presenta
el pan y el vino ante Abraham, quien le da el diezmo de sus conquistas; David recibiendo
el pan de manos del sacerdote Ajimélek; la multiplicacion de los panes y los peces. Y
todavia se afiadié un segundo basamento en época barroca.

De esta época se conserva un interesante dibujo, que, aunque no muy fiel, recoge como era
la custodia y una de las varas del dosel, en 1745 (Pérez 1999a; Garcia 2001).

LA DESAPARECIDA CUSTODIA DE CIUDAD RODRIGO

Ciudad Rodrigo conté con una magnifica custodia procesional, desaparecida en el siglo
XVIII para costear un altar de plata, también perdido.
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Realizada por un platero local, Hernan Baez, entre los afios 1560 y 1567, debia seguir
el modelo de la custodia de la catedral de Badajoz, de Juan de Burgo (Hernandez 1977,
Brasas 1980; Hernmarck 1987; Pérez 2006). No tenemos descripciones de como era, aun-
que si que se sabe que en 1560 se envio al canonigo Pedro Nufiez de Jaque a comparar la
obra pacense con el modelo que probablemente habria presentado Baez:

Sin embargo, el mas famoso, por haber hecho las andas y custodia de plata de la
Catedral, fué Hernan Bdaez. Se hizo el contrato en 1560. Nada podemos decir de su
traza y estilo, sino que debia ser semejante a la de Badajoz, pues en el mismo afio se
da comision al candnigo Pedro Nuifiez de Jaque para que vaya a Badajoz y lleve la
muestra de la traza hecha aqui y la coteje con la de aquella Catedral. De su riqueza,
dan idea las grandes cantidades de recado de plata y de dinero, que va entregando el
Cabildo, el tiempo que se empled en ejecutarla, pues no se concluyd hasta 1567, y la
espléndida gratificacion de mas de 109 ducados, que en agradecimiento dio el Cabildo
al artista. Desgraciadamente, esta joya fué deshecha para el malogrado retablo de plata.
(Hernandez [1935] 1982).

Por la comparacion con la pieza de Juan de Burgo, cabe pensar que fuese una pieza retar-
dataria, al contar con torres en la esquina, pero probablemente también con algin elemen-
to novedoso como el uso de los o6rdenes clasicos. Entraria en la segunda fase de desarrollo
de la custodia procesional, durante el primer renacimiento, aquella que tiene como princi-
pales referentes a Antonio de Arfe, Juan Ruiz o Francisco de Becerril.

Pocos mas datos tenemos. Hernan Baez era, junto a Hernan Boto, uno de los plateros
mas famosos de Astorga, que cuenta en esa centuria con un destacado centro en este
campo. Probablemente realiza, en 1556, la custodia de la iglesia del pueblo cacerefio
de Robledillo de Gata, que perteneci6 a la didcesis de Ciudad Rodrigo hasta 1958
(Garcia 1987).

Durante el periodo que se emprende la realizacion de la custodia, el obispo de la didcesis
era Diego de Covarrubias y Leiva, pero parece mas probable que fuese con su predecesor,
Pedro Ponce de Ledn, cuando se iniciasen las gestiones para realizar el encargo. Ponce
de Leon fue un destacado mecenas de las artes, de lo que dejara muestras especialmente
durante su obispado en Plasencia. Ademas de su interés biblidfilo, que le llegd a reunir
tal biblioteca que el mismo Felipe II envio a Ambrosio de Morales para que adquiriése
algunos volumenes para la Biblioteca de El Monasterio de El Escorial. El episcopado mi-
robrigense del siglo XVI cuenta con grandes figuras intelectuales, que coinciden ademas
con destacados miembros del cabildo catedralicio.
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LAS CUSTODIAS DE JUAN DE ARFE EN LAS CATEDRALES DE CASTILLA Y LEON.
AVILA, VALLADOLID, BURGOS Y BURGO DE OsMA

Juan de Arfe va a ser el maximo representante de la plateria en la segunda mitad del siglo
XVI, siguiendo la estela de su abuelo Enrique y de su padre Antonio® (fig. 2). Este “escul-
tor de oro e plata e arquitecto... oficios muy distintos del de platero”, como se autodeno-

DESEYV- 'S DEE R T O R=
quemada al Autor,

SONETO.

P que de las entratias de las artes
que al yniverfo dan mas hermofura
a10s muefiras con precepto,o con figura
tan claro el todo,y tan diffinto en partes.
T u que (doflo Geometra)) cumpartes
la Griegay la Romana Architelfura
3 que la_Anothomia,y la Sculptura
con tanta claridad, formas y partes
Vive feguro de gue el tiempo avaro
mengue lafamayni el loor confuma
de tu famofo nombre, o Arphe varo
Que quando bazerle injuria tal prefurma
afu P(fa:' le baran eterno y claro
tus melagrofas obras y tu pluma.

Fig. 2. Juan de Arfe, Retrato de Juan de Arfe, contenido en Varia Commensuracion, 1585.

*  La bibliografia dedicada a Juan de Arfe es amplisima, por lo que citamos algunas obras de referencia donde
se podra encontrar otras, ademas de las citadas a continuacion que estudian las custodias castellanoleonesas.
Alonso 1951; Cruz 1977; Sanz 1978; Cruz 1983, 3-22; Garcia 2002; Andrés 2003, 35-51. Centenario... 2003;
Heredia 2003; Heredia 2005a; Heredia 2005b; Heredia 2006; Andrés 2010.
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mina en el famoso pleito que tuvo con el gremio de plateros de la ciudad de Burgos, sera
reclamado por algunas de las catedrales principales de Espafia con el fin de contar con una
custodia salida de sus manos. Los muchos encargos que tenia de otras piezas, junto al
hecho de que la realizacion de la custodia de asiento lleva varios afios, implica que la n6-
mina de custodias procesionales que realizd fuese de ocho de las que han sobrevivido
cuatro, dos de ellas en Castilla y Leon. Se han perdido dos de catedrales objeto de nuestro
estudio, la de Burgos y la de Burgo de Osma, a las que mas abajo nos referimos, pero
también realiz6 la del Carmen Extramuros de Valladolid (Cruz 1977), la de San Sebastian
de los Reyes (Madrid) o la de la Hermandad Sacramental de la iglesia de San Martin de
Madrid.

Su formacion seria en el taller de su padre, Antonio de Arfe, tal y como declara Juan
de Benavente en el proceso de probanza de hidalguia de Juan de Arfe en 1575. Se da
casi por seguro que interviniese en una de las obras mas importantes de su progenitor,
la custodia de Santa Maria de en Medina de Rioseco (Brasas 1980, 146-149), con tan
solo diecinueve afios. Pero ademas de las posibilidades familiares para esa inclinacion
hacia la practica de la plateria, Juan se preocupé de otras cuestiones que redundan en
su calidad, como la asistencia en Valladolid a los cursos de Anatomia impartidos por
el Doctor Alonso Rodriguez de Guevara, entre 1548 y 1551, y con tan solo quince
aflos, en Salamanca estudio con el profesor Cosme de Medina (fﬁiguez 1974). Un
caracter como éste sin duda se debi6 ver marcado igualmente por el ambiente de las
ciudades en las que vive, y que le llevan a conocer a Gaspar Becerra en Valladolid
(Heredia 2005a).

Su primera obra de importancia es la custodia de la catedral de Avila (Garcia 1941-
1942; Ayuso 1987; De la Cruz 1993; Blazquez 1999; Ayuso 2003; Blazquez 2003;
Brasas 2003; Saez 2005; Pérez y Sanchez 2017), a la que se dedica entre 1564 y 1571.
Sabemos por la documentacion que el 18 de junio de 1571 la entregd, recibiendo por
dicho trabajo una cifra elevada, un millén novecientos siete mil cuatrocientos tres y
medio maravedis. Se encuentra firmada, como solia hacer frente al uso de las habituales
marcas de los plateros, “Joannes de Arphe, legion’, faciebat hoc opus anno 1571”. Para
Carl Justi, se trata de la mejor obra de Arfe, al que califica como el “Cellini espafiol”
(Justi [1908] 1913) (fig. 3).

Es modelo ya de lo que defendera en la Varia que debe ser una custodia procesional.
Asi, tiene forma de torre, con seis cuerpos superpuestos y decrecientes, alternando en
ellos la planta hexagonal y la circular. Igualmente varian los 6rdenes, jonico, corintio y
compuesto en los tres inferiores, hermas, balaustres y pilastras en los otros tres.

TEMPLOS RICOS CATEDRALICIOS. LAS CUSTODIAS PROCESIONALES DE LAS CATEDRALES DE CASTILLA Y LEON

Fig. 3. Juan de Arfe, Custodia procesional de la catedral de Avila, terminada en 1571. Fotografia:
Llado Fabregas, L. & Arfe, J. de, 1920. Catedral: custodia (Juan de Arfe) (M-ACCHS; Fondos
CCHS; ATN/LLL/0011/0526).

Aunque todavia utiliza, sobre todo en el primer cuerpo, muchos elementos decorativos
que para algunos podrian ser descritos como “platerescos”, introduce los érdenes clasicos,
como elementos novedosos, italianizantes, probablemente por el contacto establecido en
Valladolid con Gaspar de Becerra y tratadistas europeos (Heredia 2005a).
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El programa iconografico narra la historia de la Salvacion, aludiendo a la advocacion de la
catedral abulense, dedicada a San Salvador, prefigurado en el magnifico grupo escultorico
en bulto redondo del Sacrificio de Isaac, donde se condensan no sélo aspectos eucaristicos
sino también la idea de Salvacion encarnada por Jesucristo, colocado en el primer cuerpo,
o directamente en la escena de la Transfiguracion de Cristo, del tercero. Junto a ello, relie-
ves de temas eucaristicos. Se cree que pudo ser ideado por el canénigo Andrés Belorado.

Consta que por esos mismos afios y también para la catedral abulense, realizé dos ce-
tros, hoy desaparecidos. Y al mismo tiempo, escribe su primer tratado, Quilatador de
oro y plata, publicado en el afio 1571, y probablemente va tomando notas para la Varia
commensuracion.

Por entonces era obispo en Avila, Alvaro de Mendoza (Antolin 1989; Sobrino 1997;
Sobrino 2000; Alvarez 2002; Sobrino 2005; Egido 2005; Steggink 2006), al que veremos
participando también en la promocion de la custodia de la catedral de Palencia, de cuya
didcesis es obispo desde 1577. Mitrado abulense entre 1560 y 1577, sera uno de los gran-
des protectores de Santa Teresa. Fue hermano de dofia Maria de Mendoza, la esposa del
secretario de Carlos V, don Francisco de los Cobos. Con ella debié mantener una estrecha
relacion, hasta el punto de que, mientras ocupo la mitra palentina, residira en el palacio
de Cobos en Valladolid, llegando a pagar una multa por ello. Recordemos que ademas era
presidente de la Chancilleria de Valladolid. Sus relaciones con las artes son cada vez mas
conocidas, ya que consta documentalmente como mantuvo relacion con Antonio de Arfe,
al que, precisamente, por el encargo de un perfumador, llevo al platero a la carcel en 1570.

Muy probablemente estos contactos llevaran a que Juan de Arfe, todavia sin experiencia
en la realizacion de custodias procesionales, pero conocedor del proceso por el contacto
con el taller de su padre, e incluso participe de la realizacion de la custodia de Santa Maria
de Mediavilla, de Medina de Rioseco, fuese el elegido para la ejecucion de la obra de
Avila.

El éxito de esta custodia le llevara a Sevilla, donde realiza entre 1580 y 1587, la custodia
de la catedral (De la Torre, 1669; Rosell y Torres 1877; Angulo 1925; Lleé 1975; Sanz
1978; Palomero 1985; Andrés 2015a), y redacta sus otros dos textos, la Varia commen-
suracion (Arfe y Villafaiie, [1585, 1979) y la Descripcion de la custodia de la catedral de
Sevilla (Arfe y Villafaie 1864)

Regresara a Castilla donde habia contratado la realizacion de la custodia de la catedral de
Valladolid (fig. 4), a través de un poder notarial pues estaba todavia en Sevilla, el 3 de
octubre de 1587. La termina para la festividad del Corpus de 1590 (Orbaneja 1932-1933;
Brasas 1980; Andrés 2010).
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Fotografia de la autora.

Destaca por su “armoniosa arquitectura y sobriedad ornamental, asi como por la elegancia
de sus proporciones” (Brasas 1980, 139-141 y 150-153). En esta ocasion, el templete es
de cuatro cuerpos, alternando plantas poligonales y circulares, y con superposicion los
ordenes clasicos, jonico, corintio y compuesto. Relieves historiados, imagenes de bulto, y
otros motivos como empresas emblematicas, trazan un complejo programa iconografico
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entorno a la Eucaristia, siguiendo, siempre, la teoria que el propio Arfe escribio en la
Varia Commesuracion.

La custodia en realidad se hace para la que todavia es una colegiata, dedicada a Santa
Maria, ya que no se convierte en catedral, al desgajarse Valladolid de la didcesis de
Palencia, hasta 1595. La capital del Pisuerga no era tampoco ciudad, sino villa, ya que
no adquiri6 dicha dignidad hasta 1599. Pero sin duda la importancia de la localidad y
del templo decidio la realizacion de la custodia, emulando a las grandes catedrales. De
hecho, en la catedral palentina, cabeza de la didcesis a la que pertenecia Valladolid se
habia realizado ya una custodia procesional.

Aunque de menor tamafio que la custodia de Sevilla, las proporciones de la custodia de
Valladolid resultan armoniosas. Los motivos decorativos se reducen en la depuracion
ornamental producida a lo largo del XVI. Una vez mas, el programa iconografico se
adapta a la organizacion que recomienda en la Varia, que ya habia publicado.

El primer piso se decora con treinta relieves sobre el Antiguo Testamento de formato
apaisado, situados en el basamento. El espacio central contaba originalmente con un
grupo en bulto redondo de la Tentacién de Adan y Eva, con el Arbol del Paraiso, que
actualmente se coloca delante de la pieza, sobre su base. Hoy se dispone en ¢l el ex-
positor de la Sagrada Forma, que en realidad debia ir en el segundo, como la serie de
santos arrodillados que actualmente completan ese primer cuerpo, si bien ocuparon el
segundo cuerpo.

El siguiente piso, con una planta circular, cuenta con seis parejas de columnas corintias
decoradas con grutescos y estrias helicoidales, a las que afiade elementos ornamentales
arquitectonicos, que también figuran en los otros dos cuerpos, como pirdmides remata-
das en bolas, de inspiracion escurialense. Los plintos van ademas ilustrados con relieves
de tres momentos significativos de la Ultima Cena y otros tantos pasajes neotestamen-
tarios que los tedlogos habitualmente comparan con ésta, en sus frentes, mientras que
los doce laterales presentan alegorias con cartelas aludiendo a los frutos de la eucaristia.
Se completa con una serie de mujeres portando inscripciones latinas, pero sin ningun
atributo que permita pensar que se trate de alguna alegoria concreta.

En su interior hoy se encuentra una imagen de la Asuncion, titular de la catedral valli-
soletana, que originalmente iba en el tercer cuerpo, tal y como indicaba te6éricamente
Arfe en la Varia, donde dice que los ultimos pisos debian reservarse para representacio-
nes de devociones locales. Es de planta hexagonal, con columnas de orden compuesto
adosadas, rodeadas por parejas de imagenes femeninas con instrumentos musicales, que
alternan con piramides.
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El cuarto cuerpo, circular, con veintidds columnas jonicas sobre alto plinto, recuerda un
templete en cuyo interior se aloja una campana. La custodia ha conservado su remate
original, algo poco habitual en este tipo de piezas, por lo que resulta de especial impor-
tancia (Sanz 1978, 35). Consiste en una piramide calada, terminada en esfera y cruz.

Como hace en sus obras, Juan de Arfe firma la custodia vallisoletana, “Joan de Arphe i
Villafaiie ff. M.D.XC.” (fig. 5).

Fig. 5. Juan de Arfe, detalle de la firma de Juan de Arfe en la custodia procesional de la catedral
de Valladolid. Fotografia de la autora.

La realizacion de la vallisoletana sera compaginada con la de la custodia de la catedral
de Burgos (Barrén 1994; Barron 1998), cuyo contrato firma un afio después, en 1588.
Lamentablemente, esta pieza se perdio durante la invasion francesa, pero contamos con
dos referencias literarias sobre la misma, el contrato entre el autor y el cabildo, y la des-
cripcion de Cean Bermtdez quién llego a verla, si bien difieren bastante.

La relacion del gran escultor en plata con la ciudad de Burgos es uno de los capitulos
mas interesantes de la Historia del Arte en Espaiia, sobre todo por la documentacion que
se ha conservado y que nos permite conocer no ya la produccion artistica, sino también
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cuestiones de valoracion social y econdmica de las actividades artisticas a finales del
siglo XVI y principios del XVII.

Arfe es un gran artista, y utilizo esta palabra en el sentido mas amplio, pues como hemos
podido ver su intencion a lo largo de su vida fue mostrarse no como un artesano o mero
trabajador manual, un platero, sino que reivindic6 el caracter liberal de la plateria, hasta
el punto de denominarse en alguna ocasién como “escultor en plata y oro”. Y en este
ambiente es en el que hay que enmarcar el mas famoso de todos los problemas juridicos
de Juan de Arfe: el pleito con el gremio de plateros de Burgos, que nos muestra la alta
consideracioén que sobre ¢l mismo tenia (Marti y Monsé 1907).

Cuando el cabildo catedralicio de Burgos decide la realizacion de la custodia seran
varias las personas que colaboran aportando diferentes cantidades para su ejecucion.
Pero curiosamente el gremio de plateros burgalés, que en otras ocasiones habia aportado
diferentes cantidades, en esta ocasion no participa en nada.

Y es que Arfe no debid ser bien recibido en Burgos, entre otras razones porque no
comparte la realizacion de la custodia procesional con el platero de la catedral, Nicolas
de Alvear, y porque cada vez recibe mas encargos, entre otros los de tasador de otras
piezas, lo que llevaria a que los recelos de sus compaiieros fueras grandes. Los plateros
burgaleses no lo querian en la ciudad, y por ello, quisieron forzarle a cumplir con una
obligacion que a principios del XVI debia ser todo un honor, pero a finales de esa centu-
ria no era visto asi: acudir, quizas disfrazado, pues los llamaban los “galanes”, llevando
el penddn en la procesion del Corpus Christi en 1593.

Estas desavenencias comienzan cuando en 1587 firma la realizacion de la custodia de la
catedral de Burgos, teniendo que viajar continuamente entre ambas ciudades, si bien se
debio dedicar a ella y establecerse incluso en Burgos entre 1590 y 1591.

En el contrato, se le exige que la obra esté terminada en 1591, teniendo que hacer una
pieza, en principio, mas grande que la de Valladolid, de 300 marcos de peso, a razén
de cien reales por marco labrado. Estaria compuesta por cuatro cuerpos, con ordenes
superpuestos jonico, corintio y compuesto, variandose la planta entre hexagonal y
circular. Ademas, y frente a lo que ocurre en otros contratos conservados, se le espe-
cifican algunos aspectos de la iconografia: seis historias de medio relieve y grutesco
en el primer cuerpo, con un templete central donde se narra la historia del Cordero
con doce figuras de bulto redondo; en el segundo cuerpo, los doce apdstoles alrededor
del Sacramento.

Cean, sin embargo, nos habla de una pieza de dos cuerpos “jonico y corintio, con co-
lumnas revestidas de bajos relieves, festoncitos y otras cosas de buen gusto como las
demas” (Cean [1800] 2001).
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La descripcion de 1797 es bastante completa:

Custodia: Una custodia grande sexavada de plata, dorada por el Ilustrisimo Sefior
Rodriguez el afio de 1781; y sirve para llevar sobre la estancia en la procesion del Corpus;
de altura de dos varas y de quatro cuerpos. En el primero tiene seis arcos, que reciben la
cornisa y pedestal del segundo cuerpo, con veinte y quatro columnas redondas con sus
basas y capiteles, a quatro en cada recibimiento de arco. En el pedestal tiene varias his-
torias cinceladas de relieve y diez y ocho esmaltes, de porcelana en plomo, ovados, seis
grandes y doce pequefios. Y a la parte de debajo de dicho cuerpo tiene un plinto de made-
ra, guarnecido en plata con seis aldabones de yerro plateados en los seis ochavos, y en los
otros seis, mascarones pequefios sobrepuestos. Y en el centro de dicho cuerpo, y trono que
forma, la cena del cordero con mesa y doce figuras de cuerpo entero. Y por coronacion de
la cornisa, doce angeles con las insignias de la pasion. El segundo cuerpo se compone de
doce columnas redondas con sus repisas y cornisas en cada una de ellas. Y entre columna
y columna dos figuras de apdstoles de cuerpo entero en los cinco ochavos, pues en el otro,
que es por donde entra la custodia de mano en que se coloca el Sacramento, le faltan los
dos apdstoles que le correspondia tener. El tercer cuerpo se compone de seis medios pun-
tos y doce columnas también redondas, que los reciben dos en cada uno. Y en el centro
una imagen de la Concepcion de cuerpo entero, y alrededor de la repisa un juguete de
angeles con diversos instrumentos musicos. En el Gltimo cuerpo, que sirve de remate, una
media naranja con linterna de seis ventanas y por remate una cruz redonda. Pesa, como
esta armada con el plinto de madera y aldabones de yerro, segund el ynventario de 1741,
quinientos sesenta y nueva marcos y dos onzas. Y se doro en el afio de 1781 a espensa,
como se ha dicho arriba, del Sefior [lustrisimo Rodriguez de Arellano.

En Burgos, Arfe realiza también una cruz metropolitana (Maldonado 1986), con motivo
de la elevacion de la catedral burgalesa a dicha dignidad. Pero poco después se decide
modificar una ya existente, realizada por Juan de Horna, adaptandola a la categoria de
procesional.

El encargo de la custodia burgalesa coincide con el obispado de Cristobal Vela y Acuiia,
quien ocupd el cargo durante diecinueve afios (1580-1599). Su labor de patronazgo
artistico fue grande, entre otras a su costa se edificoé una parte del palacio arzobispal,
ayudo econémicamente para el dorado y estofado del retablo mayor, o modifico, con la
oposicion del cabildo catedralicio, la silleria de coro para que se destacase el sitial que
el obispo ocupa (Teijeira 2015); regalo siete tapices, dedicados a las siete virtudes, y
una rica tela de oro para el palio de la procesion del Corpus. Aunque su relacion con el
cabildo catedralicio no seria muy correcta, pudo compartir con el mismo la necesidad
de contar con una custodia procesional.

La custodia se perdi6é durante la invasion francesa, tan s6lo conservandose lo que se
conoce como la custodia portatil que debia acomodarse en los momentos de procesion
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en la realizada por Arfe. Esta realizada en plata sobredorada con piedras engastadas y
esmaltes.

Todavia el “escultor en plata y oro” realizé una pieza mas para una catedral castellano-
leonesa, desgraciadamente también perdida, la custodia de Burgo de Osma (Martinez
2004, 139). Desaparecio durante el saqueo de las tropas francesas el 20 de noviembre de
1808, pero la conocemos a través del contrato y la descripcion que hizo Cean Bermudez
([1800], 2001).

Arfe esta en el final de su produccion artistica, reclamado por los principales centros
artisticos y especialmente por el rey. De hecho, él no se traslada al Burgo, y lo hace
su yerno Lesmes Fernandez del Moral (Barrén 1995), mostrando la traza que fue
aceptada por el cabildo con algunas modificaciones. El contrato se firma en 1599,
figurando ambos, suegro y yerno, en la firma que debia encontrarse en el basamento,
junto a la datacion de junio de 1602. Pocos meses después Juan de Arfe fallece, el 3
de abril de 1603.

La custodia debi6 responder al modelo arfiano ya consagrado, con tres cuerpos. El pri-
mero contaba con doce columnas, dedicandose a una imagen del Buen Pastor; en el se-
gundo, reservado para el Sacramento, se les pidi6 que reutilizaran un caliz perteneciente
al templo. En concreto se utilizo el que, en 1559, el obispo Pedro Alvarez de Acosta
(1539-1563) habia obsequiado a la catedral, un caliz de oro y plata, con esmaltes y pie-
dras, realizado probablemente por Cristobal Cerdeia (en la base de la pieza aparece la
inscripcion: “Cerdefia me hizo. Afio 1558”).

Llama especialmente la atencion que Arfe tiene que admitir la modificacion de la ima-
gen de bulto redondo que deberia ocupar el segundo cuerpo. El artista, proponia a San
Frutos, que tuvo que ser cambiado por un Buen Pastor. Ademas, en el intercolumnio
del primer cuerpo, junto a los doctores de la iglesia occidental, deberian figurar San
Domingo de Guzman y San Pedro de Osma; y en el tercero, Dios Padre y la paloma del
Espiritu Santo.

JUAN DE BENAVENTE Y LA CUSTODIA DE PALENCIA

Entre la realizacion de las dos custodias de Juan de Arfe conservadas en Castilla y Leon,
la de Avila y la de Valladolid, se ejecuta una pieza importante en este panorama de la
plateria, la custodia de la catedral de Palencia, cuyo autor es Juan de Benavente, gracias
al impulso del obispo Alvaro Hurtado de Mendoza. Recibe la consideracion de estar
“entre las mejores del Renacimiento espafiol” (Brasas 1980, 308). (fig. 6).
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Fig. 6. Juan de Benavente, fotografia de la custodia de la catedral de Palencia, terminada en 1585.
Fotografia de Rubén Fernandez Mateos.

Juan de Benavente, discipulo de los Arfe, se habria trasladado con la familia de plateros
de Leon a Valladolid, donde va a residir y convertirse en la “figura mas destacada de la
plateria vallisoletana de la segunda mitad del siglo XVI” (Brasas 1980). Su formacion se-
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ria a la par de Juan de Arfe, con el que va a compartir rasgos formales, ¢ incluso pudieron
colaborar en alguna obra como la primera gran custodia de Arfe, la abulense.

El platero coincidiria en Avila con el obispo Hurtado de Mendoza, quien ocupaba la mitra
entre 1560y 1577, cuando pasa a Palencia. En ella va a impulsar la realizacion de una cus-
todia procesional, colaborando econdomicamente a ello. El obispo Mendoza, como hemos
visto, no residira en la sede palentina, sino que lo hace en la casa de su hermana, Maria de
Mendoza, en Valladolid, pero fundo en la capital palentina el convento de las carmelitas
descalzas.

Valladolid y Palencia viven un momento de rivalidad en esos afios. El obispado palentino
y la colegiata de Valladolid pasan por una fuerte disputa jurisdiccional que termina con la
creacion del obispado de Valladolid en 1595.

Benavente recibe el encargo en 1581, terminandola en 1585 tal y como aparece en una
inscripcion en la custodia (Orbaneja 1933-1934; Garcia 1946-1947; Brasas 1982; Brasas
1999, 191-202). Realiza una pieza de tres cuerpos rematados por un esbelto chapitel con
bola y cruz en su terminacion. El cuerpo inferior esta dedicado al viril, realizado por el
propio Benavente, rodeado en esta ocasion por los doce apostoles, colocados haciendo
parejas entre cada intercolumnio. Se organiza este espacio con arcos de medio punto que
descansan sobre pilastras a las que se adosan columnas de orden corintio, sobre altos
basamentos, tanto éstos como los fustes estan profusamente decorados con motivos de
grutescos. La cupulilla interior se organiza con nervios, decorando cada plemento con car-
telas con escenas de significacion eucaristica (comida del cordero Pascual, Melquisedec y
los tres angeles, los panes de la proposicion o Elias descansando en su huida), y motivos
de pajaros, flores y frutos. En la terminacion de este primer cuerpo se han colocado unas
estatuitas de patriarcas y profetas.

El segundo cuerpo, siguiendo la organizacion recomendada por Arfe, cambia de planta,
adoptando una circular, mantiene los seis soportes, pero en esta ocasion con parejas de
columnas, por encima de las cuales se disponen angelillos portando las armas de los pa-
tronos de la obra, el Cabildo palentino y el obispo Mendoza, realizados con esmaltes. En
su interior, el patron de la Catedral, San Antolin. El basamento circular de este cuerpo
intermedio se decora con angelitos que portan medallones con las virtudes teologales y
cardinales.

Juan de Benavente cont6 con un gran prestigio en la ciudad de Valladolid, realizando
interesantes encargos de nobles, ademas de los religiosos. En este campo cabe destacar
como renueva algunas tipologias como la custodia de mano, siendo uno de los primeros
que utiliza el viril con rayos. Su cercania a Juan de Arfe, con el que quizas colabord en
la custodia de Avila, y su contacto con el obispo Mendoza, explican la realizacion de una
pieza de tanto valor como la palentina.
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LA CUSTODIA DE LA CATEDRAL DE SEGOVIA

El cabildo catedralicio de Segovia, en junio de 1588, en su intento de emular a seos veci-
nas, llevaba tiempo deseando renovar su custodia y andas procesionales ya muy “indecen-
tes y viejas” por lo que

en consideracion de la calidad desta iglesia y ciudad se debia dar orden para el remedio dello
y que convendria en lugar de andas hacer custodia grande que escusara las andas y que de
presente estaba en Valladolid Arfe que es persona gran artifice de platero que a fecho la de
Sevilla, Palencia y aora al presente ace la de Valladolid...

A propuesta del entonces dean Francisco Arévalo de Zuazo, y con un modelo enviado por
el mismo Juan de Arfe, el cabildo catedralicio acepta de buen grado iniciar esta empresa.
Sin embargo, el coste de la obra y la oposicion, o al menos el poco entusiasmo, del enton-
ces obispo, Andrés Pacheco, recién llegado a la didcesis, frustrd un primer intento. Diez
afios después, en 1598, se volvid a intentar, pero tampoco se llegé a un acuerdo, a pesar de
que ahora si, el obispo Pacheco estaba de acuerdo:

y estando asi ayuntados el dicho sefior obispo dijo y propuso al dicho cavildo que lue que
vino a esta sancta yglesia por parte del dicho cavildo se le avia dicho que en el se habia
tratado de que se hiciese una Custodia de plata para el Santissimo Sacramento ...y que por
entones su por no estar enterado de la posibilidad que la fabrica desta Yglesia tenia y la co-
modidad que podia haver no se habia rresuelto en que se hiciese ... y aora se le avia tornado
a a recorda tratar dello y dado a entender el deseo que tenia n de que la dicha Custodia se
hiciese y abiendo entendido las mandas que los particulares prevendados del dicho cavildo
abian echo quando se trato dello y que era muy buen principio para hacerse, que a su sefioria
le parecia que era muy conveniente y necesario que la dicha Custodia se hiciese y se llamara
luego a luan de Arfe platero a quien antes se avia tratado qu e se diese a hacer y que para
ello su sefioria mandaba y mand o de su hacienda quatrocientos ducados y pidio a todos
los capitulares que la otra vez no se aliaron presentes ni mandaron qu e cada uno segun su
debocion mandase para dicha obra lo que quisiese y nombro su sefioria por comisarios a
los sefiores maestrescuela don luan Baptista Aleman y Francisco de Avendafio, canonigos,
y luego el dicho maestrescuela vicedean di o las gracias a su sefioria por tanto celo como
siempre a mostrado al bien desta sancta Yglesia y por tan buena limosna como a dado para
la dicha Custodia... (Sanz 1969).

Probablemente el alto coste pedido por Arfe, enormemente cotizado en esos afios, frustrd
la obra. Antes que embarcarse con esta empresa, debian terminar la catedral. Pero Segovia
finalmente conseguiria tener su custodia, aunque realizada no por Arfe, si no por el platero
Rafael Gonzalez* y ya a mediados del XVII, en 1654 se firma el contrato. No sin dificul-

* La obra es contratada por Rafael Gonzalez y Juan de Vergara, plateros de Madrid, que llegan a trasladarse

a Segovia para emprender la obra. Pero el 28 de enero de 1655 firman una nueva escritura por la que sera el
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tades, dada la situacion econdémica del cabildo catedralicio segoviano esos afios, en la
procesion del Corpus de 1656, saldra la nueva pieza. (fig. 7).

Fig. 7. Rafael Gonzalez Sobera, Custodia procesional de la catedral de Segovia, 1656. Fotografia
cedida por la Catedral de Segovia.

primero en que se encargue exclusivamente de la realizacion de la custodia.

TEMPLOS RICOS CATEDRALICIOS. LAS CUSTODIAS PROCESIONALES DE LAS CATEDRALES DE CASTILLA Y LEON

La custodia segoviana (Arnaez 1983) tiene planta ochavada, con cierta irregularidad, ya
que los cuatro frentes principales estan mas desarrollados que los oblicuos, de menores
proporciones, que actiian como chaflanes, convirtiéndose asi en casi una estructura cua-
drada. En alzado, en los dos cuerpos, esto también se aprecia, ya que mientras que los
frentes principales cuentan con cuatro grandes arcos de medio punto, en los laterales, se
crean espacios adintelados de menor altura (Rivas 2002). El piso inferior, en cuyo interior
se dispondria el ostensorio, cuenta con columnas corintias que sostienen arcos de medio
punto, sobre los que descansa el entablamento en que figuran angeles nifios con filac-
terias; la clave del arco cuenta con cartelas con diversas leyendas tomadas del Antiguo
Testamento, con claro caracter prefigurativo en relacion con la eucaristia. En el segundo
cuerpo se han utilizado columnas pareadas, jonicas, que sostienen una estructura arquitra-
bada con un alto tambor octogonal, sobre el que va una cipula rematada en linterna. En
su interior se ha representado una alegoria de la Iglesia, con el céliz y la cruz. De nuevo
se encuentran solo motivos puramente ornamentales, sin que se desplieguen programas
iconograficos como los de las custodias de Juan de Arfe, pero si que aparecen varias
leyendas, en esta ocasion tanto del Antiguo como del Nuevo Testamento, alusivas a la
eucaristia. El remate es con una imagen de Cristo resucitado.

El empefio del cabildo catedralicio de Segovia por tener una custodia procesional es mues-
tra del interés que estas piezas tuvieron a lo largo del siglo XVI. No pudieron realizar la
disefiada por Juan de Arfe y a punto estuvieron de no poder realizar la de Gonzélez. Las
donaciones recibidas por los feligreses, pedidas puerta a puerta, permitié la financiacion
de la obra.

UNA cUSTODIA DEL XVIII, LA DESAPARECIDA DE LA CATEDRAL DE ASTORGA

Solo resta comentar la custodia procesional que finalmente Astorga tendra ya en el siglo
XVIIIL.

Uno de los talleres de plateria mas importantes del XVIIL, es el de la familia Garcia
Crespo, en Salamanca (Rodriguez 1979; Llamazares Rodriguez, 2000). Desde alli se hi-
cieron piezas significativas, como la custodia y andas de la catedral de Astorga.

El contrato fue firmado por el cabeza de la saga, Manuel, y su hijo Luis el 6 de enero
de 1751. De las andas sabemos que debian tener un peso de entre mil quinientas y mil
seiscientas onzas, y se hicieron de acuerdo con una traza de la que se especifica “sin otra
novedad y diferencia que la de estrecharse de claro y arcos tres quartos de pie, dejando
las demas partes en sus gruesos y alturas para su mas perfecta simetria, haciendo con esta
diligencia proporzionada y esvelta la obra, enmendando el descuido que padeci6 al tiempo
de la delineazion de ella”. Consta algunas de las imagenes que llevaba como la Asuncioén
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de la Virgen, San Pedro, San Pablo, Santiago y el obispo de Astorga, Santo Toribio, al
tiempo que se dejaba a los artistas la eleccion de la tematica de otros ocho relieves.

Respecto a la custodia la documentacion indica que debia ser de tres cuartas de alto, pues
querian que no solo se utilizase el dia del Corpus, sino también en otras fechas. El peso
debia ser 150 onzas de plata, por las que se les pagaba 2000 reales.

En principio tanto andas como custodia debian estar terminadas en un par de meses, lo
que ha llevado a pensar que en realidad la negociacion estaba ya muy avanzada cuando se
firma el contrato. Pero en realidad las obras tardaran seis afios. En mayo de 1757 se envia
al canonigo don Jerénimo Fernandez de Velasco y Pantoja a querellarse con los plateros
en Salamanca. Al visitar el taller salmantino, el avance de las piezas le causd gran satis-
faccion. La custodia y sus andas no estaban realizadas por motivos de salud. Padre ¢ hijo
se comprometieron a acabarlas antes del 30 de septiembre de ese afio.

La custodia cuenta con un pie octogonal, decorado con motivos de racimos y espigas, re-
iterados en la aureola del sol. El astil esta transformado en un angel atlante, semidesnudo,
que con los brazos levantado sujeta el viril, en forma de sol con aureola de nubes de los
que salen los rayos; en la parte alta el Espiritu Santo y Dios Padre.

Manuel Garcia Crespo habia realizado ya para cuando hace la custodia astorgana las an-
das eucaristicas de la cofradia sacramental de Santiago de Medina de Rioseco y las de
la catedral de Salamanca, siguiendo en estas tltimas un modelo de Alberto Churriguera.

Durante los siglos XVII y XVIII la didcesis de Astorga tuvo un caracter secundario den-
tro del panorama eclesidstico espafiol. Pero en el momento en que se encarga la custodia
procesional, cuenta como obispo con un destacado mecenas de las artes, Francisco Javier
Sanchez de Cabezon y Tejada (Lobato 2012), durante cuyo episcopado se comenzd la
edificacion del claustro por parte del arquitecto Gaspar Lopez. Habia vivido durante vein-
tisiete afios en Avila, por lo que debia conocer sobradamente la custodia de Arfe, y aunque
no consta documentada su relacion, bien pudo influir en que se decidiese llevar a cabo.

CONCLUSIONES

Sin lugar a duda, el uso de las artes a lo largo de historia ha tenido muy diversas justifi-
caciones, entre las que la ostentacion o propaganda es una constante, ligada con mucha
frecuencia a las élites sociales, sean estas civiles o religiosas. En el caso de la plateria
la principal razon de su interés radica en cuestiones utilitarias, pero también debe ser
considerado ese caracter de suntuosidad, fundamentalmente por los ricos materiales
con las que estan realizadas. Al fin y al cabo, eran objetos necesarios, que se encargan,
en el caso de las catedrales, como en conventos, monasterios u otros centros religiosos,
al tiempo que sus espacios arquitectonicos, retablos, esculturas o pinturas. Pero, como
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hemos querido demostrar, también, en el caso concreto de las custodias procesionales
encargadas por las catedrales, nos encontramos con ese interés por la magnificencia, en
muchas ocasiones impulsadas no solo por la labor de los cabildos catedralicios, sino
también por los obispos (Teijeira y Herraez 2021).

Siendo piezas necesarias para la liturgia, especialmente para una fiesta de singular rele-
vancia en el calendario, las custodias procesionales fueron encargadas en muchas oca-
siones con el caracter de “competir” o emular, o como minimo asemejarse, con otras
seos del entorno mas o menos proximo.

Si tenemos en cuenta esta idea, podemos entender que las once catedrales que forman
Castilla y Leon realizasen estas piezas en fechas muy semejantes.

Aunque desde nuestro punto de vista no se ha puesto suficientemente en valor, cabe
destacar como la custodia de Salamanca, en su parte superior, es ejemplar del mas an-
tiguo modelo de custodia procesional. No solo se realiza en fechas muy proximas a las
consideradas como muestras iniciales, las realizadas para Ibiza, Barcelona y Sangiiesa,
sino que claramente sigue el mismo modelo.

Sin embargo, el tipo predilecto de custodia de asiento sera el generado a partir del crea-
do por Enrique de Arfe y el desarrollo posterior por parte de su nieto, Juan. Por ello, y
sin que perdamos de vista ese interés de promocion u ostentacion, casi todas las catedra-
les querran tener una custodia arfiana. De hecho, en la catedral de Salamanca existio la
intencion de contratar a Enrique de Arfe en 1511, aunque no se llegaré a hacer. Hubiera
sido una custodia anterior a las realizadas para Cordoba y Toledo, y por ello de gran va-
lor, pero que probablemente habria llevado aparejado la desaparicion de esa importante
muestra de las custodias iniciales de mediados del XV.

Es tal el afan por tenerla, que incluso la historiografia hara atribuciones en este mismo
sentido. Es el caso de la custodia de la catedral de Zamora, realizada por el platero Pedro
de Avila, pero que, por sus similitudes estilisticas con la obra de Enrique, se la atribuira
en ocasiones.

Aunque tras el desarrollo del modelo de Enrique de Arfe, existe un periodo intermedio,
de gran interés, el correspondiente con el primer renacimiento, seran las creaciones de
Juan de Arfe las que generen, ya a finales del XVI, una importante serie de encargos
de custodias para la celebracion del Corpus Christi. Casi todas las catedrales querran
tener una custodia procesional de él. En Castilla y Leon llego a realizar cuatro, desgra-
ciadamente dos de ellas desaparecidas, la de Burgos y la de Burgo de Osma, habiéndose
conservado las de Avila y de Valladolid. Pero recordemos como la catedral de Segovia
también quiso contar con una custodia de Juan de Arfe, llegando a hacerse negociacio-
nes con €l, en 1588 se frustro la idea a pesar de contar ya con un modelo y en 1598 casi
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se llega a cabo, pero el alto coste, con un Arfe tan demandado en esos afios, frustraria
finalmente que fuese obra del ultimo de los Arfe. Finalmente, la obra sera de Rafael
Gonzalez y a mediados del XVII.

Aunque no es de Arfe, pero si de un platero muy relacionado con ellos, Juan de
Benavente, la custodia de la catedral de Palencia entraria en el grupo de custodias den-
tro del modelo del tercero de los Arfe.

Cinco, del total de once custodias procesionales de las catedrales castellanoleonesas,
fueron realizadas por la familia Arfe, practicamente la mitad, una en el estilo de las
primeras custodias, las otras cuatro en el final. Del resto, tres de ellas responden a la
emulacion o la escuela estilistica de uno u otro, las realizadas por Pedro de Avila, Juan
de Benavente y Rafael Gonzalez, para Zamora, Palencia y Segovia, respectivamente.

Fuera de esta “orbita arfiana” tenemos a dos, la de la catedral de Ciudad Rodrigo, que
pertenece a ese periodo intermedio, las que se realizan durante el primer renacimiento,
con artistas como Antonio de Arfe. Y es que la plateria mirobrigense pasa en esos afos
por uno de sus momentos de esplendor que justifica que se encargase a un maestro lo-
cal, Hernan Baez. El modelo, de todos modos, sera una custodia realizada por Juan del
Burgo, quizas el Juan de Osma que cita Juan de Arfe en la Varia, la de la catedral de
Badajoz.

Y la custodia de Astorga, donde la empresa de tener una custodia de asiento sera en
el XVIII, contando con la familia de plateros salmantinos mas destacada, los Garcia
Crespo.

En estas reflexiones finales, me gustaria llamar la atencion sobre la valoracion que estas
piezas han tenido a lo largo del tiempo, no ya por su mencion en fuentes o en la misma
historiografia, sino por algo tan sencillo como intervenciones, modificaciones o incluso
desaparicion de ellas. Asi, la custodia de la catedral de Salamanca es un ejemplo de ello.
Aunque no tenemos constancia de las razones que se llevaron a reaprovechar lo que
existia de la primigenia custodia, la de mediados del XV, lo cierto es que se conservo
gracias a ese afladido en la parte inferior, realizada en 1548 por el platero Francisco
Pedraza. El resultado es extrafio, una pieza hibrida, pero que refleja el reaprovechamien-
to. Es el caso también de la custodia de la catedral de Zamora, que, para adaptarse a los
cambios de gusto o modas en las custodias procesionales, va a sufrir dos afiadidos que
le iran dando mayor esbeltez y altura, ya que consiste en suplementos de basamentos,
uno a finales del XVIy otro en el XIX.

Pero no es lo habitual. Lo mas frecuente es que estas piezas se desmontasen y su plata se
reaprovechase para la ejecucion de alguna otra pieza o para costear nuevas obras. Es el
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caso de la custodia de Ciudad Rodrigo, que en el siglo XVIII fue deshecha para costear
la realizacion de un altar de plata, también desaparecido.

El resultado es que de las once custodias objeto de este estudio, una por cada catedral
de Castilla y Ledn, tres de ellas han desaparecido por completo, piezas que debieron ser
muy importantes como la de Enrique de Arfe de Ledn y las de Juan de Arfe de Burgos
y Burgo de Osma. Estas dos tltimas desaparecieron durante la invasion francesa, fruto
del saqueo de las tropas; mientras que la primera, fue expropiada en 1809 y fundida en
la Casa de la Moneda de Sevilla.

De la custodia de Burgos, como de la de Astorga, también perdida, se ha conservado al
menos los ostensorios que se situaban en su interior, obra de los mismos plateros.

Finalmente, llamar la atencion sobre la cronologia y motivos que hacen que entre mu-
chas de las piezas haya un nexo comun. Si exceptuamos la parte alta de la custodia de
Salamanca y la custodia barroca de Astorga, todas las custodias procesionales de las
catedrales castellanoleonesas fueron realizadas en poco mas de cien aflos. Abarcan el si-
glo XVI, momento de maximo esplendor de esta manifestacion de plateria. En aquellos
estudios que se establece una vision global de la evolucion de estas piezas (Llamazares
2002), se establecen seis grandes grupos: los prototipos iniciales, las realizaciones de
Enrique de Arfe, las del primer renacimiento, las de Juan de Arfe y las correspondientes
a los siglos XVII y XVIII. En el conjunto estudiado tenemos muestras de los principales
periodos.

Mas lo que interesa haber demostrado en este estudio es como los motivos que llevaron
a encargar piezas costosas como eran las custodias procesionales no fueron puramente
utilitarias, sino la necesidad por parte de las grandes catedrales de contar con una custo-
dia procesional mejor o semejante que las de las seos cercanas. Al tiempo que algunas
de ellas renuevan su catedral desde un punto de vista arquitecténico, como ocurre con
Valladolid, Salamanca o Segovia, o mobiliario se emprenderan estas otras empresas que
redundarian en el prestigio de la catedral.
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PRAELATOS CONVENIT IN ECCLESIIS SUIS RESIDERE.
CONVIENE QUE LOS PRELADOS RESIDAN EN SUS
IGLESIAS'

PRAELATOS CONVENIT IN ECCLESIIS SUIS RESIDERE.
PRELATES SHOULD RESIDE IN THEIR CHURCHES

RESUMEN

Una de las varias recomendaciones que el Concilio de Trento dict6 para los obispos fue la obli-
gacion de que residieran en las didcesis que les habian sido encomendadas, frente al absentismo
generalizado de épocas pasadas: “Conviene que los prelados residan en sus iglesias”. Otra y no
menos importante: “No enriquezcan a sus parientes ni familiares con los bienes eclesiasticos”.
Esto llevd consigo muchas consecuencias positivas para las catedrales ya que los prelados dedi-
caron mucho de su patrimonio a las obras de mejora del templo o a emprender otras obras de difi-
cil financiacion, asi como también a la construccion de fastuosas capillas funerarias para su des-
canso eterno. En el presente articulo se exponen unas lineas generales de actuacion, asi como los
mas importantes ejemplos de ello. Igualmente se analizan las principales devociones a las que se
elevaron dichas capillas, muy acordes con las que se impusieron en la Contrarreforma espafiola.

PALABRAS CLAVE:
Concilio de Trento, catedrales, obispos, capillas funerarias, Espafa, Barroco.

ABSTRACT

One of the recommendations that the Council of Trento stated for the bishops, was the obligation
for them to dwell on the diocesis they have been assigned, in opposition to the generalised absen-
teeism of previous times: “It is convenient that the bishops live in their churches”. Another one no
less important: “Do not enrich your relatives”. This brought many positive consequences for the ca-
thedrals, as bishops spent much of their wealth to the refurbishments of the temples or to start works
of difficult funding. They as well as expended a great deal on funerary chapels for their eternal rest.
This article shows general lines of actuation on this regard, as well as the most important examples
of them. Also it is shown the principal devotions to which these chapels were elevated. The chapels
have been seen to be highly in accordance with those popularised on the Spanish Contrareforma.

KEY WORD:

Council of Trento. Cathedrals. Bishops. funerary chapels. Spain. Barroco.

' El sacrosanto y ecuménico Concilio de Trento, Sesion VI, C. I, p. 73. Traducido al idioma castellano por D. Ignacio

Lopez de Ayala, Madrid, en la Imprenta Real, MDCCLXXXYV. (La pagina corresponde a la edicion de Barcelona,
1847).
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PORTADA

Es cierto que las catedrales en todo momento de su historia se han comportado como un
organismo vivo que no ha cesado de cambiar, enriqueciéndose y aumentando su volumen
y superficie y, en consecuencia, modificando su aspecto material.

La mayor parte de ellas ocupan el lugar en que se erigieron desde los primeros tiempos y
en ellos, distintos edificios se han ido construyendo, sustituyéndose unos a otros siempre
con renovado esplendor y desde luego, sometiéndose al dictamen de los tiempos, tanto
en lo material, como en su transcendencia. Cada época historica les ha marcado su huella
como edificio que siempre ha sido, el mas representativo de la colectividad. La catedral
se ha convertido en libro abierto en el que profundizar en el conocimiento de la Historia
no escrita. Su configuracién formal no se diferencié del modelo de templo vigente en
cada momento o ambito geografico. En los primeros tiempos no habia un modelo defi-
nido como demuestran los restos arqueologicos de Aquilea (c. 314)% lo necesario era el
amplio espacio de reunion y otras dependencias anexas como el baptisterio. Fueron los
templos construidos en tiempos de Constantino después del 313, tanto en Roma como en
Palestina los que dieron la pauta para la arquitectura del templo cristiano, centrandonos,
claro estd al mundo occidental, y en el momento otoniano, seguido de los ensayos del
primer Romanico, siglos X-XI, donde se iba a perfilar en forma y funcién la catedral, tal
y como ha llegado a nuestros dias.

Casi todas estan en el centro de las ciudades mas importantes y populosas, como sede que
eran del obispo, la mas alta autoridad religiosa, responsable de velar por las buenas prac-
ticas religiosas y el mantenimiento de la Fe en un amplio territorio. Por ello su notoriedad
material ha sido siempre destacable; reflejo, al fin, de los maximos cuidados que merecia
el primer templo. Asi, en todo el ambito catolico la catedral ha supuesto la expresion ar-
tistica y cultural mas importante de todos los tiempos. La mas imponente arquitectura se
expreso en ellas, obrada por los mejores artifices y atendiendo a los cambios de gusto que
marcaba el estilo dominante en el periodo en que fuera levantada.

Igualmente, en todas ellas se guardaron y guardan los mejores ejemplos de arte mueble,
pintura, escultura o retablos, asi como 6rganos y muestras de artes suntuarias, ademas
de otros elementos que ayudaban a su mejor funcionamiento. Sin duda eran el referente
maximo del territorio en que se erigian y su apariencia a veces rivalizaba con castillos y

2 Se componia de dos sencillas, aunque amplias, salas rectangulares (37 x 15y 37 x 20), unidas entre si por otra
transversal y con una serie de dependencias auxiliares entre las que se encontraba el baptisterio; las salas es-
taban divididas en tres naves por tres parejas de pilares que facilitarian la cubricion con madera (Krautheimer
2000, 48-9).
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fortalezas que pudieran existir®, superandoles si era posible en magnificencia y visibilidad.
Pero también las catedrales fueron reflejo de la sociedad, tanto en su estamento religioso,
como en el laico y al mismo tiempo, guia espiritual ¢ intelectual de ella.

El Cabildo*, presidido por el dean, era el encargado del mantenimiento y gobierno de la
catedral auxiliando al obispo o sustituyéndolo en caso de ausencia, algo muy frecuente
hasta llegar al siglo XVII. Frente a esas ausencias o movilidad de los obispos, el Cabildo
era una institucion estable que repartia los cargos de responsabilidad, para que todo que-
dase bien controlado, y que periédicamente se reunia en capitulo a fin de conseguir la
unidad de criterio. Las personas de mayor nivel social y cultural formaban parte de los
cabildos, algo que se reflejaba en sus decisiones. La nobleza estaba representada en ellos
ya que una canonjia era un destino que resultaba muy apropiado para los segundos o inclu-
so bastardos, de los mas altos linajes. Muchos de ellos tuvieron cargos de importancia en
Roma y otros eran nombrados obispos de las mas importantes sedes (Sesma 2010, 53-63).
A canbnigos se deben actuaciones en catedrales espafiolas de la mas alta trascendencia,
como es el caso de José Vega y Verdugo (1623-1696) en la de Santiago de Compostela’
que supuso el inicio de la renovacion moderna que se llevo en ella durante el siglo XVII,
siguiendo el ejemplo de lo que se hacia también en las grandes basilicas Romanas. Ellos
también levantaron suntuosas capillas para si y su familia, como fue el caso de D. Antonio
de Ayala y Berganza cano6nigo arcediano de la catedral de Segovia que en 1684 consiguid
el permiso del Cabildo para levantar la capilla de Ayala en parte de los terrenos que irian
destinados a sacristia o sagrario (Ruiz 2003, 227-29); a su muerte quedé sin concluir,
retomandose las obras bajo el mandato del obispo franciscano Fernando de Guzméan y

En los lugares mas islamizados en que ocup6 el solar de la mezquita mayor, quedod junto al alcazar, caso de
Sevilla 0 Murcia, pero también en otros lugares y tras la reconquista, se alzo junto al castillo o fortaleza cris-
tianos, como fue el caso de Burgos, Zamora o Segovia; en este Gltimo ejemplo, su competencia con el Alcazar
era tal que el mismo emperador Carlos I, la mand6 demoler y reedificar en el centro de la ciudad que habia ido
surgiendo desde la ladera hacia el 1lano (Cortén 1997, 1-30).

* El origen de los cabildos se remonta al siglo IX y desde el principio solian vivir en comunidad bajo normas de
la regla de San Agustin. El nimero de componentes dependia de la cuantia de las rentas de que dispusiera. “La
obligacion de vivir en comunidad fue prescrita por el Concilio de Aquisgran en el afio 816. Por el de Letran se
les asigno la regla de San Agustin, de donde el nombre de candnigos regulares de San Agustin” (Ruiz 1990,
81-114).

Aunque nacido en Madrid (Ciempozuelos), fue nombrado canonigo de Santiago por el papa Inocencio X y alli
paso gran parte de su vida. A €l se debe la idea general de modernizacion material de la catedral de Santiago de
Compostela, siguiendo las premisas que se veian aplicando a las grandes basilicas romanas; en 1657 presentd
al Cabildo un completo escrito de su proyecto que titulo: Memoria o Informe sobre las obras de la Catedral
de Santiago.
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Portocarrero (1688-1698) que la dedicé al Santisimo Sacramento® y por fin, la continud
y remato el obispo Baltasar de Mendoza y Sandoval’, consagrandose en 1711. Y aunque
se podrian traer a colacion muchos otros ejemplos de canonigos poderosos que hicieron
grandes obras en sus catedrales, solo recordaré las capillas de San Isidoro y San Leandro,
hechas a los pies de la catedral de Sevilla, una en 1661 y por los canénigos de la Puente
Verastegui y la otra, en 1733, por el dean D. Alonso de Baeza, magnificos ejemplos del
barroco andaluz que asoman sus opulentas fachadas al interior del templo (AA. VV. 1991;
Falcon 1980; Quiles 1999, 67-76).

Pero ahora son los prelados y los siglos del barroco lo que nos interesa y a ellos nos dedi-
caremos con mayor detencion.

LoS OBISPOS EN SUS SEDES

Realmente fueron ellos, los obispos, quienes mas huella dejaron en los templos catedra-
licios y principalmente en los siglos XVII y XVIII. Y ello es debido en buena parte a
dos causas: la primera la recomendacion acordada en el Concilio de Trento de que su
patrimonio no pasase a enriquecer “a sus parientes o familiares™, abriendo la puerta asi a
las generosas donaciones y cuantiosos gastos en la fabrica. Y la segunda, mas importante
aun, la obligacion de residir en la didcesis que se les hubiese asignado: “Conviene que los
Prelados residan en sus iglesias:...”: o también: “...todos los pastores que mandan, bajo
cualquier nombre o titulo, [...] estan obligados a residir personalmente en su iglesia o en
la didcesis en que deban ejercer el ministerio que se les ha encomendado™. Defensor ar-

Las devociones mas queridas de los franciscanos fueron: el culto a Eucaristia y el de la Inmaculada
Concepcidn, como mas adelante expondremos.

Su mandato (1699-1727) estuvo salpicado de graves incidentes y el mas grave de ellos el destierro a Avifion
desde 1706 a 1713 por haber sido declarado partidario del archiduque Carlos.

En el capitulo 1 del Decreto sobre la Reforma, Sesion XXV (3-4, diciembre, 1563), se indica en el titulo lo
siguiente: “Usen de modesto ajuar los cardenales, y todos los prelados de las iglesias. No enriquezcan a sus
parientes ni familiares con los bienes eclesiasticos”. Op. cit., p. 355. Y ya en el texto: “Por el contrario, el
santo Concilio les amonesta con cuanta eficacia puede, que se olviden enteramente de esta humana aficion
a hermanos, sobrinos y parientes carnales, de que resulta en la Iglesia un numeroso seminario de males. Y
esto mismo que se ordena respecto de los Obispos, decreta que se estiende tambien, y obliga segun su grado
y condicion, no solo & cualquiera de los que obtienen beneficios eclesidsticos, asi seculares como regulares ,
sino aun a los Cardenales de la santa iglesia Romana”, p. 357 (Se cita la edicion de Barcelona, 1847).

El sacrosanto y ecuménico..., Sesion VI, cap. 1. “Conviene que los Prelados residan en sus iglesias: se inno-
van contra los que no residan las penas del derecho antiguo, y se decretan otras de nuevo”, p.73. Y mas ade-
lante, en la sesion XXIII, cap. I, aun se insiste mas: “...todos los pastores que mandan, bajo cualquier nombre
o titulo, en iglesias patriarcales, primadas, metropolitanas y catedrales, cuales quiera que sean, aunque sean
cardenales de la santa Romana iglesia, estan obligados a residir personalmente en su iglesia o en la didcesis
en que deban ejercer el ministerio que se les ha encomendado”, pp. 250-251 (Se cita la edicién de Barcelona,
1847).
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diente de esta norma fue el papa Pio V (1504-1572, papa desde 1566), autor del Catecismo
Romano, o Catecismo del Concilio de Trento, dominico de vida ascética que pronto fue
beatificado, y canonizado en 1721. Fue éste un gran paso para el orden interno de la Iglesia
ya que en muchas ocasiones los obispos eran nombrados para el cargo y seguian en la
Corte o cualquier otro lugar en que estuviesen desempefiando otras labores y no llegaban
a entrar en la didcesis'’. En cuanto al patrimonio solia ser cuantioso ya que muchos de
ellos procedian de la mas alta nobleza y aun se habia incrementado con las ganancias de
los cargos desempefiados con anterioridad al nombramiento (Irigoyen 2018, 1029-41).

La carrera de los obispos solia ser ascendente, ocupando al final de sus vidas los mas im-
portantes y deseables destinos. Por ello, era en esa etapa avanzada de su carrera, en la que
habian llegado al culmen de su poder y riqueza, cuando se les ve abordar las mas impor-
tantes empresas arquitectonicas y artisticas. Es cierto que los, a veces cuantiosos, caudales
de los obispos habian servido para potenciar o rematar obras de envergadura, como lo hizo
D. Baltasar Moscoso y Sandoval'!, quien con su importante aportacion y buscando apoyos
impulso la continuacion, hasta llegar casi al remate, del grandioso buque de naves de la
catedral de Jaén (Galera 2009, 77-116). Pero también fueron los obispos los que se encar-
garon de potenciar y financiar obras que, si bien no eran de utilidad practica, si lo eran para
el mejor lucimiento del templo mayor de la didcesis; nos referimos a nuevas y suntuosas
fachadas o esbeltas torres que destacaran su presencia en la ciudad y la impusieran desde
la lejania. Dos ejemplos importantes serian: el del obispo de Burgo de Osma D. Pedro de
la Cuadra (Quadras) Achica (1684-1750) que dejo en su testamento un tercio de sus bienes
a la Fabrica de la Catedral para que pudiera levantar la nueva torre, una vez arruinada la
anterior gotica'?, y el del obispo dominico Porras Termes (1753-1764), de Calahorra-La
Calzada quien financid a todo coste la nueva fachada y la magnifica torre de la catedral
(fig. 1) de esta ultima localidad”®. Los hay que, incluso, dejaban herederas

1" Ponemos como ejemplo a Mateo Lang Wellenbur (1468-1540) obispo de Cartagena veintiocho afos, desde
1512 hasta su muerte, que paso su vida entre Augsburgo y Salzburgo sin jamas desplazarse hasta Espaiia.

Baltasar Moscoso y Sandoval (Santiago de Compostela, 1589-Toledo, 1664), obispo de Jaén desde 1619 a
1646, procedia de una familia de alta alcurnia y profunda formacion; hijo del Conde de Altamira, fue sobri-
no de dos personajes de tanto calado en el primer tercio del siglo XVII como lo fueron, el Duque de Lerma
y el cardenal Gémez Rojas de Sandoval. Diccionario Biografico Espafiol (DBE) https://dbe.rah.es/biogra-
fias/16573/baltasar-moscoso-y-sandoval (Consultado el 07-10-2022).

La torre gotica que se levantaba sobre el brazo derecho del crucero llegéo muy arruinada al siglo XVIII hasta
que se hundi6 en la noche del 23 de septiembre del aflo 1734. Se levant6 otra nueva en tiempos del obispo
Valledor y Fresno (1723-1730) pero se derrumbd por mala cimentacion (Alonso 1986).

3 Don Andrés Porras y Termes, rigié la diocesis desde 1753 hasta su muerte, 1764, y su labor se centré en la
catedral de Santo Domingo de la Calzada, habida cuenta de que ya la de Calahorra habia sido renovada y en
la concatedral de Logrofio el obispo Espejo habia logrado levantar su fastuoso tramo de los pies, con nueva
fachada y torres. Asi, D. Andrés uso sus bienes para monumentalizar la fachada y levantar la torre exenta de
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Fig. 1. Catedral Santo Domingo de la Calzada, La Rioja. Torre y vista parcial de la fachada.
Obispo, Don Andrés Porras y Termes (1753-1764). Foto del autor.

de toda su fortuna y el dinero que se pudiera sacar de sus bienes post mortem a las obras
de la catedral por ellos emprendidas, como es el caso de D. José Espejo (1667-1747) en la
concatedral de Logrofio. Pero asimismo abordaron otras obras necesarias para la buena
marcha de los templos y de sus didcesis o adecuarlos al nuevo espiritu trentino. Para ello
se hicieron nuevas sacristias o ampliaron las ya existentes; se modificaron presbiterios
para mayor esplendor de la eucaristia, dotandoles de retablos con magnifico sagrario-ex-
positor; se construyeron nuevas capillas-santuario para las nuevas devociones o las mas
antiguas y arraigadas; o también, para facilitar las procesiones en el interior, se levantaron
nuevas girolas, rodeadas o no de capillas, abriendo los edificios medievales'*.

Santo Domingo de la Calzada, que se convirtio en el mejor ejemplo de la Rioja y provincias vecinas. La obra
la llevé a cabo Martin de Beratta, desde 1762 a 67.

4 Fueron importantes las que se afiadieron en las catedrales de: Mondofiedo (1598), rectangular con cuatro ca-
pillas en el testero; Calahorra (1595-1614); Sigiienza (concluida en 1606); Ourense (1615); y Oviedo (1621);
estas cuatro Ultimas de planta semicircular, con capillas radiales iguales las de Ourense y Oviedo, sin capillas
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También por el exterior se actud en obras de gran envergadura, tanto en fachadas princi-
pales como secundarias, llegando a levantarlas de nuevo como en Murcia, Valencia,
Gerona, Sigiienza, Santiago de Compostela o Lugo, entre otras y sin citar las catedrales de
Andalucia occidental que para el siglo XVII abordaron la construccion de sus fachadas.
En este siglo y seglin va avanzando hacia el XVIII, se van dotando de profusa decoracion
con fuerte contenido trascendente (Ramallo 2000, 313-47; Ramallo 2019, 19-59). Un caso
muy interesante fue el que llevd a cabo el obispo Fr. Juan Mufioz de Salcedo (Jaén,
1651-Mondofiedo, 1728), monje jeronimo que antes habia sido prior del monasterio del
Escorial, que empled todo su patrimonio en una renovacion profunda de la fachada de su
catedral mindoniense (fig. 2), a fin de hacerla mucho mas monumental y actualizada al
nuevo gusto, ademas de dotarla de abundante decoracion escultorica; es en ésta donde
vemos no solo las devociones del momento, sino también el homenaje a su orden jeronima
y a su anterior destino ya que en las calles laterales, sobre las ventanas y en alambicados
marcos vegetales, mando colocar sendos relieves con San Jeréonimo y San Lorenzo (Cal
2005, 205-31; Novo 2012, 2005-20).

Fig. 2. Fachada de la Catedral de Mondofiedo, Lugo. Obispo, Fr. Juan Muiloz de Salcedo
(1705-1728). Foto: José A. Gil Martinez. Fuente Flickr. 10/09/2006. Creative Commons
Atribucion 2.0 Genérica.

la de Sigiienza, y con ellas, aunque de planta y disefio desiguales la de Calahorra. Igualmente se consiguen
girolas eliminando absides laterales en La Redonda, Logroiio y la catedral de Teruel.
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Igualmente hubo interés en retomar la construccion de las torres después de siglos para-
das, como Santiago de Compostela o Murcia, hacerlas mas altas afiadiendo nuevos cuer-
pos, como Valencia u Orense, con el maravilloso precedente de Sevilla (1562)", seguido
de Cordoba; o incluso, en levantar otras nuevas como lo fueron las de: El Burgo de Osma,
Colegial de Alcala de Henares, Coria'®, Logrofio, Santo Domingo de la Calzada, Guadix,
La Seo de Zaragoza; el caso era conseguir que el templo fuera bien visible desde cualquier
punto de la urbe e incluso desde la lejania'”.

Pero lo mas frecuente fue que los prelados gastaran sus fortunas en la construccion de
capillas de nueva planta, o arreglo de otras anteriores que ampliaban y modernizaban,
dotandolas de renovado mobiliario con el fin de dedicarlas a nuevas advocaciones de su
mayor devocion y, a lo que mas les importaba, recoger sus restos mortales, una vez que los
presbiterios o el suelo del coro, espacios preferidos para la inhumacion de las altas digni-
dades, habian quedado saturados y en algunos casos, prohibidos por acoger restos reales'®.
Para ello, claro est4, habian de obtener el permiso del Cabildo que no siempre lo concedia,
y que si lo hacia, exigia al prelado importantes contraprestaciones que beneficiaran a la
Fébrica. Asi lo leemos en el testamento del obispo de Oviedo Caballero de Paredes (1661)
en el que deja bien claro que todos sus bienes han sido donados al Cabildo para terminar
la capilla pantedn que habia fundado en la catedral (fig. 3)".

Aun asi, no faltan casos en que el obispo llegaba al fin de sus dias en la mas estricta pobre-
za ya por haber dedicado su fortuna, mayor o menor, a limosnas y otras obras benéficas,
ya por haber financiado obras pias y de utilidad ptblica durante su vida activa. Es el caso
del franciscano D. Sebastian de Arévalo Torres (Nava de la Asuncion, 1619- El Burgo de
Osma, 1704) tras financiar el Hospital de San Agustin del Burgo de Osma y una fuente

I3 Recojo esta fecha de inicio, aunque la idea y la maqueta presentada por Hernan Ruiz “El Joven” seria de unos

cuatro afios atras (Morales 1996).

1o Construida en 1723 con disefio de Manuel de Larra Churriguera y destruida por el terremoto de Lisboa
(1755).

Santiago de Compostela, Murcia, entre las primeras; Burgo de Osma, Guadix, Coria, Logrofio, Santo
Domingo de la Calzada, Zaragoza, entre las ultimas.

3

=

Por ejemplo, en la catedral de Murcia el sepulcro de Alfonso X el Sabio, situado en el presbiterio, impidio que
se pudiera dar permiso de enterramiento a la familia Fajardo-Chacon (finales del S. XV) quienes, contrariados
por ello, levantaron la fastuosa capilla tardo gotica conocida como “de los Vélez”.

“Iten decimos que por la dha escriptura de fundacion y donacion que hicimos con el dho cavildo para la
dha fabrica y fundaciones, tenemos echo donacion de todos nuestros bienes que nos pertenecieren y se nos
debieren y se hallaren ser nuestros al tiempo de nuestro fin y muerte, la cual fue aceptada por el dho cavildo
por aver sido contracto echo con el dho cavildo.” Testamento de D. Bernardo Caballero de Paredes, Archivo
Historico de Asturias, Caja 7.160, fols. Sr.a 7 v.
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en su poblacion natal, conocida por ello como el “cafio del obispo” murié en la ruina
(Rodriguez 2000, 337-84).

Fig. 3. Catedral de Oviedo, Capilla de Santa Barbara o Nueva Camara Santa. Obispo Caballero de
Paredes (1642-1661). Foto, Vidal de la Madrid.
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No siempre fueron buenas las relaciones entre Cabildo y Obispo, lo que hacia que mu-
chos de sus proyectos no se pudiesen llevar a cabo en la catedral o incluso, que una vez
fallecido éste no se cumpliesen sus deseos. Los obispos estaban obligados a residir en la
didcesis, ya se ha dicho, y ademas habian salido muy reforzados en su autoridad por las
decisiones de Trento?’. Ambas cosas podian ser motivo de conflicto con el Cabildo ya que
éste, frente a la movilidad y muchas veces ausencia de los prelados, habia sido siempre un
organismo mas estable y presente, acostumbrado a dirimir las cuestiones que planteaba la
buena marcha de la catedral y tomar las decisiones de la mayor trascendencia, sin some-
terse a posibles objeciones del obispo.

A partir de su establecimiento en la didcesis empieza a cobrar importancia la arquitectura
de los palacios que van a habitar; se amplian con salones y dotan de comodidades los ya
existentes, como el de Albarracin®' (fig. 4), Zamora (fig. 5), Oviedo o Calahorra (Mateos
2000, 139-72), o se levantan nuevos, modernos y monumentales como los de Malaga,
Sevilla (Falcon 1997), Murcia (Estrella 2007) u Orihuela® (fig. 6).

Como ya se ha adelantado en parrafos anteriores también a los obispos se debid la reno-
vacion de la Iglesia en el nuevo espiritu que habia marcado Trento (Postigo 1995, 179;
Irigoyen 2018, 1030). De hecho, fueron la Iglesia espafiola y el mismo rey Felipe II los
directos impulsores de esa Reforma para la que surgia el Concilio, conforme al principio:
Cuius regio, eius et religio®. Teologos, religiosos y obispos espafoles’ asistieron a sus

I

Sesion VI, Cap. III. “Corrija el Ordinario del lugar los escesos de los clérigos seculares, y de los Regulares
que viven fuera de su monasterio”, p. 77. (Se cita la edicion de Barcelona, 1847).

2l La obra de ampliacion fue iniciada D. Miguel Jeronimo Fombuena (1683-1700), continuada por D. Juan
Navarro Gilabert (1704-1727) y concluida ya en tiempos de su sobrino, D. Juan Francisco Navarro Salvador
y Gilabert (1727-1765). Con estas reformas se aund la parte antigua con las modernas, al tiempo que se con-
siguieron salones, escalinata, capillas y portada monumental.

2 Muchos de estos edificios no han resistido el paso del tiempo y se han ido sustituyendo en tiempos recientes,
pero aun quedan algunos que permitirian una aproximacion de conjunto. Pese a que hay estudios concretos
sobre alguno de ellos, es este un tema bastante interesante que esta aun por investigar en una vision general y
relacionada con los motivos de su existencia.

2 Lareligion del rey sea la de su pueblo (o sus gobernados).

2 Asistentes al Concilio fueron: D. Juan de San Millan (1547-1564), obispo de Tui; D. Martin Pérez de
Ayala (1502-1566), obispo de Guadix y Segovia y arzobispo de Valencia; D. Pedro Maldonado, obispo de
Mondofiedo, asistente de la tercera etapa; D. Cristobal Rojas de Sandoval (1502-1580), que tras una larga
carrera ocupando las sedes de, Oviedo y Badajoz, pas6 a Cérdoba y de ahi a Sevilla; D. Pedro Baguer (+1573),
obispo de Alghero (Cerdefia) y también, D. Pedro Guerrero (1501-1576), arzobispo de Granada; a éste acom-
pail6 dos veces, D. Pedro Gonzalez del Castillo (1562-1627), que seria obispo de Calahorra-La Calzada y
con ¢l asistiria también, D. Juan de Fonseca (1535-1604), canénigo de Granada y luego obispo de Guadix
(1594). También asisti6 el teblogo Gaspar Cardillo de Villalpando (1527-1581) en sustitucion de D. Alvaro
de Mendoza, obispo de Avila y principal protector de Santa Teresa.
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sesiones sobre todo en los primeros afios, bajo Pablo 111, y ellos trasladaron la nueva forma
de vivir la fe y la religion que ya se habia implantado en Espafia de mano de hombres y
mujeres, salidos de jesuitas, franciscanos, dominicos y carmelitas, principalmente, que
enseguida fueron reconocidos como nuevos santos de la Iglesia.

Fig. 4. Palacio episcopal, Albarracin. Obispos: Miguel Jeronimo Fombuena (1683-1700), Juan
Navarro Gilabert (1704-27) y Juan Francisco Navarro Salvador y Gilabert (1727-65).
Foto del autor.

Fig. 5. Palacio episcopal, Zamora. Obispos, Isidro Alonso de Cavanillas (1755-1766),

Foto del autor.
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Fig. 6. Palacio Episcopal, Murcia. Obispo Juan Mateo Lopez (1742-1752). Foto del autor.

En este sentido los obispos fueron los mejores aliados de la Corona para la reforma de la
Iglesia seguin los nuevos preceptos elaborados y acordados en Trento, pues si bien es cier-
to que eran nombrados por el Papa, éste lo hacia entre aquellas personas que el propio rey
proponia, algo que venia sucediendo desde 1523, cuando el papa Adriano VI concedi6 a
los monarcas hispanos la facultad de presentar candidatos idoneos a las didcesis vacantes.
Asi pues, pronto promulgaron los obispos concilios provinciales y sinodos diocesanos en
que se trataba de la aplicacion de las reformas acordadas en el Concilio®. También fue un
deseo de todos los obispos y altos cargos la fundacion de seminarios para la formacion
del clero (Martin 1979, 524-32). La exaltacion de la Eucaristia se convirtid en el mas
importante asunto y en las catedrales de Andalucia oriental que se construian por esos
momentos, tuvo su perfecto eco en la concepcion y realizacion de presbiterios adecuados
a ello (Ramallo 2005a, 47-58; Ramallo 2009, 170-77). Igualmente se vio reflejado en el
protagonismo que el sagrario-expositor tomo en los nuevos retablos que ocuparon los
presbiterios: Cordoba, Sigiienza, Pamplona, Leon, Orihuela. O los que se hicieron nuevos
para agregar a antiguos retablos, como en Murcia (desaparecido por el fuego, 1852). Con

» Al arzobispo de Granada Pedro Guerrero (1546-1576), se debi6 el primer Concilio Provincial (1565), se-
guido el Sinodo Diocesano en que se aprobarian sus conclusiones. Jeronimo Manrique de Lara, obispo de
Cartagena, promulgé sinodo en 1583. En 1608 se publican las Constituciones Sinodales, para la diocesis de
Oviedo, impulsadas por el obispo dominico Juan Alvarez de las Caldas. En 1617 se celebra otro Sinodo en
Huesca, promovido por su obispo D. Juan Moriz de Salazar.
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el mismo motivo y sobre todo en Andalucia, pasando a Nueva Espafia, aparece la capilla
del Sagrario como edificio anejo y comunicado con la catedral.

No solo se atendi6 a impulsar la devocion eucaristica, todos los sacramentos fueron refor-
zados y especialmente el de la penitencia. Asi se ve muy incrementado el culto a Maria
Magdalena o San Jerénimo, y santos penitentes en general o también, el arrepentimiento
de San Pedro, arrodillado y anegado en lagrimas. Se potencia ahora el mueble confesona-
rio de lo que quedan preciosos ejemplos en nuestras catedrales, sobre todo del siglo X VIIIL.

Este celo por el cambio y la renovacion los llevaron a las distintas sedes por las que pasaban
y asi veremos las actuaciones de numerosos obispos en los templos mayores de sus diocesis,
como lo fueron, por ejemplo, entre muchos otros: D. Gaspar de Quiroga y Vela (1512-1594),
arzobispo de Toledo desde 1577 hasta su muerte en cuya catedral promovid la construccion
de la gran sacristia, capilla de la Virgen del Sagrario y Ochavo para el culto a la Eucaristia y a
las reliquias que tanta importancia habian obtenido tras el Concilio, obras concluidas gracias
al empuje y peculio de D. Bernardo de Sandoval y Rojas (1546-1618)*; D. Antonio Zapata y
Cisneros (1550-1635) en la catedral de Pamplona a la que es trasladado desde la de Cadiz y an-
tes de pasar a la de Burgos, en su estancia de tan solo cuatro afios (1596-1600), mando levantar
nueva sacristia, realizar un magno retablo mayor, pos tridentino, siguiendo el esquema escu-
rialense, y un templete de plata para la custodia de Corpus Christi?’, pero igual de importante
fue su mecenazgo en Burgos que, pese a ocupar la Sede solo cuatro afios, dur toda su vida
(Matesanz 2001, 145-78); D. Alfonso Mejia de Tovar, obispo de Astorga de 1616 a 1636, que
propuso y pagd con su dinero dos retablos e imagenes de nuevas advocaciones: la Inmaculada y
Santa Teresa, ademas de destacar con nuevo retablo y en el crucero, a La Virgen de la Majestad
-(imagen antigua y milagrosa- (Velado 1991, 135-60); D. Antonio Trejo, franciscano, defensor
ante Roma del dogma de la Inmaculada Concepcion de Maria, mand6 erigir el inmenso tras-
coro a su honor (fig. 7) en la catedral de Murcia (Sanchez-Rojas, 1971; Sanchez-Rojas 1978;
Sanchez-Rojas 1987, 1536-46; Sanchez-Rojas 2010, 549-68; Gonzalez 2020, 321-34); y para
no alargar demasiado las citas, D Bernardo Caballero de Paredes, en Oviedo, que financi6 la
construccion de nueva planta de una imponente capilla para albergar con la debida decencia
las reliquias de la Camara Santa, otra de las recomendaciones de Trento’®; ademas manda en-

% La obra era de mucha envergadura y se terminé ya en el siglo siguiente, siendo arzobispo D. Bernardo de
Sandoval y Rojas (1546-1618) que se enterr6 en El Ochavo ya que su antecesor y promotor de la obra lo habia
hecho en el convento de San Agustin de Madrigal de las Altas Torres, su lugar de nacimiento.

?7 Este retablo se desmot6 en 1940, momento en que se quiso trasladar el coro desde el centro de la nave al
presbiterio. Hoy en dia se encuentra presidiendo el espacio de la nave central en la parroquia de San Miguel
de la misma ciudad. Fray Prudencio de Sandoval, benedictino (1552-1620) Pamplona, Retablo a San Benito

28 “Instriiyan tambien 4 los fieles en que deben venerar los santos cuerpos (9. Corinth 5. 6,..) de los santos mar-
tires, y de otros que viven con Cristo, que fueron miembros vivos del mismo Cristo, y templos del Espiritu
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tronizar a la Inmaculada, pero también a Santa Teresa, Santa contrarreformista por excelencia,
pagando los retablos y la imagen de la primera (Ramallo 1999a, 163-74). Y puesto que hemos
mencionado la Nueva Camara Santa de Caballero de Paredes, en Oviedo, esto es un magnifico
ejemplo del nuevo interés por el culto a las reliquias, pero venia precedido de otros no menos
importantes, como: el Ochavo de Toledo, levantado por el cardenal D. Bernardo Sandoval y
Rojas (Arzobispo de Toledo, 1599-1618), la capilla de las reliquias de la catedral de Burgos,
mandada levantar por el Arzobispo D. Fernando de Acevedo, o el nuevo y magnifico retablo
hecho en Santiago de Compostela, o también, el interesante caso de Murcia con la recupera-
cion de las reliquias de dos de sus santos locales: Fulgencio y Florentina y su colocacion en el
presbiterio de la catedral®.

Fig. 7. Catedral de Murcia, Trascoro. Obispo Fr. Antonio Trejo (1618-1635). Foto del autor.

santo, por quienhan de resucitar 4 la vida eterna para ser glorificados, (/licronym ad versus Vigilant.) y por los
cuales concede Dios muchos beneficios a los hombres™; Sesion XXV, De la invocacion, veneracion y reliquias
de los Santos, y de las sagradas imdgenes. ‘Manda el santo Concilio 4 todos los Obispos, demas personas
que tienen el cargo y obligacion de ensefiar, que instruyan con ecsactitud a los fieles ante todas cosas, sobre la
intercesion ¢ invocacion de los santos, honor de las reliquias, y uso legitimo de las imagenes,... ”, pp. 328-9
(Se cita la edicion de Barcelona, 1847).

Esto fue empeno del obispo Sancho Davila'y Toledo (Cartagena, 1591; Jaén, 1600; Sigiienza, 1615; Plasencia,
1622). Su devocion a las santas reliquias la vole6 en un 7ratado publicado en Madrid, en 1611 y que tiene por
titulo: De la veneracion que se debe a los cuerpos de los Santos y a sus Reliquias y de la singular con que se
ha de adorar el cuerpo de Nuestro Seiior en el Santisimo Sacramento. Pero aunque hayamos destacado este
caso, también en Almeria se recupera la de San Indalecio o en Guadix la de San Torcuato; reliquias que habian
sido trasladadas al norte de Espana cuando la invasion arabe, huyendo de la profanacion.

PRAELATOS CONVENIT IN ECCLESIIS SUIS RESIDERE. CONVIENE QUE LOS PRELADOS RESIDAN EN SUS IGLESIAS

FECUNDA MOVILIDAD DE LOS OBISPOS

Otro aspecto interesante en la movilidad de los obispos entre sedes es el traslado de devo-
ciones que se puede observar de unas a otras catedrales, asi como de las novedades cons-
tructivas mas destacables que se hubiesen realizado con acierto. Seleccionando unos po-
cos ejemplos de esta tendencia destaquemos el eco que el espectacular trascoro de la
catedral de Murcia, citado mas arriba, tuvo en la de Sigiienza. Como acabo de exponer el
de Murcia lo mando erigir el obispo Trejo (1575-1635), en 1624, para entronizar alli a la
Inmaculada, pero al mismo tiempo con el fin de adecentar ese espacio secundario y mu-
chas veces degradado y procurarse el lugar idoneo para que descansasen sus restos morta-
les™. Es esta obra una pieza temprana e importante de entre los que se levantan en el siglo
XVII, momento en que Rivas Carmona sitia “La madurez del trascoro” (Rivas 1994, 109
y ss). Por ello, esta actuacion y su destino, alojar una imagen de la virgen Maria, estarian
en la mente de D. Andrés Bravo de Salamanca (1584-1668) cuando en 1662, vuelve a
Sigilienza como obispo tras ocupar la sede de Cartagena durante seis afios®'. Alli promo-
ciona y financia un suntuoso trascoro (fig. 8) de marmoles y jaspes, rojos y negros, con

e A
Sk sy

Fig. 8. Catedral de Sigiienza, Trascoro. Obispo Bravo de Salamanca (1662-1668). Foto del autor.

30" Antes de este se habian levantado otros importantes trascoros, como los era el de Santiago de Compostela y
Burgos y al tiempo, el de Sevilla. Pero ninguno de ellos se habia concebido como capilla funeraria.

Muy joven habia sido nombrado canénigo en esa catedral de Sigiienza y ahora, ya maduro, volvia a ella como
prelado. Por ello se ocupd en procurarse un buen lugar en que descansaran sus restos para la eternidad y éste,
a imitacion de lo que habia hecho Trejo en Murcia, fue el trascoro, lugar aun no adecentado debidamente, en
que habia una capilla dedicada a San Martin: “Ytem por quanto ha sido siempre mi deseo de que en el altar de
San Martin se haga un traschoro lucido de todo primor y arte y de piedra de jaspe y de otras vistosas con toda
esculptura mas fascinante retablo pétreo de marmoles y jaspes
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capiteles y molduras doradas e imponentes columnas salomonicas (Marco 1992, 15-20)
que le servira de mausoleo y para entronizar a la patrona de la Didcesis, Santa Maria
Mayor, imagen de hacia principios del siglo XIII que en su origen habria sido sagrario®.
El otro ejemplo elegido también corresponde a la catedral de Murcia y su reflejo se halla
en la concatedral de Santa Maria de la Redonda, Logrofio*. Aqui llegé en 1717 y proce-
dente de la diocesis de Orihuela el prelado de origen murciano D. José Espejo y Cisneros™.
El fue el responsable directo de que se levantara en La Redonda de Logrofio, recién reco-
nocida como “insigne colegial”, pero que perseguia el titulo de concatedral de la didcesis
de Calahorra-La Calzada (Sainz 2002), un nuevo cuerpo occidental, dotado de rica facha-
da entre torres (fig. 9) que en mucho recuerda a lo que se comenzd a hacer en la catedral
de Murcia un afio antes, en 1736. Esta fachada cerraria el gran espacio, capilla-santuario
mariano que se queria conseguir en el trascoro en el que se entronizara a Nuestra Sefiora
de los Angeles, imagen antigua, quizas hispano flamenca del S. XV que venia atrayendo
la maxima devocion desde principio del siglo anterior®®. Las obras comenzaron en 1742 y
fueron financiadas en su mayor parte por el obispo Espejo. La fachada también se hizo
concava, como en Murcia, con compleja y trascendente iconografia y dedicada a Maria,
sin faltar la referencia a su pureza, simbolizada en las puertas doradas que dan acceso a la
calle que estan decoradas con emblemas de la letania. Un espacio similar afiadido a los
pies del templo se habia pretendido hacer en la catedral de Calahorra, pero el proyecto se
frustré y quedo reducido al afiadido de una fachada medianamente monumental y una to-
rre a su lado (Moya 1975; Felipe 2000; Mateos 2001). La obra, en fin, tanto en forma,
como en espiritu y trascendencia, acusa claras concomitancias con lo que en Murcia se
estaba obrando desde 1736.

Hemos apuntado también el traslado de devociones de unas catedrales a otras, debida a la
movilidad de sus obispos y varios casos muy notables como lo son: el de Santa Tecla,

N

> “Por la espalda conserva unas portezuelas que permiten ver el interior de la escultura y que fueron en otro
tiempo sagrado tabernaculo” (Pérez-Villamil 1984, 251-2).

3 La diocesis de Calahorra-La Calzada, con sus dos catedrales separadas por una distancia de casi 100 km.
Tiene a Logrofo casi equidistante de una y otra y en esa localidad solia residir el obispo (pese al magnifico
palacio levantado en Calahorra en el siglo XVII). Sus tres parroquias: Santa Maria de Palacio, Santiago y
Santa Maria la Redonda se fueron ampliando y enriqueciendo durante el siglo XVII en busca de la obtencion
de la concatedralidad que al final consigui6é La Redonda, pasando primero por ser reconocida como Insigne
Colegial (Gomez 1930).

Habia nacido en Alhama de Murcia, en 1667. Fue arcediano en Malaga, obispo de Orihuela de 1714 a 1717
y, desde este afo hasta el 47 de su fallecimiento, obispo de Calahorra-La Calzada.

Este Libro de Cuentas es de la Cofradia de la Virgen de los Angeles y de sus esclavos que estd fundada en la
Colegial desta ciudad de Logrofio. Afio 1616 (Sainz 2002, 85).
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patrona de Tarragona®, llevada por D. Manuel de Samaniego y Jaca (Logrofio,
1679-Logroio, 1744) a la de Burgos; el de la Virgen del Pilar, llevada a Ciudad Rodrigo
por el obispo aragonés D. Clemente Comenge; el del Cristo de Burgos, entronizado en
Santiago por el obispo burgalés D. Pedro Carrillo o, por poner final a la relacion, el de
Santa Rosalia de Palermo, llevada a Sevilla desde esa ciudad italiana por el obispo D.
Jaime de Palafox y Cardona (1642-1701).

Fig. 9. Fachada de la concatedral La Redonda, Logrofio. Obispo José Espejo y
Cisneros (1717-1747). Foto del autor.

% Santa Tecla de Iconio, S. I, fue seguidora y acompafiante de San Pablo y segun la tradicion con ¢l visito

Espafia. La catedral conserva la reliquia de un brazo a ella atribuido y su devocion se rastrea por documento
escrito desde el siglo III.
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El primero, de candnigo en Santo Domingo de la Calzada pasé a ser nombrado obispo de
Tarragona donde estuvo desde 1721 al 28. Alli quiso erigir una nueva capilla a la Santa
Patrona, Tecla”’, pero su traslado a Burgos se lo impidid, retomando la idea en la catedral
castellana y levantando alli una grandiosa capilla para ella y su enterramiento (fig. 10).

Fig. 10. Capilla de Santa Tecla, Catedral de Burgos,. Arzobispo Samaniego (1728-1741).

7 La Santa despertaba mucha devocion en su didcesis de Tarragona lugar en donde presidia el retablo mayor
y se guardaban sus reliquias en el presbiterio; para el siglo X VI se le dedicé el abside colateral del evangelio
y un retablo con escenas de su vida y martirio. A finales del siglo XVII, D. Manuel Samaniego quiso realizar
una gran capilla en el lugar que ocupaba el antiguo baptisterio, frente a la nueva capilla de la Inmaculada,
pero por su paso a la didcesis de Burgos la obra quedé en suspenso. Hay que llegar hasta 1760, afo en que su
sucesor D. Jaime de Cortada y de Bru (1753-1762) retomo la idea y la dot6 con una importante cantidad para
que fuese llevada a cabo (Serra 1960; Vicens 1980; Batlle 1982; Liaio 1995, 173-9).

PRAELATOS CONVENIT IN ECCLESIIS SUIS RESIDERE. CONVIENE QUE LOS PRELADOS RESIDAN EN SUS IGLESIAS

Abierta al lado del evangelio su ancho es similar al de la nave central mas una lateral de
la catedral y su largo, ocupa cuatro tramos de ella*®. Esta cubierta por una espléndida cu-
pula que abarca los tramos centrales y bovedas estrelladas de cuatro puntas en el tramo de
los pies y el del presbiterio; en ¢l se alza un rico retablo con la Santa en el centro, acom-
pafiada de las otras santas de la diocesis (Iglesias 2010, 209-44). En cuanto al segundo, D.
Clemente Comenge y Avio*’, ocup6 la sede de Ciudad Rodrigo desde 1738 a 1747 y en
esta catedral quiso que descansasen sus restos bajo la proteccion de la Virgen del Pilar y
su propio patron, San Clemente, que ocupa el atico de un magnifico retablo con camarin
dedicado a la primera (fig. 11); la capilla es muy amplia* sobresaliendo bastante de los

Fig. 11. Catedral de Ciudad Rodrigo, Capilla del Pilar, exterior. Obispo Comenge y Avid (1738-
1747). Foto del autor.

3% La capilla ha sido estudiada por varios autores, pero la monografia mas reciente y completa que, ademas,
incluye bibliografia anterior es Lopez 2003.

3 También dedico una buena cantidad de dinero a la construccion de Los Polvorines de San Agustin, obra de
gran trascendencia realizada hacia 1739 y destinada a poder sacar del centro de la ciudad el material explosivo
que se alojaba.

40" Se comenzo en 1748 y se consagrd y trasladé el cuerpo del prelado en 1753. Para su construccion se siguieron

los disenos del fraile jeronimo, Antonio de San José Pontones, importante arquitecto e ingeniero que trabajo
por toda Espana en el segundo tercio del siglo XVIIL.
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muros de la catedral, y su testero, esta disefiado como fachada entre pilastras rematadas
por frontdn; en ella se ubica a modo de portada una gran ventana, flanqueada de columnas
pareadas y saliente cornisa, sobre la que se abre una segunda ventana que rompe el fron-
ton, atin sobre éste y a plomo con las ventanas, una muy airosa espadafia donde figura el
escudo del prelado. Pero aun apuntaremos otro interesante caso que es el del burgalés, D.
Pedro Carrillo y Acufia (1595-1667), quien, tras pasar por Salamanca, fue nombrado ar-
zobispo de Santiago de Compostela en 1656, sede donde permanecio6 hasta su muerte. Alli
en el 1662 fundd y doto la capilla del Cristo de Burgos, abierta al lado del evangelio por
sobria, aunque monumental portada clasicista y que también sobresale del perimetro de la
catedral romanica (fig. 12). Las obras se llevaron con gran celeridad*' y para el afio 64 se

Fig. 12. Catedral de Santiago de Compostela, Capilla del Cristo de Burgos. Obispo D. Pedro
Carrillo (1656-1667). Foto: Fundacion Catedral de Santiago.

IS

Fueron llevadas a cabo por Melchor de Velasco Agiiero, arquitecto cantabro, formado en el clasicismo de
raiz escurialense que, antes de pasar a Galicia tuvo importantes actuaciones en Oviedo. Fue la primera capilla
abierta al interior del templo en la nave del evangelio y con su planta de cruz griega y dos sacristias la con-
vierten en el mayor espacio privado que hasta entonces se habia levantado en la catedral (Bonet 1966, 321;
Garcia Iglesias 1990, 95-7; Matesanz 1995, 137-187; Bonet et alt. 1998; Monterroso 2004, 212-347).

ENTAL

GERMAN RAMALLO ASENSIO

constata que estan casi terminadas*’. El destino era el funerario, acoger sus restos que
descansarian bajo la estatua orante del prelado, a la derecha de la imagen de su venerado
Cristo que, en este caso, estaria representado en lienzo*’. Realmente poco arraigo tuvo esta
devocion en Santiago, ni en Galicia quizas por contar con el Santisimo Cristo de Ourense,
obra y capilla de la que mas adelante hablaremos. En cuanto a la Santa de Palermo fue D.
Jaime de Palafox, arzobispo de Palermo de 1677 al 84, quien introdujo su devocion en
Sevilla. En 1684 fue designado para ocupar la sede de Sevilla y hasta aqui trajo con ¢l un
precioso relicario de plata, que representa a la Santa eremita, de mas de medio cuerpo y
tamafio algo mayor que el natural, que esta fechado en 1681. Santa Rosalia esta en éxtasis,
coronada de flores y con unas espigas en su mano y esta tratada con naturalismo en sus
formas y vestimenta, aunque algo idealizado el rostro. Para ella encargd un trono a fin de
que pudiera ser colocada centrando la parte baja del aparatoso altar de plata en que se
exponia la Custodia.*Pero no qued6 ahi el eco de su devocion pues bajo su nombre puso
el mismo D. Jaime Palafox el convento que fundo en la ciudad, para monjas clarisas capu-
chinas, en 1701; alli preside la Santa desde el atico de su retablo mayor.

Y como adenda a este breve apartado solo citaremos la incidencia que el paso por Oviedo
de D. Tomas José Ruiz Montes (1666-1741) tuvo en Murcia. Este obispo granadino solo
estuvo un afio y medio en la didcesis ovetense, del 15 de marzo de 1723 al 10 de septiem-
bre del 24, y tras ello paso a la diocesis de Cartagena en donde acabaria sus dias, pero ese
tiempo fue en el que mayor auge y devocion recibiod el culto de Santa Eulalia de Mérida
en la capital asturiana, patrona de la diocesis desde 1631 y de la ciudad, desde 1639%.
Al llegar a su nuevo destino encontré la devocion a la joven Santa, tanto en la ciudad de
Murcia con iglesia propia a ella dedicada, como en un santuario de legendaria antigiiedad
cercano a Totana*®. Alli se estaba agrandando con nueva y amplia cabecera la modesta
capilla dedicada a la Santa y el obispo mismo escribe al Cabildo ovetense pidiendo una re-
liquia pues el santuario, pese a tan arraigada devocion carecia de ella. El Cabildo contesta

IS
S

Para su mantenimiento dejo entre otras cosas lo que produjesen en venta los libros de las Decisiones de la
Sacra Rota, libro escrito por D. Pedro en su estancia en Roma que para entonces se estaba imprimiendo el
Lion (Lopez Ferreiro 1907, 139).

# Ese primer cuadro se sustituy6 en 1754 por la imagen que vemos en la actualidad (Garcia Iglesias 1990, 96).

4

£

El trono se encarg6 al platero sevillano, Juan Laureano de Pina (Sanz 1981, 38; Sanz 1982, 75-91; Sanz 1994,
97-113)

En la Gltima década del siglo anterior se habia levantado una nueva y espaciosa capilla por el obispo francis-
cano D. Simén Garcia Pedrejon, para alojar el arca de sus reliquias, de la que mas adelante hablaremos.

4

4

Se encuentra en las estribaciones de Sierra Espufia, entre la antigua localidad de Aledo, plaza estratégica, con
torre fuerte medieval, y la poblacion de Totana, surgida en el llano a partir del siglo XVI.
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negativamente, argumentando que nunca se habia abierto el arca, pero ofrece un pafio de
los que la cubren?’, algo que se acept6 de buen grado y se agradecio®.

PREPARANDO LA MORADA ETERNA. VARIA DE ACTUACIONES EN CAPILLAS
SEPULCRALES

Como se ha dicho paginas atras, en lo que mas se interesaron fue en la construccion o
renovacion de capillas que acogieran sus restos y por este motivo las catedrales pierden
su homogéneo perfil medieval, romanico o gético. Esas capillas se asoman al espacio in-
terior del templo por una o dos puertas, si es que se pretendia darles el rango de santuario,
mientras sobresalen de su perimetro en planta y alcanzan alturas considerables. Se suelen
estructurar en planta de cruz griega con presbiterio algo desarrollado y cubrirse con cu-
pula rematada en linterna: de esta forma pretenden destacar su caracter funerario, para lo
que antes se elegia el octdbgono. Asimismo, cuentan con sacristia propia. En otro trabajo,
ya hemos tratado un caso particular, las tres elevadas en la catedral de Oviedo durante el
siglo XVII (Ramallo 2011), a las que habria que afiadir otra y muy importante, en el siglo
XVIII: la basilica de Nuestra Sefiora del Rey Casto, nuevo Pantedn Real, financiada por el
dominico Fr. Tomas Reluz, de la que se tratara mas adelante.

Estas capillas eran financiadas integramente por los obispos y ellos, una vez cumplidas las
condiciones que impusiera el Cabildo, eran los que dictaban las normas de uso. Es escla-
recedora la escritura de fundacion de la capilla del Santo Cristo de Burgos, en Santiago
de Compostela, suscrita por D. Pedro Carrillo: “Que en la dicha capilla ni en parte alguna
de ella no se pueda enterrar otra persona eclesiastica ni secular, si no es yo y los parientes
mios Carrillos que lo fueren, y otros deudos mios si constare serlo y fueren prebendados
de esta Santa Iglesia. Y el licenciado D. Andrés de Loaysa Canonigo de ella mi secretario
de Camara por lo que ha asistido a su fabrica, y los Collegiales de el Collegio mayor de
Sta. Cruz de Valladolid si se ofreciere morir alguno en esta ciudad eligiendo sepultura en
el cuerpo de la Capilla como no sea en el presbiterio. Y prohibo que otro ninguno pue-
da enterrase en ella por ninguna causa ni pretexto porque esta es mi expresa voluntad”
(Lopez Ferreiro 1907, 131).

Ciertamente era lo habitual que los prelados por donde quiera que pasaran y si el tiem-
po de estancia no era excesivamente corto promovieran obras necesarias para el templo.
Pero era ya en la madurez, cuando ocupaban la que intuian seria su tltima sede, cuando
abordaban la fundacion y construccién de su morada para la eternidad. Al llegar a esos
ultimos destinos su patrimonio que ya de por si solia ser cuantioso por origen familiar, se
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habria incrementado considerablemente y les permitia obras suntuosas en las que gastarlo.
Aunque ante esto hay excepciones de obispos que se entierran en las iglesias de monaste-
rios o conventos que ellos han potenciado y éstos son especialmente los que proceden del
clero regular: Franciscanos y dominicos, principalmente.

Es interesante el caso del obispo D. Juan Moriz de Salazar (+1628) llegado a la didcesis
de Huesca (1616), procedente de la de Barbastro, que levant6é dos capillas, una en cada
catedral y muy similares en forma: planta de cruz griega cubierta de cupula con linterna
y presbiterio desarrollado®, una de ellas, la de Barbastro, dedicada a Santiago (Iglesias
1987, 208-9) y la otra, de la catedral de Huesca, al Santisimo Cristo de los Milagros™.
Las dos se pensaron como funerarias y se utilizaron como tal; en la primera descansé su
cuerpo y en la segunda, sus entrafias.

En otros casos son dos obispos los que actian en el mismo espacio, consiguiendo con ello
unos recintos fastuosos que se cuentan 