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PRESENTACION

FRANCISCO JAVIER DiEZ MORRAS

Unas semanas después de producirse el inesperado fallecimiento de
Tomas Ramirez Pascual en junio de 2021, y tras el sosiego que sigue al
estupor, comenzaron a celebrarse en distintos lugares de La Rioja variados
homenajes de recuerdo y reconocimiento hacia su persona y trayectoria. En
localidades como Albelda, Santo Domingo de la Calzada, Arnedo y Logrono
se organizaron actos de diferente naturaleza, y en todos ellos quedo eviden-
ciada la trascendencia y ascendiente que tuvo su figura, asi como la relevan-
cia de su legado intelectual, destacandose ademds sus grandes aportaciones
culturales, sociales y eclesiales.

De uno de esos encuentros, concretamente del ciclo de conferencias
celebrado en la ciudad calceatense en marzo y abril de 2022, organizado
por la asociacion cultural Ayuela y patrocinado por el Instituto de Estudios
Riojanos, naci6 la idea de editar un volumen de estudios que sirviera de
merecido homenaje intelectual. Se pretendia publicar trabajos sobre los dis-
tintos campos que transitd Tomds Ramirez, y por personas especialmente
relacionadas con él. Por otro lado, a la hora de darle forma de publicacion,
qué mejor que contar con el Instituto de Estudios Riojanos, y en particu-
lar dedicarle un nimero monografico de la revista Berceo. Tomas Ramirez
publicé en ella tres importantes articulos: “Una biblioteca del siglo XVI.
Donacién de Fray Bernardo de Fresneda al convento de San Francisco, en
Santo Domingo de la Calzada, La Rioja” (Berceo, 123, pp. 69-98); “Milagros
de peregrinos a Santiago. Edicion, traduccion y estudio de la narracion de
varios milagros de peregrinos conservada en un Coédice del Archivo de la
Catedral de Santo Domingo de la Calzada” (Berceo, 146, pp. 109-136); y “La
Rioja. Su origen y etimologia. De como Santo Domingo de la Calzada trajo
“Rioja” a La Rioja” (Berceo, 148, pp. 7-37).

Como se ha indicado, los trabajos aqui recogidos recorren el amplio
espectro cultural e intelectual que le interesé especialmente a Tomds Ra-
mirez. Fue una persona capaz de abarcar distintos saberes con solvencia
y rigor, e instruirse especialmente en el ambito de las letras, las ciencias
humanas y los estudios eclesidsticos. Ademads, en su caso nos encontramos
ante un hombre cuya inteligencia, auctoritas y capacidad para percatarse
de aquello que pasa desapercibido para los demas, le permitié abrir cam-
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FRANCISCO JAVIER DIEZ MORRAS

pos inéditos para la investigacion. En concreto, cabria destacar el estudio
de determinadas épocas de la historia del arte desde perspectivas novedo-
sas; la defensa del arte religioso contemporaneo como expresion actual de
la fe cristiana; la recuperacion y restauracion tanto del patrimonio historico
artistico, como del etnografico y popular; la investigaciéon sobre temas
marginales o directamente arrumbados relacionados con el folcklore, las
costumbres o la etimologia; la difusion de la cultura desde lo colectivo y
lo asociativo; la organizacion de pioneras muestras, exposiciones y con-
gresos; o la reinterpretacion de tradicionales episodios de la historia local.
Todo ello no fue sino muestra del compromiso personal al que llegé desde
un sacerdocio puesto al servicio de la sociedad desde posiciones criticas
pero rigurosas.

Entrando en el presente nimero, hay que sefialar que el contenido se
articula alrededor de los cuatro términos que titulan el volumen. No obs-
tante, se ha visto necesario comenzar con una resefa vital que, en manos
de Jesus Martinez, se ha convertido en algo mas que un apunte biogrifico,
pues realiza un exhaustivo perfil humano y social. El primer articulo corre a
cargo de Minerva Saenz Rodriguez, profesora de la Universidad de La Rioja,
en el cual se realiza un recorrido por el romanico jacobeo riojano, con una
interesante relectura del conservado en la catedral calceatense. El segundo
es obra de Carmen Morte, profesora de la Universidad de Zaragoza, la ma-
yor experta en la obra del escultor Damian Forment, autor del gran retablo
de la catedral de Santo Domingo de la Calzada, cuya restauracion fue pro-
movida por Tomds Ramirez, quien destaca la influencia del gran escultor del
renacimiento espanol. En tercer lugar Aurelio Barron, profesor de la Uni-
versidad de Cantabria, se adentra en un aspecto especialmente novedoso,
la presencia femenina en los talleres de plateria que tanto influyeron en los
establecidos en tierras riojanas. Tras €l, una de las mayores expertas en es-
cultura riojana del siglo XVI, la doctora e investigadora del IER Maria Teresa
Alvarez Clavijo, estudia tres bustos relicario del antiguo monasterio de San
Prudencio de Monte Laturce. Por su parte, el etnografo e investigador Carlos
Muntion, el mayor estudioso y conocedor de los exvotos pictoricos de La
Rioja, aporta otro trabajo innovador al ofrecer una lectura en clave historica
de estos elementos devocionales de la cultura popular. El antropdlogo y ex-
director de la Fundacion Caja Rioja, Luis Vicente Elias, descubre los primeros
pasos de la moderna restauracion patrimonial riojana a través de las dos
instituciones que lo protagonizaron y patrocinaron durante anos. Destaca
en particular la creacion del Taller Diocesano de Restauracion por parte de
Tomas Ramirez como un hito para la recuperacion del patrimonio religioso
riojano. El investigador arnedano José Angel Lalinde aborda la fundamen-
tal labor de restauraciéon promovida por Tomds Ramirez en las iglesias de
Arnedo durante los afios que permanecié en esa ciudad como parroco, y
las nuevas aportaciones artisticas que inspiré relacionadas con una nueva
concepcion de la liturgia. Continda el profesor de la Universidad de La Rioja
Javier Garcia Turza, que se adentra en un aspecto muy importante de la Vita
Sancti Aemiliani de San Braulio, los viajes espirituales de san Millin de la
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Cogolla. Seguidamente David Peterson, profesor de la Universidad de Bur-
2os, hace en su articulo una reinterpretacion de los Cartularios conservados
en el Archivo de la Catedral de Santo Domingo de la Calzada, ofreciendo
novedosas claves para conocer el origen y afianzamiento de la localidad
calceatense en los siglos XII y XIII. Javier Asensio, folclorista e investigador
sobre la musica y las tradiciones riojanas, ha elaborado un trabajo pionero
sobre la historia de la danza de Santo Domingo de la Calzada y su importan-
cia en los rituales religiosos y festivos. Tras €l, quien firma esta presentacion
y coordina el volumen, afronta el redescubrimiento del Camino de Santiago
en la ciudad calceatense en la segunda mitad del siglo XX, y el comienzo
de la atencion al peregrino por la Cofradia del Santo al socaire de la recupe-
racion turistica de la ruta. Se destaca en €l el gran protagonismo de Pelayo
Sdinz Ripa y Tomds Ramirez. El articulo elaborado por el sacerdote y pro-
fesor de la Facultad de Teologia del Norte de Espafa, Jos¢ Ramén Pascual
Garcia, incide en la recepcion del Concilio Vaticano 11 y las dificultades que
experimentaron aquellos sacerdotes riojanos que se comprometieron con la
nueva Iglesia surgida de €I, entre ellos el propio Tomas Ramirez. Jeremias
Lera Barrientos, profesor de cultura clasica del IES Esteban Manuel de Ville-
gas, de Nijera, plantea un estudio de filologia biblica que pretende recordar
la autoridad intelectual de Tomas Ramirez como uno de los grandes biblis-
tas veterotestamentarios espafioles de su tiempo. Se cierra el ejemplar con
una cronica exhaustiva sobre el relevante congreso dedicado al monacato
rupestre, celebrado en Arnedo en el ano 2001, realizada por el profesor de
la Universidad de Murcia Antonino Gonzdlez Blanco.

Esta presentacion no debe cerrarse sin antes manifestar mi agradeci-
miento al Instituto de Estudios Riojanos por haber aprobado la edicion del
presente nimero monografico de Berceo. Como coordinador y director de
la revista, también he de agradecer a los autores su compromiso con este
proyecto, su interés por formar parte de €l y, en definitiva, por la elabora-
cion para esta ocasion de unos cualificados trabajos inéditos que suponen
aportaciones de gran valor en las distintas materias que abordan. A todos
nos une nuestra amistad y relacion con Tomds Ramirez, y estas colaboracio-
nes permiten rendirle un merecido homenaje de gratitud.

Francisco Javier Diez Morras
Coordinador
Director de la revista Berceo
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TOMAS RAMIREZ PASCUAL. ARBOL ENRAMADO DE HONDAS
RAICES

JESUS MARTINEZ CANAS*

José Tomas Ramirez Pascual (Albelda de Tregua, 19/11/1940 - Logrofio,
21/06/2021), fue bautizado en su localidad de nacimiento el 25 de noviembre
de 1940. Hizo sus primeros estudios en Albelda de Tregua, ingresando poste-
riormente en el Seminario Conciliar de Logrofio (1951-1960). A partir de 1961
ampli6 estudios y formacion en la Universidad Gregoriana de Roma, donde se
licenci6 en Teologia y se diplomé en Arte. Concretamente, realizé cuatro cursos
de Historia del Arte Cristiano dirigidos por el padre Engelbert Kirsnbaum, S.J.,
director de las excavaciones del subsuelo de la Basilica de San Pedro. Estando
en Roma, el 25 de enero de 1962 asistiria en la basilica de San Pedro con un
centenar de personas a la lectura de la Bula que convocaba el que seria tras-
cendental Concilio Vaticano II, abierto en el mes de octubre. Fue ordenado
presbitero en Roma el 19 de marzo de 1965. Su estancia en la capital italiana la
aprovecho para efectuar algunos viajes por Europa, permaneciendo unos meses
en Alemania para aprender el idioma aleman. Tras ello, pasé medio afio en un
quibbutz en Israel, donde estudio hebreo. Regresé a Roma, y en el Pontificio
Instituto Biblico se licencié también en Sagrada Escritura. Volvio a la Didcesis
como profesor del Seminario Conciliar de Logrono en el curso 1967-1968 sien-
do obispo D. Abilio del Campo. Fue parroco en Clavijo (1968), Albelda (1968-
1981), Santo Domingo de la Calzada (1981-1999) y Arnedo (1999-2018).

Desavenencias con el obispo le hicieron abandonar la docencia en
1968, la cual retomé en 1977 con el obispo D. Francisco Alvarez Martinez,
quien permanecio en la diocesis hasta el 12 de mayo de 1989. Tomas Rami-
rez impartio clases hasta 1999 en variados cursos de temas y libros biblicos:
Pentatéuco, Profetas, Sapienciales, Historia de Israel, Sinopticos, Hechos de
los Apodstoles, Hebreos, Apocalipsis; y otros temas de teologia: De Deo Uno
et creante... siendo el profesor oficial de estudios biblicos en la Teologia
que se impartia en el Seminario Diocesano. Sus multiples facetas son ex-
presion “de un hombre gigante” como lo definié un amigo que compartié
muchas vivencias con él en Santo Domingo de la Calzada.

* jesusmarca@gmail.com
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JESUS MARTINEZ CANAS

Haciendo una memoria necesaria de Tomas Ramirez Pascual, se deben
resaltar tres elementos: su fe cristiana, su estética y su ética.

SU FE CRISTIANA

Enraizada en la vida familiar y aprendida en el ambito de su pueblo natal,
heredera de una larga tradicion familiar por sus apellidos, tanto de Albelda de
Iregua, como de Sorzano. En é€ste su enraizamiento con los Castroviejo y Novajas
de tanta tradicion culta y religiosa en la villa, y en Albelda, la identificacion de
sus habitantes con los espacios eremiticos establecidos en el espacio de la Sala-
gona y su entorno, tantas veces rememorado por Tomds. Y su origen materno en
unos antepasados de Sorzano (La Rioja) familiares vinculados con la ciencia, la
cultura, la piedad y a esos saberes ancestrales del espacio del Moncalvillo tefiidos
de encuentro y de convivencia. Hondura de fe cultivada en la piedad reinante
de los anos postreros de la Guerra Civil, con el aliciente del cercano Seminario
Teologado de los PP. Escolapios, donde su propio hermano habia estudiado, o
donde en los afios de la Guerra Civil (Verano de 1938 al verano de 1939), ha-
bian estado viviendo los seminaristas de la Didcesis, cobijados en los edificios
disefiados por el arquitecto Fermin de Alamo (1885-1937). Espacios garantes de
sosiego para el estudio y actividad ladica en sus amplios patios cercanos al rio
Iregua, y disfrutando de su rico valle. Lugar donde su Colegiata y Monasterio
de San Martin habian sido claustros de eleccion y proclamaciones episcopales,
escritorio eminente y monasterio con difusion y reconocimiento agregado para
crear la Colegiata de Santa Maria de la Redonda el 5 de Abril de 1435.

Y ya con 11 afos transitar hacia Logrofio para vivir en los amplios y
renovados pasillos del Seminario menor (Latinos y Retorica). Con su fuerte
disciplina y con un rectorado que durari afios por encargo del Obispo Fidel.
Pero Tomas era estudiante despierto y es enviado a realizar los estudios teo-
logicos en Roma, son los afios conciliares, donde se remueven y renuevan
los métodos y las apreciaciones, y donde surge ese aire nuevo del Concilio
Vaticano II cerrado el 8 de diciembre de 1965 que sera bien recibido por
gran parte del clero espanol, expectante de su decisiones y preocupado
por adaptar los recursos espirituales y religiosos en su tarea evangelizadora.
El encuentro con alguno de los tedlogos de renombre en el estudio bibli-
co-teoldgico de Roma como Juan Alfaro (1944-1993), Luis Alonso Schokel
(1920-1998) y otros profesores como el P. Joaquin M. Alonso CMF, con una
implicacion e interés a los nuevos tiempos del aggiornamento. Tomas vivio
en pleno Concilio Vaticano II, en este espacio adecuado y recibird su propia
ordenacion presbiteral el 19 de marzo de 1965 antes que finalizase el mismo.

Sera el Instituto Biblico de Roma el lugar que le ayudara a ampliar su men-
te y su espiritu en la fidelidad al seguimiento de Jesus y al espiritu biblico, que
se convertirda en €l en una cuasi identificacion, culminada con la vivencia de su
estancia en un quibbutz donde se resalta el espiritu cooperativo, de convivencia
en comun, el trabajo material. Sus impulsores estaban movidos por objetivos
que transcienden lo econémico y utilitario. Son los anos en que en La Rioja se
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fomentan abundantisimas cooperativas agricolas tanto de produccion como de
transformacion industrial, siendo sacerdotes diocesanos los impulsores de esta
cooperacion en sus propios pueblos como propuesta pastoral de interés.

Se ira fortaleciendo esa fe a lo largo de los anos. Sencilla y servicial, hu-
milde y sincera, cotidiana y sabia, cercana y solidaria. Una fe que no quedara
solamente en los libros de la amplia biblioteca de Tomas, custodiada actualmen-
te por sus sobrinos en la casa familiar, sino que trascenderd en su enseflanza
y puesta de largo cada semana en su predicacion dominical ya en su pueblo
natal, segiin testimonio de Mercedes Lazaro, “se habian hechos famosas sus ho-
milias, cargadas de critica social, al ser un seguidor incondicional del Concilio
Vaticano II”. También lo fueron en el ambon de la catedral calceatense, en la
television de Arnedo o en su Hoja Parroquial que mantiene vivo el pulso entre
la realidad cotidiana y el empuje de la Palabra que desvela, disecciona, abre
surcos, matiza y enriquece el devenir personal y societario, tanto eclesial como
civico. Y la reflexion profunda en los textos biblicos y teologicos, compartidos
en ocasiones con Martin Mazo, te6logo y companero en Albelda, con Rafael
Ojeda, parroco del Barrio de Yagiie en Logrono, o con José Ramoén Pascual,
tedlogo, tanto en Santo Domingo de la Calzada como en Arnedo.

Son miles de hojas parroquiales donde Tomas desgrana los misterios y la
palabra biblica adaptando su lenguaje, construyendo hermandad y ayudando
a vivir un sentimiento religioso adulto y comprometido. Racional y emocional.
Siempre “lo sencillo” y desde “los sencillos”, como opcion preferente.

Y el espacio de la Comunidad, bdsico en Tomads, en la fraternidad de
cada dia, en la fiesta y el encuentro, en la peregrinacion jacobea, a los lugares
paulinos, en la casa siempre abierta para el encuentro en la sobremesa o en
la charla generosa. Vivido todo esto en amplia familia de hermanos, sobrinos
o la otra parentela de excursionistas, interesados en la cultura o en las artes.

Bien ha escrito sobre este aspecto José Ramon Pascual que convivié con
€l mas de veinte afios “Revelar a Dios, liberar desde Dios, construir en Dios.
iQué bien supo Tomas revelar a Dios! Ademas de haber estudiado en su ju-
ventud en la Gregoriana y en el Pontificio Instituto Biblico de Roma, cada dia
sigui6 desentranando la Biblia para comprenderla mejor y para explicarla mas
vivamente. Porque la Biblia no contiene solo la experiencia de fe vivida por
unos pueblos del pasado. En ella estan bien vivas nuestras experiencias actua-
les. Como nos ayudé a conocer a Dios en la historia del Antiguo Testamento;
asi como a Dios encarnado en el Nuevo Testamento: Palabra viva y eficaz,
operante en la vida cotidiana de cada persona para ayudar a vivir y a dar vida.

iQué bien supo Tomas liberar desde Dios! Cudntas mentes y concien-
cias abrio con sus clarificadores y veraces breves textos sobre asuntos so-
ciales publicados en la hoja parroquial semanal, que escribi6 ininterrumpi-
damente. Con qué creatividad y determinacion impulso tantos proyectos de
emancipacion auténticamente humanizadora, destinados a personas y fami-
lias vulnerables y vulneradas, excluidas, marginadas (transetntes, tempore-
ras, gitanas, migrantes, desvalidos,...); esas que el Papa Francisco denomina
“sobrantes del sistema”.
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LA ESTETICA

Siempre afirmé Tomds que nunca penso dedicarse ni a la investigacion
ni a la elucubracion. Nunca pensé que su tarea en las diferentes parroquias
por donde transité y vivio, iban a estar tenidas del espiritu de la estética, el
arte, la restauracion, la recoleccion y cuidado de objetos bellos. Sus estudios
universitarios de Arte en Roma, facilitaron y complementaron su pasion
por la cultura y el saber. Desde sus primeros aflos en Albelda comienza su
preocupacion por la estética, la historia, la identificacion con su entorno,
la recuperacion de tradiciones o el espiritu de mecenazgo con uno de los
grandes artistas de La Rioja como fue Miguel Angel Siinz (1955-2002).

Promovio la construccion de la nueva iglesia de Albelda de Iregua, con
su ruina, pero acentuando en su devenir la preocupacion por lo que era la
historia, la cultura, el espacio de convivencia. Y la obra artistica en uno de los
mds bellos conjuntos sobre la Resurreccion en La Rioja, en el Cementerio de
Albelda, con el sentimiento expectante de la vida futura, elementos de transito,
acompanando esa morada en comun, de vida y salvacion en ciernes. Y toda
una fuerte dinamizacion cultural: las canciones de los poetas coetaneos, para el
camino, para la libertad, para la plegaria... que en Albelda se pusieron de moda
entre los jovenes que acudian a la casa parroquial donde se encontraba Tomads;
y los conciertos de algunos de ellos como Ricardo Cantalapiedra, Labordeta,
Luis Pastor... Era al principio de los afios setenta, con toda la efervescencia de la
busqueda, de la preocupacion por el mundo rural y la pérdida de sus valores.

También una amplia colaboracion en la arqueologia con Urbano Espino-
sa, en el monasterio duplice de Las Tapias (1979), y la preocupacion por la
toponimia redescubriendo lo aprendido en la nifiez en su espacio existencial.
Poco a poco se van definiendo sus actitudes para la belleza, la cultura, el in-
terés por restaurar. La iglesia parroquial en Albelda, imposible de salvar pero
apostando por reconstruir y solidificar el espacio de la ermita de San Marcos
(Santa Fe de Palazuelos), es un pequeiio testimonio de esta etapa albeldense.

La preocupaciéon por difundir el saber, en las semanas culturales, los
eremitorios de su propio pueblo, el castillo, la Salagona, la toponimia, la
conservacion de las tradiciones, con los musicos de Albelda en el aire de la
gaita popular, con una identidad y propuesta para el futuro cultural, en los
viajes, campamentos o jornadas de excursiones. cineférum, charlas, teatro y
siempre el asociacionismo. Como se dijo en el homenaje rendido en Albel-
da: “Trajiste color a un pueblo anclado en el gris”.

Su llegada a Santo Domingo de la Calzada fue un detonante de cultura
y saberes. Como €l decia “cai en la tentacion del arte y de escribir”. Continu6
con la restauracion de la catedral, ya iniciado por su anterior parroco y abad
Pelayo Sainz Ripa, la puesta al dia del archivo, la preocupacién por dar a
conocer su riqueza y patrimonio. Dejo dentro de la construccion de la Casa
parroquial el espacio suficiente para albergar el nuevo Archivo Catedralicio,
sobre la Sala Capitular del claustro; una sala doble, de conservacion y custodia
de los fondos, asi como una sala para consulta y trabajo sobre la documenta-
cién existente. Fue una obra de gran cualificacion y servicio a un archivo que
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ocupaba espacios nunca vistos anteriormente. Estas comodidades ayudaron a
realizar el servicio necesario para impulsar la investigacion de la propia cate-
dral calceatense asi como su mejor conservacion y difusion. En este esfuerzo
es digno de resaltar el impulso y apoyo a la edicion de los catdlogos de las
exposiciones “Vida y Peregrinacion” (1993) y “Damian Forment: retablo mayor
de la Catedral de Santo Domingo de la Calzada” (1995). Es significativo el arti-
culo referido a la biblioteca expurgada de los Franciscanos en Santo Domingo
y transmitida a los de Najera, sirviendo como inventario de quehaceres teolo-
gicos y pastorales necesarios. También teniendo como fondo este espacio de
investigacion escribio articulos referidos a la peregrinacion y a los milagros del
Santo y otros, asi como la etimologia de La Rioja o los articulos sobre la obra
formentina en el retablo mayor, y la iconografia cristiana en €l desarrollada. Y,
coémo no, la recuperacion de la girola romanica y el traslado del retablo, con
su libro y folleto correspondiente exaltando las cualidades del gran retablo
calceatense. Adecuacion de vidrieras, restauraciones en el claustro para ir poco
a poco convirtiéndolo en un museo, recopilacion de las pilas bautismales de
lugares reconditos y, a veces, olvidados, la difusion a través de la hoja parro-
quial y coleccion propia de Cuadernos de la Catedral, exposicion jacobea de
1993, simposio sobre la cabecera de la catedral calceatense y el tardorromanico
hispano en 1998, con investigadores de primer nivel en este acontecimiento, y
resaltando los valores culturales de la catedral y del Camino de Santiago.

Digno de resaltar fue su apuesta valiente para recuperar la girola y
colocar el grandioso retablo de Damian Forment en un espacio adecuado
y de fuerte impacto al entrar en la catedral. Las fuertes criticas a estas re-
modelaciones se vieron compensadas por elogios a la recuperacion de tan
extraordinario espacio medieval. El arquitecto Gerardo Cuadra remodel6 el
presbiterio con espiritu de provisionalidad, pero con el anhelo de crear un
ambiente celebrativo y peregrinal de primer orden.

El itinerario jacobeo de 1989 con varios jovenes calceatenses transitan-
do por el milenario Camino, abriendo a la acogida y hospitalidad que siem-
pre Santo Domingo habia practicado, sirvio de impulso y reconocimiento
para la recuperacion del albergue de peregrinos, tan emblematico en la ruta
jacobea; recuperacion de documentacion referente al milagro del gallo y la
gallina en su anotacion medieval y su transcripcion de las representaciones
santiaguistas en tantos lugares del mundo cristiano. Y los peregrinos como
caridad y acogida de lo débil y pobre que impulsa en la propia Cofradia del
Santo. Y ve la necesidad de crear asociaciones culturales, Ayuela, Grupo de
Fotografia y el Taller Diocesano de Restauracion del patrimonio riojano. Se
despierta el deseo de desvelar el origen y la ubicacion originaria de Rioja,
su propio nombre, estudiando y documentando en articulos el contacto con
textos y con el espacio siempre “pateado” y amado.

Y Arnedo, con su componente de tradicion y de saberes. Con la abun-
dantisima presencia de sus cuevas (Patio de los Curas, Vico, San Fruchos, San
Miguel, Cienta, Los Llanos, la propia parroquia de Santo Tomds, San Roman,
Santiago, Santa Marina, Ruinas de San Marcos). Habitantes de cuevas. Ya habia
escrito y desarrollado esta identidad riojana referente a su propio pueblo natal
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con su amigo Antonino Gonzalez Blanco, pero aqui se acentuaba con la pre-
sencia casi cotidiana de los “cuartos y cuevas” y del caminar de sus habitantes.
En memorable edicion en la revista Antigiiedad y Cristianismo de 1999.

Remodela los tres templos de la ciudad, con una especial proyeccion
del de Santo Tomds con un desafio estético, litirgico y devocional de gran
enjundia. Una estrella como horizonte en la boveda del templo. Siguien-
do en el horizonte las trazas de la capilla de los Velasco en la catedral de
Burgos, los Condestables de Castilla, y seguida aqui por los segundones de
la misma familia aristocratica, los Condes de Nieva. Estrellas Ginicas de los
grandes arquitectos. Con cuanta emociéon comentaba la rareza o exclusivi-
dad de esta estrella vinculada con los Velasco y radicada en pleno renaci-
miento en esta iglesia de Santo Tomds. Arte, oracion, encuentro comunitario,
ancestrales espacios para seguir viviendo y sofiando.

Y LA ETICA

Desde su “no podemos seguir dando clases en este seminario”, en pro-
testa de varios presbiteros en el Seminario Conciliar, donde sus ideas reno-
vadoras chocaban con un ambiente no demasiado abierto y perplejo ante
las novedades del Concilio Vaticano II. Su intensa participacion en diferentes
propuestas diocesanas, su vinculacion siempre con los sectores sociales con
mas dificultades, su lectura biblica acompasada en la defensa de los labra-
dores en Santo Domingo de la Calzada, o con los emigrantes en sus Gltimos
anios en Arnedo (los de Georgia con su Cruz propia puesta en el atrio de
Santo Tomas...), son el testimonio de una ética.

Estas mismas actitudes ya estaban presentes en Santo Domingo de la
Calzada con su preocupacion por los temporeros, los recogedores de pata-
tas, o transetntes, como parte de la dedicacion y atencion de una ciudad a
los que peregrinan, y que en carta abierta al ayuntamiento calceatense de-
mandaba unos locales apropiados para la acogida de transetntes. Deseos de
montar una empresa de busqueda de trabajo en Santo Domingo de la Calza-
da, que sirviese como alivio para los pobres. El fomento del Foro Social en
Arnedo con charlas de la dimension social de la fe, unidas a la experiencia
caritativa de formacién en los talleres de guarnecido que Caritas de Arnedo,
impulsada por el vicario parroquial, D. Luis Cuevas, fomentaba. O gritar por
la Paz frente a la guerra en algunas manifestaciones de Arnedo. No faltaban
en su Hoja Parroquial algunas recomendaciones por la Justicia Social.

Su vida ha sido proyeccion de ética y Evangelio en sintesis generosa.
Asi se le describia en folleto publicado en la Jornada Diocesana del 10 de
mayo de 2021:

“En 1999 fue destinado a Arnedo, donde se ali6 con las asociaciones y
colectivos para impulsar la labor social y se centré en “trabajar por las
personas”. Desde la gufa del Vaticano 1II, presentd una iglesia cercana,
preocupada por “los descartados” y en estar cerca de la gente, alzando
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siempre la voz buscando siempre la igualdad y la justicia. Y también en
reformar sus templos, huellas por las que los arnedanos le recordaran”.

O lo que resaltaba un compariero.

“El dia 22 de Junio, despedimos a Tomds Ramirez, compariero de mesa y
sobremesa durante muchos anos... Me viene a la mente lo que decia San
Juan Bosco, uno de los modelos sacerdotales que hoy tiene la Iglesia: “Haz
como el pdjaro, que no deja de cantar aun cuando se rompa la rama, pues
sabe que tiene sus alas”. A Tomas se le han roto ramas, se le cayo el tem-
plo parroquial de su pueblo, Albelda, recién hecho; fue muy criticado con
el cambio del retablo de la catedral de Santo Domingo; le quité el sueno
(bueno, es un decir, porque se dormia encima de una piedra y mejor en un
pupitre o en el banco de una iglesia) la restauracion del templo de Santo
Tomas de Arnedo, colocando la mesa del altar en medio del templo y to-
dos alrededor, incluida la presidencia del celebrante, menos mal que tenia
buenas espaldas y una cabeza muy bien amueblada. No fue por una moda,
suponia todo un cambio en la manera de celebrar y presidir, apostando
por una parroquia cercana, participativa, casa abierta, sin tantos perifollos
ni pompas, porque éstos no son signos del Reino de Dios. Como tenia alas,
siempre vol6 alto y libre, por eso era muy dificil encasillarle. Le sobraba
con lo que siempre aprendimos que la Iglesia es una, santa, catélica y apos-
tolica” (Pedro Repes, en La Hoja, n.° 187, Julio 2021, p. 2).

QUEDAN TAMBIEN SUS INVESTIGACIONES, LIBROS Y ARTICULOS

Los albeldenses, los referidos al origen del nombre de La Rioja, los de
Santo Domingo de la Calzada, del Camino de Santiago, Arnedo... Sus multi-
ples conferencias sobre historia, arte, Biblia, en variados foros. Y sus clases
en el Seminario y en la Escuela Diocesana de Teologia vinculandose con
otros biblistas diocesanos: Fidel Aizpuraa, Javier Velasco, Jeremias Lera. Sus
colaboraciones en la revista Dabar. Las reflexiones en la hoja parroquial de
Santo Domingo de la Calzada y Arnedo.

Al finalizar de forma brusca su vida, siendo expresion de una amplia
vivencia humana, ética y religiosa, nos queda su recuerdo y presencia para
seguir los pasos. “Caminante no hay camino, se hace camino al andar...”,
asi cantaban muchos jovenes en Albelda de Iregua recordando los versos
machadianos, emulando al cantante cataldn y a otros intérpretes novedosos,
pero una jota riojana no dejaba de estar en la voz y en el gozo de Tomds.

A continuacién, y para cerrar, una lista con los principales trabajos de
investigacion de temadtica riojana que publico Tomds Ramirez:

— “Una biblioteca del siglo XVI. Donacién de fray Bernardo de Fres-
neda al convento de San Francisco, en Santo Domingo de la Calza-
da, La Rioja”, Berceo, 123 (1992), pp. 69-98.

—  “Coleccion de milagros de Santiago en un codice del Archivo de la
Catedral de Santo Domingo de la Calzada”, Peregrino, 31-32 (1993),
pp. 21-27.
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“El nuevo romdnico en Santo Domingo de la Calzada. Nueva visita
en el Camino”, Peregrino, 36 (1994), pp. 8-9.

“La construccion del retablo mayor”, en VV.AA., Damidn Forment.
Retablo mayor de la catedral de Santo Domingo de la Calzada, Go-
bierno de La Rioja, 1995, pp. 49-72.

“La iconografia cristiana formentiana”, en VV.AA., Damidn Forment.
Retablo mayor de la catedral de Santo Domingo de la Calzada, Go-
bierno de La Rioja, 1995, pp. 73-82.

“Los milagros de Santiago y la tradicion oral medieval”, Antigiiedad
y Cristianismo, 12 (1995), pp. 423-430.

“Alfar romano de San Soto”, Antigiiedad y Cristianismo, 15 (1998),
pp. 577-592.

“El monasterio de San Martin de Albelda y sus columbarios”, Anti-
gtiedad y cristianismo, 16 (1999), pp. 179-188.

“La vida espiritual (religiosa y cultural) en la Edad Media”, en VV.AA
La Rioja Tierra Abierta, catalogo de la exposicion, Fundacion Caja
Rioja, 2000, pp. 277-298.

La cabecera de la catedral de Santo Domingo de la Calzada, Ma-
drid, Espasa, 2000 (Con Isidro Bango Torviso).

“Milagros de peregrinos a Santiago. Edicién, traduccion y estudio
de la narracién de varios milagros de peregrinos conservada en un
codice del Archivo de la Catedral de Santo Domingo de la Calzada”,
Berceo, 146 (2004), pp. 109-130.

“La Rioja. Origen y etimologia”, Berceo, 148 (2005), pp. 7-37.

“El monasterio de Albelda: un cenobio rupestre”, Antigiiedad y cris-
tianismo, 23 (2000), pp. 739-752.

“Taller Diocesano de Santo Domingo de la Calzada. Naturaleza, fun-
cionamiento y su organizacion”, en Patrimonio cultural. Documen-
tacion, estudios, documentacion, 50 (2008), Madrid, Conferencia
Episcopal Espafiola, pp. 159-176.

“La Rioja. Donde se encontraba y qué significa”, Belezos, 10 (2009),
pp. 84-89.

“La ciudad de Santo Domingo de la Calzada desde el afio 1000 hasta
12507, en Diez Morras, F. J., Fandino Pérez, R. G. y Sdez Miguel, P,
Historia de la ciudad de Santo Domingo de la Calzada, Logrono,
Instituto de Estudios Riojanos, 2010, pp. 97-214.

“San Martin de Albelda: monasterio y scriptorium en el contexto
de un importante complejo rupestre”, en Lopez Quiroga, J. y Mar-
tinez Tejera, A. M. (coords.), In concavit petrarum habitaverunt: el
Jfenémeno rupestre en el Mediterrdneo medieval, Reino Unido, Ar-
chaeopress, 2016, pp. 197-217.
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ICONOGRAFIA JACOBEA EN LA ESCULTURA ROMANICA
RIOJANA

MINERVA SAENZ RODRIGUEZ*

RESUMEN

Mi contribucion al homenaje que el Instituto de Estudios Riojanos brinda
al sacerdote riojano Tomas Ramirez Pascual esta relacionada con su pasion por
el arte, y muy especial por el romanico del camino de Santiago, no solo en lo
referente a Santo Domingo de la Calzada, donde ejercié su ministerio sacerdotal
durante dieciocho afos, sino en lo relativo a cualquier otra manifestacion es-
cultorica romdnica de la ruta jacobea en territorio riojano. Se intentara resolver
la pregunta de si existe una iconografia relacionada con las peregrinaciones a
Santiago de Compostela en el romanico de La Rioja, tanto en enclaves de la ruta
como Logrono, Navarrete o Santo Domingo de la Calzada, como en otros que,
ubicandose fuera del camino principal como Ochdnduri o San Millan de la Co-
golla, conservan asimismo restos escultoricos de tematica jacobea que indican la
repercusion en el arte de la época del fenémeno cultural de las peregrinaciones.

Palabras clave: ruta jacobea, escultura, arte romanico, iconografia, La Rioja.

My contribution lo the tribute offered by the Instituto de Estudios Riojanos
to the Riojan priest Tomds Ramirez Pascual is related to bis passion for art, espe-
cially for the Romanesque art along the Camino de Santiago. This pertains not
only to Santo Domingo de la Calzada, where be served as a priest for eighteen
years but also to any other Romanesque sculptural expression along the Jaco-
bean route in La Rioja. The article aims to address the question of whether there
exists an iconography associated with pilgrimages to Santiago de Compostela in
the Romanesque art of La Rioja, both in locations along the route such as Logro-
710, Navarrete, or Santo Domingo de la Calzada, as well as in other places like
Ochdnduri or San Millan de la Cogolla, which, although located away from the
main pilgrimage path, also preserve sculptural remnants with Jacobean themes,
indicating the cultural influence of pilgrimages on the art of that era.

Keywords: Jacobean route, sculpture, Romanesque art, iconograph, La Rioja.

* Universidad de La Rioja. minerva.saenz@unirioja.es
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BREVES APUNTES HISTORICOS SOBRE EL CAMINO DE SANTIAGO
A SU PASO POR LA RIOJA

Como es bien sabido, el afin de la Iglesia, en especial de la orden de
Cluny, por inculcar el culto a las reliquias, originé las peregrinaciones medie-
vales hacia los santos lugares, siendo Santiago de Compostela uno de los mas
importantes junto a Roma y Jerusalén. Al considerarse que los cuerpos de los
santos constituian garantias de salvacion y tenian el poder de hacer milagros,
los centros religiosos relevantes querian a toda costa poseer algin miembro
de esos cadaveres, lo que condujo a su despedazamiento vertiginoso para
satisfacer esa creciente demanda. Asimismo, multitudes cada vez mas nume-
rosas se lanzaron por esas rutas que necesariamente se poblaron de iglesias
para guardar los cuerpos santos, pero también de otras infraestructuras ar-
quitectonicas como puentes, calzadas, hospitales o albergues, que pudieran
posibilitar que los peregrinos fueran a adorarlos. No puede negarse que esta
circunstancia historica, espiritual y cultural fue una de las causas del nacimien-
to del arte romanico, junto a otras que no es momento de relatar aqui.

El camino de Santiago comienza su historia en el siglo IX, tras el su-
puesto hallazgo de los restos del apdstol en Galicia. El origen de su culto se
basaba en una tradicion sobre su venida a evangelizar Espana en el siglo I
d. C,, tras lo cual volveria a Tierra Santa, donde fue decapitado en Jerusalén
en el afio 44. Posteriormente sus restos embalsamados serian trasladados a
Espana en un barco que naufragé, y en el afio 813, en tiempos del monar-
ca asturiano Alfonso II “el Casto”, se produciria el descubrimiento de una
tumba de tiempos romanos por el obispo de Iria Flavia Teodomiro, que
automaticamente se identificé con la del apdstol. A partir de entonces dicho
enterramiento se convirtio en un lugar santo sobre el que se construird una
iglesia, que llegard a ser uno de los centros espirituales mds importantes de
la cristiandad: la catedral de Santiago de Compostela.

Aunque en principio el culto a Santiago fue local y centrado en Galicia,
ya desde la época de recuperacion o invencion de las reliquias en el siglo IX
aparecen peregrinos que circulan hacia Compostela por inaccesibles sendas
nortefias de Alava y Vizcaya. Pero es a partir del afo 1000 cuando se creard
una via principal para acceder a ese lugar, que va desarrollandose a un ritmo
acelerado a largo del siglo XI gracias en parte a la intervencion de monarcas
favorecedores de la ruta como los navarros Sancho Garcés III “el Mayor” y
Garcia Sanchez III “el de Ndjera”, o el castellano Alfonso VI “el Bravo”.

Sancho Garcés III (1004-1035) trazard una nueva ruta mas transitable
al sur por tierra llana, que inclufa a La Rioja en su recorrido y excluia a las
provincias vascas, aprovechando una antigua via romana que pasaba por
Tritium (Tricio) y Libia (Herramélluri). Esto proporcionara novedades artis-
ticas para el territorio riojano, pues por este nuevo camino penetraran las
aportaciones de la abadia francesa de Cluny, que junto a otras 6rdenes re-
ligiosas impulsaran la proliferacion de edificios en el nuevo estilo romanico,
que por primera vez serd comun en Europa occidental.
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El primogénito Garcia Sanchez III (1035-1054) heredo el reino de Nije-
ra-Pamplona que comprendia La Rioja, Navarra, las Provincias Vascongadas
y parte de Castilla la Vieja. Durante su reinado, la frontera oriental del te-
rritorio riojano quedd asegurada por la reconquista definitiva de Calahorra
en 1045; la ruta jacobea contd con su apoyo mediante la construccion de
hospitales y alberguerias para los peregrinos; y la cultura y el arte se vieron
reforzados por la edificacion del monasterio de Santa Maria la Real en Nd-
Jera para conmemorar la toma de Calahorra. Debido a la instalacion de la
corte en Nijera y a la labor colonizadora de los monasterios, La Rioja gozo
en esta época de gran esplendor econdémico, cultural y artistico con mezcla
de influencias diversas, tanto del arte prerromanico hispano precedente (vi-
sigodo, asturiano y mozarabe) como del que comenzaba a penetrar a través
de los Pirineos con influencia francesa (el romanico).

Alfonso VI (1072-1109) fue otro monarca europeizante que nos introdu-
ce de lleno en el siglo XII. Bajo su reinado el espacio riojano se incorpord
a Castilla a partir de 1076, preocupandose bastante de esta zona mediante
donaciones, concesion de fueros y construccion de iglesias. Ante todo, le
intereso favorecer el camino de Santiago, que a finales del siglo XI ya habia
adquirido una importancia equiparable a los santuarios de Roma o Jeru-
salén. Por ello apoy6 las obras de los eremitas Domingo de la Calzada y
Juan de Ortega -construccion de caminos, puentes, hospitales, alberguerias,
iglesias-; repoblo el nuevo nucleo urbano que iba naciendo alrededor del
lugar donde habitaba Domingo y que tomara su nombre; reforzé la alianza
de la Iglesia con Roma y con Cluny, incorporando a esta orden la abadia
de Ndjera e imponiendo en ella la liturgia romana; y reconstruyo el puente
de Logrono, repoblando esta ciudad con francos, pues ahora era el primer
punto del reino de Castilla al que accedian los peregrinos tras atravesar las
tierras de Pamplona. La capital de Castilla es en este momento Burgos, por
lo que modifico la trayectoria del camino: a partir de Santo Domingo de la
Calzada, en vez de discurrir por Leiva de Rio Tiron, Cerezo de Rio Tirén y
Briviesca, se desvio mas al sur atravesando Granon, Redecilla del Camino,
Belorado, los Montes de Oca y finalmente Burgos.

Su hija y sucesora la reina dofia Urraca “la Temeraria” (1109-1126) habia
cedido el trono de Castilla a su hijo, el futuro Alfonso VII “el Emperador”
(1126-1157), el cual, en 1134, tras la muerte de rey aragonés Alfonso I “el
Batallador”, que habia incorporado La Rioja a su reino, volvio a anexionarla
a Castilla coronandose el afo siguiente en Ledn Imperator Hispaniae. Nos
hallamos en el momento de mayor apogeo del camino de Santiago con sus
canciones de gesta y sus grandes iglesias romanicas. Probablemente hacia
1140-1150, cuando la ruta estd plenamente fijada, fue redactada por el clé-
rigo francés Aymeric Picaud, especie de compilador bajo la direccion de
los monjes de Cluny, la famosa Guia del Peregrino, que constituia la quinta
parte del Cédice Calixtino o Libro de Santiago, obra colectiva sobre las tradi-
ciones y leyendas que circulaban por la ruta. Este Libro V era una auténtica
guia propagandistica y turistica, pues en €l se narran las distintas etapas o
jornadas que los peregrinos debian practicar hasta Santiago de Compostela,
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y se describen sus monumentos'. El Capitulo II de la Guia del Peregrino
alude a las etapas riojanas: los dos ramales franceses se unian en la locali-
dad navarra de Puentelarreina, formandose una tnica via que entraba en La
Rioja. La cuarta jornada comprendia Estella, Viana, Logrono, Navarrete, Alto
de San Anton y Aleson; la quinta, Néjera, Azofra, Hervias, Santo Domingo de
la Calzada y Granon, pasindose a tierra de Burgos por Redecilla del Camino.

A partir del siglo XIIT apenas se producen ya transformaciones en la
ruta y su importancia ird disminuyendo paulatinamente. Hasta el XVII con-
servard algo de su antiguo prestigio con alternancia de periodos de prospe-
ridad y decadencia, y ya no resurgird de nuevo hasta finales del XX2.

EL ARTE ROMANICO EN EL TRAMO RIOJANO DE LA RUTA JACOBEA

Todos los hitos del camino de Santiago riojano tuvieron obras romani-
cas, que en un buen nimero de ejemplos no han llegado a la actualidad.
La primera poblacion que los peregrinos atravesaban procedentes de tierras
navarras era Logrono, que en esta época contd con multitud de edificios
tanto civiles como religiosos, hoy desaparecidos en su mayoria. De los pri-
meros no ha subsistido nada, pero fue una prolifica localidad en cuanto a
hospitales, algunos de ellos con iglesia: Santa Maria de Munilla en el cerro
de Cantabria, antes de cruzar el Ebro, San Juan de Ebro en la margen iz-
quierda del rio®, San Gil, San Blas, Santiago, Santa Maria de Rocamador, la
Misericordia, San Anton y San Ldzaro, este Gltimo hacia Burgos®.

De los edificios religiosos mas importantes aliin conservamos vestigios ro-
manicos en las iglesias de San Bartolomé (arquitectura, escultura monumental y
restos de pinturas murales), iglesia Imperial de Santa Maria de Palacio (arquitec-
tura, escultura monumental y exenta -dos virgenes con Nifo-), iglesia parroquial
de Santiago el Real (escultura monumental -una cabeza humana- e imagineria
-un Cristo crucificado-) y el que fue monasterio de Santa Maria de Valcuerna

1. Existen varias ediciones de la famosa obra. La de Vieilliard, J. (1938). Le Guide du Péle-
rin de Saint-Jacques de Compostelle. Macon, es el texto latino del siglo XII traducido al francés
y basado en los manuscritos de Compostela y Ripoll (citado por Vizquez de parga, Lacarra y
Uria, 1948, n. 1 de p. 171). La edicion de Witehill, W. M. (1944-45). Liber sancti Jacobi. Santiago
de Compostela, no recoge los cinco libros de que consta el manuscrito original conservado en
la catedral de Santiago de Compostela, sino solo cuatro pues excluye el verdadero libro cuarto
o Cronica de Turpin (citado por Vazquez de parga, Lacarra y Uria, 1981, 1* ed.: 1948, n. 6 de p.
174 y n. 3 de p. 176). Moralejo, Torres y Feo nos proporcionan su version (1951), y otra edicion
espanola mas reciente es la traducida por Bravo Lozano (1989).

2. Sobre la ruta jacobea en relacion con La Rioja, ver las obras de referencia de Lambert,
1943, p. 274; Vazquez de parga, Lacarra y Uria, 1981, 1* ed.: 1948, pp. 11 y ss.; o Enriquez de
salamanca, 1971, p. 85.

3. Este hospital recibi6 los nombres de San Juan de Ebro, San Juan wltra Uberum o “allen-
de Ebro”, San Juan de Dios, San Juan del Puente, San Juan del Campillo o San Juan de Ortega.

4. Entre los hospitales que solian existir a la entrada o salida de las ciudades o junto a
los puentes, para acoger a los peregrinos y viajeros con enfermedades infecciosas y evitar asi
la contaminacién de la ciudad, destacan los lazaretos para la lepra y los antonianos para el

llamado “fuego de San Antén”, ambas modalidades presentes en Logrono.
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(restos arquitectonicos y escultéricos). La concatedral de Santa Maria de la Re-
donda también fue romanica en origen, pero de sus primeras etapas solo han
quedado vestigios arqueologicos hallados en las sucesivas restauraciones.

Otras iglesias de la época, también desaparecidas, fueron las de San
Gil, San Blas o San Salvador el Nuevo (ambas con hospitales que ya hemos
mencionado), San Salvador El Viejo, San Pedro, Santa Isabel o de la Visi-
tacion, Santa Coloma en Madres, San Miguel de las Vinias... Los conventos
fueron también asentdndose paulatinamente: aparte de los dominicos, que
se establecieron en el mencionado de Sania Maria de Valcuerna, después
Valbuena, los franciscanos lo hicieron en el de San Francisco, las agusti-
nas calzadas en San Pedro o Santa Maria de Los Lirios y los mercedarios
calzados en la iglesia de Santa Isabel. También abundaron las ermitas: San
Esteban de Torrijas, Santa Maria de Torrijas, San Miguel de la Calzada, San
Sebastidn, Santa Maria de la Cuesta, Santa Marina, Santa Maria de Munilla
de los Huertos, San Ldzaro y la del puente sobre el Ebro, estas tres ultimas
con hospital’. Ningin resto romdnico ha quedado de todo ello.

Tras Logrono, las fuentes citan un hospital de Villarroya, Villarrubia o
Villarrubea, de la Orden del Santo Sepulcro, dependiente de la iglesia logro-
niesa de Santa Maria de Palacio, ubicado probablemente cerca de Fuenma-
yor, donde pervive el topénimo de Villarroya. Este hospital dejaria de tener
importancia al desplazarse la ruta un poco mds al sur, debido al desarrollo
que estaba alcanzando el burgo de Navarrete®.

En Navarrete subsiste un capitel procedente de la desaparecida ermita
de San Pedro, asi como la portada y dos ventanas de gran riqueza escultori-
ca de la iglesia del hospital de la orden de San Juan de Acre, hoy reaprove-
chadas como acceso al cementerio de la localidad. Después los peregrinos
pasarian por Ventosa, donde las fuentes citan otro hospital que no ha llega-
do a nuestros dias. A escasa distancia, en el llamado Alto de San Ant6n, en-
tre Ventosa y Aleson, hubo a uno y otro lado del camino, una ermita de San
Anton con hospital y un convento de Templarios. De la primera se conserva
un fragmento de escultura monumental con un Cristo en majestad en el Mu-
seo de La Rioja, y del segundo no queda ningin vestigio material ni noticia
documental alguna, a excepcion de una cita de Madoz’. Las fuentes mencio-
nan otro hospital cercano en el término de Tricio, que languideceria por la
importancia de la cercana Ndjera, y que pudo ubicarse cerca de la ermita de
Santa Maria de Arcos, donde atn pervive el toponimo de “La albergueria”.

Nijera conté con abundantes fundaciones romdnicas tanto por ser centro
de la corte del reino de Navarra como por su importancia dentro del camino.
Tuvo varios hospitales, hospederias y alberguerias que no han subsistido (hospi-

5. Para mds informacion sobre el urbanismo de Logrono en la Edad Media, ver Moya
Valgafion, 1994a, pp. 237-248, y Alvarez Clavijo, 2001, pp. 15-43.

6. Sobre los hospitales a lo largo de la ruta, ver Sainz Ripa, 1994, pp. 135-166; Larrauri
Redondo y Losantos Blanco, 2010; o Ilzatbe Lépez y Martija Sevilla, 2019, pp. 1-6. Un recorrido
por todos los enclaves del camino nos ofrece Sanchez Trujillano, 1993.

7. Madoz, 1846-1850 (Ed. facsimil: 1985), p. 35.
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tal u hospicio de Santa Maria del barrio de Soperia, al pie del cerro de Malpica,
fundado por Sancho el Mayor para pobres y peregrinos; hospederia monacal de
Santa Maria la Real, también llamada albergueria de Pobres o casa de la Mise-
ricordia, aneja al monasterio, fundada por los reyes Garcia y Estefania; hospital
del Real Patronato, fundado por Alfonso VII, quizd ampliacion de la albergueria
anterior, pues se situaba junto a ella; hospital de la Cadena®, y hospital de San
Ldzaro, de los Leprosos, de los Peregrinos o del Puente®). También se fundaron
numerosas iglesias, algunas rupestres, dada la orografia de la poblacion (dos de
San Jame, Jaime o Santiago, una intramuros y otra extramuros, Santa Agueda,
Santa Coloma, Santas Nunilo y Alodia, San Juan Bautista, San Quirce y Santa
Julita, San Julidn, San Martin del Castillo, San Miguel, San Pablo, San Pedro, San
Pelayo, San Sebastidn —junto a la que los monjes de San Millin de la Cogolla te-
nian una hospederia'®, San Salvador de la Peria, San Romdn, Santa Cecilia, San-
ta Maria la de Arriba, Santa Maria del Castillo, Santo Tomds...). Sin embargo,
la construccion mas importante de la poblacion en los siglos del romanico fue
el monasterio de Santa Maria la Real, fundado por los reyes Garcia y Estefania
que, aunque fue sustituido por otro posterior en el siglo XV, todavia conserva
vestigios romanicos de arquitectura (un muro a los pies de la iglesia con un vano
y un fragmento de tejaroz), escultura monumental (capiteles y diversas molduras
pétreas), escultura funeraria (cuatro sepulcros) e imagineria (la imagen titular).

En los siguientes hitos del camino, Azofra y Hervias, no hay restos
medievales, aunque también contaran con iglesias y hospitales. En el siglo
XI, entre Azofra y Hervias se situé la iglesia de San Juan. En el siglo XII en
Azofra, —que la ruta actual deja a 1 km—, se ubico el hospital de San Pedro,
con iglesia y cementerio, construido por dofa Isabel segtn las fuentes; y
entre Hervias, Cirueia y Cirinuela, en el Alto de la Degollada, el hospital de
Valleota, Vallota o Bellota, dependiente de la Orden de Calatrava.

Pero el hito mds importante para los viajeros en el tramo riojano era
Santo Domingo de la Calzada, con su catedral de El Salvador, que sin duda
constituye el mejor ejemplo de fundacion relacionada con la ruta jacobea
en La Rioja, tanto por su arquitectura como por su escultura monumental y
funeraria. De vital importancia aqui fue el hospital del santo o albergueria
de peregrinos, mandado edificar por el propio Domingo, que se conserva
reedificado en estilo gético de finales del siglo XV y muy remodelado en el

8. El que aparece en las fuentes como hospital de la Cadena ha suscitado muchas contro-
versias en cuanto a su localizacion en Calahorra, Aleson o Nijera, e incluso se ha creido en la
existencia de varios establecimientos llamados asi, uno en cada localidad. Descartada su presencia
en Calahorra, las investigaciones parecian indicar que se situé en Nijera, junto al puente de piedra,
pero nuevos estudios avalaron la teoria de que pudiera encontrarse a las afueras, cerca del término
de Aleson, en el Alto de San Anton, junto a la ermita del mismo nombre. Podria ser, por tanto, la
leproseria de San Antén mencionada anteriormente, segin Lazaro Ruiz, 1994, pp. 323-340.

9. Segun unos autores, éste estaba situado a la entrada de Nijera; segin otros, en las eras
de San Lazaro, extramuros, junto a una ermita del mismo nombre; y segun la mayoria, en el
puente, a la orilla derecha del Najerilla. También se ha identificado en alguna ocasion errénea-
mente con el hospital de la Cadena.

10. Larrauri Redondo y Losantos Blanco, 2010, pp. 80, 202.
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XX al convertirse en Parador Nacional de Turismo a partir de 1965. Otros
hospitales del siglo XII, ya desaparecidos, fueron el de San Ldzaro o Casa
de los leprosos a la entrada, y el de Fuente Cerezo o Fonchandrio en Ayuela,
nucleo antecesor de la poblacion calceatense, administrado por los premos-
tratenses del monasterio burgalés de Bujedo de Campajares.

El tramo riojano de la ruta culmina en Graiodn, antigua poblacion que
desde el siglo IX conto con construcciones que tampoco subsisten. En la do-
cumentacion medieval se cita a menudo su castillo, de gran importancia en las
luchas entre cristianos y musulmanes (ya aparece en el afio 881 en la Cronica
najerense); sus iglesias o monasterios de San Martin, San Miguel de Villaria,
San Juan, Santa Maria, Santo Tomds, sus hospitales de Barrio Estabello o Esta-
billo, fundado por Garcia Pérez y su mujer junto al rio Peros, en el camino de
los peregrinos, y de Santa Cruz de Carrasquedo, con iglesia, fundado por el
maestro Garsion, tracista y constructor de la catedral calceatense. Incluso las
fuentes mencionan cerca de Granodn la existencia de un palacio, el de la Villa
de Abnazar. De todo ello sélo se conserva de época romanica una obra de es-
cultura mobiliar: la pila bautismal de la iglesia parroquial de San Juan Bautis-
ta, templo reedificado en época gética sobre la primitiva fundacion romanica.

Al abordar el romanico del conjunto de la region al margen del de la
ruta jacobea, llama la atencion la diferente incidencia que tuvo el estilo en las
dos zonas en que suele dividirse el territorio, separadas por Logrono y el rio
Iregua, puesto que estd practicamente ausente en la zona oriental o Rioja Baja,
mientras que la gran mayoria de sus ejemplos se ubican en la parte occiden-
tal o Rioja Alta". Dejando de lado otras causas que ahora no nos conciernen
y que impidieron el desarrollo y conservacion del arte romanico en la Rioja
Baja como la dominacion musulmana, que fue mucho mas duradera alli, asi
como el gran crecimiento econémico y demogrifico que experimenté esta
zona posteriormente, y que provoco la destruccion de sus iglesias para cons-
truir otras mayores, una de las causas mds importantes de este desequilibrio
territorial fue la presencia del camino de Santiago. Como hacia su aparicion
en la region por Logrono, solo afectaba a las tierras de la Rioja Alta, dejando a
las del este, un tanto aisladas y sin contacto con otros focos artisticos en auge.
Como hemos comentado al principio, la ruta compostelana fue una de las
causas -no la Gnica- de la implantacién del estilo romanico pues fue el cauce
por donde se intercambiaron las diferentes influencias artisticas.

E insistimos en que no fue la Gnica causa pues no podemos prescindir de
la opinion de relevantes historiadores del arte como Bonet Correa o Bango Tor-
viso'?, que ya advirtieron que no hay que exagerar pensando en el camino de
Santiago como principal influencia en el arte y en todas las manifestaciones de
la creatividad de la época, oponiéndose, por ejemplo, a la opinion de Durliat".
Respecto a si existe 0 no un romdnico jacobeo o si este estilo nacié y se difun-

11. Aspecto ya sefialado en su dia por Heras y Nufiez, 1986, pp. 63, 87, 88, 276.

12. Bonet Correa, 1961, pp. 128-131; Bango Torviso, 1992a, pp. 121, 141, 142, 155; Bango
Torviso, 1993, pp. 107, 108, 110, 112, 114.

13. Durliat, 1990.
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di6 a través de la ruta, la respuesta de aquéllos es negativa. Aunque necesito
una via de comunicacion al ser el primer estilo medieval que uni6 a toda la
Europa cristiana y la ruta canalizo muy bien sus creaciones, ninguna de ellas fue
construida en relacion con dicha via (en jaca, Fromista o Leon tenemos algunos
ejemplos de ello), excepto Santiago de Compostela. Muchas obras se levantaron
en lugares estratégicos del poder de la época, que casualmente coincidian con
hitos del camino, pues éste utilizo las vias de comunicacion logicas entre las
zonas habitadas de estos reinos y entre ellos con Europa. Pero cuando sufrieron
crisis politicas, éstas arrastraron también a la produccion artistica y el camino de
Santiago no fue capaz por si solo de revitalizar esos centros (como le ocurrid
a Jaca), pues los promotores del romanico no son los peregrinos sino los que
ostentan el poder. También reniegan estos autores de ciertos conceptos surgi-
dos por las peregrinaciones pues consideran excesivo explicar todo desde este
punto de vista. No se puede hablar de ciudades, hospitales, iglesias y fachadas
de peregrinacion, ya que no adquirieron formas o esquemas propios, sino que
respondieron siempre a tipologias existentes ya en la época, que habian sido
fruto de la renovacion artistica general del momento. Ademds, no eran de uso
exclusivo de peregrinos, por lo que su existencia no siempre puede vincularse
a este fenomeno. Por ejemplo, el tipo de cabecera llamada de peregrinacion
no tendria la funcién de facilitar el acceso de los fieles a venerar las reliquias,
sino que seria el resultado de distintas experiencias de articulacion de muchos
absidiolos para altares, ensayadas desde la abadia de Cluny.

Pero sopesando todos los factores, debemos reconocer que, aunque
el romdnico no puede justificarse s6lo en torno a la ruta compostelana, es
innegable que ésta favorecio su desarrollo y tuvo mucho que ver en su difu-
sion, por ser la via de comunicaciéon mas importante del momento.

ICONOGRAFIA JACOBEA EN LA ESCULTURA ROMANICA RIOJANA
En La Rioja, la temadtica relacionada con los temas de las peregrina-
ciones se desarrolla sobre todo en los hitos del camino mencionados en el
epigrafe anterior, tanto en la escultura como en la dedicaciéon de algunos
templos. Sin embargo, el influjo del fendmeno no excluye a otros lugares
que, aunque quedan fuera de la ruta principal, también poseen fundaciones
o con advocacion jacobea o con restos escultoricos que indican la repercu-
sion de este hecho cultural en la iconografia. Sobre ellos vamos a escribir
a continuacion, teniendo en cuenta que nuestro andlisis debe hacerse de
forma parcial, al no poder contar con todo lo que no se ha conservado.

El inicio: Logrofio y su influencia

La ciudad de Logrono, ubicada junto al margen derecho del rio Ebro en
una importante encrucijada entre Navarra, Aragon, Castilla y los territorios
del norte, estuvo vinculada desde su génesis al camino de Santiago, por lo
que su urbanismo se desarroll6 en torno al mismo. Como hemos comentado
al inicio, Sancho “el Mayor” desvi6 a comienzos del siglo XI el anterior tra-
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zado de la ruta, que discurria mds al norte, y lo hizo pasar por Logrofo, tras
cruzar el Ebro desde Navarra por un puente de piedra, cuya construccion
para facilitar el paso de los peregrinos es atribuida por la tradicion a San
Juan de Ortega y Santo Domingo de la Calzada. La traza urbana medieval
del casco antiguo tiene una disposicion longitudinal, que paulatinamente se
va ordenando con la creacion de las primeras calles y manzanas, de trazado
algo irregular como es usual en la época, pero conservando esa idea de
ciudad-camino. El eje central serfan las calles Ria Vieja y Barriocepo, por
donde transitarian los peregrinos; después surgiria otra via paralela, la calle
Mayor, actual Marqués de San Nicolds; y mas tarde la poblacion se expandira
hacia el sur con el nacimiento de la calle Herventia, actual Portales.

Pero en estos primeros siglos de la Edad Media no serfa un ntcleo ur-
bano como tal sino la suma de pequefos asentamientos dispersos surgidos
alrededor de iglesias como las de La Redonda, San Bartolomé, Santa Maria
de Palacio y Santiago, que se van erigiendo entre los siglos XI, XII y XIII.
La planta de San Bartolomé sigue el modelo del romanico borgonién, con
triple cabecera escalonada, torre, crucero alineado y tres naves de dos tra-
mos de desigual altura, limitindose lo romanico del siglo XII a la zona que
precede a los arcos triunfales. En el primer tercio del XIII se alzarian las tres
naves, y hacia la segunda mitad de esa centuria y comienzos de la siguiente
se realizaria la entrada, que se abre a los pies mediante una gran portada
abocinada y estructurada en tres cuerpos superpuestos. Aunque su estilo
es plenamente gotico, las jambas inferiores del primer cuerpo poseen ocho
capiteles a cada lado con tematica romanica, lo que lleva a pensar que quiza
sean algo anteriores, de comienzos del siglo XIII.

Estas piezas contienen temas zoomorficos y figurados muy frecuentes en
la época, tanto religiosos (Expulsion de Adan y Eva del paraiso, ascenso del
alma al cielo en un lienzo por dos dngeles) como profanos (animales fantasti-
cos y luchas diversas principalmente). Por la tematica que nos ocupa, nos de-
tendremos en el cuarto capitel de la jamba derecha, que muestra a un juglar
y a una bailarina contorsionista** (Lams. 1y 2). El hombre y la mujer doblan
inverosimilmente el tronco hacia atrds, formando con sus cuerpos un arco y
juntando sus cabezas en el centro. Como si de un truco de magia se tratase,
simulan atravesar su cintura con una espada y con la otra mano se agarran al
collarino. El juglar contorsionista se dobla hacia nuestra derecha; lleva cintu-
ron, pantalones bombachos y ha perdido la cabeza. La bailarina contorsionista
dispone su cuerpo simétricamente; su actitud es igual a la de su companero,
variando Unicamente la indumentaria, que en este caso consiste en una tinica
talar ajustada. Aunque su cabeza también se ha perdido parcialmente, ain
quedan algunos mechones de su larga melena suelta, peinado tipico de las ju-
glaresas —y de las mujeres solteras— que simbolizaba la seduccion y la lujuria®.

14. Segin Moya Valganon, 1994b, n. 48 de p. 545, estas figuras podrian ser también un
caballero y una dama caidos, como alegoria de los condenados.

15. Las mujeres solteras llevaban la cabeza descubierta frente a las casadas y viudas, que
solian recogerse el cabello o taparselo con algtn tocado.
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Lams. 1 y 2. Capitel de la jamba derecha de la portada de la iglesia de San Bartolomé de
Logrorio. Juglar y bailarina contorsionista. Fotos Minerva Saenz.

En esta época, frente a la difusion de ideas sacras, supone otra alternativa
la intervencion del grupo social de los juglares, constituido al margen de los
rigidos estamentos de la jerarquizada sociedad medieval que tenia a los mon-
jes y caballeros como sus principales representantes. No podemos olvidarnos
de estas gentes un tanto marginadas porque quedaban fuera del sistema social
al llevar una vida némada, alrededor de las ciudades y fortalezas al amparo
de los nobles. Los juglares divertian a los reyes y sefiores en sus castillos, al
pueblo en las calles y plazas e incluso a los obispos en las portadas de las
iglesias; de hecho, ademas de ofrecer especticulos populares, actuaban en
acontecimientos religiosos como bodas, bautizos, procesiones... Durante el
siglo XII, centuria épica por excelencia, se dedicaban a contar bellos relatos,
gestas, episodios heroicos, grandes epopeyas nacionales (canciones de gesta),
cantos amorosos (canciones de escarnio y de amigo), cantos satiricos, poemas
narrativos, canciones populares... Los recitaban o cantaban incansablemente
no solo en las calles, sino a lo largo de las principales etapas de las rutas de
peregrinacion acompanando sin cesar a los peregrinos en sus viajes y a los
militares en sus batallas. La utilizacion de un lenguaje popular suponia la
formacion de auditorios a su alrededor; por tanto, ademas de dar placer, des-
empefiaban un importante papel cultural dentro de esa sociedad.

Usualmente los juglares solian formar tropas de gente de diversa in-
dole que comprendia ademas de trovadores, cantantes, rapsodas y poetas,
una serie de musicos que acompanaban el recitado con sus instrumentos,
asi como danzantes y bailarines que junto con acrobatas, contorsionistas,
saltimbanquis, malabaristas, equilibristas, bufones vy titiriteros amenizaban
y completaban sus actuaciones con bailes, juegos, exhibiciones acrobaticas,
piruetas y volatines. Unos decian las palabras y los otros las acompanaban.
La funcion de estos ultimos consistia en amenizar el especticulo mediante
extrafas piruetas acrobdticas, juegos gimnasticos o posiciones extraordina-
rias obtenidas doblando inverosimilmente su cuerpo. A menudo invertian
su posicion normal sosteniéndose con las manos y dejando los pies en el
aire, o metiendo la cabeza entre las piernas, o enredando sus cuerpos de
modo que era verdaderamente dificil saber qué parte correspondia a cada

niim. 185 (2023), pp. 23-92

Berceo | 159y 0210-8550



ICONOGRAFIA JACOBEA EN LA ESCULTURA ROMANICA RIOJANA

cual. Todos estos actores, histriones y funambulistas eran los de mas baja
categoria, despreciados por las gentes mas cultas y no aptos a veces para
presentarse en lugares de prestigio (cortes, castillos, palacios), en los que si
tenfan cabida trovadores, juglares y musicos.

Su figuracion en la escultura monumental no es sélo pintoresca y cos-
tumbrista, sino que posee un sentido moral, pues la Iglesia no veia con bue-
nos 0jos a estos personajes que distraian a los fieles y a los peregrinos. En
general todos los relacionados con el mundo del especticulo estaban con-
denados por ella —y a veces excomulgados—, pues encarnaban a los vicios.
Ya San Agustin habia criticado sus costumbres condenando los espectaculos
frivolos relacionados con los juegos, el circo, el teatro, el anfiteatro: mimo,
comedia, pantomima, jockey, domadores de fieras... Para €l eran gentes des-
preciables que a menudo provocaban disputas encarnizadas.

El canto y la danza tenia un fin moralizante en contextos religiosos: los
textos eclesidsticos criticaban a sus profesionales porque llevaba aparejado el
pecado de la lujuria. Al igual que David simbolizaba el aspecto positivo de la
musica, el negativo de la danza se reflejaba en el ejemplo biblico de Salomé, la
bailarina prostituida y seductora del Nuevo Testamento cuyo baile se tomaba
como ejemplo para condenar todos los demds. De ahi que esta profesion fuera
mas duramente criticada por la Iglesia si era ejercida por mujeres. Las cantoras,
musicas, juglaresas y danzarinas se consideraban repulsivas porque no eran
cristianas ejemplares: su vida publica, desvergtienza, desenvoltura y facilidad
de mantener trato con gentes diversas eran conductas pecaminosas segun los
rigoristas. Se solian identificar con las cortesanas y mujeres de mala vida dadas
a todos los vicios, de ahi su relacion con el simbolismo de la lujuria y la lasci-
via. Y lo mis negativo de su actividad profesional era la musica y la danza por
sus movimientos marcados, enérgicos, frenéticos, sensuales, casi diabdlicos.

Como era frecuente encontrar a estos personajes profanos en las pla-
zas de las iglesias y en los porticos de éstas, el paso a su representacion
escultorica fue inevitable. Y como con su presencia el umbral sagrado que-
daba en entredicho segtn la opinion eclesidstica, las escenas de hombres
que tocan algun instrumento al son del cual bailan muchachas una danza
contorsionista tienen una doble vision: por un lado, esta clara su intencién
condenatoria, de repulsa, intentando mostrar su vertiente pecaminosa para
provocar el rechazo de los fieles; por otro, mientras se condena la compania
del clérigo y la juglaresa -que debia ser frecuente pues algunos clérigos se
ajuglaraban-, se observa un atractivo entre los que condenan y un cuidado
extremo en mostrar estas escenas en los capiteles como simple reflejo de la
vida cotidiana sin ninguna otra connotacion. Por eso se da tan a menudo en
el romanico el tema de la bailarina contorsionista®.

En La Rioja, aparte de esta pieza de San Bartolomé de Logrorio, se han
conservado muy pocas con temas de juglaria, y las que existen se encuen-

16. Sobre temas de juglaria en general, ver, entre otras, las aportaciones de Male, 1940,
p. 313; Beigdeber, 1969, p. 31; Schapiro, 1985, pp. 56-62; Sebastidn Lopez, 1988, pp. 189, 439,
455, 450; Pérez Carrasco y Frontén Simén, 1990, pp. 215-220; y Gémez Gémez, 1991, pp. 67-73.
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tran en muy mal estado. Hay contorsionistas o acrobatas en la sierra de la
Demanda: el de la iglesia de San Cristébal en Canales de la Sierra se ubica
en un canecillo del muro sur de la galeria porticada, y es el tipico individuo
que mete la cabeza entre las piernas. Los de la iglesia de Santa Maria en
Villavelayo, situados en dos canecillos del muro oeste y del norte de la nave,
son acrobatas que torsionan el cuerpo doblando piernas y brazos en pos-
turas inverosimiles, pero en posicion derecha, no invertida. En un modillén
del muro sur de la nave de la ermita de Santa Maria de la Piscina en San
Vicente de la Sonsierra se esculpe una figura humana que ya no conserva el
rostro, con los brazos apoyados en la cintura y las piernas separadas, proba-
blemente algin juglar dispuesto a recitar, bailar o realizar alguna acrobacia.

Volviendo a Logrofo, la parroquia de Santa Maria de Palacio, ubicada
en la propia ruta, ha conservado variada escultura monumental romanica,
pero también la ha perdido en gran cantidad, por lo que desconocemos si
su iconografia reflejo algin aspecto relacionado con las peregrinaciones.

Mas vinculacion con el camino a su paso por la ciudad tiene la iglesia
parroquial de Santiago el Real, como demuestra su advocacion. Muy proxi-
ma al rio Ebro, gozé siempre de una ubicacion privilegiada en la zona alta,
lindando su muro norte con la antigua muralla y la zona sudeste con la
plaza de Santiago, otro simbolo jacobeo de Logrono. La tradicién remonta
su origen hasta las primeras centurias cristianas, afirmandose que la fundo
Arcadio, un discipulo del apéstol Santiago, que tras su predicacion quedo
en la ciudad como obispo. Ateniéndonos al primer documento conocido, su
existencia se cita en una escritura de 1181", de lo que se deduce que fue
una iglesia romdnica, posteriormente reedificada. En este caso fue un incen-
dio ocurrido hacia 1500 el que forzoé el levantamiento de un nuevo edificio,
que tuvo lugar a partir de 1513 en estilo Reyes Catoélicos, con una nave de
tres tramos, crucero y cabecera ochavada de cinco pafios.

De la etapa romdnica solo se conservan dos muestras escultoricas: una
cabeza masculina en piedra de finales del siglo XII, empotrada en la caja
de escaleras de la torre, posiblemente resto de un canecillo de alero, y una
talla de Cristo crucificado en madera de comienzos del XIII, ubicada tras su
restauracion en el ano 2000 en una capilla de los pies. Relacionadas también
con la primera fundacién hay tres obras en madera de época gotica: dos
imdgenes del siglo XIV (la Virgen de la Esperanza, de comienzos de siglo,
patrona de Logrono, y Santiago peregrino, de finales de la centuria, titular
del templo medieval), asi como los vestigios del retablo original donde se
alojo esta ultima talla. Fue un retablo taberndculo con dos paneles de ma-
dera a ambos lados con relieves policromados que relataban historias de la
vida de Santiago el Mayor, de los que s6lo quedan las siluetas. Tras anos
custodiado en dependencias parroquiales, fue recuperado y restaurado en
2020 y hoy se expone en la capilla del tercer tramo de la nave del lado de
la epistola'®.

17. Sainz Ripa, 1995, p. 261, n. 29 de p. 277.
18. Morillo Rodriguez y Gutiérrez Banos, 2021. Redaccion editorial, 2020a y 2020b, p. 17.
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Otra talla en madera de Santiago peregrino, gética del siglo XIV pero algo
anterior a la de Logronio, se ubica en un retablo barroco del XVII dedicado al
apostol en la iglesia parroquial de San Nicolds de Bari en Jubera. Procede de
la ermita de Santiago en Jubera, romanica tardia del XIII y arruinada posterior-
mente, que en la Edad Media debi6 ser un relevante santuario jacobeo para la
zona, pues la documentacion recoge numerosos testimonios de devotos que
acudian alli a venerar al apéstol, no como lugar de paso sino como meta en si
misma, ya que no estaba en la ruta principal a Compostela'. Las tallas de Jube-
ra 'y Logrono son ejemplos muy relevantes de la iconografia jacobea de nuestra
region por su temprana cronologia; de hecho, son las primeras representacio-
nes de Santiago en La Rioja, y en ellas se muestra ya no solo como apdstol
sino como homo Viator, es decir, como un simple peregrino realizando su
propio camino hacia Compostela. Aunque todavia estin cercanas a la primitiva
tipologia apostolica, —y por eso la de Jubera lleva el libro de los Evangelios y
la de Logrofio bendice—, tienen ya emblemas de peregrinacion: la de Logrofio,
bordén y una concha en el tocado, y la de Jubera, pese a ser mas temprana,
bordén y veneras en el sombrero y en los ropajes® (Ldms. 3 y 4).

g
Cl
C

1METIME

Lams. 3 y 4. Imagenes de Santiago peregrino, goticas del siglo XIV, procedentes de los
templos advocados al apostol en Logrosio y Jubera. Fotos José Ignacio Diaz y Minerva Sienz
respectivamente.

19. Ruiz Ortiz de Elguea, 1971, pp. 101-110. La gran tradicion jacobea de esta pequena pobla-
cién queda corroborada, ademis de por la advocacion de su ermita, por leyendas relacionadas con
la batalla de Clavijo. Segtiin una de ellas, el origen de la orden de Santiago estuvo aqui, pues una vez
finalizada la lucha, el apéstol cristianizo la region predicando desde Jubera, y segin otra tradicion,
Santiago saltarfa hacia la morada celestial a lomos de su corcel precisamente desde esta poblacion.
Extraido de: <https://www.wikiwand.com/es/Jubera_(La_Rioja)> [Consulta 14-julio-2021].

20. Foncea Lopez, 1999, pp. 18,19, 48, 49, 50, 61, 62.
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Navarrete y Ochanduri

En Navarrete subsisten los tinicos vestigios romanicos que de un hospi-
tal para peregrinos han llegado a nuestros dias en La Rioja: el de la Orden de
San Juan de Acre, cuya portada y dos ventanas de la iglesia se reaprovecha-
ron como entrada al cementerio municipal. Su fundacion tuvo lugar hacia
1185 por la viuda de Fortin de Bastan, Maria Ramirez de Medrano, que lo
entregd a la Orden de San Juan de Jerusalén, siendo su hijo, el obispo de
Osma Martin de Bastan, quien construy6 la iglesia y amplio las obras entre
1189 y 1201 segun aparece en el documento mas antiguo conservado, de
1200, por el que la abadesa de Cafas Toda Garcia vende al obispo de Osma
Martin una tierra en Fuenmayor para el hospital edificado por su madre en
Navarrete?!. La fundacion de San Juan de Acre fue un caso Gnico en la region
de hospital, iglesia y encomienda; debi6 ser una comunidad duplice con fre-
yres'y freyras pertenecientes a la Orden, que recibiria un dominio territorial
de manos de la fundadora®.

Estaba situado junto a la parte izquierda del camino real francés, a unos
700 m. de la poblacion. El conjunto se componia de la iglesia para enterra-
miento de la fundadora y su esposo, el hospital y albergueria para enfermos
y peregrinos, la casa conventual para la comunidad y otros edificios menores
de cardcter econémico como cilla, hérreo o granero y molino. En 1887 el
arquitecto Luis Barron Sdenz presentd un proyecto para construir un nuevo
cementerio en Navarrete, lo que supuso la demolicion de las paredes que
quedaban del conjunto de San Juan de Acre para reaprovecharlas en €l, y la
desarticulacion de la portada principal de la iglesia, —con decoracion externa-—,
y de dos ventanas de las cuatro que tuvo la cabecera del templo, —con ornato
en ambas vertientes—, para que, montadas de nuevo y ensambladas con mu-
ros intermedios, sirvieran de cierre al nuevo camposanto por el norte.

La restauracion de esta portada tuvo lugar en 2000 por la Consejeria de
Cultura del Gobierno de La Rioja, pero una década antes, en 1990 habia sido
excavada la planta de la iglesia en su emplazamiento original, debido a una
propuesta del Proyecto Petra-Rioja, y entonces se descubrié que era de cruz
griega con cabecera semioctogonal o semiochavada de cuatro pafios con
otras tantas ventanas, y que la portada principal se hallaba en el muro norte
del crucero, en vez de en el sur, -como solia ser lo habitual-, por transcurrir
delante el camino de Santiago. De este modo, los peregrinos entraban pri-
mero al templo por la puerta septentrional, y después al hospital®.

21. Rodriguez y Rodriguez de Lama, 1979, doc. nim. 399, p. 176.

22. Larrauri Redondo y Losantos Blanco, 2013, pp. 29-43, 55.

23. Se sabe cémo era el alzado por dos dibujos realizados hacia 1850-1865 en ldpiz y
aguada de color sobre papel por Valentin Carderera y Solano, que se custodian en el Fondo
Carderera de la Fundacion Liazaro Galdiano de Madrid (Seccion Dibujos, N° inventario 9171 y
9825). La ermita de Nuestra Sefiora de la Orden, como se llamaba entonces, estaba abandonada
y la cubierta, parcialmente destruida.

Dibujo del exterior: <http://catalogomuseo.flg.es/comunidad/museoflg/recurso/iglesia-de-san-
juan-de-acre-navarrete-la-rioja/bb06adfb-0b60-4737-9078-556ddcc23b87>. [Consulta 18-abril-2021].
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El interés de lo conservado atafie a la escultura monumental, ya que
quiza fue uno de los pocos conjuntos del romdnico riojano en el que se
vislumbra un cierto programa iconogrifico, a pesar de la imposibilidad de
reconstruir la totalidad de su mensaje al no haberse conservado todas las
ventanas y al estar totalmente desubicados los restos existentes. En general,
su iconografia refleja la ideologia del cristianismo y del feudalismo de la
época. En la portada se traté de plasmar la redencion, la salvacion del alma
tras la muerte mediante la entrada al cielo, con la advertencia de que antes
hay que superar la lucha entre el bien y el mal. Y por eso muchos de los
capiteles de las ventanas reflejan dicho combate a través de diversas alego-
rias y simbolos, a veces materializados en la lucha contra el Islam, programa
que concuerda perfectamente con los ideales guerreros y caballerescos de
la Orden militar del Hospital de San Juan de Acre. La Guerra Santa para el
cristianismo era una guerra justa pues quedaba legitimada al tener como fin
restablecer la paz para castigar los pecados y garantizar la salvacion. Gue-
rreros cristianos, cruzados, milites Christi, caballeros-soldados..., diversos
relatos sobre estos personajes circularon por el camino de Santiago y se re-
flejaron en la iconografia, aunque ésta no distinga entre el “milite” o soldado
y el “cruzado”, que simbdlicamente hacen referencia el primero a la victoria
fisica y el segundo a la espiritual®.

En esta linea, el capitel que remata el hastial de la puerta central del
cementerio representa la tipica lucha de caballeros (Lam. 5). Junto a los
dos combatientes del frente, aparecen en los laterales otros dos jinetes,
que pueden ser peones o los mismos personajes antes del combate. Todos
ellos llevan largas lanzas, cascos y escudos oblongos en forma de cometa,
sin muchos detalles porque el estilo es tosco, de relieve poco acusado e
impreciso, y por el deteriorado estado del capitel, que se exhibe a la in-
temperie.

Lam. 5. Capitel del remate de la portada central Lam. 6. Capitel de la calle del Certigo de
del cementerio de Navarrete, procedente de Navarrete, procedente de la ermita del
la iglesia del hospital de San Juan de Acre. Corcueto de San Pedro, desaparecida. Lucha
Lucha de caballeros. Foto Minerva Saenz. de caballeros. Foto Minerva Sienz.

Dibujo del interior: <http://catalogomuseo.flg.es/comunidad/museoflg/recurso/ermita-de-san-
juan-de-acre-navarrete-la-rioja/475d65f1-8987-4¢6b-9333-d72532f2d0b7>. (Consulta 18-abril-2021).
24. Nunez Rodriguez, 1995, pp. 73-77.
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En Navarrete existe otro capitel de mayor calidad con este mismo tema,
que pertenecio a la desaparecida ermita de San Pedro, de la segunda mitad del
siglo XII, en el ya inexistente pueblo —o corcueto, segiin denominacion local—
de San Pedro, situado en el camino real francés, junto a la actual carretera a
Burgos. La pieza fue desenterrada en 1952 y colocada en 1977 en un muro de
la calle del Certigo, proxima a la plaza y al Ayuntamiento, por decision de las
autoridades locales y tras un estudio del lugar realizado por el arquitecto lo-
gronés Julio Sabras. Representa sobre un sogueado en el collarino y un fondo
estriado, —que le dan cierto aire prerromanico asturiano—, una lucha de caba-
lleros con yelmos, escudos alargados con un sol en el centro, y largas lanzas
que se juntan en sus pechos. Los detalles se aprecian mejor en el de la derecha,
que posee una montura adornada con filigranas imitando flecos. Ambos caba-
llos presentan la crin a base de incisiones paralelas, la cola acanalada, brida y
estribos. Hay otros dos guerreros con las mismas armas en los laterales, todos
ellos con lanzas y cascos, que al igual que el capitel del cementerio, podrian
ser peones o los mismos personajes antes de la batalla (Lam. 6).

En general esta iconografia puede interpretarse como un simple moti-
vo de lucha de caballeros andénimos, o concretarse en combates concretos
reflejados en la literatura (cantares de gesta, Libro de Santiago, Biblia...). En
cualquier caso, los temas bélicos, al igual que otros, pueden aparecer en la
escultura romdnica o bien con un cardcter costumbrista, como reflejo de un
pasatiempo festivo, muy usual en la época, o con un cardcter simbdlico, en-
carnando el eterno enfrentamiento del bien y del mal. En el primer caso, los
torneos o justas eran tanto un modo de preparacion militar como un especta-
culo muy apreciado por toda la sociedad medieval; unas veces el contrincante
derrotado debia entregar al vencedor su caballo, sus armas o incluso dinero,
lo que significaba su ruina; otras veces estos combates eran verdaderos due-
los a muerte, lo que aumentaba el dramatismo del especticulo y conllevaba
una mayor audiencia. Algunos caballeros incluso se dedicaban a buscar tor-
neos para obtener fama o incrementar sus fortunas. Pero en el segundo caso,
cuando estas luchas a caballo se elevan al plano moral, suelen contraponer
elementos antitéticos: cristianismo frente a paganismo (cristiano versus infiel
musulman), Cristo frente a Satan, la luz frente a las tinieblas, la verdad frente
al error, la virtud frente al vicio o la humildad frente a la soberbia.

Para intentar aproximarnos a la correcta interpretacion de los capiteles de
Navarrete hay que hacer referencia a una de esas tradiciones literarias de las
que hablabamos, concretamente a la del cristiano Roldan y el gigante musul-
man Ferragut, que se engloba dentro de una leyenda ocurrida en Néjera per-
teneciente al ciclo carolingio, a su vez incluido en la denominada Cronica del
Pseudo Turpin o Libro IV del Codex Calixtinus o Liber Sancti Jacobi. Al igual
que el Libro V o Guia del Peregrino, la Cronica del Pseudo Turpin se escribio
a mediados del siglo XII y es un relato falsamente atribuido a Turpin, arzobis-
po de Reims y paladin de Carlomagno, que exalta las campanas guerreras del
emperador. Concretamente narra las que tuvieron lugar en tierras espaiiolas:
Carlomagno inicia sus conquistas por mandato de Santiago, que en una vision
celestial le manifiesta su papel evangelizador, aunque para ello sea necesario
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el uso de la espada, y de ahi que libere muchas ciudades del peligro sarraceno,
entre ellas Pamplona, despejando la ruta a Compostela.

De la Cronica del Pseudo Turpin sélo nos interesa el pasaje del capitulo
XVII que narra el combate entre el paladin franco Roldan, caballero de Car-
lomagno, y el gigante sirio musulman Ferragut, de la cual sali6 victorioso el
primero®. La lucha entre ambos se desarrolla en tres etapas con sus treguas.
El primer dia luchan a caballo, el segundo a pie y el tercero, durante una
tregua, mantienen una conversacion teologica. En ella discuten sobre la na-
turaleza de Dios y la Trinidad, pues Roldan intenta iniciar a Ferragut en los
misterios de la fe, y antes de emprender la lucha establecen que el vencedor
demostrara ser el poseedor de la verdadera religion. Durante el combate
definitivo Ferragut cae al suelo y Roldan lo mata clavandole su punal en el
ombligo, que era su Unico punto vulnerable segin le habia revelado en un
desliz durante la conversacion. Posteriormente, los romances medievales
divulgaron esta leyenda y el arte romdnico la represent6®. Cerca del Alto de
San Antén, entre Aleson y Ventosa, hay una mesetilla presidida por una cruz
a la que adn se le llama “Poyo Roldan” porque desde alli el paladin franco
avisto el castillo de Ndjera donde se encontraba su adversario.

Los combatientes de los dos capiteles de Navarrete podrian ser Rolddn y
Ferragut por la proximidad con Najera, lugar del legendario suceso, y por la
ubicacion original del hospital junto al camino real francés. Sin embargo, sus
escudos no se diferencian; el del cristiano deberia ser el llamado normando,
oblongo, en forma de cometa, almendra o lagrima, y el del musulman circular,
en forma de rodela. En ambas piezas los escudos son alargados, y tampoco
da la sensacion de que uno le clave a otro la lanza en su taléon de Aquiles, el
ombligo. De todo ello se deduce que tal vez aqui se intentd representar una
simple escena de lucha ecuestre y no este combate concreto. Y si realmente se
representara, como en la Cronica del pseudo Turpin la fase final se desarrolla
a pie, quiza en los capiteles se refleje una version local de la leyenda, segin
opinion de Lacarra y de Miguel, pues la muerte del gigante se produce con una
lanza y no con un punal como en la obra literaria®.

Después de esta contienda ocurrida en Nijera, la Cronica del Pseudo
Turpin narra la retirada de Carlomagno a través de los Pirineos. Es en este
momento cuando el personaje historico de Rolando sufre un descalabro
pereciendo con toda la retaguardia imperial en Roncesvalles en el afio 778,
como narra el poema épico de La Chanson de Roland. En cuanto a Ferragut,

25. Roldan fue un conde bretén, el mas esforzado de los Doce Pares de las huestes de
Carlomagno. En el cantar de gesta de la Chanson de Roland, escrito entre los siglos XI y XII,
se narra su expedicion a Espana a finales de la década del 770, destacandose la emboscada de
los vascos en Roncesvalles, donde muri6 junto a casi todos sus caballeros de mas confianza.
Ferragut no es un personaje historico.

26. Aluden a este tema iconografico, entre otros, Lacarra de Miguel, 1934, pp. 321-338;
Lojendio, 1978, pp. 342, 343; [figuez Almech y Uranga Galdiano, 1973, p. 150; Ruiz Maldonado,
1976, pp. 68, 69; Ruiz Maldonado, 1984, pp. 401-406; Alvarez-Coca Gonzilez, 1978, pp. 11, 12;
Gil del Rio, 1984, 197 pp.; y Sebastidn Lépez, 1988, pp. 462-406.

27. Lacarra de Miguel, 1934, pp. 321-338.
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tal vez personificé a algin personaje real, algin forzudo famoso, pues el
nombre se localiza en el siglo XII en documentos de Naijera y de otros luga-
res de La Rioja con anterioridad al Pseudo Turpin. Las fuentes escritas nos
revelan que en esta época existian en otras poblaciones riojanas personajes
reales llamados Ferragut debido a la existencia de colonias de francos. Lo
que nos interesaria saber es si los artistas que plasmaron este tema se inspi-
raron en la Cronica del Pseudo Turpin o en alguna leyenda local.

De hecho, es preciso tener mucha precaucion al respecto, pues el duelo
ecuestre de Roldan y Ferragut se ha asimilado a menudo a ejemplos esculto-
ricos y pictéricos, pero no todos los combates entre cristianos y musulmanes
hacen referencia a dicho asunto. Solo si los lances entre caballeros cumplen
una serie de requisitos se convierten en reflejos de combates concretos co-
mo éste o incluso como el del rey David contra el gigante Goliat, con el que
son evidentes las semejanzas. En realidad, la Gnica muestra verdaderamente
identificada del primer tema es un capitel de Estella fechado hacia 1170,
ubicado en la fachada del palacio de los Reyes de Navarra, que posee una
inscripcion en el filete superior con los nombres de los contendientes y del
autor, Martin de Logrofio (Lam. 7).

Lam. 7. Capitel del palacio de los reyes de Navarra en Estella
(Navarra). Combate entre Rolddn y Ferragut. Foto Elena
Aranda y Roberto Chaverri.

Los temas referentes a David y Goliat inicamente se pueden identificar
como tales con seguridad cuando aparecen junto a otras escenas relativas a
la vida del rey biblico, como ocurre en la parroquia de Santa Maria de la
Concepcion en Ochdnduri. Este templo riojaltefio, datado entre los siglos XII
y XIII, es uno de los mejores de toda la Rioja romdnica en cuanto a escul-
tura monumental porque, como el de Navarrete, posee un cierto programa
iconografico, y eso no es nada comun en este territorio. El capitel del arco
triunfal en el lado del evangelio contiene una lucha de caballeros de inter-

28. Lacarra de Miguel, 1934, pp. 321-338. Ruiz Maldonado, 1984, pp. 401-406.
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pretacion mas compleja, pues para descifrar su asunto no se pueden ignorar
las escenas que lo acompanan. El combate, ubicado en el frente de la pieza,
se ha identificado a menudo con el de Roldan y Ferragut, en cuyo caso re-
presentaria el momento final en el que ambos se atacan con largas lanzas;
la de Ferragut embiste contra el escudo de Roldan y éste clava la suya en
el ombligo del adversario. Los escudos se diferencian segiin la norma mas
generalizada: el cristiano lo presenta en forma oblonga, de cometa, almen-
dra o lagrima, y el musulman circular, a modo de rodela decorada en este
caso con una flor de cuatro pétalos. Sus atavios se componen de yelmos que
cubren la cabeza y armaduras para el cuerpo a modo de almofares o largas
lorigas talladas mediante incisiones paralelas. Montan “a la brida”, no “a la
gineta”, sobre animales de talla bastante simple, a los cuales sujetan por sus
bridas (Lam. 8).

Lam. 8. Capitel del arco triunfal del lado del Liam. 9. Capitel del arco triunfal del lado de
evangelio en la iglesia parroquial de Santa la epistola en la iglesia parroquial de Santa
Maria de la Concepcion en Ochdanduri. ;Roldan  Maria de la Concepcion en Ochdnduri.
y Ferragut o David y Goliat? Foto Minerva Sdenz.  ;David danzante? Foto Minerva Sdenz.

Ruiz Maldonado interpreta la pieza afirmando que lo representado es
la contienda de David y Goliat® tras relacionar los temas de lucha ecuestre
de algunos lugares con diferentes escenas de la vida de David (luchando
con Goliat, desquijarando al leén y danzando ante el arca), y demostrar que
representan la contienda superbia-humilitas. David, de quien desciende el
Mesias, es la figura Christi por excelencia, destacandose por su humildad y
su fe ilimitada. Goliat, por el contrario, es la personificacion de la soberbia

29. Ruiz Maldonado, 1978, pp. 75-77, 81.
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y del demonio. En el otro capitel del arco triunfal de Ochanduri, el del lado
de la epistola, aparece la escena del pecado original de Adan y Eva, que
encarnarian la soberbia, junto a un personaje en un lateral que dobla una
pierna y coge el tobillo de la otra como intentando esbozar acrobaticamente
un paso de danza, que la autora identifica con David danzante, en este caso
simbolizando la humildad (Lam. 9).

Es curioso que, en la vertiente externa de la ventana central del abside,
el capitel izquierdo contenga dos personajes que también parecen esbozar
un paso de danza, y quiza por ello se relacionen con el David del interior
(Lam. 10). Estos supuestos bailarines doblan una pierna, elevan la otra y
en graciosa actitud se levantan con una mano la tinica hasta las rodillas y
sujetan el tobillo con la otra. Poseen ademds en comun con el otro capitel
la indumentaria. Todos ellos, cuyos rostros estan borrados, llevan exéticas
vestimentas, quiza de influencia musulmana, muy largas, ajustadas al cuerpo
modelando el contorno de las piernas que se adivinan entre ellas y con plie-
gues tallados a base de incisiones paralelas y horizontales. Dado el caracter
peyorativo que solia tener la musica y danza profanas en el mundo medie-
val, el rey David como musico y danzante era la Gnica justificacion de estas
manifestaciones dentro del recinto eclesial. Quizd por eso en Ochanduri el
elemento biblico (David) se ubica en el interior mientras que el profano (los
otros dos danzantes) queda relegado al exterior.

Lam. 10. Capitel izquierdo de la vertiente
externa de la ventana central del abside de
Ochdnduri. Personajes danzando. Foto Mi-
nerva Saenz.

No queremos finalizar el tema de la lucha ecuestre sin hacer alusion a
otro ejemplo, en este caso perteneciente a las artes decorativas. Entre los
libros miniados creados en el scriptorium del monasterio de San Milldn de
la Cogolla, hay un Psalterio y Libro de Canticos de finales del siglo XI, custo-

nim. 185 (2023), pp. 23-92

Berceo | 159y 0210-8550



ICONOGRAFIA JACOBEA EN LA ESCULTURA ROMANICA RIOJANA

diado en la Real Academia de la Historia de Madrid, que contiene una bella
miniatura en el fol. 38 con esta recurrente tematica ilustrando la inicial A del
Salmo LXXVII* (Lam. 11). En este caso los dos caballeros llevan el mismo
escudo oblongo, de lo que se deduce que son cristianos, demostrando una
vez mas la vigencia que la iconografia de los torneos tuvo en todo el arte
romanico, —no solo en el del camino— ya que esta miniatura se ejecutd un
siglo antes que los capiteles de Navarrete y Ochanduri, cuando todavia no
se habia escrito el Libro de Santiago.

:Dt-?'tn iSRSt EAs C 1Lt OLh \*)1}1
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MU nao'(ft r'r/r,/-nufi

¢l

Lam. 11. Psalterio y Libro de Cdnticos de
San Millan de la Cogolla. Real Academia
de la Historia de Madrid (Inicial A, Salmo
LXXVII, fol. 38, cod. 64 bis). Miniatura
con lucha ecuestre. Foto en SILVA Y VE-
RASTEGUL, S. de, La miniatura en el mo-
nasterio de San Milldn de la Cogolla. Una

+ . contribucion al estudio de los codices mi-
YLy 11 N %\ niados en los siglos XI al XIII. Logrofio,
ol = ; ; IER, 1999, p. 51.

Volviendo a Navarrete, al igual que los temas bélicos entre caballeros
pueden aparecer en el romdnico con un cardcter tanto costumbrista como
simbolico, pasamos a analizar otros dos capiteles relacionados también con
los temas jacobeos, en los que de nuevo se refleja esa dicotomia. Si nos
situamos en la entrada al cementerio, las piezas que analizaremos a conti-
nuacion se ubican en la ventana de la izquierda pero en su vertiente interna,
que desde ese lado seria la derecha (Lam. 11). De los dos capiteles historia-
dos de la jamba derecha, el mas interno exhibe el tipico tema romanico de
los animales depredando. En este caso es un dguila que ha atrapado con
sus garras a un cordero y se lo lleva volando: la rapaz se esculpe recubierta
de plumaje con las alas explayadas y el cordero se identifica como tal por

30. Psalterio y Liber Canticorum (Inicial A, Salmo LXXVII, fol. 38, cod. 64 bis, Real Aca-
demia de la Historia de Madrid. Silva y Verastegui, 1999, pp. 50-52.
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sus vellones de lana ensortijados. En la cara lateral del capitel aparece otro
cuadrapedo, quizds un perro observando lo ocurrido, lo que puede tener
una doble interpretacion. Por un lado, es frecuente en el romanico la es-
cena en que un ave rapaz —aguila generalmente- apresa entre sus garras a
un cuadripedo —conejo, liebre, cordero, ternero o carnero—. Autores como
Male o Guerra recuerdan la filiacion de este asunto con la Antigliedad, con-
cretamente con Mesopotamia y Grecia, moralizindose en el romanico (Job
9, 26: “Se han deslizado como lancha de papiro, como dguila que se lanza
sobre la presa”). Segliin Sebastidn encarna a determinados vicios: el orgullo,
la devastacion, la gula —si el animal atacado es un conejo-, o la violencia
-si es un cordero, como en este caso->'. Pero la actitud del perro da a este
capitel y al siguiente, otro sentido.

Lam. 12. Capiteles de la jamba derecha de la vertiente inter-
na de la ventana derecha del cementerio de Navarrete, vista
desde el interior. Un dguila apresando a un cordero, un perro
y dos personajes comiendo y bebiendo. Foto Minerva Sdenz.

Siempre se ha dicho que el otro de la jamba derecha de este vano, que
es una de las piezas mds curiosas de todo el romanico riojano, se aleja de
la ténica general épico-narrativa del conjunto para presentarnos un curioso
tema costumbrista, anecdotico, descriptivo, un hecho habitual que ha perdi-
do su significacion simbodlica. Son dos hombrecillos con el tipico atuendo de
peregrino —bordoén, sombrero y esportilla—, que parecen haberse detenido
en este lugar a reposar y reponer fuerzas, como recompensa al esfuerzo
realizado, recordindonos su funcion de hospederia. Ambos estin sentados;
uno come la vianda que lleva en la mano izquierda y sujeta el bordén con
la derecha, y el otro, ademas de ingerir su comida, alza una copa para beber.
Ahora bien, relacionando esta escena con la anterior, como hacen Morin
y Cobreros*, no serian peregrinos con esportilla y bordon sino pastores

31. Male, 1940, p. 358. Guerra, 19806, p. 251. Sebastidn Lopez, 1978, pp. 191, 194.
32. Morin y Cobreros, 1990 (1* ed: 1976), p. 123.
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con zurrén y cayado, que por entretenerse en placeres materiales —comer
y beber- no han advertido que un aguila se lleva a uno de los corderos de
su rebano, lo cual si ha sido observado por el perro guardian. De un tema
anecdotico hemos pasado a otro simbodlico; 1o que parecia un descanso de
peregrinos se ha transformado en una advertencia evangélica encarnada por
la negligencia de estos pastores.

Para intentar detectar si estos dos personajes son una cosa o la otra es
preciso realizar algunas puntualizaciones sobre el modo de vestir del pueblo
llano en el Medievo. El peregrino poseia una indumentaria y una serie de
atributos que le servian como salvoconducto para ser recibido en albergues
y hospitales. Su traje no tenia unas caracteristicas propias, sino que era el
propio de cualquier viajero: calzado fuerte y comodo; abrigo corto para no
estorbar el juego de las piernas, acompanado de un manto o capa también
corta (esclavina o pelerina) reforzada de piel o cuero para resguardarse del
frio y del agua; y sombrero de fieltro de ala ancha, redondo y de alas flexi-
bles para defenderse de la lluvia y del sol. Sus atributos eran zurrén, morral,
alforja o saquillo de piel estrecho (esportilla, escarcela, pera), a veces tan pe-
queno que parecia un monedero o un simple hatillo, y en la mano el tipico
bordon (baston, cayado o baculo) para ayudarse en el camino o defenderse
de los animales, con una calabaza colgada de su parte superior para llevar
agua o vino. Pero estos atavios, ademds de los peregrinos, los solian llevar
todas las gentes que habitaban los caminos, tanto los que estaban al mar-
gen de la sociedad (pobres, mendigos, ladrones, fugitivos), como cualquier
persona que tuviera que emprender un viaje temporal o permanente, por
motivos profesionales o de cualquier otra indole (artesanos, mercaderes,
colonos, penitentes, juglares, musicos, soldados, eclesidsticos, predicadores,
nobles, artistas...)*.

El emblema mds importante, original y especifico del peregrino, y el
que le diferenciaba de cualquier otro viajero, era la venera o concha de
vieira que iba cosida al zurrén, a la capa o al sombrero. Su uso se remonta
a la Antigtiedad pagana y poseia virtudes magicas. En el siglo XII se podia
comprar en el atrio de la catedral de Santiago de Compostela y una vez
terminada la peregrinacion se guardaba como recuerdo, se portaba en las
procesiones junto con los otros atributos, se donaba como exvoto a alguna
iglesia o se era enterrado con ella*. Sin embargo, en la iconografia romanica
hispana solo exhiben este atributo los peregrinos representados en la iglesia
burgalesa de San Lorenzo en Vallejo de Mena. A veces el hdbito también
se enriquecia con la cruz de Jerusalén adornando la esportilla y con unas

33. En sentido figurado, también se consideraban viajeros a personajes biblicos que ha-
bian emprendido alguna marcha en algin momento de su vida, como Adan, Abraham, Jacob,
los hijos de Israel, Tobias, Cristo, los apostoles y los Reyes Magos, pues una de las caracteristi-
cas del hombre del siglo XII es la de ser un homo viator. De ahi que, en algunas representacio-
nes iconogrificas, estos personajes aparezcan vestidos de peregrinos. Gomez Gomez, 1997b,
pp. 402-404.

34. Vizquez de Parga, Lacarra y Urfa, 1981 (1* ed. 1948), pp. 124-131.
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plumas como recuerdo del milagro del gallo y la gallina, acaecido segin
algunas leyendas en Santo Domingo de la Calzada.

Este atuendo del peregrino, del viajero y del marginado social también
era propio de los campesinos y los pastores, y desde finales de la Edad
Media encubria frecuentemente a vagabundos y holgazanes profesionales.
Sin embargo, mientras que la iconografia del pobre sufrird variaciones con
el tiempo, la del peregrino apenas se modificard hasta nuestros dias®. Estas
consideraciones han sido las que nos llevan a mantener la doble lectura en
el capitel de Navarrete, pues si la iconografia de los peregrinos en la Edad
Media era similar a la de los campesinos y pastores, cualquiera de las dos
interpretaciones podria ser valida. Por un lado, parece obvio que son pere-
grinos que se han detenido en este hospital a reponer las fuerzas perdidas
en el viaje, pero por otro, la ausencia de venera en su indumentaria y la
presencia de un perro pastor y de un cordero reforzaria la tesis de que son
pastores que estan almorzando tras el trabajo.

Aleson, Najera, Azofra y Hervias

Estos cuatro enclaves del camino apenas han conservado vestigios de
época romdnica, y ninguno de ellos contiene iconografia jacobea. Después
de Navarrete, el peregrino llegaba a Ventosa, al Alto de San Antén y a Ale-
son, lugares donde hubo un hospital (en Ventosa), una ermita de San Antén
con hospital (en el alto del mismo nombre, en la linde entre las jurisdiccio-
nes de Ventosa y Aleson) y otra de los Templarios (al otro lado del camino).

Soélo subsiste un vestigio escultérico de la ermita de San Anton, cuyo
hospital atendia a los enfermos aquejados del “fuego de San Antén”, ademas
de a peregrinos®. Dicha ermita es citada a mediados del siglo XVI en el Libro
de visita del Licenciado Martin Gil’’, en el XIX Madoz dice que ya estaba en
ruinas®, y Moya Valganon ain encontrd algin escombro de ella hacia 1989.
Por esos afios, al arar unos campos en la zona, se encontré un fragmento
pétreo mutilado de un Cristo en majestad, que fue donado al Museo de La
Rioja en febrero de 1986 por Fernando Lopez Pecina, quien lo guardaba en
una casa cercana. Actualmente se encuentra en la sala del Museo dedicada
al arte romanico y gotico. Por su forma y tamano quiza perteneci6 al timpa-
no de la portada del establecimiento antoniano, pudiéndose fechar en un
siglo XII avanzado®. La falta de documentacion y de otros restos materiales
hace imposible determinar si en esta fundacion hubo alguna manifestacion
artistica con temadtica jacobea.

35. Gomez Gomez, 1997b, p. 422.

36. Como dijimos mds arriba, las investigaciones avalan que éste seria el hospital antonia-
no denominado en las fuentes hospital de la Cadena, situado junto a la ermita de San Anton.
Lazaro Ruiz, 1994, pp. 323-340.

37. Diaz Bodegas, 1998, p. 192.

38. Madoz, 1846-1850, ed. Facsimil 1985, p. 35.

39. Sdenz Rodriguez, 1999, pp. 272-275.
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Lamentamos decir lo mismo respecto a uno de los enclaves mas impor-
tantes del camino en La Rioja, Ndjera, que probablemente fuera la poblacion
del entorno con mas iglesias, monasterios, hospitales y alberguerias en los
siglos XI y XII, y paraddjicamente, apenas ha quedado nada de ellos. S6lo
subsiste el monasterio de Santa Maria la Real, fundado el 12 de diciembre de
1052 por el rey de Najera-Pamplona Garcia Sanchez III y su esposa Estefania
de Foix, segun la tradicién tras el hallazgo por parte del monarca de la imagen
de la Virgen en una cueva en 1044 y con el botin de la reconquista de Ca-
lahorra en 1045. De la edificacion original s6lo subsisten escasos restos pues
se reconstruy6 a partir del siglo XV, de ahi que tampoco conozcamos si hubo
iconografia jacobea entre sus muros, ya que las obras romanicas que atesora
el monasterio (restos pétreos escultoricos, la imagen mariana titular y cuatro
sepulcros) obedecen a otras motivaciones ajenas al tema que nos ocupa.

Los dos enclaves siguientes, Azofra y Hervias, tampoco han conservado
restos romanicos, aunque poseyeran tanto hospitales como iglesias para
atender las necesidades materiales y espirituales de los peregrinos que las
atravesaban, como la iglesia de San Juan y el bospital e iglesia de San Pedro
en Azofra, y el hospital de Valleota en Hervias, ya mencionados.

Santo Domingo de la Calzada

La ciudad de Santo Domingo de la Calzada es el enclave jacobeo por
excelencia de la region. Su origen se debe al eremita Domingo Garcia,
nacido en Viloria de Rioja (Burgos) en 1019 y muerto en la puebla que
tomard su nombre en 1109 a la edad de noventa afios, segin los Anales
Compostelanos®. Alfonso VI le habria concedido un terreno en el que crea
un poblado, un albergue para peregrinos y una iglesia que sera consagrada
en 1106 por el obispo de Ndjera Pedro Nazar, dedicada a Santa Maria, a la
que poco después se anadiran las advocaciones de E/ Salvador, Santa Cruz
y San Miguel. Fuera de la iglesia y de los muros del burgo calceatense, jun-
to al camino de Santiago, Domingo construye su propio sepulcro en 1102,
muriendo siete afios después, como el rey. Al poco tiempo ya es aclamado
como santo y su iglesia se transforma en centro de veneracion para rendir
culto al lugar donde descansan sus reliquias®.

De los edificios de época medieval de la ciudad sélo quedan los fun-
dados por el santo (iglesia, hospital y puente), pero no las construcciones
primigenias. La primera iglesia de Santa Maria, El Salvador, Santa Cruz y

40. Florez, 1767, Anales Compostelanos en pp. 322, 323.

41. Los datos sobre el lugar, fecha y muerte del santo han sido repetidos por sus hagio-
grafos, pero carecen de veracidad histérica. Realmente no tenemos noticias documentales de
su vida, pues el primer documento aparece en 1120, once afios después de su muerte. Sus
biégrafos, por tanto, no se han basado en documentos coetineos sino en leyendas, fabulas y
tradiciones populares, lo que ha contribuido a la mitificacion y exageracion de su figura. Se han
adentrado en este tema, entre otros, Ubieto Arteta, 1972, pp. 25-27, 30; Calvo Espiga, 1991, pp.
217, 219; o Diez Morrids, 2021, pp. 31, 32.
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San Miguel fue sustituida por otra en la segunda mitad del siglo XII, que
acabo alcanzando la categoria de catedral en el XIII con la advocacion del
Salvador. Las obras de este templo comenzaron con una primera etapa tar-
dorromanica entre 1158 y 1180 en la que se levanto la cabecera por el obis-
po Rodrigo de Cascante como promotor y el maestro Garsion como autor
de la traza, y una segunda etapa de transicion al gético entre 1180 y 1235
en la que se terminé dicha cabecera y se comenzo el cuerpo de naves, bajo
la direccion hacia 1230 del maestro Ferrandus de Opera o de la Obra. El
conjunto se rematé dentro de la primera mitad del siglo XIII con la portada
gotica del hastial oeste.

La planta es de cruz latina y segin el proyecto original tenia cabecera con
girola o deambulatorio con siete tramos, tres absidiolos o capillas radiales no
tangentes alrededor, tribuna, transepto y tres naves. Aunque es evidente que
en este templo se mezclan varios estilos, estudiosos de su arquitectura como
Moya Valgarién o Bango Torviso®, ya hicieron hincapié en que en origen fue
uno de los proyectos mas ambiciosos del tardorromanico hispano en cuanto a
prototipo templario, pues no se habia realizado ningtin otro con girola y tribuna
desde la catedral de Santiago de Compostela. Pero si tradicionalmente se ha afir-
mado que sigue fielmente el modelo de las llamadas “iglesias de peregrinacion”
a escala reducida, eso no es exactamente asi, ya que esta tipologia no puede
considerarse un fenémeno propio de la ruta, como apuntabamos al inicio.

La escultura monumental, datada a finales del siglo XII y comienzos del
XIII, es la mejor de todo el romanico riojano, tanto por su iconografia como
por su calidad técnica. La que subsiste se sitia en la cabecera: capilla cen-
tral, fragmento del pafo norte de la girola, pilastras adosadas a todo el muro
interno de cierre de la misma, pilares exentos de ésta, capilla mayor, algunas
ventanas y fragmentos de la cornisa de tejaroz y de los canecillos. Aunque
se han perdido bastantes elementos, como los dos absidiolos norte y sur, de
lo que queda se deduce que su programa iconografico era enormemente
variado, con mezcla de temas geométricos, vegetales, zoomorficos, huma-
nos (tanto profanos como religiosos) e hibridos, algunos con un sentido
narrativo, otros simbdlico, y una buena parte con una finalidad ornamental,
tan importante como las anteriores (Lam. 13).

Quienes hemos intentado desentrafiar el programa iconografico de es-
te monumento® reiteradamente nos preguntamos como interpretar toda esta
amalgama de piezas, ya que el mensaje de la escultura monumental parece
algo deslavazado y es de muy complicada lectura. Si en un principio hubo
algin orden, quiza se trastocé con las nuevas exigencias de capiteles para
los arcos diagonales de las bovedas ojivales de la girola, por las sucesivas

42. Moya Valganion, 1992; Bango Torviso, 2000a; Bango Torviso, 2000b, pp. 11-150.

43. Entre los estudiosos de la escultura monumental del edificio, destacamos a Ifiguez
Almech, 1968, pp. 207-227; Alvarez-Coca Gonzilez, 1978, pp. 41-66; Sienz Rodriguez, 1994-
95, pp. 339-356; Yarza Luaces, 2000, pp. 151-205. Boto Varela, 2000, pp. 355-387; Poza Yagiie,
2000, pp. 333-354; Poza Yagiie, 2001, pp. 301-313; Sdenz Rodriguez, 2000, pp. 157-189; Sdenz
Rodriguez, 2008, pp. 77-109; Lozano Lopez, 2010, pp. 151-180.
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reformas de la cabecera o por los diversos hundimientos. Sea como fuere,
unos capiteles se anadieron, otros fueron picados y otros desaparecieron, al
igual que la portada del antiguo transepto sur, lo que dificulta la tarea. Si los
peregrinos accedian al templo por esta entrada, tenian dos posibilidades en su
deambular por la girola: o contemplaban la escultura desde el extremo meri-
dional, contiguo a la puerta, o desde el lado norte, después de haber cruzado
la capilla mayor. A tenor del orden de los capiteles historiados, los promotores
debieron concebir el programa pensando en la segunda posibilidad, pues el
capitel de la Maiestas Domini o Cristo Salvador, —titular del templo-, se sitia
en la embocadura de la girola al lado del transepto norte, y desde alli los ca-
piteles historiados contindan hacia el sur con una serie de la Vida de la Virgen
y de Cristo, terminando con la Asuncion en la otra embocadura.

Lam. 13. Vista general de la cabecera de la catedral de Santo
Domingo de la Calzada. Foto Elena Aranda y Roberto Chaverri.

Sin embargo, no parece que la escultura se concibiera como algo unita-
rio, pues lo que se conserva induce a pensar en mensajes parciales concen-
trados en ciertos puntos. Y esa falta de unidad todavia es mas patente en la
capilla mayor, descubierta en 1994 al desmontar el retablo mayor renacentis-
ta, ya que alli la ornamentacion se reparte entre los cuatro frentes de pilas-
tras sin significacion aparente. Las placas pétreas adosadas a dichas pilastras,
a juzgar por sus juntas, parecen removidas, reaprovechadas y recortadas
para encastrarse alli a posteriori de modo muy forzado y fragmentario, pro-
vocando que los extremos de algunos capiteles de los pilares exentos que
hay al lado queden ocultos. Buscando una explicacion, se ha apuntado que
estos “descuidos” podrian deberse, bien a que los artifices que colocaron las
piezas no fueron los que las labraron en el taller, o bien a que algunos pro-
gramas se iban desarrollando e incluso modificando conforme avanzaban
las obras. Pero resulta extrano que en un edificio tan importante se produ-
jeran esos remiendos, lo que corrobora nuestra hipotesis, formulada hace
tiempo junto con Moya Valganon y Esteban Lorente, de que la escultura
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de la capilla mayor, —asi como los altorrelieves de la cripta y del trasaltar—,
no proceden de alli originalmente sino de la antigua portada romanica que
habia en el brazo sur del transepto primitivo, denominada “del santo y de
los profetas” y también “de los apdstoles”, realizada dentro de la segunda
etapa constructiva entre 1180 y 1235, en la que se terminé la cabecera y la
nave del transepto. Todas esas esculturas pudieron ser en origen restos de
arquivoltas, del timpano, de un parteluz y de varios relieves sobre placas
rectangulares, con un programa iconografico relacionado con la Segunda
Parousia o Segunda Venida de Cristo, que incluiria a personajes del Antiguo
y Nuevo Testamento rodeando a la Santisima Trinidad™.

Pero dejando a un lado el programa iconogrifico general, el objetivo
de este trabajo nos obliga a indagar en la presencia de lo jacobeo en esta
catedral, porque es extrafio que un edificio tan unido al camino, no alber-
gue en su escultura romanica ese tipo de tematica, a pesar de las pérdidas
resenadas. En las proximas paginas intentaremos demostrar que, si a simple
vista parece que no han subsistido muchos temas directamente vinculados
con las peregrinaciones, tras una mirada mas profunda, el espiritu jacobeo
subyace de una manera bastante clara.

Cenotafio del santo jacobeo por excelencia de La Rioja

Cuando se construy6 el templo de finales del siglo XII, la tumba de
Domingo, que era el mas preciado objeto de devocion de los peregrinos,
quedo englobada en su interior, en el brazo sur del transepto, mantenién-
dose la orientacion E-W paralela al camino de Santiago. Para recordar y
resaltar dicho enterramiento, hacia 1220-30, tras la terminacion de la iglesia
y su elevacion a categoria de catedral, se esculpioé encima de la cripta donde
descansan sus restos, un cenotafio tardorromanico, y a partir de 1362 se cre6
en ese espacio, para seguir resaltando alli la presencia del cuerpo santo, una
especie de martyrium con mas elementos incorporados al sepulcro en otros
estilos (gotico, renacentista y barroco).

En la Edad Media, si los cuerpos de los santos en vida no valian nada, tras
la muerte adquirian un valor excepcional al convertirse en reliquia. Si antes
eran una prision para el alma, al ser abandonados por ésta perdian su caricter
negativo y se tornaban en algo digno de adoracién y poseedor de numerosas
virtudes; por eso a estos cuerpos santos se les atribuyen milagros post mortem,
cualidades curativas, ayudas en los partos, liberaciones de cautivos y otros
prodigios. Esta devocion a los santos después de la muerte constituye uno de
los fendmenos mds importantes de la sensibilidad medieval, y fue el origen
de muchos centros de peregrinacion en el lugar de sus tumbas y de la pros-
peridad econémica de sus respectivos monasterios, iglesias o catedrales. Los
cenotafios dedicados a la memoria de los que vivieron tiempo atras, tienen la
funcion de estimular la veneracion de las reliquias, y se realizaron para glori-

44. Sdenz Rodriguez, 2000, pp. 171, 172; Sdenz Rodriguez, 2008, pp. 88, 89.
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ficar a los citados santos y atraer mds devotos. Buenos ejemplos de ello son,
ademas del que nos ocupa, los de San Millan de la Cogolla en el monasterio
de Suso (La Rioja), Santo Domingo de Silos (Burgos), santos Vicente, Sabina
y Cristeta en Avila, el obispo Pedro de Osma en la catedral de Burgo de Osma
(Soria), y el obispo San Ramén en la catedral de Roda de Isabena (Huesca)®.

Todos ellos llevaron una vida ejemplar y su fama de santidad comen-
70 poco después de su muerte. Sus tumbas suelen contener escenas ante
mortem y post mortem, porque precisamente es tanto la vida ejemplar de
un santo como su fallecimiento, especialmente si ha sido cruento, lo que le
ha facilitado su canonizacion. Excepto Santo Domingo de la Calzada, suelen
poseer vidas literarias, realizadas poco después de fallecer: Vida de San
Milldn, escrita por el obispo de Zaragoza San Braulio en el siglo VII, Vida
de San Ramon, escrita por el canonigo Elias en 1138, ofrecida al obispo
Gaufrido, o Vida de Santo Domingo de Silos, escrita por Gonzalo de Berceo
en el siglo XIII. En ellas se nos describen con detalle los pormenores de sus
penitencias, sus virtudes y su muerte en santidad, asi como los milagros que
realizan después de ella, habitualmente de cardcter taumatirgico, produ-
cidos al tocar las reliquias en su sepulcro (curar enfermos, endemoniados,
sordos, ciegos, mudos, resucitar muertos, etc.)*,

El cenotafio de Santo Domingo de la Calzada es de piedra caliza poli-
cromada, cuya pintura original aparecio en todo su esplendor en la restaura-
cion realizada en 2008 por el Taller Diocesano, asentado en la localidad. Se
decora con figuracion en altorrelieve derivada del cenotafio de San Milldn
de la Cogolla del monasterio de Suso, y como éste, es totalmente exento,
aunque el de la Cogolla esta muy cerca de la roca y el de la Calzada se pue-
de rodear en su totalidad, a pesar de que las obras que lo han enmascarado
obligan a que su contemplacion sea bastante dificil (Lam. 14).

Estd compuesto de una pseudotapa con una cama con estatua yacente y
seis figuritas rodedandola, como el de San Milldn, pero con una composicion
mucho mas simple. El yacente es un anciano con manos cruzadas sobre el
pecho sin atributos, que viste cogulla monacal con capucha y pellote con dos
flanqueras a los costados (Lam. 15). Su cuerpo inerte estd medio tapado por
un sudario, sibana o mortaja, que le estan colocando (o quitando) los seis per-
sonajes que lo rodean, dos en la cabecera, dos en el centro y dos en los pies.
Tradicionalmente se han considerado liberados, discipulos orantes, plorantes,
devotos, sirvientes, almas atormentadas..., pero en realidad son angeles, pues
aunque no llevan alas, conservan el huequecito donde se insertarfan (Lam.
16). Por sus actitudes se dirfa que estdn velando, amortajando o preparando
el cuerpo para la celebracion de la liturgia funeraria, o como opina Sanchez
Ameijeiras, en vez de velar o vestir el caddver, lo estin “desvelando”, le estan
quitando el sudario para mostrar la reliquia al espectador, como en algunos se-

45. Yarza Luaces, 1987, pp. 203, 264, 278, 279, 282, 284, 285, n. 43 de p. 291; Yarza Luaces,
1992, pp. 95, 86, 99, 100, 117; Ruiz Maldonado, 1994, pp. 69, 70; Silva y Verdstegui, 1988, p. 341;
Bango Torviso, 1992, pp. 93-132.

46. Espanol Bertrdn, 1998, p. 180.
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pulcros franceses. Eso le lleva a plantear la hipotesis de que dicho monumento
pudo integrar un baldaquino sobre el yacente, elevado sobre apoyos como el
sepulcro abulense de los santos Vicente, Sabina y Cristeta, el zamorano de La
Magdalena o el oscense de San Ramon en Roda de Isdbena® .

Lam. 14. Cenotafio de Santo Domingo de
la Calzada, antes de su restauracion, en el
transepto sur de la catedral. Foto Catedral
de Santo Domingo de la Calzada.

Lims. 15 y 16. Rostro del santo y dngeles del cenotafio de Santo Domingo, después de su
restauracion. Fotos Taller Diocesano de Restauracion de Santo Domingo de la Calzada.

Sobre su ubicacion original existen importantes discrepancias, pues ba-
sindose en nuevas interpretaciones de la documentacion conservada, Espa-

47. Sdnchez Ameijeiras, 1999, pp. 21, 30-32.
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fiol Bertran propone que tras la construccion del segundo templo, las reliquias
se trasladarian desde la primera iglesia de Santa Maria, a la cabecera de éste
para dignificarlas y para permitir la circulacion de los fieles o peregrinos a su
alrededor, como en Santiago de Compostela, San Sernin de Toulouse, Santa Fe
de Congques o Saint-Savin-sur Gartempe, y es alli donde se situé el monumen-
to romdnico originalmente, siendo trasladado al crucero después®. No obstan-
te, en cualquiera de los dos emplazamientos podia practicarse el rito de dar
vueltas alrededor de la tumba, tan usual entre los devotos de cualquier santo
medieval, que en Santo Domingo se documenta al menos desde el siglo XIV.

El sepulcro es de buena calidad y aunque la estatua yacente se inspira
en la de San Millan, estilisticamente se relaciona con el relieve en el que
Santo Domingo recibe a un cautivo liberado, también de comienzos del
siglo XIII, hoy en la cripta.

Santo Domingo como redentor de cautivos y bienbhechor de pobres y pe-
regrinos

En el siglo XX el cuerpo del santo todavia se encontraba en su lugar
original, en una camara de piedra debajo del cenotafio. Entre 1938 y 1957
se recrea una cripta de gusto historicista con la intervencion de arquitectos
como Ifiguez Almech, Mélida Poch y Lorente Junquera, y se realiza un se-
pulcro moderno para albergar las reliquias. En 2019 este espacio volvio a
renovarse con motivo del milenario del nacimiento del santo, decorandose
toda la superficie de sus muros con mosaicos de recuerdo bizantino realiza-
dos por el artista esloveno Marko Ivan Rupnik.

En esta cripta hay una serie de altorrelieves adosados a los muros, tres
de ellos de finales del siglo XII o principios del XIII, pertenecientes a la se-
gunda etapa constructiva: en el muro norte, una figura de San Pedro Apostol
con tunica, llave y baculo; en el muro sur, San Juan Evangelista con tinica
y libro; y en el este, Santo Domingo con un cautivo, que quiza sea una de
las primeras representaciones del santo (Ldm. 17). Su rostro, bien ejecutado,
ostenta barba rizada a base de tirabuzones y pelo corto y redondeado, como
es habitual en los religiosos. Lleva una tinica monacal con capucha, de plie-
gues mas angulosos que los de San Pedro y San Juan. En la mano izquierda
sostiene el baculo o baston con el extremo curvo, atributo de los pastores
de la Iglesia, obispos y abades, que remata inferiormente en aguijon y en
la parte superior en forma de dos espirales contrapuestas. Algunos autores
han visto en este instrumento la vara o pértiga de agrimensor para medir
los terrenos, tipica de los arquitectos y urbanistas medievales®. Con la mano
derecha pretende alzar al prisionero huido que se arrodilla a sus pies con
unos grilletes en la mano y sobre el hombro, signo de cautiverio.

48. Espanol Bertran, 2000, pp. 254-255, 272, 273.
49. Muntién Herndez, 1991, p. 24.
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Nuestra hipdtesis es que quizd pudo ser el parteluz de la primitiva
portada meridional, demolida en el siglo XVIII para construir la actual
barroca. Entonces se trasladaria al trasaltar, incrustandose en el muro de
la arqueria central de la girola junto con los de San Pedro y San Juan, y
ya en el siglo XX se instalarian los tres en los muros de la cripta. Para Es-
panol Bertran, sin embargo, debié formar parte del entorno del sepulcro
del santo, de un modo similar a como aparece en el monasterio de Santo
Domingo de Silos, e incluso lo atribuye al mismo autor®. Frontén Simén
apunta que, aunque este relieve de la misma época e iconografia se sitda
en un altar del claustro bajo del monasterio silense, frente al primitivo se-
pulcro del santo, no es originario de aqui, sino de la desaparecida portada
exterior del portico norte de la primitiva iglesia del monasterio®.

Lam. 17. Altorrelieve de Santo Domingo con un
cautivo, hoy en la cripta de la catedral de San-
to Domingo de la Calzada. Foto Elena Aranda y
Roberto Chaverri.

En ambos relieves los santos respectivos aparecen con habitos monaca-
les, capuchon, baculo o baston curvado y un peregrino extraviado o cautivo
liberado a sus pies, escena que alude a varios milagros en que ambos libe-
raron a cautivos cristianos que, estando en poder de los infieles, les pidieron
auxilio y al instante se vieron libres de las cadenas. Estos hechos proceden
de fuentes literarias, y en el caso de Santo Domingo de la Calzada, fueron
narrados por los hagidgrafos de los siglos XVII al XX (Fray Luis de la Vega,
José Gonzalez de Tejada y Matheo de Anguiano), quienes tomaron como

50. Espanol Bertran, 2000, Op. cit.
51. Front6n Simén, 1996, pp. 78, 79.
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fuentes, obras muy anteriores en las que la imaginacion popular magnifico y
mitificé su figura inventando prodigios de todo tipo. Los referidos a la libe-
racion de cautivos, tanto en Silos como en La Calzada ocurren casi siempre
post mortem, y generalmente son musulmanes los que les privan de libertad,
aunque existe algin caso esporadico en que el cautiverio es producido por
parte de otros cristianos. Al final, en todos ellos el liberado da las gracias a
su libertador de algin modo, siendo lo mas frecuente la visita a su sepulcro
y la ofrenda de sus cadenas, cepos, esposas o grilletes.

Es la cautividad como modelo hagiogrifico lo que se representa, tenga
lugar en Burgos o en las tierras de La Rioja y aledanas, aunque las capturas
se produjeran fuera de este ultimo territorio. Como afirma Pérez Embid, La
Rioja no fue en ni en Alta Edad Media ni en la Plena, escenario de apresa-
mientos, por lo que se trataba de competir con Silos a este respecto, y por eso
se asimila también a Santo Domingo de la Calzada con su faceta de liberador
de cautivos®. Hay que tener en cuenta que la vida del santo calceatense esta
llena de acciones de caridad para con el préjimo (por eso en muchas repre-
sentaciones aparece dandole pan), y como en principio los receptores de sus
acciones caritativas son los peregrinos y los pobres, en este altorrelieve de
Santo Domingo liberando a un cautivo, éste a veces ha sido asimilado con un
peregrino, y por eso lo mencionamos aqui. Representaciones similares de este
tema pueden verse también en sellos de peregrino de los siglos XIII, XTIV y XV.

Canecillos, sofito y capiteles del exterior de la girola con temas relaciona-
dos con las peregrinaciones

En el exterior de la girola hay temas profanos, relacionados con la
vida cotidiana, y algunos de ellos sirven a nuestro propdsito pues hacen
alusion al dia a dia de los peregrinos. En ciertos casos se han identificado
con repertorios moralizantes de fiabulas, exempla o apologos extraidos de
fuentes tanto orientales como occidentales, pues es posible que el mensaje
fuera ejemplario, advirtiendo de lo presuntuoso y malévolo que puede ser
el género humano. Realizando la seleccion de las piezas que en esta zona
de la catedral se relacionan con la ruta jacobea, vemos que, junto a temas
profanos, también debemos considerar otros con escenas religiosas porque
sus protagonistas se identifican con peregrinos.

Comenzando por los canecillos, el dltimo del tejaroz de la girola en
el tramo del evangelio representa un individuo abriendo una gran boca
de cuadrados dientes para comer una hogaza o torta de pan. Lleva amplia
vestimenta, se resguarda la cabeza con una capucha y agarra un zurron,
palo o baculo que cuelga de su hombro (Lam. 18). Podria ser un monje, un
peregrino, una alegoria de la gula..., y segin Moya Valganon®, quiza refleje
un exempla de la Disciplina Clericalis de Pedro Alfonso: el del ristico pere-

52. Pérez Embid, 2020, pp. 104-114.
53. Moya Valganon, 1992, p. 38.
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grino comiéndose el Gltimo pan o el peligro que existe en tratar de enganar
(“Ejemplo de los dos burgueses y el aldeano”), cuyo contenido resumimos:

Dos burgueses y un aldeano iban a la Meca a orar y decidieron compartir
la comida. Cuando sélo les quedaba harina para cocer un pan, aquéllos
pensaron en quitar al rdstico su parte, proponiendo una siesta durante
la coccion tras la cual se comeria todo el pan aquel que tuviese el suefio
mads prodigioso. El aldeano, adivinando que querian enganarle, sacé del
fuego el pan a medio cocer mientras ellos dormian y se 1o comié. Después
fingi6é dormir y oy cémo los dos burgueses contaban que habian sonado
que dos dngeles les transportaban al cielo y al infierno respectivamente.
Cuando lo despertaron, €l les dijo que habiendo visto como se los lleva-
ban los dngeles, se habia comido el pan pensando que no volverian. Asi,
los que quisieron enganarlo, fueron enganiados por él*.

Lam. 18. Ultimo canecillo del tejaroz de la girola en
el tramo del evangelio de la catedral calceatense.
Personaje comiendo una hogaza de pan. Foto Ele-
na Aranda y Roberto Chaverri.

En un canecillo del absidiolo que conserva la girola en su zona central,
un hombrecillo con ojos tallados a trépano y vestiduras drapeadas sujeta un
cuenco en sus manos. Moya Valgaiion lo relaciona con el que le sigue, que
representa a otro individuo acuclillado, como haciendo sus necesidades,
mirando al anterior, e identifica a ambos con dos personajes de La vida de
Esopo, concretamente Esopo sosteniendo la vacina y Xantus defecando, ale-
gorias de la necedad (Ldms. 19 y 20). En la traduccion del Codice de Grotta-
Sferrata (Codice G) de los siglos X u XI, el episodio se narra asi:

“Janto, después de banarse y de pedir a Esopo que le llevara la comida,
se puso a comer. Pero, por adelantar la bebida, el culo de Janto experi-

54. Alfonso, 1980, p. 75.
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mento6 un retortijon de la natural necesidad que le obligé a retirarse. Salié
también Esopo y se quedo a su lado con un pano y un sextario de agua.
Entonces, Janto le pregunto:

- ¢Me puedes decir por qué motivo, mientras cagamos, miramos a menu-
do nuestra propia mierda?

Esopo le respondié:

- Porque antiguamente hubo un hijo de un rey que por molicie y placer se
pasaba mucho tiempo cagando, tanto tiempo, hasta que un dia no se dio
cuenta y cagd su propio seso. Desde aquel dia los hombres, cuando ca-
gan, se agachan por miedo a que también ellos caguen sus sesos. Pero td
no tengas ningn agobio por esto, pues no vas a cagar los sesos porque
no los tienes” >.

Lams. 19 y 20. Canecillos del tejaroz del absidiolo central de la girola calceatense. ;Esopo y
Xantus? Fotos Minerva Sdenz.

Otro de los modillones del tejaroz, en este caso de la propia girola en su
tramo central, exhibe un muisico tocando con un arco un instrumento de cuerda
con mastil hacia abajo y clavijero pentagonal, probablemente una vihuela de arco
0 una viola en ocho®. Es curioso el detalle del arco rematado en una cabecita de

55. Fabulas de Esopo. Vida de Esopo. Fabulas de Babrio. 1978, pp. 239, 240.

56. Este instrumento es muy comun en las representaciones escultoricas del siglo XII,
aunque ya se habia dado anteriormente en algunas miniaturas mozarabes del siglo X de los
manuscritos del comentario del Apocalipsis de Beato, y en libros litirgicos de los siglos XI y
XII. La vihuela tenia seis cuerdas y su forma era parecida a una guitarra. Las habia de mano y
de arco: las primeras se tocaban pulsando cada cuerda con un solo dedo, no rasgueando todas
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animal fantastico, quizas dragon. Su rostro estd borrado y la vestimenta, como era
usual en las clases humildes, termina en una falda corta hasta la rodilla (Lam. 21).

se en su tramo central. Musico tocando una vihuela
"1 de arco. Foto Elena Aranda y Roberto Chaverri.

En el tardorromanico riojano del siglo XIII se adivinan s6lo dos escenas
mas de juglares-musicos, casi desaparecidas. La ermita de Nuestra Sefiora
de Sorejana en Cuzcurrita de Rio Tirén posee sendos musicos en dos mén-
sulas del muro oriental de la cabecera. El de la izquierda parece tocar una
flauta y el de la derecha un tambor, aunque cada dia que pasa estin mas
irreconocibles. En pésimo estado se encuentran los restos de la ermita de
San Vicente de Murillo de Rio Leza, de cuyas ruinas s6lo queda una portada,
antano protegida por un portico con béveda de canén y dos impostas con
cuatro canecillos, de los que hoy sélo subsisten dos que parecen representar
a toscas figurillas: la de la izquierda, de perfil, apoya la mano en la cintura
y se arrodilla como si fuera un danzante o contorsionista, y la de la derecha
estd de frente y parece llevar un instrumento musical.

juntas, y fueron el antecedente de la guitarra; las segundas, como su nombre indica, se tafian
con arco y fueron precursoras del violin. La viola deriva de la vihuela de arco, pero con solo
cuatro cuerdas; también fue antecesora del violin, aunque es algo mayor que €l. La fidula oval
es otro instrumento de cuatro cuerdas con mastil, caja armonica y tocado con arco, que tenia las
tapas superior e inferior de forma aproximadamente ovalada; es el antecesor directo de las liras
de brazo renacentistas. Otros instrumentos medievales similares que suelen hallarse a menudo
en el arte romdnico son el rabel, mds pequeno, parecido al ladd o a la mandolina, de sélo tres
cuerdas y también tocado con arco, que desaparecio en el siglo XVII, y la giga, cordéfono tam-
bién pequeno con tres cuerdas, dorso abombado, caja de resonancia periforme con dos oidos
sobre la tapa y clavijero pentagonal con tres clavijas. Calahorra, Lacasta y Zaldivar, 1993, pp. 16,
48. Lopez Calo, 1993, p. 315. Fernandez-Ladreda Aguadé, 1985, pp. 10-15.
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En la Edad Media la musica podia considerarse desde dos perspecti-
vas, una positiva y otra negativa. Por un lado, era una de las disciplinas de
las siete artes liberales y del Quadrivium, relacionada con el orden de las
esferas. Dentro de su consideracion positiva también se incluia la musica
religiosa o litargica, pues la Iglesia organizaba la liturgia cantada dentro del
templo por el clero y los dramas litargicos de Navidad, Pascua, Pentecostés,
etc. Como contrapartida, el caricter negativo se le otorgaba a la musica
profana al aire libre, desarrollada en lugares publicos como calles, plazas
o mercados, ejecutada por juglares-musicos y acompanada de baile. Se le
achacaba que no era para Dios sino para el pueblo o las cortes terrenales
con ambiente de ferias y placeres profanos. Ademads, la musica callejera era
improvisada (diabdlica, para la diversion pecaminosa), lo que contrastaba
enormemente con la codificacion de la musica litargica (celestial, creada
para alabar a Dios)”.

En un principio, la Iglesia si acogié a los juglares con su poesia po-
pular, ya que los mismos clérigos habian colaborado de algiin modo en la
narracion de las viejas historias de sus abadias, y también el clero danzaba
a menudo en las iglesias junto con el pueblo. Asi lo demuestran los manus-
critos litdrgicos de los siglos XI y XII del sur de Francia donde hay imagenes
de figuras danzantes y musicantes que acompanaban a la poesia litdrgica
en los troparios y otros libros similares. Pero lo cierto es que las autoridades
eclesidsticas nunca miraron con buenos ojos la introduccion de la musica
profana y la danza en los templos por su gran carga de sensualidad. Se con-
denaba la presencia de estos musicos y bailarines porque insinuaban regoci-
jo o amor, y se identificaban con el entretenimiento corporal, las diversiones
cortesanas, la vanidad del mundo, el goce de los pecados, sobre todo los
de la lujuria y avaricia; en definitiva, todo lo que estas formas de expresion
sugerian se consideraba muy negativo®. Por ello es mds frecuente que la
musica profana aparezca en el exterior de los templos, como ocurre en
Santo Domingo de la Calzada, Cuzcurrita de Rio Tirén y Murillo de Rio Leza.

Las Unicas justificaciones de la musica dentro del recinto sagrado eran
los llamados juglares “a lo divino”: el rey David musico y danzante, los
Veinticuatro ancianos del Apocalipsis tafiendo sus instrumentos, y los dnge-
les, que eran los musicos del cielo. Simbolizaban el aspecto positivo de la
musica, y precisamente, de todos ellos tenemos excelentes muestras en el

57. Algunos autores como Hammerstein, R., Diabolus in musica. Bern and Munchen,
1974 (citado por Aragonés Estella, 1993, pp. 259, 270), diferencian incluso los instrumentos
tocados por personajes celestiales de cardcter positivo, de los que aporrean los de cardcter
negativo. De este modo, los propios de los dngeles, el rey David y los ancianos del Apocalipsis
serfan el 6rgano, el arpa, el monocorde, las campanillas, el rabel, la lira, etc. y los pecaminosos
de los juglares, los de viento (flauta, cuerno, bocina, trompa) y percusion (timpano, tambor,
pandereta). Pero esta norma no puede generalizarse pues sin ir mas lejos, en la catedral calcea-
tense aparece un representante de cada tipo de musica taflendo el mismo instrumento (David
o un anciano en el interior y el juglar musico en el exterior).

58. Aragonés Estella, 1993, pp. 249-259; Gémez Gomez, 1999, pp. 240, 245, 246; Vinourd,
2001, pp. 143-147.
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interior de la cabecera calceatense. Como la musica podia ser absolutamen-
te positiva en los ambientes relacionados con Dios o negativa por su lado
hedonista y sensual, mientras la Iglesia la condenaba, el pueblo la aplaudia.
No obstante, a menudo podemos confundir las dos visiones, pues como la
iconografia que mas influyo en la juglaresca fue la de David y sus musicos,
no es facil en ciertas ocasiones distinguir si un individuo que toca la vihue-
la, por ejemplo, es un juglar, el famoso rey biblico®, o incluso uno de los
ancianos del Apocalipsis.

Y eso es lo que podria ocurrirnos a la hora de identificar al personaje
coronado que aparece tanendo un instrumento musical en la vertiente in-
terna de la capilla mayor calceatense, concretamente en la pilastra adosada
al cuarto pilar exento en el evangelio (Lam. 22). En este caso el instrumento
es similar al del canecillo pero se tafie al revés, con el mdstil hacia arriba, el
clavijero no es pentagonal sino circular y la forma de la caja no es en ocho
sino con laterales rectos redondeados en los extremos. Aunque su forma es
de laud, el tamano es demasiado grande, mds propio de una fidula, viola o
vihuela. Su rostro y corona son de una perfeccion asombrosa, y junto con
otras esculturas de esta misma catedral se ha relacionado con el circulo del
maestro Mateo de Compostela®. Su curiosa indumentaria nos recuerda a la
de los juglares; es ajustada al cuerpo con pliegues horizontales en el torso,
cintura y mangas, y lleva orfrés en el escote decorado con reticulado rom-
boidal; se presenta corta por delante, dejando ver las piernas hasta las rodi-
llas, y larga por detrds cayendo en profusos pliegues que forman ondas. Su
postura sedente cruzando las piernas como si esbozara un paso de danza,
es caracteristica de algunas esculturas de la escuela hispano-languedociana,
aunque estd presente también en otros muchos lugares. Su curioso calzado
puntiagudo, distinto en cada pie, -pues en uno es cerrado y en el otro abier-
to a modo de sandalia-, también la vincula con el Languedoc, ya que algu-
nas esculturas de esa zona, que curiosamente, también exhiben las piernas
cruzadas, muestran los dos pies de modo diferente, como las dos mujeres
que llevan un carnero y un leén en el regazo procedentes de la portada
principal de San Saturnino de Toulouse (hoy en el Museo de los Agustinos
de la ciudad), que alternan un pie descalzo con otro calzado.

Desde su descubrimiento en 1994 este rey musico automdaticamente se
identificé con David, cuya iconografia procede del periodo en que estuvo
al servicio del rey Saul (I Samuel 16, 14-23), y de su faceta como autor de
los Salmos, que eran acompaifiados con instrumentos. No es raro encon-
trarlo en la escultura tocando indistintamente el arpa, la citara, la lira o el
psalterio, e incluso otros instrumentos de cuerda usados por los juglares
como la viola, el violin, la vihuela o el rabel; por ejemplo, en Santiago de
Compostela toca este ultimo instrumento y en Jaca el arpa. La inspiracion

59. Schapiro, 1985, pp. 56, 59, 61, 62, 102; Aragonés Estella, 1993, pp. 249-259; Vinourd,
2001, pp. 143-147. Gomez Gomez, 1999, pp. 240, 245, 246.

60. La filiacion estilistica de esta escultura es un tema complejo, ajeno a los objetivos
planteados aqui.
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del modelo de David tocando el arpa como rey salmista debi6 residir en

el Orfeo tocando la lira de la mitologia cldsica, que anteriormente habia
originado el del Buen Pastor®.

2

g

|
.'I{
H
1

Lam. 22. Relieve del arranque de
la segunda pilastra de la capilla
mayor de la catedral de Santo Do-
mingo (de norte a sur), adosada al
cuarto pilar exento del evangelio.
Rey musico. Foto Elena Aranda y
Roberto Chaverri.

Lam. 23. Pilastra de la capilla mayor cal-
ceatense adosada al tercer pilar exento
de la epistola. Trinidad Paternitas y An-
cianos del Apocalipsis. Foto Elena Aran-
da y Roberto Chaverri.

Pero el hecho de que el personaje de Santo Domingo toque una vi-
huela y no un arpa, también nos hace pensar que pudiera ser uno de los
Veinticuatro ancianos del Apocalipsis (caps. 4 y 5), cuya iconografia los
muestra asimismo tanendo instrumentos musicales. Los de cuerda como
vihuelas o rabeles aparecen a menudo en las portadas romanicas, bien en

61. Sebastidn Lopez, 1988, p. 327.
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las arquivoltas (Santiago de Compostela, Santo Domingo de Soria, Moradi-
llo de Sedano, Cerezo de Rio Tiron, Abedo de Butron, San Pedro de Aulnay)
o bien en el dintel de la parte inferior del timpano (San Pedro de Moissac).
También esto nos hace sospechar que lo descubierto en la capilla mayor
de Santo Domingo son restos de la antigua portada, que pudo contener a
los ancianos musicos en una arquivolta; ademas, la escultura del rey musi-
co calceatense estd mirando hacia abajo —por tanto, se situaria en un lugar
elevado—-, y parece tener cierta curvatura en el dorso. Pero todo se sigue
planteando como una hipétesis.

Los que si son los ancianos con toda seguridad, son los representados
no muy lejos, en los cimacios de los dos capiteles del tercer pilar exento
de la epistola, referidos a las Virgenes prudentes y necias. Se identifican
con los del Apocalipsis por llevar las copas de oro y las citaras que se
mencionan en el texto biblico, aunque en vez de copas sujetan pomos o
botellas globulares de alto cuello y los instrumentos musicales son mas
parecidos al rabel, laid, mandolina o giga por su pequeno tamafo, que
a la citara®, instrumentos que en el capitel de las virgenes necias estin
invertidos y en el de las prudentes, unos boca arriba y otros boca abajo
(Lams. 23, 38 y 39).

En la iconografia medieval los Veinticuatro ancianos del Apocalipsis son
companeros inseparables del Juicio Final que también se aplica a las diez
virgenes simbolicas; pero cabe la posibilidad de que estos estos cimacios
pudieran haber sido incrustados aqui posteriormente (uno de los ancianos
de un extremo estd destrozado), por lo que en ese caso no tendrian relacion
con los capiteles que tienen debajo. Tras el descubrimiento de la capilla
mayor se pudo comprobar que estas dos piezas con las virgenes y los an-
cianos se encuentran justo al lado de un relieve de la Santisima Trinidad
paternitas, el cual también pudo ser recolocado en este lugar a propésito,
para representar una escena de la Jerusalén celestial con las virgenes y los
ancianos adorando a las tres personas divinas, tal y como se describe en el
texto biblico (Lim. 23).

62. Realmente es dificil identificar correctamente los instrumentos musicales medieva-
les representados en el arte, ya que ni los mismos autores mantienen unanimidad al respecto;
para algunos, términos distintos designan a un solo instrumento; para otros, a instrumentos
diferentes; también es muy usual dar definiciones dispares para un mismo tipo. Gran culpa
de todo esto la tienen las fuentes escritas manejadas, ya que en ellas se emplean vocablos
diferentes segun la zona de que se trate, y a menudo citan a ejemplares distintos con un
mismo nombre, lo cual crea gran confusion en los estudiosos. Fernandez-Ladreda Aguadé,
1985, p. 7.
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Lams. 24-27. Relieves del sofito del tejado de la capilla axial de la girola calceatense. Figuras
humanas vestidas en diferentes posturas. Fotos Elena Aranda y Roberto Chaverri.

Volviendo a los temas de juglaria del exterior, en el sofito del tejado de la
capilla axial de la girola calceatense se esculpen altorrelieves con cinco figuras
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masculinas bastante deterioradas, cuatro de ellas con tinicas que se curvan
en ondulados pliegues y en diferentes actitudes: una esta de pie extendiendo
una especie de capa, otra levanta los brazos como haciendo malabarismos,
otra camina o danza con las piernas entrecruzadas, otra habla y sefala algo
con el dedo en posicion sedente, e incluso hay una mas barbada, caminando
con las cuatro extremidades por el suelo y desnuda, mostrando una sumaria
anatomia. En alguna ocasion se han interpretado como escenas juglarescas
con personajes recitando, bailando o haciendo malabarismos, pero también
militares, pues algunas de estas figuras parecen vestir tdnica corta y clamide
militar abrochada sobre el hombro como los soldados (Lams. 24-28).

Lam. 28. Figura humana desnuda y agachada, ubicada en el sofito
del tejado de la capilla axial de la girola calceatense. Foto Elena

Aranda y Roberto Chaverri.

En el exterior de la girola hay otros dos temas relacionados con las pe-
regrinaciones, pero de tematica religiosa y ubicados en capiteles. Uno de los
que sustenta una columna-contrafuerte del tejaroz de la capilla axial, con-
cretamente el de la primera columna de sur a norte, representa a un hombre
comiendo en una mesa, flanqueado por otros dos. Todos se encuentran bajo
una construccion en sillerfa con un arco rebajado, lo que indica que la esce-
na se desarrolla en un espacio interior. El personaje central estd a punto de
comer pues sujeta con sus manos una copa y alguna vianda —quiza un pan-.
Los otros dos son barbados y estin sentados; uno sujeta con una mano su
manto y coloca la otra en la mejilla con el gesto pensativo tipico del romani-
co para expresar una actitud meditabunda; el otro recoge su vestimenta con
ambas manos extendiendo la derecha con la palma hacia arriba en actitud
pedigtienia hacia el personaje central. (Lam. 29). En principio este capitel se
identificé con la leyenda del peregrino ahorcado y las aves resucitadas, loca-
lizada en Santo Domingo de la Calzada segin una de sus versiones:

Cuenta la leyenda que un joven peregrino que se dirigia con sus padres
a Compostela fue condenado a la horca porque una joven desdenada por
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él, le habia acusado del robo de una taza de oro que ella misma habia
metido en su zurrén. A la vuelta de Santiago, los apenados padres fueron
a rezar ante el cuerpo de su hijo todavia en la horca, descubriendo que
estaba vivo pues €l mismo les relaté como Santo Domingo de la Calzada
le habia mantenido asi sosteniéndole en la cuerda. Cuando fueron a in-
formar del suceso a la justicia, el corregidor se hallaba a punto de comer
y para demostrar su incredulidad, afirmé que el joven estaba tan muerto
como las dos aves de corral que tenia ante si para trinchar. En ese instante
el gallo y la gallina recobraron sus plumas y el gallo cantd, finalizando la
leyenda con el castigo de la culpable®,

Lam. 29. Capitel de una de las columnas-contrafuerte del tejaroz
de la capilla central de la girola calceatense. Cena con los
peregrinos de Emads. Foto Elena Aranda y Roberto Chaverri.

Para Alvarez-Coca en el capitel se representaria el corregidor, gober-
nador o alcalde en el frente, y los dos personajes que lo flanquean serian
sus servidores o criados, en el momento en el que se disponen a comer®.
Pero la falta de signos identificativos del milagro como, por ejemplo, las
aves, hizo sospechar que aqui se representa otra escena, surgiendo poste-
riormente otras interpretaciones: la caridad de Santo Domingo, la Ultima
Cena o la Cena con los peregrinos de Emazis. La identidad de las tres figuras
dependeria de la escena elegida: dos pobres pidiendo al santo (Caridad de
Santo Domingo), Cristo con dos discipulos (Ultima Cena), o Cristo con dos
caminantes o peregrinos (Cena de Emaus), siendo esta Gltima opcion la mas
convincente.

El milagro del gallo y la gallina no puede ser un tema mas tipico del
camino de Santiago, pero en la region no hay representaciones artisticas tan
tempranas como se ha querido ver. Si que existen desde el siglo XIIT objetos
como sellos de peregrino y medallas en los que se representan el gallo y la

63. Resumen extraido de Gil del Rio, 1983, pp. 275, 276.
64. Alvarez-Coca Gonzilez, 1978, p. 61.
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gallina®. En los testimonios literarios, el origen de este milagro, sin embargo,
no es calceatense, pues hay versiones de ambito europeo donde el autor
es el apostol Santiago (Liber Sancti Jacobi, Libro 11, cap. V). De hecho, no
se empieza a localizar en Santo Domingo hasta 1400 aproximadamente, por
lo que es inviable que se represente en un capitel del siglo XII. Ya desde
los siglos XIV y XV el milagro del ahorcado se completaba con la presencia
de aves resucitadas; en el XVI las dos aves aparecian en el milagro de un
cristiano preso por un moro que fue liberado por Santo Domingo cuando
un gallo asado recupero6 su vida y su plumaje (Pedro de la Vega, 1541), y no
es hasta los siglos XVII (Luis de la Vega, 1606) y XVIII (Gonzdlez de Tejada,
1702) cuando el milagro no sélo se sitia en Santo Domingo, sino que se
hace responsable de €l al propio santo, no a Santiago®.

Rechazando, por tanto, que el capitel represente el milagro, lo mas
convincente es relacionarlo con la Cena de Emaiis, tema relatado por San
Lucas (24, 13-35):

El mismo dia de la Resurreccion, Jesus se acercé a dos peregrinos que
se dirigian a Emaus sin que estos lo reconocieran, y se unié a su con-
versacion sobre el milagroso suceso que habia tenido lugar en Jerusalén,
presenciado por las Santas Mujeres. Uno de ellos se llamaba Cleofis, sin
especificarse en el texto nombre alguno para el otro. Cuando llegaron
a dicha aldea, le invitaron a cenar con ellos y solo se dieron cuenta de
quién era cuando bendijo el pan en la mesa, lo partio, se lo dio y desapa-
reci6. Rapidamente volvieron a Jerusalén y contaron a los once apdstoles
como habian reconocido a Jesucristo resucitado en la fraccion del pan.
En la pieza calceatense el personaje central seria Cristo a punto de
partir el pan, y los laterales, los dos caminantes hacia Emaus que le habian
invitado a compartir la mesa con ellos. Esta claro que se habria elegido este
tema por su ubicacion en un importante lugar de peregrinacion.

En el capitel izquierdo de la tercera ventana (de sur a norte) del absi-
diolo central se representa la escena de San Martin partiendo la capa con
el pobre (Lam. 30). La vida de San Martin de Tours, narrada por Sulpicio Se-
vero en Vita Sancti Martini (ano 390), esta llena de elementos legendarios
y no se sabe a ciencia cierta hasta donde llega la realidad y hasta donde la
leyenda:

Durante muchos anos Martin llevo vida de soldado en Ttalia y mas tarde
en la Galia. Un dia de invierno del ano 337, estando su guarnicién en
Amiens, vio en una de las puertas de la ciudad a un pobre mal vestido,
casi desnudo, que en medio del riguroso frio solicitaba en vano la piedad
de los transetuntes y no recibia limosna de nadie. Sin vacilar, tomé su
espada y parti6 en dos su capa de caballero dindole la mitad. En la noche
siguiente se le aparecié Cristo en suefos vestido con la otra parte del
manto diciendo a dos dngeles que le rodeaban que esa prenda de abrigo
se la habia dado el catecimeno Martin. Abandonando el ejército hacia el

65. Moralejo Alvarez, 1993, p. 294.
60. Bango Torviso, 2020, pp. 198-230.
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356 se convirtio al cristianismo, se hizo bautizar, marché como apéstol a
la Galia y predico contra el arrianismo en su tierra natal Panonia. Debido
a su vida ejemplar, en el 370 fue elegido por la “vox populi” obispo de
Tours, de ahi su sobrenombre, y en el 397 se traslad6é a Candes donde
murio sin sufrir martirio, siendo llevado su cuerpo a Tours.

En el capitel se alude al momento de la particion de la capa. San Mar-
tin monta su caballo mediante un gran escorzo pues mientras el animal
se encuentra en direccion opuesta al Cristo-mendigo, el santo torsiona su
cuerpo volviéndose hacia €l. El corpulento caballo es lo mejor conservado
de todo el conjunto, con crin y cola talladas minuciosamente. Sin embargo,
la cara y brazo derecho del santo, en el que portaria la espada, estin des-
trozados. Lleva una larga tinica con escote redondo adornado con perlas
y con la mano izquierda sujeta la capa, ayudado por el pobre. Este se ha
transformado en un peregrino barbado, con el sombrero, el bordén y la
esportilla, al igual, por ejemplo, que el de San Martin de Unx en Navarra,
lo que puede deberse tanto al enclave del templo dentro del camino de
Santiago, como a la identificacion de la indumentaria de viajeros, pobres
y peregrinos”. Los caminantes que llegaban a Santo Domingo por el este,
verfan esta imagen tan familiar para ellos, y con ella recibian un mensaje
de exhortacion a la caridad, virtud que debian practicar entre la multitud
de pobres y peregrinos indigentes que sin duda se iban a encontrar a lo
largo de la ruta®.

e

Lam. 30. Capitel de la jamba izquierda de la
tercera ventana (de sur a norte) del absidiolo
central de la girola calceatense. San Martin
partiendo la capa con el pobre. Foto Elena
Aranda y Roberto Chaverri.

67. Goémez Gémez, 1997b, pp. 80, 81.
68. Yarza Luaces, 2000, p. 165.
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Capiteles y altorrelieves del interior de la girola, y pilastras de la capilla
mayor con temas religiosos presentes en los sermones del Codice Calixtino

A la hora de seleccionar las piezas que en el interior de la catedral
calceatense pudieran servir al propésito de este trabajo, son interesantes
las aportaciones de Garcia Iglesias, que relaciona la tematica escultérica
del edificio con las peregrinaciones, defendiendo que muchos de los te-
mas de la escultura monumental del interior de la girola y capilla mayor
se esculpieron precisamente porque estan recogidos en los sermones del
Codice Calixtino, y su iconografia, por tanto, tiene su razoén de ser en la
peregrinacion a Compostela®. En el Libro V o Guia del Peregrino se alu-
de dos veces al lugar de Santo Domingo de la Calzada como paso en el
camino, y estas menciones son anteriores a la construccion de la catedral.
En ella después hubo una copia de los sermones del Cédice, incluidos en
su Libro I o Libro de las liturgias, que pudo servir de fuente a la escultura.
Por otro lado, la cabecera calceatense y el Portico de la Gloria de Santiago
de Compostela son dos obras contemporaneas con gran relacion estilistica
y mensajes bastante proximos.

N

Lam. 31. Escena central del capitel del segundo pilar exento en el
lado de la epistola del interior de la girola calceatense. El muladar
de Job. Foto Elena Aranda y Roberto Chaverri.

Las advocaciones de las capillas radiales de la girola fueron elegidas
para servir al mensaje general. La del sur, desaparecida, estaba advocada
precisamente a Santiago y enfrente, en el tramo de la girola mas cercano
se encuentra el capitel del segundo pilar exento en el lado de la epistola,
que representa una escena de la Vida de Job, personaje biblico presente
en el sermon del 30 de diciembre (Liber, 1140: 233)” (Lam. 31). En la pie-
za aparecen de derecha a izquierda Dios padre, el demonio, dos dngeles

69. Garcia Iglesias, 2020, pp. 115-153.
70. Garcia Iglesias, 2020, pp. 123-126.
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que intentan levantar a Job en el muladar (el segundo con gorro conico
de alas, tinica corta, calzas y baston como si fuera un viajero, peregrino,
campesino, pastor, o incluso un pobre), su mujer y, por ultimo, estos dos
altimos personajes (el dngel con sombrero y la esposa) en otro momento
de la acciéon, dando la espalda a los anteriores. La segunda dama apenas
se aprecia porque estd medio encastrada en esa esquina del capitel, dando
la impresion de que éste no fue realizado para ser colocado aqui, como
otras piezas del templo”.

Lams. 32. Detalle del capitel anterior. Angel vestido de
peregrino. Foto Elena Aranda y Roberto Chaverri.

De todos los personajes que aparecen, ahora nos interesa el angel
que se representa primero a los pies de Job y después dirigiéndose a su
esposa (Lam. 32). Aunque en el relato biblico no aparecen criaturas aladas
(si cuatro “mensajeros” que al principio anuncian a Job sus desgracias), en
las manifestaciones artisticas del tema si que se representan, acompafando
a Dios cuando comunica a Job que sus males han terminado o anuncian-
do el fin de estos y llevando unglientos para curar sus heridas. Pero si
atendemos solo a La Biblia, no se entiende la iconografia de esta criatura
angélica con esa curiosa indumentaria como si fuera un viajero, peregrino,
campesino, pastor o indigente, al igual que en una imposta de la iglesia
oscense de Santiago en Agtiero. Aunque se han buscado diversas interpre-
taciones para esta figura (demonio pidiendo limosna disfrazado de pobre”
o arciangel Rafael”), lo que nos interesa resefar aqui es la insistencia en

71. Esta escena ha sido estudiada por varios autores como Moya Valganon, Yarza Luaces,
Bango Torviso, Lozano Lopez, Rodriguez Navarro o la que suscribe. Estudié este capitel en
Sdenz Rodriguez, 1994-95, pp. 339-356, y posteriormente recogi las aportaciones del resto de
autores en Sdenz Rodriguez, 2020, n. 1 de p. 36.

72. Lozano Lopez, 2010, pp. 167-169.

73. Gila Puertas, Alberich y Pallarés (2020). Yo soy..., uno de los siete. Salud y romdnico.
15-enero-2013. Extraido de: <http://saludyromanico.blogspot.com.es/2013/01/yo-soy-uno-de-
los-siete_15.html.> [Consulta: 31-3-2020].
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representar en la catedral calceatense a personajes con el atuendo propio
de viajeros y peregrinos.

La capilla del centro de la girola, advocada a San Pedro, contiene unos
altorrelieves en los parteluces de las tres ventanas (central, del evangelio y
de la epistola), que representan respectivamente a Abraham, Isaac y Jacob,
patriarcas del Antiguo Testamento que también aparecen en los sermones
compostelanos (Abraham y Jacob en Liber, 1140: 198 y 197, e Isaac en Liber,
1140: 158)™ (Lams. 33-35).

Lams. 33-35. Altorrelieves de los parteluces de las ventanas del interior de la capilla central
de la girola calceatense. Isaac (izquierda), Abraham (centro) y Jacob (derecha). Fotos Elena

Aranda y Roberto Chaverri.

Son figuras sedentes, vestidas con tinicas largas de abundantes pliegues
que marcan una de las rodillas formando circulos concéntricos y se adornan
con multiples orlas de perlas en el cuello. Sus rostros son barbados, con cabe-
llos distribuidos en dos bandas a raya en medio, bocas pequefas y cerradas y
0jos horadados a trépano que ya no conservan los vidrios que debieron llevar
incrustados en las pupilas. Sujetan con ambas manos los extremos de filacterias
en las que se inscriben sus nombres, aunque solo se puede leer con claridad
el de la imagen de la ventana del evangelio que representa a Isaac. De las ins-
cripciones restantes, Unicamente se distingue la letra “A” en la central y la silaba
“Co” en la de la epistola, pero esta claro que designan a Abraham y Jacob.
Aunque en realidad fueron doce, los reconocidos como grandes Patriarcas del
Antiguo Testamento son precisamente estos tres. Abraham fue padre de Isaac
y éste a su vez de Jacob, y sus vidas se relatan en el Génesis (11 y ss.) dentro
del periodo Ante Legem o anterior a la ley de Moisés. Segun Iniguez Almech,
en las otras dos capillas desaparecidas habria otros tres Patriarcas, que harfan
un total de nueve”.

74. Garcia Iglesias, 2020, pp. 1206, 127.
75. Tniguez Almech, 1968, p. 214.

nim. 185 (2023), pp. 23-92

Berceo | 159y 0210-8550



ICONOGRAFIA JACOBEA EN LA ESCULTURA ROMANICA RIOJANA

Lams. 36 y 37. Relieves situados en el arranque de la pilastra de la capilla mayor de la catedral
de Santo Domingo, adosada al tercer pilar exento de la epistola. Personajes de identificacion no
resuelta. Fotos Elena Aranda y Roberto Chaverri.

Segiin Garcia Iglesias también podria ser Abraham la figura en relieve del
arranque de la pilastra mas meridional de la capilla mayor, adosada al tercer pilar
exento de la epistola, que desde su descubrimiento ha sido objeto de controver-
sia por las diferentes identidades que se le han ido otorgando (Jessé, Sanson, San
Juan Bautista) (Lidm. 306). Para €l es Abraham por ser el iniciador de la genealogia
de Cristo, y junto al de la capilla de San Pedro, su presencia se vincularia con
esos sermones del Libro de Santiago. En este contexto podria adquirir cierto sen-
tido que este autor piense que Isacc es el personaje que, surgiendo de hojas de
acanto, le sigue en la pilastra un poco mds arriba (Ladm. 37), la cual culmina con
la Trinidad paternitas (Lam. 23). A ambos lados de ésta, en el tercer pilar exento
de la girola, se sitian los dos capiteles con las Virgenes necias a su izquierda y las
prudentes a su derecha, temas que también aparecen en otro sermoén del Codice,
el del 24 de julio (Ziber; 1140: 14) (Lams. 38 y 39).
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Lams. 38 y 39. Capiteles del tercer pilar exento de la epistola de la
girola calceatense. Virgenes Prudentes y Necias. Fotos Elena Aranda
y Roberto Chaverri.

En la zona superior de esta pilastra hay una figura que parece femenina,
con largo cabello suelto, tinica talar, sentada de tres cuartos con un gran
recipiente cerrado en sus manos, dificil de identificar, y que para Garcia
Iglesias es Maria Magdalena con su frasco de perfumes (Lam. 40). Aparte de
aparecer en un sermoén (Liber, 1140: 568) el culto a esta mujer estd presente
en la catedral compostelana, donde habia un altar dedicado a ella en la ca-
mara baja tras el sepulcro apostélico, y en la famosa iglesia francesa de La
Magdalena de Vézelay, uno de los centros mas importantes de las rutas de
la peregrinacion a Compostela en Francia. En este contexto de Paraiso y sal-
vacion, seria un ejemplo a seguir por su arrepentimiento y porque anuncia a
los apostoles la resurreccion de Cristo. Aunque en Santo Domingo queda en
una posicion muy elevada, los peregrinos la podrian ver bien cuando subian
a la tribuna™, siempre y cuando fuera ésa su ubicacion original.

76. Garcia Iglesias, 2020, pp. 147, 148. Esta interpretacion sigue siendo una hipétesis.
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La capilla radial del norte de la girola, desaparecida, se dedico a San Barto-
lomé, quien también tiene su sermon (Liber, 1140: 33). Enfrente, en el tercer pilar
exento del evangelio, se sitian dos capiteles con escenas que tuvieron lugar en
Galilea, en el mar de Tiberiades o lago de Genesaret, y que se han interpretado
de diferentes modos, pues son varios los pasajes biblicos que tuvieron lugar en
ese escenario. En ambos capiteles se figura una barca con proa y popa, el mar
mediante lineas onduladas, una red en forma de reticulado cargada de peces, tres
individuos dentro de la barca y otro fuera, —que al menos en uno de los casos es
Jesus porque lleva nimbo crucifero—, y algin personaje mas en la orilla.

Lam. 40. Relieve de la parte superior de la pilastra
adosada al tercer pilar exento de la epistola en
la capilla mayor calceatense. Personaje de dificil
identificacion. Foto Elena Aranda y Roberto Chaverri.

Este Cristo con nimbo crucifero en sefial de que ya ha resucitado, aparece
en uno de los dos capiteles detrds de una barca con tres discipulos, dos suje-
tando la red llena de peces y otro lanzandose al agua (Lam. 41). Podria ser la
Tercera o postrera aparicion de Cristo resucitado a sus seguidores en el mar de
Tiberiades en Galilea, también denominada Segunda pesca milagrosa (Juan 21,
1-14). Juan relata en su evangelio que aquella noche habian ido a pescar varios
discipulos de Jesus sin conseguir nada y por la mafiana, €l les dijo desde la pla-
ya que echaran la red a la derecha de la barca, llenindose al instante de peces
que no podian ser arrastrados. Cuando Pedro reconocio al Seior por indicacion
de Juan, se arrojo al mar para encontrarse con su maestro y los demas fueron a
tierra en la barca cargando con la repleta red. Pero en la esquina derecha, hacia
la capilla mayor y detrds de Cristo existe una figura imberbe y otra barbada,
descubiertas en su totalidad al desmontar el retablo mayor para su restauracion
en 1994, detalle que aporta confusion y obliga a buscar otra interpretacion.

Lo mismo ocurre con el capitel de la otra cara (Lam. 42), que presenta una
escena que a simple vista podria referirse a Cristo andando sobre las aguas (Mar-
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cos 6, 45-52; Mateo 14, 24-33; Juan 6, 16-21), ya que en la zona central hay tres
discipulos en una barca, uno imberbe extendiendo la red en el mar con la ayuda
de otro barbado, y un tercero también con barba, remando, y a la izquierda un
personaje camina sobre el agua y se dirige a otra figura ya desaparecida —pues
solo conserva un fragmento de su vestimenta—, situada hacia la capilla mayor.

Lam. 41. Capitel del tercer pilar exento del evangelio en la girola
calceatense. Ultima aparicion a los discipulos (Segunda pesca mi-
lagrosa) o Vocacion de los Apoéstoles (Conversion de los hermanos
Santiago y Juan). Foto Elena Aranda y Roberto Chaverri.

Lam. 42. El otro capitel del tercer pilar exento del evangelio en la
girola calceatense. Cristo andando sobre las aguas o Vocacion de
los Apostoles (Conversion de los hermanos Simén Pedro y Andrés).
Foto Elena Aranda y Roberto Chaverri.

Como es tan dificil interpretar estos temas pues pueden referirse a distin-
tas escenas, se apuntan otras opciones, como por ejemplo, que las dos piezas
también pudieran hacer referencia a un mismo asunto en dos momentos: el
Liamamiento de los primeros discipulos, también denominado Vocacion o Con-
version de los apostoles (Mateo 4, 18-22; Marcos 1, 16-20), que se plasmaria en el
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primer capitel mediante la conversion de los bijos de Zebedeo, Santiago y Juan”
y en el segundo, mediante la conversion de los hermanos Simon Pedro y Andrés.

No podemos explicar aqui el porqué de unas u otras atribuciones tema-
ticas, pues el hacer referencia a ambos capiteles tiene tnicamente la finalidad
de senalar que en el Codex hay sermones relativos a estos pasajes porque en
ellos estd presente el apoéstol Santiago. El del dia de su festividad, 25 de julio
(Liber, 1140: 53), tendria relacion con el segundo capitel, el de la eleccion o
conversion de los apostoles Pedro y Andrés; y el sermén de la segunda festi-
vidad del apéstol, el 30 de diciembre (Liber, 1140: 238, 239) seria el relativo a
la vocacion y traslacion de los restos de Santiago, relacionado con el primer
capitel, relativo a la eleccion de los hijos de Zebedeo, Santiago y Juan™.

Muy cerca, en la segunda pilastra adosada en el anillo externo de la gi-
rola en esta zona del evangelio hay un capitel cuyo tema es ain mas dificil
de descubrir que los anteriores por su mala conservacion (Lam. 43). En €l hay
una figura sentada, otra de pie, otra blandiendo una espada y una mas que va
a ser decapitada. Se ha interpretado como la Degollacion de los Inocentes o la
Bajada de Jestis a los Infiernos segin Ihiguez Almech, la Degollacion de San
Juan Bautista segin Yarza Luaces, o la muerte de algunos prelados como San
Dionisio, San Narciso o Santo Tomds de Canterbury segin Moya Valganon.
Garcia Iglesias piensa en el Martirio de Santiago, llevado a cabo por Herodes,
tema también presente en los sermones (Liber, 1140: 51)7.

Lam. 43. Capitel de la segunda pilastra adosada al anillo
externo de la girola calceatense en el evangelio. Tema de
dificil identificacion. Foto Elena Aranda y Roberto Chaverri.

77. Segun esta interpretacion, Juan seria el individuo barbilampifio de la playa, que ya
ha saltado de la barca, mientras que el que se dispone a saltar es su hermano Santiago (y no
Pedro segun la otra hipotesis).

78. En el Cédice Calixtino aparecen dos festividades de Santiago debido a que en el rito
hispanico la fiesta era el 30 de diciembre, y cuando fue sustituido a finales del siglo XI por el
romano, éste instauré como fiesta del santo el 25 de julio. Finalmente, este dia de verano quedo
como celebracion de la Pasion de Santiago, y el de invierno como la celebracion de la Vocacion
y Traslacion de su cuerpo a Compostela.

79. Tniguez Almech, 1968, p. 220; Yarza Luaces, 2000, pp. 172, 173; Moya Valgaiién, 1992,
pp. 31, 32, n. 1 de p. 32; Garcia Iglesias, 2020, p. 142.
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Al lado, en la primera pilastra, situada en la embocadura de la girola
por este lado del evangelio, se ubican tres capiteles con el tema de la Se-
gunda venida de Cristo o Parousia, narrado en los Evangelios de Mateo
(24, 1-44), Marcos (13, 14-37) y Lucas (21, 25-38). En la esquina del pri-
mer capitel se sitia Cristo resucitado, sentado en un trono, rodeado por
la mandorla y con nimbo crucifero en vez de corona real, y acompanado
del Tetramorfos en su version teriomorfica (Lam. 44). Pero esta Maiestas
Domini nos presenta a Cristo a su vez como redentor y juez porque no
bendice ni lleva los Evangelios, sino que muestra las llagas de su pasion,
siendo uno de los primeros ejemplos de esta iconografia en Espana. Le
siguen, invadiendo ya el segundo capitel, tres dngeles arrodillados con
simbolos de la Pasion (corona, cdliz o jarra y lanza); y tres figuras en
pie con nimbo vy libro, que podrian ser apdstoles (Lam. 45). En el tercer
capitel les siguen otros dos apostoles mas con nimbo y libro, y otros tres
individuos, tradicionalmente interpretados como profetas o elegidos, que
portan en sus manos objetos que parecen hachones, bastones o clavos
(Lam. 46). Para Garcia Iglesias estos elegidos serian peregrinos cami-
nando con su bordén, que obtienen la recompensa de ir al cielo por el
esfuerzo realizado en su camino. En los sermones compostelanos se dice
que los que se dirigen a Santiago seran elegidos en el Paraiso (Liber,
1140: 101, 102); por tanto, representan el ideal del camino como modo
de vida hacia la salvacion®.

Enfrente, en el primer pilar exento en la embocadura del evangelio
hay un capitel con hojas de acanto muy naturalistas entre las que aso-
man una figura masculina y otra femenina, probable alusiéon de nuevo al
Paraiso, en este caso con dos bienaventurados (Lam. 47). Fue frecuente
representar el cielo en la Edad Media mediante un frondoso jardin que
entre sus arboles y hojas cobija cabezas y figuras humanas como simbolo
de los bienaventurados (las llamadas almas-flores), representacion que
tiene su origen en la influencia islamica®. La de la esquina, que parece
femenina, tiene pelo liso en mechones separados, aspecto sonriente,
larga tunica, y parece senalar algo con el dedo indice, lo que llevo a
Moya Valganién a pensar en que podria aludir a la Anunciacién®. La del
frente, masculina y con cabello rizado a base de gruesos bucles, exhibe
un extrano gesto ensefiando los dientes. Garcia Iglesias identifica a estas
dos figuritas con Adan y Eva y las relaciona con la alusion al Paraiso que
hay en dos sermones, uno de ellos el del 24 de julio, Vigilia de Santiago
(Liber, 1140: 15, 17, 18) y con la presencia de Adan en otros dos (Liber,
1140: 17, 198)%.

80. Garcia Iglesias, 2020, p. 146.
81. Pérez Higuera, 1988, pp. 37-52.
82. Moya Valganon, 1992, p. 35.
83. Garcia Iglesias, 2020, p. 143.
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Lams. 44-46. Capiteles de la primera pilastra adosada a la embocadura de la girola
calceatense en el lado del evangelio. Segunda Parousia o venida de Cristo: Maiestas
Domini, angeles, apostoles y elegidos. Fotos Elena Aranda y Roberto Chaverri.
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Lim. 47. Capitel del primer pilar exento en la embocadura
de la girola calceatense en el evangelio. ;Paraiso con dos
bienaventurados? Foto Elena Aranda y Roberto Chaverri.

Fin de ruta: Graion

Granon constituye la Gltima etapa riojana del camino de Santiago, tras
la cual, la ruta penetra en tierras de Burgos. Ya desde el siglo IX esta po-
blacion tuvo castillos, iglesias, monasterios, hospitales y alberguerias, de las
que no ha quedado nada de época romdnica excepto una pila bautismal
en la iglesia parroquial de San Juan Bautista, templo de los siglos XIV-XVI
mencionado en las fuentes desde el XII.

Por su tipologia y motivos decorativos pertenece a un grupo de ejem-
plares casi idénticos repartidos por los valles del Oja y del Tiron desde sus
respectivos nacimientos hasta sus desembocaduras en el Ebro, asi como por
algunos pequefios pueblos de la provincia de Burgos en su limite con la de
La Rioja, al oeste del valle de Ojacastro y cerca del rio Tiron™. Todas las piezas
de este taller son de finales del siglo XII, y estan fechadas por inscripciones
que aparecen en la de Eterna (1185), Fresneda de la Sierra (1187) y Grainion
(1199), siendo contemporaneas, por tanto, a la construccion de la catedral
de Santo Domingo de la Calzada. Tienen gran tamafio, muy similar en to-
das ellas, estan labradas en piedra arenisca blanca y su tipologia es en copa
o ciliz, con forma semiesférica y prolongacion superior vertical. La taza es
gallonada, avenerada o conchiforme (forma jacobea por excelencia, aunque

84. Al valle del Tirén pertenecen las de Leiva de Rio Tirén, Cuzcurrita de Rio Tirén,
Ochanduri y Arcefoncea. Al valle del Oja o Glera, las de Granon, Corporales, Morales, Gallinero
de Rioja, Quintanar de Rioja y Banos de Rioja; a la zona alta de esta cuenca, denominada valle
de Ojacastro, las de Santurde de Rioja, Santasensio de los Cantos, Ojacastro, Ezcaray, Valganon
y Anguta. Solo una se ubica en la cuenca del Najerilla, la del barrio de Santurde de San Millin
de la Cogolla. De Burgos son las de Barbadillo de Herreros, Pradilla de Belorado, Eterna, Ave-
llanosa Rioja, Santa Olalla del Valle y Fresneda de la Sierra o de Rio Tiron.
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aqui tenga otro significado) y se remata con un ancho friso de tema vegetal. El
simbolismo de su ornamentacion es bautismal: vegetacion del friso (retorno al
paraiso), taza en forma de concha marina (simbologia acudtica), e inscripcion
de las de Eterna, Fresneda, Granion, Barbadillo de Herreros y Santurde de
Rioja (dogma del Bautismo como perdon de los pecados)®.

Una desviacion en el camino: San Millan de la Cogolla

Aunque la iconografia jacobea medieval que ha subsistido se da princi-
palmente en enclaves del propio camino, también existio fuera de la ruta prin-
cipal, como hemos podido comprobar al incluir, por ejemplo, a la parroguia
de Ochdnduri como poseedora de un capitel romanico de temadtica jacobea, a
la ermita de Jubera donde se ubicaba un santuario de importante devocion a
Santiago con una imagen titular gética del apostol, y a otras iglesias y ermitas
donde aparecen canecillos romdnicos con temas relacionados con las pere-
grinaciones, -la mayoria en bastante mal estado de conservacion-, como los
contorsionistas de Canales de la Sierra'y Villavelayo, el juglar de Santa Maria
de la Piscina o los musicos de Cuzcurrita de Rio Tirén 'y Murillo de Rio Leza.

Como es bien sabido, ademas del camino francés existian rutas alter-
nativas. En el territorio riojano, San Milldn de la Cogolla era, si cabe, el mads
importante santuario que bien merecia una desviacion por hallarse en ese
enclave el monasterio fundado por el eremita que le dio nombre, y, sobre
todo, sus reliquias. Tras llegar a Ndjera, los peregrinos tenian la posibilidad
de acercarse hasta alli y admirar los dos edificios de los que se compone
dicho monasterio, el de Suso o de arriba y el de Yuso o de abajo, pudiendo
después reincorporarse a la via principal en Azofra.

De San Milldn de la Cogolla de Suso, de origen altomedieval, quedan,
aparte de su arquitectura mozarabe y romanica, obras escultoricas romani-
cas de escultura monumental (capilla del santo), escultura funeraria (ceno-
tafio), e imagineria (Cristo crucificado), asi como piezas de artes decorativas
(eboraria y miniatura) salidas de talleres mozdrabes y romanicos ubicados
en el propio monasterio de San Millin y en el de Najera, entre las que
destacamos las arquetas relicario de marfil de San Millan de la Cogolla y
San Felices de Bilibio y los codices miniados del scriptorium monacal. Por
diversos avatares historicos, no todas estas obras se pueden contemplar in
situ, ya que algunas fueron trasladadas al monasterio de San Milldn de la
Cogolla de Yuso (las dos arquetas), y a diversos museos, bibliotecas y archi-
vos (algunas placas de los marfiles estin repartidas por diferentes museos
del mundo; el Cristo crucificado de Suso y algunos fragmentos pétreos del
primitivo monasterio de Yuso se exhiben hoy en el Museo de La Rioja; y
los codices estan custodiados en prestigiosas instituciones de Madrid como
la Biblioteca Nacional, la Biblioteca del monasterio del Escorial y la Real
Academia de la Historia).

85. Sdenz Rodriguez, 2004, pp. 260-265.
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Al igual que en la catedral calceatense, en el santuario emilianense el
espiritu jacobeo subyace sobre todo en el emplazamiento donde murié y
fue enterrado el santo fundador, convirtiéndose su cuerpo en una reliquia
y ese lugar en un Jlocus sanctus. De hecho, la iglesia del monasterio de San
Milldn de Suso se edifico a partir de la cueva en la que vivié y murié en
época visigoda (siglo VID), y donde estuvieron sus reliquias hasta que fueron
trasladadas primero en 1030 por Sancho “el Mayor” a una urna cineraria de
plata y a otra de oro y pedreria (primera traslacion), y después en 1053 por
su hijo Garcia “el de Néjera” al monasterio de Yuso (segunda traslacion)®. La
fundacion de éste se remonta justo a este momento cuando, por deseo del
rey, se procedio6 al traslado de los restos desde el edificio de Suso al recién
construido monasterio de Santa Maria la Real de Ndjera. La noticia de que
al bajarlos a la llanura no podian moverlos y el monarca decidié edificar
en San Millan de la Cogolla un nuevo monasterio, se recoge en la Crénica
Najerense, escrita entre 1152 y 1157 por un fraile cluniacense de Nijera,
pero no esta confirmada por las fuentes. El desplazamiento del rey Garcia
y su esposa Estefania a San Millan y la traslacion de los restos del antiguo
al nuevo monasterio se localiza segin la Cronica el 29 de mayo de 1053;
entonces las reliquias se depositarian provisionalmente en la enfermeria que
entonces existia en el llano, y en 1067, acabada la nueva iglesia catorce anios
después, se colocarfan en un altar de la Virgen ya dentro del arca de oro,
pedreria y marfil, datada entre 1067 y 1080. En 1090 acompafiarian a estas
reliquias las de San Felices de Bilibio, preceptor de San Millin, depositadas
en otra arca de marfil ejecutada entre 1090 y 1100.

La iconografia de estas dos arquetas no esta relacionada con las pere-
grinaciones sino con la vida y milagros de San Millan en el primer caso y de
Jesucristo en el segundo, pero el hecho de que se realizaran para contener
reliquias tan importantes para la espiritualidad del territorio, provocando
incluso la desviacion de muchos peregrinos de su camino, las conecta de
una manera muy intensa con la ruta jacobea. En el siglo XI, cuando se eje-
cutan las arcas, el monasterio de Yuso se encuentra en su etapa de esplendor
y se muestra orgulloso de plasmar en la de San Millain una serie de datos
acerca del santo, para deleite de los fieles que vayan a venerar las reliquias,
que ahora se encuentran precisamente alli. Mediante la obra de marfil, el
cenobio quiere asociarse también al locus sanctus ya que ahora es €l el que
posee su cuerpo?.

Y una vez depositadas las reliquias en el monasterio de Abajo, al de
Arriba no le quedara otra alternativa para perpetuar la memoria del santo y
para recordar a los fieles que debian seguir desvidndose también hasta alli
porque el lugar original de la primitiva tumba era ése, que erigir un siglo
después, a finales del XII, una capilla y un cenotafio en la cueva donde vivid

80. No se pretende tratar aqui el tema de la traslacion de las reliquias, pero queremos
dejar constancia de las recientes investigaciones de Ilzarbe Lopez sobre ello y sobre la figura
del santo. Ver llzarbe Lépez, 2018, pp. 63-118.

87. Harris, 1991, pp. 69-85.
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y murio. Por tanto, los milagros narrados tanto en la arqueta de marfil como
en el sepulcro de piedra, tienen en sus correspondientes épocas (siglos XI
y XII respectivamente), un caracter propagandistico, pues fueron realizados
para los peregrinos jacobeos que acudian a los dos santuarios.

El monumento funerario se ubica en el costado del evangelio de la
iglesia y se orienta en sentido transversal norte-sur. Es de alabastro oscuro,
y por su tipologia y estilo debe datarse en fecha posterior al inicio de la
cabecera de la catedral de Santo Domingo de la Calzada en 1158, pero
anterior a la ejecucion del cenotafio del santo calceatense, que es de co-
mienzos del XIII. Es exento y se compone de dos partes: la pseudotapa
con estatua yacente rodeada de seis escenas menores, y un soporte con
seis ménsulas a modo de atlantes que simulan aguantar el peso® (Lam. 48).
El yacente tiene rostro de anciano venerable con nimbo circular, propio
de los santos, vestiduras sacerdotales (alba, casulla, estola y manipulo), y
un baculo rematado en cruz griega florenzada que sujeta con sus manos y
apoya sobre su pecho.

La iconografia de las escenas que lo rodean esta relacionada con el
propio santo, pero sélo haremos alusion a la que muestra a dos peregrinos
ciegos con un perro lazarillo, ubicada a los pies del yacente en su lado iz-
quierdo. Es uno de sus milagros post mortem, ocurrido ante la propia tumba:
el de los dos ciegos que recobraron la vista, descrito en el siglo VII por San
Braulio ( 651) en su Vita S. Emiliani, que Gonzalo de Berceo relatard en el
siglo XIII en verso (hacia 1236) en su Vida de San Millan® (Lams. 49 y 50).
El episodio cuenta como dos invidentes fueron ante el santo después de su
transito y recobraron la vista:

Lam. 48. Cenotafio de San Milldn de la Cogolla en el monasterio de Suso. Foto Elena Aranda
y Roberto Chaverri.

88. Ver Sdenz Rodriguez, 1997, pp. 51-84.
89. San Braulio, 1943, pp. 35, 30. Gonzalo de Berceo, 1984, pp. 144-145, estrofas 323-330.
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Lams. 49 y 50. Milagro de los dos ciegos en el cenotafio de San Millan de la Cogolla.
Fotos Elena Aranda y Roberto Chaverri.

Dos ciegos que vivian en la miseria, salieron un dia de su casa con sus
lazarillos —guiones— y con ayuda de sus bordones caminaron hasta el se-
pulcro, donde pidieron a San Millin que intercediese por ellos y les saca-
ra de las tinieblas. Su voz fue oida y después de tener un dia la memoria
trastornada por la vision de la luz, recobraron el juicio, dieron gracias a
Dios y a San Milldn y se fueron a sus casas olvidando el perro lazarillo.

Por ciertos detalles, como los bordones y el perro, es evidente que cuan-
do Berceo escribi6 en el siglo XIII, ya conocia los relieves del cenotafio. Ahora
bien, como apunta Silva y Verdstegui, si la influencia se hubiera producido a
la inversa, y el escultor se hubiera inspirado en el poeta, habria que retrasar
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algunos anos la fecha de ejecucion del monumento®. Los dos invidentes se
muestran implorando la vista al santo arrodillados y se visten con atavios de
peregrino (bordon y zurrén sujeto con cinturén, y sombrero solo el de la iz-
quierda), demostrando la costumbre de desviarse de la ruta a estos pequenos
santuarios debido a los poderes taumatirgicos que se atribuian a los santos
alli venerados®. El ciego situado detras, como todavia no ha recuperado la
vista, tiene los ojos entreabiertos y medio tapados con una especie de venda
y el baston en la mano; el otro, ya curado, guarda todavia la cachava pero la
apoya en el brazo, ya no lleva venda, junta las manos en actitud de rezo y de
agradecimiento por el milagro, y todavia va acompanado del perro lazarillo
al que sujeta con una cuerda atada al collar. También cabria la posibilidad de
que aqui se haya representado a un solo ciego antes y después de la curacion,
como sucede en el otro milagro del cenotafio, el de la nifa resucitada, pero
en los dos textos literarios, tanto San Braulio como Berceo especifican clara-
mente que son dos ciegos.

Un siglo antes, en el arca de marfil se narra este milagro en la parte
superior de una placa situada en una de las vertientes de la tapa, que lleva
la inscripcion: De duobus cecis illuminatis (Como dos ciegos fueron ilumina-
dos). Aqui se representan los dos invidentes avanzando hacia las reliquias,
que se sitian en una arqueta sobre un altar cubierto con un lienzo; el primero
la toca con la mano derecha, abriendo los ojos, y el segundo, atn ciego, se
agarra a éste’. Observamos que al igual que en el cenotafio, el primer ciego
ya ha recobrado la vista y el segundo no, recurriéndose en cada caso a una
formula distinta: en la arqueta mostrando los ojos abiertos y cerrados, y en
el cenotafio, descubiertos y abriéndose poco a poco con la venda medio re-
tirada. Algunos autores sefialan como anacronismo histérico que en la placa
de marfil se represente una arqueta, como si no se hubiera tenido en cuenta
que en época visigoda el cuerpo estaba sepultado en el suelo de la cueva®.
Pero quizis el artifice del marfil quiso reflejar lo que vio cuando realizé su
obra, que era la arqueta de oro y pedreria de la primera traslacion de 1030,
o incluso la que en esos momentos (entre 1067 y 1080) €l estaba realizando.
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ESTEBAN SOLORZANO Y EL RETABLO DE SAN GIL ABAD DE
LA IGLESIA DE ORTILLA (HUESCA): “FAZER LAS IMAGENES
EN CASA DE MAESTRE FORMENT CON SUS PATRONES DE
BARRO” (1537)!

CARMEN MORTE GARCIA*

RESUMEN

El concejo de Ortilla (Huesca) encargaba en 1537 a Esteban Solorzano,
pintor, por mediacion del canénigo oscense Martin de Santdngel, el retablo
mayor de escultura para la iglesia parroquial de San Gil Abad. Sol6rzano
era discipulo del excelente escultor Damidn Forment y en el taller de este
dltimo se debian realizar los “patrones” de barro, modelos para las trece
imdgenes y las dos historias de madera, segiin se especifica en el contrato.
El retablo renacentista se desmonto en el siglo XVIII, entonces se recom-
puso muy alterado dedicandolo a San Antonio de Padua y se coloco en la
capilla del crucero del lado del Evangelio, con pérdida de algunas tallas y
de otras distribuidas en diferentes partes del mismo templo. Solérzano, por
acusaciones de testigos en un proceso de 1548, aparece como persona poco
recomendable: “embriago, jugador, adiiltero y concubinario piiblico”. En
este interesante documento se manifiestan las envidias y recelos entre los
antiguos miembros del taller de Forment en Huesca.

Palabras clave: Damian Forment, Esteban Sol6rzano, Ortilla, retablo,
renacimiento.

In 1537, the council of Ortilla (Huesca) commissioned Esteban Solorza-
no, a painter, through the Huescan canon Martin de Santdngel, to create the
main sculpture altarpiece for the parish church of San Gil Abad. Solorzano
was a disciple of the excellent sculptor Damidn Forment and in the latter’s
workshop the clay “patterns” were to be made, models for the thirteen images

* Universidad de Zaragoza. cmorte@unizar.es

1. Este articulo se enmarca entre las iniciativas del Grupo de investigacion consolidado
de referencia “Vestigium” de la Universidad de Zaragoza, dirigido por la profesora Concepcion
Lomba Serrano, cofinanciado entre el Gobierno de Aragon y el Fondo Europeo de Desarrollo
Regional. Mi agradecimiento a D. Alfonso Malo, parroco titular de Ortilla y a D. José Maria Na-
sarre, por su inestimable ayuda en mi visita a la iglesia de San Gil de Ortilla (Huesca).
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and the two wooden stories, as specified in the contract. The Renaissance
altarpiece was dismantled in the 18th century, recomposed with great alte-
rations, dedicating it to Saint Anthony of Padua and placed in the chapel of
the transept on the Gospel side, with the loss of some carvings and others dis-
tributed in different parts of the same temple. Solorzano, due to accusations
[from witnesses in a trial in 1548, appears as an unrecommended person: “a
drunkard, a gambler, an adulterer and a public concubinary”. In this inter-
esting document, the envy and misgivings among the former members of the
Forment workshop in Huesca are expressed.

Keywords: Damidn Forment, Esteban Solérzano, Ortilla, altarpiece, Re-
naissance.

La iglesia parroquial dedicada a San Gil Abad de la localidad de Ortilla
(Huesca) es un edificio que tuvo varias ampliaciones y reformas?. El primitivo
templo tardoromanico (ca. 1200) cuyos muros se decoraron con pinturas goti-
cas, se recrecio en altura en el siglo XVI y en 1537 se proyecto para el altar ma-
yor un retablo de escultura encargado a Esteban Solérzano, pintor y discipulo
de Damian Forment. En el taller de este tltimo se debian realizar los “patrones”
de barro, modelos para las trece imagenes y las dos historias de madera, tal
como se especifica en el contrato®. El edificio fue ampliado en el XVIII por la
zona del abside, con la construccion del crucero y la nueva cabecera. Entonces
se desmonto el retablo renacentista que he identificado con el recompuesto en
el siglo XVIII, dedicado en la actualidad a San Antonio de Padua y ubicado en
la capilla del crucero del lado del Evangelio de este templo. Su estructura origi-
nal estd alterada, lo mismo que el ornato y policromia, ademds de que algunas
tallas se distribuyeron en diferentes partes del templo, mientras que otras no
se han conservado, como sucede con la escultura principal de San Gil de ese
retablo mayor del siglo XVI. Para sustituir a este ultimo se construyé uno nuevo
hacia 1772, que es el actual retablo barroco-rococé y se aproveché una imagen
anterior del titular de la iglesia parroquial. El santo abad va vestido con habito
benedictino portando mitra y baculo abacial®. Fig. 1.

ESTEBAN DE SOLORZANO Y DAMIAN FORMENT

Al comenzar el ano 1520, Damidn Forment (+1540) todavia seguia tra-
bajando en dos proyectos para iglesias parroquiales de Zaragoza: el retablo
mayor de San Miguel de los Navarros y el pie del retablo mayor de la iglesia
de la Magdalena. Sin embargo, debia vislumbrar nuevos contratos, porque

2. http://www.romanicoaragones.com/31-Sotonera/990432-Ortilla7.htm [ consultado
6-12-2022]

3. Doc. n° 2 del Apéndice documental.

4. El retablo, excepto la imagen del titular, es obra del escultor oscense Lorenzo Sola,
dato en Costa Florencia, 2010, pp. 345-347.
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en junio y julio recibe en el taller como aprendices al castellano Esteban de
Solérzano, a Diego Garcia de la localidad soriana de Agreda y al aragonés
Miguel Oliver. En efecto, en ese afo contrataba tres retablos mayores: el de
la catedral de Huesca (7 de septiembre), el del convento de Santo Domingo
de Zaragoza (11 de octubre) y el del monasterio del Carmen de la misma
ciudad (28 de octubre), este era de madera y los otros dos de alabastro.

Fig. 1. Ortilla, iglesia parroquial, actual  Fig. 2. Ortilla, iglesia parroquial, antiguo

retablo mayor de San Gil Abad (ca. 1772). retablo mayor de San Gil Abad (1537-1538),
con la imagen principal de San Antonio de
Padua (siglo XVIID).

Esteban de Solérzano, natural de Casa de Sol6rzano en el valle de
Trasmiera (Cantabria), entraba a la edad de 21 afios en el taller de Damidn
Forment de Zaragoza como aprendiz de imaginero, el 23 de junio de 1520.
El contrato era por cuatro afios para aprender el “arte de imagineria y de
todo lo demds que en casa y obrador del escultor se trabajaba”. Forment se
obligaba a mantenerlo sano y enfermo, a ensenarle y a darle cada afio por
sus servicios 100 sueldos jaqueses, conforme a la costumbre de la época
(Morte, 2009, doc. 179)°. El contrato se canceld en Zaragoza el 8 de agosto
de 1521 y desconocemos la razon de esta ruptura antes de finalizar el tiem-
po fijado en el contrato de aprendizaje (Morte, 2009, doc. 198). Se ha espe-
culado que era porque habia intentado violar a Ursula, hija de su maestro.
Esta afirmacién se ha deducido de un Proceso del ano 1548 que tiene lugar

5. La edad de Solérzano sugiere que debia tener ya una formacion en el oficio de imagi-
neria, pero para trabajar en Zaragoza, el gremio exigia haberse examinado de la prueba deter-
minada por el propio gremio y al no haberla realizado, tuvo que entrar en el taller de Forment
como “falso” aprendiz.
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en Huesca contra el escultor Sebastidn Ximénez, también discipulo de For-
ment, un documento excepcional conservado en el Archivo de la catedral
oscense y que fue dado a conocer por don Antonio Duran (Durdn, 1992 y
1993, pp. 41-56). En él, trasciende la vida interna del taller de Forment en la
capital altoaragonesa: rencillas profesionales, robos y otras actitudes poco
recomendables. El documento recoge el testimonio de Solérzano contra
Ximénez y de otros testigos, ademas de una cédula con una serie de articu-
los impugnando la credibilidad de los testigos de la acusacion a Ximénez y
en contra de Solérzano, que en el Proceso se muestra como persona poco
honesta. Asi se indica:

“El llamado Esteban Sol6rzano, estando criado en casa de mase Damidn
Forment. inducido por el diablo, tomé por fuerza y violencia a Ursula
Forment y la quiso forzar y corromper por fuerza y contra su voluntad y
lo hiciera sino por razén que a los gritos y voces que ella dio, acudieron
otros criados de Forment que la libraron de sus manos, al cual Forment Y
los otros criados lo hicieron saltar por los tejados de su casa a cuchilladas”
(Durdn, 1992, pp. 159-160)".

El testigo Martin de Bergara, portero de la Seo oscense declara algo
similar:

“Diz que en el tiempo que estuvo Forment y Jerénima en Huesca, oyo
decir a criados de mastre Damidn que Solorzano, criado en casa de For-
ment, habia querido forzar a Ursula Forment, hija de mastre Forment.
por lo cual lo habia echado de su casa y lo habia querido matar y que
habia salido de su casa por esta razén, con mucha desgracia de sus amos”
(Durin, 1992, p. 184).

En este Proceso hay una referencia concreta al retablo de San Gil de
Ortilla que ayuda a entender el contrato con Solérzano para la realizacion
del mismo. Asi, el pintor Pedro Lopez indica que Ximénez le confesé que €l
y Solérzano junto al escultor Gil de Brabante tenian:

“concertado un retablo para el lugar de Ortilla y Solérzano con favor del
canonigo Santdngel lo ha tomado a su mano y nos ha echado fuera. Y
si nosotros no trabajamos de matar a este hombre -dijéndolo por Solor-
zano-, él nos sacard de mas cosas, que todas las obras toma a su mano
con los favores que tiene y nosotros moriremos de hambre [...]” (Durin,
1992, p. 181)".

En el Proceso también se alude a uno de aspectos claves en la empresa
de escultura creada por Forment: los dibujos y de manera particular, las tra-
zas (muestras) de retablos prestadas a sus discipulos. En poder de Sebastian
Ximénez habia unas muestras de “san Felipe y Santiago y de la Coronacion de
la Virgen”, cedidas por Forment y segun el acuerdo que tenian entre ellos, si
las utilizaba en retablos contratados por Ximénez, debia dar la imagineria a

6. Esteban Solorzano, segiin testigo de la parte adversa, fue, era y es persona de mala
Jama, mala vida y inhonesta conversacion.
7. Ni Ximénez ni Brabante intervinieron en el retablo de Ortilla.
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su maestro (Durdn, 1992, pp. 39, 49, 51, 52, 57, 61, 88, 113 y 142)%. Este quiso
recuperarlas y para reclamar a Ximénez las “dos muestras de retablos debuxa-
das en pergamino”, que €l se las habia encomendado, nombra procuradores
en Zaragoza, el 12 de febrero de 1537, a Esteban de Solérzano, pintor y a
Martin de Biniés, tornero, vecinos de Huesca (Morte, 2009, doc. 415)°. En el
mes de julio de ese mismo aflo encargaban a Solérzano el retablo de Ortilla.
Este procedimiento de compartir los proyectos contratados por sus antiguos
discipulos, suscit6 la critica de Ximénez, tal como se recoge en el Proceso.

Tampoco conocemos los motivos de enemistad entre los dos miembros
del taller de Forment en Huesca, Ximénez y Solérzano, y cuando se produjo.
En enero de 1530, Ximénez hacia testamento en la ciudad altoaragonesa y
nombraba a Soloérzano tutor de su hijo Perico Ximénez, junto a Martin de
Santangel, canénigo de la catedral oscense, y a su hermano Juan Ximénez
(Cardesa, 1993, doc. 16).

Solérzano, segin propia declaracion, acompand a Forment cuando el
maestro visitd Huesca y constituy6 el taller que debia trabajar en el retablo
mayor de la catedral, contratado en septiembre de 1520. El artista del valle de
Transmiera va a desarrollar su actividad en esta ciudad altoaragonesa y por lo
que conocemos estuvo mds relacionada con la pintura sobre tabla y la poli-
cromia de escultura, si bien casi no se ha conservado obra suya (Arco y Garay,
1913, pp. 347-351)%. Parece que encontré acomodo en casa del pintor Pau
Reg y se cas6 con su hija Catalina, firmando las capitulaciones matrimoniales
el 21 de julio de 1525. Sol6rzano aport6 al matrimonio 50 ducados y ella fue
dotada con la casa de sus padres y dos vinas. Los jovenes esposos se compro-
metieron a entregar a Pau sus ingresos y éste y su esposa, que se reservaron el
mando de la casa, a albergarlos y alimentarlos (Durdn, 1992, p. 22). Sol6rzano
pudo completar su formacion como pintor con Reg y acaso con el propio
Forment, que habia aprendido el oficio en Valencia antes de llegar a Aragon.
El casamiento del cantabro con la hija de Reg, asestado en Huesca, sin duda
le facilitarfa entrar en el mercado artistico de la ciudad y de la provincia.

El comportamiento de Solorzano con su suegro Reg en la vejez fue bas-
tante cruel segun la declaracion de Martin de Biniés en el Proceso:

“[...] mase Pau, pintor, que era un hombre viejo y de mucho bien, vio que
con su mala condicion lo eché de su propia casa que €l les habia dado en
matrimonio y lo hizo ir y vivir pobrisimamente hasta hacerlo ir a comer a
la Limosna con otros pobres” (Durdn, 1992, p. 171).

8. El acuerdo se debi6é romper por un retablo (dedicado a San Urbez) contratado por
Ximénez destinado a la iglesia de San Pedro de Huesca y no le dio parte a Forment. El conflicto
entre maestro y discipulo también pudo ser por las polseras del retablo mayor de la catedral de
Huesca contratado por Forment, en las que habia intervenido Ximénez.

9. Es posible que Forment nunca recuperara estas trazas si son ciertas las declaraciones
de los testigos en el Proceso de 1548. Nicolds de Urliens, era también discipulo de Forment.

10. Otros datos sobre Solérzano en Escar, tesis de licenciatura, 1986 (inéd.) pp. 64, 151-
154; Duran, 1992, pp.45-48; y Cardesa, 1993.

nim. 185 (2023), pp. 93-119

Bereeo | 160N 0210-8550

97



98

CARMEN MORTE GARCIA

Fueron varios los testigos de la defensa de Ximénez que acusaron a So-
l6rzano de muchas fechorias y, sobretodo, de “embriago, jugador, adultero
y concubinario publico”, incluso testifica contra él su yerno, el pintor Pedro
de Tapia (Durdn, 1992, pp. 176-177 y 185-186)!.

Se puede mencionar un interesante proyecto que vincula a Damiidn
Forment con dos de sus discipulos del taller de Huesca, Solorzano y Nico-
las de Urliens (Orliens), me refiero a la Capilla del Sacramento construida
sobre la boveda de la sacristia mayor de la catedral de Huesca, conectada
con el retablo-expositor -encargado a Forment en 1520 con escenas de la
Pasion de Cristo- por el 6culo situado en el centro de la calle principal. Su
construccién comienza en 1542 con traza de Juan de Segura, y el escultor
Utliens junto con Solorzano, como pintor, se incorporan en septiembre de
1543 para hacer la decoracion en estuco o yeso'. A esta capilla, el canéni-
go Jorge Samper (Semper) dond en su testamento (16-6-1543) un delicado
relieve en alabastro de la Adoracion de los Reyes Magos, obra de Forment
conservada en el Museo Diocesano de Huesca (Lacarra y Morte, 1984, pp.
24-27). Por tratarse de una pieza para ser contemplada de cerca, el trabajo
del alabastro es extraordinario y de gran destreza técnica, minucioso en
todos los detalles, tanto en los vestidos de las figuras del primer término,
como en el cortejo del fondo y en la arquitectura. Resulta sorprendente el
naturalismo de la mula, del buey y del caballo. Esta composicion de Huesca
serd modelo de éxito. A la calidad del relieve alabastrino, corresponde la
delicada policromia con el empleo del oro. Forment seleccioné un bloque
de alabastro tan blanco que se crey6 era de marfil. Para el modelo del joven
rey negro se inspiré en una xilografia de Durero (1511) del mismo tema,
igual que para algunos aspectos se basé en la obra homénima pintada por
Fernando de Llanos en las puertas de la catedral de Valencia, que el escultor
conocia bien. Fig. 3.

Hay otro detalle en esta joya alabastrina que merece tenerlo en cuenta.
En 1998 se restaurd la obra y entonces se apreciaron roturas en el alabastro
y que habia restos de productos dados con la posible intencion de hacer
un molde, que en mi opinién si se llegd a hacer y fue antes de 1936. Un
vaciado de yeso estd en el Museo Diocesano de Huesca, otro en terracota,
sali6 en mercado de arte (octubre de 2021)"* como pieza de ‘escuela italiana
del siglo XVI’ (debe ser copia del siglo XX) y un tercero, como relieve ‘de
marfil y madera policromada’, también en el mercado de arte (noviembre de

11. Solorzano tenia el taller en la parroquia de San Pedro de Huesca cuando su hija Ana
se casa con el pintor Pedro de Tapia en abril de 1545, Pallarés, 2001, p. 23. A partir de 1553,
Solérzano ejercio el cargo de bedel en la Universidad de Huesca, Durdn, 1993, p.46.

12. La capilla del Sacramento se termin6 en mayo de 1545, los datos en Escar, tesis de
licenciatura, 1986 (inédita.), pp. 84 y 151. Véase también Cardesa, 1993, 2, pp. 83-86. El con-
junto compuesto por retablo y camarin ha sido estudiado en época reciente, en relacion a los
contenidos litdrgicos del templo, por Alonso, 20106, pp. 79-90.

13. Templum Fine Art Auctions, Barcelona, Subasta inaugural, Jueves, 14 de octubre
de 2021, 18:00. https://templumauctions.com/auction/10/lot-22-adoracion-de-los-reyes-magos-
escuela-italiana-del-s-xvi/+[ Gltima consulta: 10 12-2022].
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2001)". Las medidas de esos tres relieves de la Epifania y las del bello relieve
de alabastro, son basicamente iguales y cuando se hizo el molde se debio
danar el original y romperse la cabeza del jinete y parte del estandarte, que
si aparecen en una fotografia anterior a 1936 y en las tres copias citadas
(Morte, 2022, pp. 228-229)P

e L

Fig. 3. Epifania (alabastro policromado), Damiin Forment.
Huesca, Museo Diocesano.

14. Subastas Imperio, S.L., Madrid, subasta OnLine Categoria: Marfiles Lote Id.: 40140. Fi-
nalizado: viernes, 16/12/2011 19:00:00; “Maravilloso alto relieve (con figuras exentas) en marfil
y madera policromada (y dorada) que representa con clara influencia Barroca la Adoracion de
los Reyes Magos, el nacimiento del nifio Jesus. 52’5x37cm”, en la informacion no figura fecha ni
autoria, https://www.subastasimperio.com/lote.aspx?id=40140&lote=Maravilloso+alto+relieve+(
con+figuras+[ dltima consulta: 10 12-2022].

15. El relieve se presenta como un retablito con marco de madera dorada y policromada,
de columnas abalaustradas y grutesco renacentista y cuando estaba en la Capilla del Sacramen-
to se protegia con unas puertas donde estan pintados los apoéstoles Pedro y Pablo. Esta foto
de Ricardo Compairé Escartin (Huesca, Fototeca, ES/FDPH - COMPAIRE/3741), aparece como
“Retablo de la catedral en marfil. Adoracion de los Reyes” y no estd fechada; por el contrario
en otra foto del mismo autor (Huesca, Fototeca, ES/FDPH - COMPAIRE/1353), estd fechada en
1940 y el jinete no tiene ya la cabeza ni parte del estandarte, aparece también como “Catedral.
Altar de la Adoracion de los Reyes”, pero ya no indica marfil.
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EL RETABLO DE ORTILLA

El retablo mayor renacentista de San Gil Abad recompuesto en el
siglo XVIII y dedicado a San Antonio Abad

En el testimonio del pintor Pedro Lopez en el Proceso de 1548, el
retablo de Ortilla habia sido apalabrado entre los escultores Esteban de
Solérzano y Sebastian Ximénez y el mazonero Gil de Brabante (+1547), pero
intervino el canonigo Santiangel y fue concertado sélo con Sol6rzano. Es po-
sible que Santangel prefiriera un proyecto renacentista, dado que Brabante
no debia trabajar en el nuevo estilo y en este aspecto resulta muy interesante
la conversacion que €l mantuvo con Martin de Casamayor, obrero de villa,
hacia 1540, quien le comentaba: “Mucha diferencia hay deste tiempo al otro,
porque antes se trabajaba del moderno y ahora del romano, de manera que
la ferramienta del moderno ya no es buena para labrar al romano”, Brabante
asintioé: “Yo ya no tengo ferramienta ninguna” (Durdn, 1992, pp. 17-19)'.

En la documentacion que se transcribe aqui por primera vez, Martin
de Santangel, el 14 de julio de 1537, nombra procurador a Juan de Asen-
sio, vecino de Ortilla, para que en su nombre firme una capitulacion con
el concejo y jurados de esa localidad en relacion al retablo destinado al
altar mayor de la iglesia parroquial, que deberia realizar el pintor Esteban
Solorzano (doc. 1 Apéndice). La implicacion de Santangel en el retablo no
solo suponia valorar el trabajo del artista al terminar el retablo, también
contribuia en su financiacion. El concejo de esa localidad habfa tomado del
capitulo de la Seo de Huesca dos mil sueldos a censal, para que se pudiera
comenzar la obra y Martin de Santingel adquiria el compromiso de abonar
esta cantidad en el plazo de dos anos (doc. 2 Apéndice).

El contrato entre los representantes del concejo y Solérzano se firmé
al dia siguiente (15 de julio). En el documento se concretan: material, poli-
cromia, traza, iconografia, fecha de entrega y precio a cobrar en tres plazos,
especificaciones habituales en Aragon entre cliente y artista en los encargos
de obras.

El material que se debia emplear en la talla era la madera procedente
de los montes de Biel, localidad de la provincia de Zaragoza. Este bosque
altoaragonés con abundante pino silvestre, era una de las zonas de abasteci-
miento frecuente de este material para los talleres escultoricos de Zaragoza y
seglin el tamano de los troncos, el transporte a la ciudad se hacia en carretas
o por el rio Gillego en almadias o “navatas” (Blazquez y Pallaruelo, 1999,
pp. 54-55). Se especifica en la capitulacion que este material habia “de ser
de muy buena fusta seca”, una exigencia frecuente en los contratos porque
era muy importante el proceso de secado para que no hubiera problemas
en el trabajo de la madera y que el resultado final de la escultura fuera ex-

16. Gil de Brabante debia ser hijo hijo del escultor flamenco del mismo nombre, autor
del retablo mayor de la colegiata de Bolea (Huesca). Segtn el imaginero Nicolds de Orliens,
discipulo de Forment, declara en este proceso que Gil de Brabante era mazonero y muy habil
en su oficio de mazoneria, Durdn, 1992, p. 59).
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celente. Si la época mejor para cortar la madera era el invierno en fase de
luna menguante y el contrato del retablo de Ortilla fue en el mes de julio,
indica que el taller de Forment en Zaragoza debia tener suficiente material
para acometer su realizacion, una practica habitual en los obradores zara-
gozanos y que las autoridades municipales quisieron regular. Asi se puede
interpretar el pregén de 1560 prohibiendo la reventa de madera, en el que
se alega “que habia personas que acaparaban la madera que llegaba a la
ciudad a carretadas desde los montes de Biel, por el Ebro o por el Gallego”
(Blazquez y Pallaruelo, 1999, p. 55).

Los retablos realizados en madera solo se dejaban en su color cuando
no habia suficientes recursos para policromarlos. En el de Ortilla se exigia
a Solérzano:

“dorar y pintar el dicho retablo de muy buen oro y fino y de muy buenos
colores finos y esgrafiado todo lo necesario segin que en tales obras se
acostumbra hazer y entre buenos maestros se haze” (doc 2 Apéndice).

Estas labores son inapreciables hoy porque se repolicromé de manera bur-
da hacia el dltimo cuarto del siglo XVIII de acuerdo al gusto estético de la Tlustra-
cion, entonces se desecharon los esgrafiados y el oro solo se dejo en los nimbos.
La nueva policromia se hizo con colores mates, predominando marron, verde
y azdl, si bien el estado de la obra no permite apreciar bien todos los cambios.
Se puso también una nueva decoracion dieciochesca en el fondo de los paneles
(debieron sustituir a las tres hornacinas originales del cuerpo del retablo) y el
ornato renacentista se mantuvo en determinadas partes de la mazoneria.

Fig. 4. Ortilla, iglesia parroquial, San Miguel Arcingel y San Jerénimo penitente (detalles), el
fondo con decoracion de hacia 1772, antiguo retablo mayor de San Gil Abad (1537-1538).

Precisamente, a “mastre Esteban, pintor”, se exige haga el retablo “al
romano con sus columnas y molduras trepadas y follages [....] y segin esta
tracado en la muestra del dicho retablo y las polseras por lo mismo” (doc. 2
Apéndice 2). La estructura del retablo se alteré para levantarlo en su actual
ubicacion, asi la predela original estd puesta como basamento, se coloco
el cuerpo principal de tres calles, pero no los relieves situados encima y
se hizo un atico muy desarrollado con repisas para colocar esculturas y se
suprimieron las polseras. Se mantuvo la estética al romano en los elementos
arquitectonicos: soportes (columnas y pilastras), entablamentos y arcos, y en
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la ornamentacion renacentista. La muestra a la que se alude en el contrato
seria dibujada por Forment, habil en disenar trazas para retablos, que pres-
tarfa a su discipulo con la contrapartida de hacer el maestro los modelos de
las esculturas en barro.

El éxito de los artistas en el Renacimiento estuvo muy ligado a su habilidad
como dibujantes, un material de trabajo casi totalmente desaparecido por su
uso frecuente. Forment, como otros artistas, fue celoso de sus dibujos y como
ejemplo estd la clausula que se escribe en el documento cuando el burgalés
Gregorio Bigarny Pardo, a los 19 afios entraba como mozo aprendiz en su taller
de Zaragoza el 6 de noviembre de 1532, se le prohibe sacar “ninglin debuxo”
sin permiso de Forment (Morte, 2009, doc. 372)"7. A su muerte en Santo Domin-
2o de la Calzada (22.X11.1540) y enterrado en el claustro de la catedral riojana,
sus hijas y herederas venderian los dibujos a los discipulos de su padre, sobre
todo a los que habian trabajado en el retablo mayor de ese templo, dos vias
importantes de difusion de los modelos formentianos en la plastica riojana.

Solérzano se compromete en la capitulacion a dejar colocado (“asentado”)
el retablo en agosto de 1538. El concejo de Ortilla debia pagar el traslado de
la obra hasta esta localidad, costear la estancia de Solorzano y de sus criados
mientras durara la colocacion del retablo, ademas de “toda la clabazon, algua-
zas y cerraja para la custodia del dicho retablo” (doc. 2 Apéndice). El precio se
habia fijado en cinco mil sueldos jaqueses a pagar en diversas tandas a razon de
cuatrocientos sueldos cada una, cantidad que finalizaria en doce afios.

Por la precision en el pago recogido en el contrato, sabemos que este
se modifico:

“TItem es pacto y condicién entre las dichas partes por quanto las dos his-
torias del dicho retablo trahen mucha mas costa por ser de vulto que en
la otra capitulacion no estaban y otras cosas que en esta se an anadido:
por tanto porque ninguna de las partes se haga agravio ni le benga danyo
queda todo este reconoscimiento al sefor canénigo Santangel y mosen
Miguel” (doc. 2 Apéndice)'™.

La iconografia especificada en el contrato esta alterada en el retablo
actual: imagenes cambiadas de colocacion, otras perdidas y dos afiadidas.
No se conserva la escultura titular de San Gil y el retablo ha cambiado la
advocacion por la de San Antonio de Padua, una buena imagen realizada en
el siglo XVIIT (Naval, 1981, t. II, p. 288). Es un santo catélico muy popular,
estd representado con el habito de la Orden de San Francisco y el Nifio Jests
en el brazo izquierdo sentado sobre un libro. Segin lo especificado en el
contrato, las tallas de bulto del banco eran las de Santa Ana, Santa Engracia,
Santa Lucia y San Nicasio, esculturas conservadas hoy y colocadas en la par-

17. Entre los bienes muebles que aparecen en los inventarios postmortem de los artistas tam-
bién se recogen dibujos, como sucede con el inventario del 17 de junio de 1566 del maestro Miguel
de Betania, obrero de villa, en su casa de Huesca: “un arca de pino con tragas de talla y ymagineria
en papel”, Archivo Historico de Huesca, protocolo Guillermo Cleriguet, afio 1566, f. 61v.

18. En el Archivo Capitular de Huesca, protocolo Luis de Pilares, ano 1537, s.f., aparece
una capitulacion tachada en relacion al retablo de Ortilla.
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te superior del retablo'. En cambio, han desaparecido las tres imdgenes de
medio relieve de la custodia (el término se debe referir a un sagrario donde
guardar las hostias consagradas), cuyo tema lo dejaban a la eleccion del
canénigo Santangel y de mosen Miguel Calvo de Lanuza, beneficiado en la
Seo de Huesca. A los lados de la escultura principal del cuerpo del retablo
estan las imagenes de San Miguel Arcangel y de San Jerénimo. En cambio,
han desaparecido las dos historias mencionadas en el contrato dedicadas a
San Gil y situadas encima de las tallas anteriores.

Finalmente, se precisa que en el dtico debia estar el grupo escultérico
del Crucificado con la Virgen y San Juan. Estas dos ultimas imdgenes se lo-
calizan hoy en la primera capilla del lado del Evangelio formando parte de
un Calvario con la escultura de Cristo del siglo XVII y todo sobre un tosco
fondo pintado #. Fig. 5. Mientras que el Crucificado de 1537, muy deteriora-
do, esta clavado en una cruz moderna y se ha puesto en el presbiterio. Fig.
6. Las dimensiones de la Virgen y de San Juan Evangelista indican que la
imagen de Cristo pertenece a ese grupo que estaba en el atico y no debe ser
la escultura que debia acompafar a San Jeronimo penitente.

Fig. 5. Ortilla, iglesia parroquial, Calvario:
esculturas de la Virgen y San Juan del antiguo
retablo mayor de San Gil Abad (1537-1538),
imagen del Crucificado del siglo XVII.

19. En esta parte se anadié ademds una escultura del Nino Jesus con la bola del mundo
del primer cuarto del siglo XVII, que no tiene relacion artistica ni de iconografia con las ima-
genes originales.

20. En 1981 el Calvario con Cristo crucificado, la Virgen y San Juan, formaban parte de
un Retablo del Santo Cristo (Naval, 1981, t. I, pp. 287-288); los autores no relacionan estas tres
imagenes con las del retablo actual de San Antonio de Padua.
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Fig. 6. Ortilla, iglesia parroquial, imagen
de Cristo Crucificado, antiguo retablo
mayor de San Gil Abad (1537-1538).

Iconografia del retablo

Como es habitual, los temas se le precisan a Solérzano en el contrato y
los debieron seleccionar el canénigo Santingel y mosen Calvo Lanuza, quie-
nes decidian la iconografia de los relieves de la “custodia” no especificados. La
dedicacion del retablo renacentista a San Gil Abad, también conocido como
San Egidio, abad benedictino, eremita de origen griego que vivio entre los
siglos VI y VII, gozaba de gran popularidad en la Edad Media debido a la
leyenda que lo presentaba como el tinico santo que eximia de la confesion y
ademas sus patronazgos son multiples. Iglesias, hospitales, altares e imagenes
hechas en su honor pueden encontrarse en paises como Francia, Espafia,
Inglaterra, Polonia, Ttalia, Austria o Alemania (Reau, 1997, pp. 420-425). Al no
conocer como era la representacion de este santo en el retablo de Ortilla ni de
las escenas elegidas de su vida, no es posible comentar nada mas.

Las otras imagenes que acompanaban al santo titular: San Miguel y San
Jeronimo significaban en el primer caso estar protegido frente al demonio
porque actuaba como angel custodio de los creyentes y, en el segundo, pro-
mover la penitencia como ejemplo cristiano a seguir. San Miguel alado, es el
mas popular de los arcangeles, se representa como un soldado romano con
armadura, lanza y escudo, y como principe de las milicias celestiales (prin-
ceps militiae Angelorum), se dispone a matar a Satands que tiene la apa-
riencia de un ser hibrido -humano-animal- agonizante en el suelo. El triunfo
del bien sobre el mal se refuerza con el texto escrito en el escudo: “Q(uis)
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S(icut) Deus” (;Quién es como Dios?), el significado original del nombre de
Miguel guerrero dio lugar a esa frase latina. Fig. 7.

Fig. 7. Ortilla, iglesia parroquial, Fig. 8. Ortilla, iglesia parroquial, San Jerénimo
San Miguel Arcangel alanceando penitente, antiguo retablo mayor de San Gil
al demonio, antiguo retablo Abad (1537-1538).

mayor de San Gil Abad (1537-

1538).

San Jeronimo penitente (347-420), uno de los doctores de la Iglesia, se
representa aqui durante su retiro en el desierto como anacoreta en posiciéon
orante, semidesnudo en actitud de golpearse el pecho con una piedra para
mortificarse. Los elementos iconogrificos que permiten identificarlo es la
calavera junto a la piedra simbolos de su penitencia y el crucifijo desapare-
cido (relacionados con su vida ascética, meditacion y penitencia). También
aparece el ledn, muy presente en su hagiografia (Reau, 1997, pp. 142-152).
El santo, es después de la Virgen y el Nifo, el personaje mds representado
en el arte cristiano occidental, sobre todo la repercusion del Hieronymianus
de Giovanni D’Andrea (siglo XIV)?*', multiplicé los encargos y en el Quattro-
cento se destaca su faceta de eremita, penitente y asceta. Fig. 8.

Las esculturas de las santas y del santo que debian estar en el banco
del retablo y hoy se encuentran colocadas en la parte superior, su mensaje

21. Se publica por primera vez en 1343 en Italia; posteriormente en Colonia,1472; y
Basilea, 1514, ver Martino, 2003, p. 55, nota 52.
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era diferente. El grupo trinitario de Santa Ana, la Virgen y el Nino (colo-
cado en el centro), tuvo un notable éxito y obedece tanto a los patronaz-
gos que asumio6 al ser relacionado con cualquier tema vinculado con la
maternidad en edades avanzadas y en situaciones de previa esterilidad,
como a las invocaciones para conseguir una buena muerte. De ahi el dicho
popular “Santa Ana, buena muerte y poca cama”. Los origenes del culto a
esta santa, madre de Maria, son orientales. Santa Ana no es mencionada
en los evangelios canonicos, sino en los textos apocrifos, y es a partir del
siglo XIIT cuando sus representaciones comienzan a ser mas frecuentes,
coincidiendo con la referencia a su historia en la Leyenda Dorada de Jaco-
po della Voragine. En cualquier caso, su culto se extendio en el siglo XIV,
crecio su devocion, se fundaron cofradias y se erigieron altares y capillas
en su honor. En Europa alcanzara su maximo esplendor en las postrimerias
del siglo XV, a raiz de que Sixto IV, en 1480, incorpora su celebracién al
calendario romano. Fig. 9

e

Fig. 9. Ortilla, iglesia parroquial, Santa Lucia, Santa Engracia, Santa Ana Triple y San Nicasio,
antiguo retablo mayor de San Gil Abad (1537-1538).

En Huesca capital, la devocion a Santa Ana fue temprana y esta advo-
cacion fue elegida por la cofradia de zapateros para ser instaurada en el
santuario de Santa Marfa de Salas (Huesca), cuyas ordenanzas fueron dadas
por el rey de Aragon Jaime II en noviembre de 1325 y ratificadas en mayo
de 1333 por la reina Leonor (Casorran, Morte y Naya, 2021, pp. 13-14). Pre-
cisamente, el canénigo Martin de Santangel dedico su capilla funeraria a la
madre de la Virgen construida en la catedral oscense y todo el equipamiento
de escultura en alabastro (estatua orante del clérigo y retablo) es obra de
Damian Forment (1522-1525) que, en ese momento, acometia la realizacion
del retablo mayor, también en alabastro, ayudado por un elenco de destaca-
dos colaboradores. El delicado retablo de la capilla sufragada por Santangel,
esta presidido por el grupo sedente de Santa Ana Triple®.

22. En fecha reciente se ha interpretado el retablo en relacion a la ascendencia judeocon-
versa de su promotor, en Fontana, 2021, pp. 37-79.
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Es habitual en los retablos la presencia de mdrtires que murieron por
defender su fe cristiana. Ya Tertuliano (siglo II) escribié que la sangre de los
martires es la semilla de la Iglesia y su sacrificio lleva a la conversion de los
demds (Salisbury, 2004). En el retablo de Ottilla se seleccionaron las ima-
genes de las santas Lucia y Engracia y del obispo San Nicasio, estan situadas
a los lados del grupo de Santa Ana, la Virgen y el Nino.

La popularidad de Santa Lucia de Siracusa (martirizada en 304) es por
considerarla curadora de las enfermedades oculares y sus atributos mas fre-
cuentes son dos ojos sobre una bandeja, tal como aparece en esta imagen.
El historiador Diego de Aynsa entre las ermitas de Huesca menciona la de
esta santa y escribe: Al dia de Santa Lucia (13 de diciembre) se celebra fiesta
en su Iglesia al santo Obispo Nicasio (14 de diciembre), por tener en ella
“retablo, reliquia y cofradia suya, y de los santos Fabian y Sebastiania [...] es
una de las mas antiguas que hay en esta ciudad, cuya institucion fue ano de
mil trecientos noveynta y quatro” (Aynsa, 1619, 1. IIL, p. 610).

Santa Engracia, muri6 en Cesaraugusta victima de la persecucion decretada
por el emperador Diocleciano a partir del de febrero de 303 y se representa
como es usual: con un clavo hundido en la frente que le causo la muerte. Se
conocen los detalles de su tormento gracias al carmen martirial titulado Peris-
tephanon (“Sobre las coronas [de los martires]”) compuesto por Aurelio Pru-
dencio a comienzos del siglo V (hacia 402-404). Durante toda la Edad Media
la santa goz6 de una gran veneracion en la Basilica de los Dieciocho Martires
de Zaragoza (Santa Maria de las Santas Masas), donde reposan sus restos. Se le
nombrd patrona de Zaragoza en 1480 y su culto se difundié en Francia (Bajos
Pirineos) y en el Alto Aragén. En este dltimo territorio son varios los pueblos
con el nombre de Santa Engracia, ademads a ella se dedicaron altares y templos,
acopiaron reliquias y se instituyeron cofradias bajo su advocacion. En la Hoya
de Huesca estd la aldea de Santa Engracia de Loarre, cuya parroquia estd dedi-
cada a Santa Lucia. En el altar mayor aparecen colocadas las estatuas de las dos
santas en la misma hornacina, Fue esta iglesia monasterio de la Orden de los
Jeronimos y hay tradicion de haber residido alli los amigos de San Jerénimo, lla-
mados Ripario y Desiderio, presbiteros de Barcelona (Martén, 1737, cent. 6, cap.
L, p. 267). En la catedral de Huesca se le tributaba culto importante dado que
las rentas de la iglesia de Santa Engracia de Zaragoza, fueron donadas en 1121
por el obispo cesaraugustano Pedro de Librana al obispo Esteban de Huesca en
recompensa por la contribucion de éste a la conquista de la ciudad del Ebro.
En 1413 tenia capilla propia en el trascoro de la seo oscense y en el Oratorio de
la sacristia se conserva una bella imagen barroca (1657), colocada en el retablo
remodelado en 1791 para colocar las reliquias de la santa®.

Precisamente, en el contrato se especifica que en el retablo se debia colo-
car la imagen de San Nicasio. En la parte superior del actual hay una escultura

23. Los datos se recogen en Duran, 1991, pp. 21-22, 70, 84, 87, 152, 213, 220-221. La
capilla del trascoro se cita en Aynsa, 1619, libro IIII, p. 510. La referencia a la capilla de Santa
Engracia en diferentes ubicaciones en la catedral de Huesca desde el siglo XV al XVIII en No-
vella, 1796, t. 1, p. 232, t. II, pp. 196-197 y t. 11, pp. 416 y 590-591.
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con atuendo de obispo (alba, casulla y tiara), llevando un libro en la mano de-
recha (la otra estd mutilada) y debe representar a San Nicasio, obispo de Reims
(fallecido en el siglo V) venerado como el santo patron de esa ciudad francesa.
Segun la iconografia tradicional se le representa como un santo cefaloforo suje-
tando su propia cabeza. Hay dos San Nicasio con vidas muy similares, los dos
son venerados en Francia, los dos fueron obispos, uno, de Rouen (griego siglo
D y otro de Reims (galo siglo V), ciudades, ademas, muy cercanas entre si, los
dos murieron decapitados, diferencia mas clara es que el San Nicasio de Rouen
se celebra el 11 de octubre y el de Reims el 14 de diciembre?,

En el atico del retablo estaba la iconografia habitual del Crucificado, acom-
panado de la Virgen Maria y de San Juan Evangelista. Es el sacrificio redentor
de Cristo en la cruz para salvar a la humanidad, el Evangelio resalta la presencia
de Marfa al pie de la Cruz: “Estaba junto a la Cruz de Jests su Madre” (Juan
19, 25-27) y San Juan se representa en momentos clave en la vida del Salvador.

Los modelos de barro de Damian Forment: el taller de Zaragoza
(1537-1538)

A pesar del deficiente estado de conservacion de las imagenes del reta-
blo de Ortilla, se puede advertir que su tipologia se relaciona con las escul-
turas de los proyectos de Forment, si bien no siempre se pueden concretar
qué imagenes son y no solo por el estado de conservacion, también porque
el escultor siempre hacia alguna variacion, es decir no reiteraba los mismos
modelos. Su facilidad como dibujante y luego las figuras hechas en barro,
le permitian hacer cambios a pesar de los numerosos encargos que tenia.

En la realizacion de las esculturas del retablo de Ortilla se siguieron los
modelos de Damian Forment, tal como se precisa en el contrato:

“[...] a de azer el dicho mastre Esteban fazer las ymagines siguientes para
el dicho retablo que son treze y dos ystorias de vulto en casa de mastre For-
ment con sus patrones de barro como el acostumbra bhazer en su casa |...]”.

Es preciso que repasemos algunos datos de la biograffa de Forment
entre julio de 1537 y agosto de 1538, para entender la organizacion del taller
o de los talleres en diferentes lugares, segiin los encargos y que permitia
siguieran funcionando durante su ausencia. Asi se pudieron hacer las ima-
genes del retablo de Ortilla en el obrador de Zaragoza, el de Huesca ya lo
debia haber clausurado en esas fechas. La clave de no parar el trabajo en el
taller estd precisamente en los dibujos y modelos (patrones) de barro para
su transposicion al alabastro y a la madera, afin de conseguir imagenes muy
controladas en la ejecucion de las piezas y asi responder a la calidad “del
sello” Forment. Ademas, cuando ya habia triunfado en Zaragoza, después de
terminar el retablo mayor del Pilar, quiso que sus dibujos se reprodujeran en
grabados segtn se puede deducir de lo indicado en un documento fechado

24. San Nicasio de Rouen, patrono de Leganés (Madrid) tampoco se representa segtn la
iconografia tradicional: decapitado y sujetando su propia cabeza, ver Arroyo, 2010 y Arroyo, 2014.
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en 1519, en el que el platero Jeronimo Vidal, certifica haber tallado para el
escultor, en madera de boj, unas planchas “de diversas invenciones” y se
compromete a no hacer otras semejantes en toda su vida. Forment con esta
férmula se reservaba la propiedad intelectual de la difusion de la imagen y
hacer negocio con las estampas xilograficas®.

El 15 de julio de 1537 cuando Solérzano hace el contrato del retablo de
Ortilla, Forment se encontraba en Zaragoza segin la documentacion cono-
cida, pero el 22 de agosto se debié desplazar a Huesca para cancelar con el
cabildo de la catedral el contrato por el retablo mayor de ese templo, por el
cumplimiento del escultor con todo lo estipulado en €l (Morte, 2009, apéndi-
ces Iy ID. En el documento notarial aparece el canénigo Martin de Santingel,
que estd presente en buena parte de la documentacion emitida en Huesca
por Forment. Este, gran viajero e infatigable trabajador, el 15 de noviembre de
1537 se encuentra en Santo Domingo de la Calzada para contratar la realiza-
cion del retablo mayor de su catedral y en la capital riojana debié permanecer
hasta final de afio para organizar el nuevo taller con incorporacion de buenos
colaboradores y después regresa a Zaragoza, en donde estd documentado el
15 de febrero de 1538, cuando firma el finiquito por el sepulcro en alabastro
del virrey Juan de Lanuza, en Alcaiiz, contratado el afio anterior.

En la capital del Ebro permanece al menos hasta el 18 de agosto de ese
ano. Para entonces ya habria finalizado el trabajo de las tallas del retablo de
Ortilla, dado que a Solérzano se le exigia colocarlo en ese mes. La conclusion
de este proyecto puede explicar el regreso de Forment a Santo Domingo de
la Calzada, donde esta documentado el 2 de septiembre de 1538, si bien si-
gue abierto el taller de Zaragoza, al menos hasta el verano del ano siguiente,
cuando ya habia resuelto la herencia de su mujer Jeronima Alboreda (+ enero
1539) y aprovecha su estancia en Zaragoza para hacer una capitulacion (27 de
junio de 1539) con Pedro Lamayson, platero. En este proyecto se compromete
a realizar cuarenta imagenes redondas de su mano destinadas a la custodia
de la Seo de Zaragoza y a enviar todas a la capital aragonesa en el plazo de
siete meses, es decir las debio hacer en Santo Domingo de La Calzada, donde
fallecio el 22 de diciembre de 1540 (Morte, 2009, docs. 448 y 453).

Los componentes del obrador y colaboradores de Forment de esos
afnios debieron ser casi todos muy cualificados, porque necesitaba mano de
obra especializada -ya no era joven- y tenia entre manos los dos grandes
proyectos mencionados: el sepulcro de Alcaniz (Teruel) y el retablo de la
catedral riojana, es decir, siguen funcionando dos talleres de manera simul-
tinea. Es plausible pensar que en el de Zaragoza estuvieran como colabora-
dores para obras puntuales, sus antiguos discipulos, los imagineros Miguel
de Penaranda y Pedro Lasaosa, que en la década de 1530 siguen mantenien-
do relacion profesional con su maestro, si bien tienen taller independiente
y contratan obras por su cuenta. En febrero de 15306, Pefiaranda, Lasaosa y
Juan de Moreto forman una sociedad en prevision de trabajar en diferentes

25. Una mayor informacion del funcionamiento de la “empresa de escultura” de Damian
Forment en Morte, 2009, p. 22 y capitulos 2 y 3; Morte, 2019, pp. 34-57.
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proyectos aragoneses. Fruto de este acuerdo, es el retablo mayor de Sallent
de Gallego (Huesca), cuya parte pictorica la contratan en enero de 1537, los
pintores Martin Garcia y Anton de Plasencia, con la condicion de “que todos
los cartones que an de serbir para las ystorias de pintar en el dicho retablo
sean debuxadas de su propia mano de maestre Forment” (Hernansanz el al.,
1990, pp. 351-388 y doc. 4). Como miembro propio del taller de Forment
estaba el abulense Francisco Navarro y firmaba carta de aprendizaje en Za-
ragoza- agosto de 1536- por tres afios, del que no conocemos otros datos.

Es aventurado en el estado actual de las esculturas del retablo de Or-
tilla precisar el nombre de los imagineros que las ejecutaron siguiendo los
modelos en barro de Forment. San Miguel Arcidngel aparece de pie, con un
ligero y elegante punto de contrapposto, que aporta movimiento a la figura
y la libera de frontalidad y rigidez Fig. 7. En diferentes obras encargadas a
Maestre Forment aparece este tema, tanto en alabastro como en madera, si
bien la imagen de Ortilla tiene mas relacion con la gran escultura titular del
retablo de San Miguel de los Navarros, de Zaragoza (1519-1521), pero sin
presentar la extraordinaria calidad de esta Gltima.

San Jeronimo penitente, representado en medio de un agreste paisaje ro-
€0os0, es una composicion iconografica muy divulgada y tratada por Forment
en varias ocasiones, que se puede vincular a dos altorrelieves policromados
de alabastro, obras que en origen pertenecieron a un ambito doméstico. Una
forma parte de un oratorio protegido con puertas de madera pintadas por
Juan de Juanes (1505-1579) y su propietario, tal como esta escrito en la trasera,
fue Adrian Lopez de Dicastillo. Era oriundo de esta localidad de Navarra y be-
neficiado de su iglesia parroquial, segin se menciona en sendos documentos
de 1565 y 1566 cuando residia en Valencia y debio ser entonces el encargo a
Juanes de pintar esos batientes®. Este Oratorio de San Jeronimo desde 2018
forma parte de la coleccion del Museo Nacional del Prado.

El segundo altorrelieve se conserva en las dependencias del Archivo
Capitular de La Seo de Zaragoza, si bien procede de la basilica del Pilar de
la misma ciudad. Se aprecia el desgate en la toda la zona de la pierna y pie
derechos, indicio de que ambas partes fueron besadas y tocadas de forma
muy continuada en el tiempo, debido a la devocion y fervor de los fieles
(Morte, 2018, pp. 62). Forment en el modelo en barro debid representar la
anatomia del santo muy naturalista, reflejando el sufrimiento corporal en su
flacida carne arrugada, marcando los huesos y sus venas hinchadas, segin
se aprecia en la imagen de madera. El escultor, como otros artistas del Rena-
cimiento, se sintieron atraidos por el estudio anatémico del cuerpo desnudo,
propio de una persona entrada en anos y mortificaciones. Por otra parte, el
modelo de la cabeza barbada del santo es habitual en sus obras. Figs 4 y 8.

26. Damos a conocer que era hijo de Gil Lopez y de Ana de Torres, vecinos de Dicas-
tillo (Navarra), Documentos en: Pamplona, Archivo General de Navarra, Procesos judiciales,
F017/060676; F146/249584 y F146/249609. Por error figura como Adridn Lopez del Castillo en:
Gisbert, Sinchez-Cano, Morte y Mufoz, 2019, pp. 222-235.
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No creo sea obra de Forment el relieve de San Jerénimo realizado
en alabastro y conservado en la iglesia de San Pedro el Viejo de Huesca
(Cardesa y Azpeitia, 1993, pp. 105-111), en cambio si que parece seguir el
modelo del escultor valenciano. También se ha identificado esta obra con el
“cuadro” de san Jeronimo tallado por Gil de Brabante y Xebastian Ximénez
para micer Villar, canonigo Montearagon, pintado por Esteban de Sol6rzano,
o con el esculpido por Ximénez que vendi6 sin policromar al canénigo Pe-
dro Capa en 1548, ambas obras mencionadas en el citado Proceso de 1548
(Durén, 1992, pp. 14-15, 19-20, 86, 102, 136)%.

Damian Forment realiza varias veces la iconografia de Santa Ana Triple,
variando el modelo segtn la colocacion del grupo escultérico en el retablo
y también es diferente si sigue una tipologia gotica o renacentista. Consiguio
obras excepcionales en alabastro, como la titular del retablo de la capilla
del canonigo Santangel en la catedral de Huesca o el grupo situado en el
taberndculo derecho del retablo mayor del templo catedralicio (Morte, 1996,
p. 91-100). En el retablo de Ortilla se disponen las imagenes de Santa Ana y
la Virgen de pie, mientras el Nifio se apoya en su Madre e intenta coger las
frutas del cestillo (no es posible identificarlas) que sujeta su Abuela. Fig. 9 Se
trata de una interpretacion de la composicion del grupo titular de la capilla
de Santangel, salvo que la Santa esta sentada, y fue un modelo de éxito que
repitio Miguel de Pefiaranda en el retablo de Santa Ana de la catedral de Ja-
ca, que creo se le puede atribuir y datar hacia 1523, teniendo en cuenta que
en el mes de agosto de ese ano, Peharanda residia en esa ciudad pirenaica,
pero avecindado en Zaragoza. En ese momento, Joan Marcén (alias Cardesa)
se firma como aprendiz del escultor por un periodo de siete anos®. Fig. 10.

Santa Lucia y Santa Engracia, en ligero contraposto y con indumentaria
de pliegues bien elaborados, recuerdan modelos renacentistas de Forment
que ya habia introducido en el cuerpo del retablo mayor del Pilar (1509-
1518), de Zaragoza y que tanta repercusion tuvieron en la plastica aragonesa
de la primera mitad del siglo XVI. El deficiente estado de conservacion no
permite precisar mds. Fig. 9.

La tipologia de las tres imagenes del grupo del Calvario, se relacionan
con las homoénimas de los retablos de Damian Forment y con el grabado de
la misma iconografia que aparece en el centro de la portada de Flos Sanc-
torum compilado por fray Pedro de la Vega y editado en Zaragoza por el
impresor Jorge Coci. Forment debié proporcionar la composicién al maestro
aleman, que se imprime por primera vez en 1521 y luego se repite en la
portada de la edicion de 1541. Los dos tuvieron una relacion por motivos
profesionales y Coci encargé a Forment el retablo de su capilla funeraria

27. Sobre la familia italiana Cappa, véase, Durdn 1984, p. 32.

28. Archivo Historico de Huesca, protocolo de Martin de Ejea, 1525, f. 65. En el Museo
parroquial de Carifiena (Zaragoza), se conserva un grupo escultérico de Santa Ana Triple (ma-
dera policromada), similar al de la catedral de Jaca que debe ser el contratado en 1521 por Juan
de Salas, discipulo de Damiian Forment.
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en la iglesia del entonces monasterio de Santa Engracia de Zaragoza (1517)
(Morte, 2009, pp. 44-45, doc. 165).

Fig. 10. Santa Ana, la Virgen y el Nifio (madera
policromada), ;Miguel Penaranda?. Jaca, Catedral.

La escultura de Cristo muerto con la boca entreabierta, aunque parece
que acaba de expirar, a su cuerpo, desplomado, todavia no ha llegado la
laxitud de la muerte. Tiene la habitual disposicion: cabeza inclinada hacia
el lado derecho, piernas flexionadas, los pies cruzados traspasados con un
unico clavo, la barba rematada en dos puntas, la herida del costado y pano
de pureza cayendo en diferentes plegados. Lleva incorporada la corona de
espinas muy integrada en el cabello. Figs. 6 y 11. La Virgen, luce vestido
azul, manto amarillo y toca blanca, manifiesta dolor y sufrimiento por la
muerte de su Hijo, por medio de la postura de la cabeza y los brazos abier-
tos. San Juan levanta su mirada con gesto doliente y sus brazos, uno en el
pecho y el otro extendido, se unen a este fin de expresion dramadtica. Viste
tinica de color verde y manto amplio volado (va muy plegado), el colorido
de su indumentaria, lo mismo que el de Maria, es acorde con el gusto del
siglo XVIII®. Fig. 12.

29. La escultura de Cristo estd en muy deficiente estado. San Juan tiene los dedos de la
mano izquierda y pie derechos mutilados, lo mismo que los de la Virgen de ambas manos.
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Fig. 11. Ortilla, iglesia parroquial, Cristo Crucificado (detalle),
antiguo retablo mayor de San Gil Abad (1537-1538).

v
!
|

Fig. 12. Ortilla, iglesia parroquial, esculturas de la Virgen y San
Juan del antiguo retablo mayor de San Gil Abad (1537-1538).

Los putti del frente de las pilastras colocados en la parte inferior del
retablo a ambos lados de la mesa del altar y no mencionados en el contrato,
se asemejan a los nifos desnudos colocados en la polsera de madera del
retablo mayor catedral de Huesca y la fuente para las imagenes que nos
ocupan, debe ser los seres alados de las marginalias de la portada del men-
cionado libro Flos Sanctorum, editado en 1521 por Jorge Coci en Zaragoza.
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APENDICE DOCUMENTAL?®

1537, 14 de julio Huesca

Martin de Santangel, canonigo de la Seo de Huesca, nombra procurador a
Juan de Asensio, vecino de Ortilla, para que en su nombre haga una capitui-
lacion con el concejo y jurados de Ortilla relacionada con el retablo que se
hace o se ha de hacer destinado al altar mayor de la iglesia parroquial, que
deberia realizar Esteban Solorzano, pintor.

Archivo Capitular de Huesca, protocolo Luis de Pilares, ano 1537, s.f.
Die decima quarta julii anno M° D° tricesimo séptimo Osce

Eadem die yo Martin de Santangel canonigo de la Seo de Huesca, de grado
etc. et no revocando etc. fago et constituezco procurador mio a Johan de
Assenssio vezino et habitante del lugar de Ortilla, absent etc. e specialment
y expressa para por mi dicho constituyent e en nombre mio firmar asegurar
capitular e concordar a qualquiere capitulacion e concordia fazer firmar e
asegurar en et con los jurados concello y universidat del lugar de Ortilla et
singulares personas de aquel sobre el retablo que se faze o ha de fazer para
el altar mayor de la iglesia parrochial del dicho lugar de Ortilla que mastre
Esteban Solorzano faze o ha de fazer e con el juntamente lo es partido con
el dicho concello firmar etc e qualesquiere carta o cartas de capitulacion e
concordia atorgar con todas aquellas obligaciones renunciaciones submis-
siones seguridades clausulas juramentos y cautelas [.....]

Testes mosen Miguel Calbo de Lanuca, beneficiado en la Seo de Huesca
e mosen Domingo de Silbes, bachiller en leyes y canones, habitantes en
Huesca.

[Rabricas del canonigo Martin de Santangel y de los testigos]

1537, 15 de julio Ortilla

Capitulacion con Esteban Solorzano, pintor, para la realizacion de un re-
tablo de madera, pintado y dorado, destinado al altar mayor de la iglesia
parroquial de Ortilla. Las trece imdgenes y dos historias de bulto se debian

30. Agradezco a Juan Carlos Baron, dean de la Catedral de Huesca y a Susana Villacampa,
directora del Museo Diocesano de Huesca, su buena disposicion para la consulta del archivo
capitular oscense.
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bacer en el taller de maestre Forment con sus patrones de barro, como él
acostumbra bacer en su casa.

Archivo Capitular de Huesca, protocolo Luis de Pilares, ano 1537, s.f. Ref.
Duran p. 20.

Capitulacion y concordia fecha et concordada y concluyda entre los honora-
bles jurados, concello et universidat del lugar de Ortilla et singulares perso-
nas de aquel de la parte una. Et el honorable maestre Esteban de Solorzano
pintor [ entre lineas: ----Martin de Santangel canénigo de la Seo de Huesca
de la parte otra] habitante en la ciudat de Huesca de la parte otra en et sobre
el retablo que el dicho mastre Esteban a de hazer para el altar mayor de la
iglesia parrochial del dicho lugar de Hortilla, la qual es del tenor siguiente.

Et primo es concertado entre las dichas partes y cada una dellas que el di-
cho mastre Esteban de Solorzano es tenido y hobligado segin que por el
presente capitulo se obliga de hazer un retablo de fusta, pintura y dorado
asentado y puesto en perfection en la dicha iglesia de Ortilla de la largaria,
ancharia et con las ymagines baxo mencionadas todo a costas de dicho
mastre Esteban de Solorzano.

Item esmenuzando lo arriba dicho es pactado y concertado entre las dichas
partes que el dicho mastre Esteban de Solorzano a de hazer dicho retablo de
veinte y quatro palmos de alto y seze de ancho sin polseras assi es segunt
esta tracado donde dicho retablo se a de sentar con sus polseras.

Item es pacto y condicién entre las dichas partes que el dicho retablo a de
ser de muy buena fusta seca y de Biel y a de azer el dicho mastre Esteban
fazer las ymagines siguientes para el dicho retablo que son treze y dos ysto-
rias de vulto en casa de mastre Forment con sus patrones de barro como el
acostumbra hazer en su casa y son las siguientes.

Primo la imagen de Sant Gil muy abultada como lo requiere el dicho retablo,
mas a los lados a de haber dos ymagines la una de Sant Miguel y la hotra de
Sant Gironimo y encima de todas las ymagines las dos ystorias de Sant Gil
y encima de las dichas istorias en la punta el Crucifixo, Maria y Sant Johan
y en el banco quatro ymagines, la una Santa Ana y Santa Engracia y Lucia
y Nicasio y en la custodia tres imagines de medio reliebe las que al sefior
canonigo Santangel y a mosen Miguel Calbo Lanuca parescerd.

Item es pacto y condicion entre las dichas partes que el dicho mastre Es-
teban pintor a de hazer el dicho retablo segunt que por el tenor del dicho
capitulo a ello se obliga al romano con sus columnas y molduras trepadas
y follages a parescer de dichos sefiores canonigo Santangel y mosen Miguel
y segun esta tracado en la muestra del dicho retablo y las polseras por lo
mismo.

Item es pacto y condicion entre las dichas partes que el dicho mastre Este-
ban pintor es tenido y hobligado segin que por tenor del presente capitulo
se obliga de dorar y pintar el dicho retablo de muy buen oro y fino y de
muy buenos colores finos y esgrafiado todo lo necesario segiin que en tales
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obras se acostumbra hazer y entre buenos maestros se haze y todo a con-
tentamiento de dichos sefiores candénigo y mosen Miguel.

Item es pacto entre las dichas partes que el dicho mastre Esteban se obliga
de cumplir todo lo susodicho y dar asentado el dicho retablo en la forma y
manera arriba expresado por todo el mes de agosto que se contara de mil
quinientos y treinta y ocho.

Item es pacto y condicion entre las dichas partes que el dicho concello es
tenido y obligado segunt a ello se obliga de lebar el dicho retablo al dicho
lugar de Ortilla a sus costas y dar alla o necesario para el asiento de la dicha
hobra de hacerles la costa al dicho maestro y criados en el tiempo que sen-
taran el dicho retablo y a de dar el dicho concello toda la clabazon, alguazas
y cerraja para la custodia del dicho retablo.

Item es concertado entre las dichas partes que el dicho concello se obliga
de dar y pagar por toda la hobra del dicho retablo la suma si quiere cantidat
de cinquo mil sueldos dineros jaqueses buena moneda corrible en el regno
de Aragon, pagaderos al dicho sefior mosen Martin Santangel canonigo con
voluntat y consentimiento del dicho mastre Esteban de Solorzano pintor
segunt que por tenor del presente capitulo a ello tal consentimiento da
en las tandas forma y manera siguiente, a saber es quatrocientos sueldos
en cada un anyo fasta ser pagada la dicha suma de los cinco mil sueldos,
el qual anyo comenco a correr el dia de Corpus del anyo presente de mil
quinientos y treinta y siete, pagaderos los dichos quatrocientos sueldos en
dos tandas yguales a saber es los docientos sueldos en la feria del Corpus
y los otros dozentos por la feria de Sant Martin, la primera solucion fue el
Corpus del anyo presente de mil quinientos treinta y siete y la segunda sera
la feria de Sant Martin del dicho anyo y de ay adelante en cada un anyo en
las mismas tandas asta ser pagada la dicha cantidat de los cinco mil sueldos
que a quatrocientos cada anyo toman la cantidat o tiempo de doze anyos
pOCoO mas 0 menos.

Item es pacto y condicion entre las dichas partes por quanto las dos historias
del dicho retablo trahen mucha mas costa por ser de vulto que en la otra
capitulacion no estaban y otras cosas que en esta se an anadido: por tanto
porque ninguna de las partes se haga agravio ni le benga danyo queda to-
do este reconoscimiento al sefior canénigo Santangel y mosen Miguel, con
esto empero que ayan de dezir y pronunciar dentro de dos meses empues
que el retablo sentado serd y por el presente capitulo quede el conciello
hobligado a pagar todo aquello que por dichos sefiores serd anyadido y esto
incontinente que los cinco mil sueldos serin pagados y por la misma forma
y tandas que arriba esta dicho y concertado.

Item es pacto y condicion entre las dichas partes que el dicho maestro Este-
ban ha de dar el dicho retablo asentado acabado y todo bien perfectionado
a contentamiento de dichos sefiores canonigo Santangel por todo el mes
de agosto del anyo que se contara de mil quinientos treinta y ocho y esto
en pena de veinte ducados de oro y mas por quanto el concello tomo del
capitulo de la Seo de Huesca dos mil sueldos a censal para et comencar el
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dicho retablo, por tanto el dicho senor mosen Martin de Santangel can6nigo
de dicha Seo quiere y por tenor del presente capitulo se obliga a dar, luyr y
quitar dichos dos mil sueldos al dicho lugar de Ortilla y esto dentro de dos
anyos, es a saber por la feria de Sant Martin que se contara de mil quinientos
treinta y nueve y queda la pension de dichos dos mil sueldos hasta ser lui-
dos y quitados a pagar a cargo de dicho sefior canonigo y si lo que Dios no
mande antes de ser sentado el dicho retablo muriese dicho Esteban pintor
quiere y se obliga dicho canonigo tener y cumplir todo lo que arriba esta
concertado y capitulado todo largamente como el dicho maestre Esteban
viviendo es tenido y obligado cumplir.
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MUJERES AL FRENTE DEL TALLER DE PLATEROS EN BURGOS
Y CASTILLA, DEL SIGLO XVI AL XVIII

AURELIO A. BARRON GARCIA*

RESUMEN

Estudiamos la presencia de las mujeres en los talleres burgaleses y
castellanos durante la Edad Moderna. Como muchas mujeres aprendieron
a bordar, la participaciéon fue muy importante en los talleres de bordado,
donde se ha documentado a hijas de bordadores trabajando habitualmente.
También se ha documentado la posesion de telares e instrumental de bor-
dado entre mujeres de la nobleza. De modo general, las viudas de plateros
podian regentar el taller de su marido, al menos durante un afo, para acabar
las obras iniciadas por ellos. Pero también se ha comprobado que algunas
mujeres ejercieron de plateras durante periodos mas largos y contrataron
nuevas obras. Esta tendencia aument6 considerablemente en el siglo XVIII
e, incluso, una mujer se encarg6 del mantenimiento de la plata de la catedral
de Valladolid.

Palabras clave: bordado femenino, bordado figurativo, taller de plate-
ria, legislacion sobre el trabajo de la mujer, contratacién de obras.

We study the presence of women in the workshops of Burgos and Castile
during the Modern Age. As many women learned to embroider, the partici-
pation was very important in the embroidery workshops, where daughters
of embroiderers have been documented working regularly. The possession of
looms and embroidery instruments has also been documented among no-
blewomen. In general, the widows of silversmiths could run their husband’s
workshop for at least a year to finish the work they had started. But it has also
been proven that some women worked as silversmiths for longer periods and
contracted new works. This trend increased considerably in the 18th century,
and even a woman was in charge of the maintenance of the silver in the
catbedral of Valladolid.

Keywords: female embroidery, figurative embroidery, silversmith’s
workshop, legislation on women’s work, contracting of works.

* Universidad de Cantabria. barrona@unican.es
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INTRODUCCION

Debido a la dureza del trabajo del platero, es dificil imaginar que las
mujeres e hijas de los plateros desempenaran las labores propias de la
plateria durante los siglos XV y XVI. En principio, se puede pensar que,
teniendo en cuenta las consideraciones y prejuicios de la época, la espe-
cializacion y el esfuerzo fisico del trabajo de los plateros harfa que el papel
de las mujeres en el oficio fuera secundario y es posible que tnica o fun-
damentalmente trabajaran las mujeres de los plateros peor posicionados
y, ademds, en labores complementarias aunque fundamentales, como el
acomodo del taller y las labores administrativas, pues frecuentemente las
mujeres de los plateros aparecen en la documentacién como responsables,
junto a sus maridos, en el alquiler de los talleres y de las casas donde es-
taban residenciados. Asi, por ejemplo, el 4 de octubre de 1486 el platero
burgalés Bernardino de Porres y su esposa, Inés de Arestia, tomaron del
dedan y cabildo catedralicio de Burgos el alquiler de unas grandes casas
recientemente construidas que estaban situadas “delante de la Yglesia” ca-
tedral —“de cara al comunal”-. Probablemente sean las mismas casas que,
poco después, se alquilaron al impresor Fadrique de Basilea, pues los pla-
teros se vieron obligados a instalarse en la plateria, con los demas artifices
del oficio, como imponian las ordenanzas de la ciudad. Conforme a las
capitulaciones del contrato, tanto Porres como Arestia, su mujer, estaban
obligados a instalar en las mismas casas a otros dos maestros plateros que
pusieran sus tiendas de plateria en otras dos puertas que tenia el edificio
alquilado’.

Sin embargo, de modo general, las viudas de los plateros podian re-
gentar el taller durante un par de afos, aproximadamente. Con todo, no
sabemos si la ayuda del trabajo femenino en el taller de sus esposos y
padres estaba regulada o no. Ademas de la administracion y del acomodo
del taller, las mujeres e hijas podrian colaborar en labores de pulimento,
limpieza, preparacion de las cajas que se utilizaban para guardar y vender
la plata, normalmente forradas con telas por dentro y cuero en el exterior,
y otros trabajos semejantes.

LA MUJER EN EL ARTE DEL BORDADO

En otros oficios, la habilidad femenina para las labores artesanales y
artisticas suponia una importante competencia entre unos y otros obrado-
res por lo que los regidores municipales regularon el trabajo en estos sec-
tores y, seguramente, se hizo con el beneplicito de las cofradias gremiales
o incluso incitados por éstas. En 1563 el Regimiento de Burgos acordo

1. Archivo Catedral de Burgos, Libro 9, ff. 139r-144v y Libro 17, ff. 290r-293r. Fueron fia-
dores del contrato los plateros Juan de Santa Cruz y Pedro de Abanza —dos de los principales
plateros burgaleses activos a finales del siglo XV y comienzos del XVI-. Es probable que fueran
los plateros a instalarse en tan singular y grande construccion que, mas adelante y segun cree-
mos, fue conocido como “la imprenta”.
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incluir un capitulo en las ordenanzas de cordoneros por el que se regu-
laba el trabajo experto y mas barato de las mujeres. Sin estar examinadas
se permitia y autorizaba la realizacion de “botones, cordones torcidos de
sombreros llanos sin oro ni plata, flecos, trencillas, pasamanos syn oro ni
plata, alamares, cayreles”. En defensa de ellas se adujo que muchas mu-
jeres pobres se sustentaban haciendo trabajos semejantes. Aparte de la
fabricacion seriada salida de talleres de grandes centros de produccion —en
los que también hubo participacion femenina—, durante la Edad Moderna
las mujeres desempenaron el trabajo relacionado con el hilado, el cosido y
el bordado de lo que se ha dado en llamar la ropa blanca —tal como se re-
gistra en los inventarios de la época— que cominmente se realizaba en las
casas particulares®. Todavia los regidores burgaleses apuntaron otros dos
motivos mas para autorizar la participacion de las mujeres en las labores
propias del oficio de cordoneros. La primera razén afecta a la moral social
y descubre las enormes dificultades que padecian las mujeres, sobre todo
las solteras y las viudas, para sobrevivir con dignidad e independencia
econdmica. La segunda apunta a una costumbre legal ya que senalaron
que con el trabajo “se hebitan otros ynconvenientes en que cayeran no se
pudiendo mantener de otra manera, y porque es costumbre en todo el re-
yno y en esta ciudad” (Barrén Garcia, 1998, v.I, pp. 71-72). De modo que,
si acertaron en la ultima consideracion, en Castilla era general el trabajo de
las mujeres en el oficio de cordoneros. Era un trabajo callado y silenciado
en la documentaciéon comun.

Seguramente las mujeres participaban en las labores de otros muchos
oficios, pensamos singularmente en los bordadores y casulleros, pues en
Burgos —y en todas partes— estos tres oficios eran cercanos y hubo maestros
bordadores y casulleros simultineamente y otros que estaban aprobados
tanto de cordoneros como de casulleros, pues compartian algunas labores
como el corte y confeccion con tejidos o la realizacion de cordones, floca-
duras, borlas y todas las labores de pasamaneria. Asi, por ejemplo, en 1574
el cordonero Juan de la Pefia era también oficial de casullero y pretendia
ser aprobado maestro de este oficio y, en el mismo afio, el bordador Fran-
cisco Diez aspiraba a ser aceptado para el mismo examen de casullero’.
Ademis, fue muy frecuente que los bordadores se casaran con hijas de otros
bordadores, muchas de ellas expertas en las labores del bordado, y consta,

2. Recientemente Ana Maria Agreda ha estudiado la ropa blanca elaborada por mujeres
y ha reivindicado la alta especializacion y el cardcter artistico que tuvo; AGREDA PINO, Ana
Maria, Vivir entre bastidores: bordado, mujer y domesticidad en la Espana de la Edad Moderna,
Santander, Ediciones Universidad Cantabria, 2022, véase el capitulo introductorio o la primera
parte del libro. Uno de los ingresos principales de la republica de Venecia fueron los finos en-
cajes hechos por las trabajadoras ubicadas en la isla de Burano y, en los Paises Bajos, las finas
telas de lino —de holanda y cambray— se enriquecieron con expertas y virtuosas labores de
bolillos hechas por las mujeres del pais.

3. Archivo de la Real Chancilleria de Valladolid, Pleitos Civiles, Pérez Alonso (Fenecidos),
Caja 8,3. Pleito ante los veedores del oficio de casullero que Francisco Diez, bordador de Bur-
gos, y Juan de la Pena, cordonero y oficial de casullero, interpusieron en la solicitud de ser
admitidos al examen de casullero y para que les den licencia para el ejercicio de este oficio.
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por ejemplo, que en 1596 el bordador burgalés Diego de Medina Barruelo
tenia dos hijas que sabian bordar. De hecho muchos ornamentos religiosos,
que solian encargarse a bordadores masculinos profesionales en lo que se
conoce como bordado erudito o pintura a la aguja, los confeccionaron y
bordaron manos femeninas. Se sabe que, tanto jovenes doncellas como ca-
sadas de familias acomodadas y nobiliarias, bordaron casullas, frontales de
altar y todo tipo de ornamentos de iglesias pues, parece, que el bordado
fue una practica general en la educacion femenina de la Edad Moderna
(Agreda Pino, 2020, pp. 375-377). También religiosas, o mujeres recluidas en
conventos, realizaron todo tipo de encajes y bordados artisticos, incluidos
los figurativos.

En 1517, Mencia de Velasco, hija del condestable de Castilla Pedro Fer-
nandez de Velasco y de su esposa Mencia de Mendoza, mandé en su testa-
mento que se diera al convento de clarisas de Santa Maria de Rivas (Nofuen-
tes, Burgos) “los telares de bordar” que guardaba su administrador Juan de
Isla®. Mencia, nieta del marqués de Santillana, seguramente los habia usado,
pues en otra manda para el monasterio de la Aguilera habla de un ornamen-
to “de altibajo carmesi con guarniciones de brocado carmesi de pelo que yo
tengo hecho” para la difunta condesa de Salvatierra’® y pide que se haga otro
pano funerario para el hijo de la condesa “conforme al que yo hize para su
madre”. Seguramente fuera, ademds, autora de alguna de las numerosas pie-
zas textiles que lego a los monasterios de Rivas y Briviesca pues los describe
con singular precision técnica y lingtistica®. Mencia de Velasco se mantuvo

4. Archivo Historico Nacional de la Nobleza [en adelante, AHNOB], Frias, C. 373, D. 2, f. 3r. Se
reproduce el testamento de Mencia de Velasco, sacado de una ejecutoria ganada por las monjas
ante el Consejo Real, en (Sagredo y Ferndndez, 1968, pp. 56-86).

5. Se refiere a la condesa Aldonza de Avellaneda, fallecida en 1506 y primera esposa de
Pedro Lopez de Ayala (1485-1524), conde de Salvatierra. Aldonza habia dejado como heredera
de algunos de sus bienes a Mencia de Velasco quien mantuvo pleito con Pedro Lopez de Ayala
y le gané ejecutoria sobre los bienes legados por la condesa el 6 de julio de 1509; AHNOB,
Frias, C. 601, D. 12.

6. “Mando al monesterio de Nuestra Sefiora de Ribas lo que se sigue: Para el serbicio del
monumento la cama de palos en que ay quatro piegas que son cabegera, e costado e ¢ielo e
pies con sus corredores de sarga amarilla e colorado. Otras tres mantas de pabos grandes y
otras dos de pabos pequenas e mando que todo esto se lo aderescen antes que se lo den por-
que esta maltratado. El antipuerta del istoria de los Reys. Las goteras de las armas de Velasco
e de Mendoca que estan en un pedaco grande e otro pequeno y en entramos pedacos ay diez
escudos de las dichas armas. Mas les mando todo lo que esta en mi oratorio que es un panecico
de ras de Nuestra Sefiora que tiene Sant Iohan de la una parte e Santa Catalina de la otra. Un
panecico de la Coronacion que esta por frontal en el dicho oratorio. La cruz y los candeleros
de cuentas que estan guarnecidos de plata y los candelericos e acetre de acofar. Y las sabanas y
alhonbra que sirben al dicho oratorio. Dos agetres de bidrio que tiene Juan de Ysla. El retablico
de Thesus de la coluna. Y el de las armas de la Pasion que entramos se ponen en my oratorio.
Un panecico chequito de Sant Francisco que tiene Juan disla. Mas les mando tres alhonbras de
las villudas que son para ynvierno. Tanvien mando que les den los telares de vordar que tiene
Juan disla”; AHNOB; Frias, C. 373, D. 2, f. 3r. Lo legado a Santa Clara de Briviesca: “Mando que
despues que sean pasadas las monjas del dicho monesterio de Santa Clara de Virbiesca que
aora es al dicho monesterio nuevo les entreguen luego lo que para el serbicio del monumento
les mando dar que es lo seguiente: Un doser [por dosel] de brocado raso morado encolchado

niim. 185 (2023), pp. 121-139

Berceo | 155\ 0210-8550



MUJERES AL FRENTE DEL TALLER DE PLATEROS EN BURGOS Y CASTILLA, DEL SIGLO XVI AL XVIII

soltera toda su vida vy, tras la muerte de su madre, se establecio en el compds
del monasterio de Santa Clara de Medina de Pomar.

En principio, las ordenanzas de los bordadores burgaleses eran es-
trictas y Unicamente permitian bordar a los bordadores examinados. Ni
siquiera los casulleros podian afiadir en sus obras bordados si atendemos
a la Real Ejecutoria que los bordadores de Burgos ganaron en la Chanci-
lleria de Valladolid contra los casulleros en 1544 y que volvieron a pedir
que se publicara en 1580. Se sentencié que ambos oficios debian dispo-
ner de maestros veedores propios ante los que habian de examinarse, ya
que eran oficios distintos. Los casulleros examinados no podian realizar
labores de bordadura, ni cenefas, ni flocaduras, ni franjas. Unicamente
estaban facultados para el corte que la realizacion de las casullas exigia.
El mismo elemental trabajo (Cubillo Medina, 2022, p. 268) habian de tener
las dalmaticas, capas, albas, estolas y manipulos que confeccionaran’. Sin
embargo, estd documentada la hechura de encajes y bordados por mujeres
burgalesas, aunque no se contemplara su intervencion en las ordenanzas
ni, en consecuencia, estaban examinadas.

Asi, algunas parroquias adquirieron ornamentos litirgicos en conven-
tos femeninos que sin duda recogian a mujeres bordadoras. Por ejemplo,
en las cuentas de fabrica de la iglesia de San Esteban en Quintanapalla
(Burgos) (Barrén Garcia, 2011, p. 88 y 2014, p. 9) se registré en 1623 el pa-
go de 2800 reales (95 200 maravedis) a “Dona Catalina de Polanco, monja
profesa del convento de Santa Dorotea de la ciudad de Burgos por dos
almaticas de terciopelo colorado bordadas de oro y seda con sus figuras,
con sus collares y cordoneria”. Catalina de Polanco’ ha de ser la bordado-
ra que confeccioné las dalmaticas, a menos que figure como receptora del

de quatro piernas con unas apanaduras de terciopelo verde. Una cama de terciopelo verde
bordada de unas colleras de oro con sus apanaduras de raso morado e de terciopelo verde, son
quatro piecas cabecera e costado e cielo e sobrecama. Un setial de vrocado morado con apana-
duras de terciopelo verde. Ocho apanaduras de brocado de pelo las quatro carmesis e las otras
quatro acules. / Quatro almohadas de brocado de pelo las dos carmesis e las dos moradas. Una
cama de prosena en que ay quatro piezas, cabezera y costados y ¢ielo y sobrecama. Seys panos
de prosena. Dos panos de palisandre grandes. Otros dos panos de egeos grandes. Tres panos
pequenos uno de Abeja otro de Otabeano otro de Cyprian. Tres antipuertas las dos de las Vir-
genes y la otra de Darios”; AHNOB, Frias, C. 373, D. 2, f. 7r y v. Barrén Garcia, 2023, pp. 68-69)

7. Archivo Municipal de Burgos [en adelante, AMB], Fondo Municipal, Seccion Historica,
HI -3999. Ejecutoria a favor de los bordadores.

8. Archivo Parroquial [en adelante A. P], Iglesia de San Esteban, Quintanapalla, Libro de
fabrica 1620-1668, s. p. Agreda Pino ha recogido otros datos sobre la hechura de ornamentos
litdrgicos por religiosas y ha publicado un contrato de aprendizaje de bordadora suscrito por
una mujer con un bordador en Zaragoza (Agreda Pino, 2000, pp. 301 y 303-300).

9. Seguramente formo parte de la conocida familia Polanco de Burgos, todos parroquia-
nos de San Nicolas. Una “dona Catalina de Polanco y sus hijas y criados” aparece relacionada
entre los parroquianos de la citada iglesia burgalesa en 1563 (Huidobro y Serna, 1958, p. 4). A
comienzos del siglo XVI los Polanco sufragaron el retablo petreo de la iglesia de San Nicolas
donde se encuentran sus sepulturas, todo relacionado con los artistas Simén y Francisco de
Colonia. Los Polanco estaban emparentados con las familias Miranda, Maluenda, Pardo y Sala-
manca, linajes muy ricos e influyentes de la ciudad del Arlanzon. La casa familiar de los Polan-
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dinero por ser la priora o mayordoma del convento. La parroquia disponia
de capa y casulla carmesi bordadas que se empleaban en la festividad de
San Esteban, patron, en Pascua y en algunos otros dias festivos. Por ello, el
visitador del afio 1622 ordené que se completara el terno encargando dos
buenas dalmaticas de damasco colorado sobre raso terciopelo con figuras
bordadas, y un frontal de altar de damasco carmesi con cenefas de broca-
tel'.Se conservan la casulla, la capa y las dos dalmaticas de color rojo, co-
mo corresponde a la festividad de los martires. Estas tltimas han de ser las
pagadas a la monja de Santa Dorotea pues ambas se adornan con la figura
de San Esteban protomdrtir para cuya festividad se encargaron. Quintana-
palla contaba con dos iglesias dedicadas a San Esteban —la principal y la de
Castrillejo, lugar anexo que acab¢d siendo una ermita—. Esta circunstancia
explica que en ambas piezas se bordara al santo patrén, acompanado de
San Pedro en una de ellas y de San Juan Evangelista en la otra. Las dalma-
ticas fueron confeccionadas y bordadas con un virtuosismo extraordinario
que en nada se aparta de lo mejor realizado por los bordadores burgaleses
de su tiempo. Las bocamangas, los collares, los jabastros y los faldones se
adornan con labor de oro llano y punto de setillo. Las figuras se encuadran
en 6valos con marcos de cueros recortados y adorno de oro llano y setillo
que conforma cintas, hojas y frutos que se completan con punto de seda de
matices empleando varios colores en gradacion. Las figuras se bordaron en
punto rajel o punraxe como se denominaba en Burgos a este tipo de pun-
to que sustituyo, en el ultimo cuarto del siglo XVI, al muy lujoso bordado
en oro matizado. Con puntos de carnaciéon y peleteado se lograron efectos
expresivos en los rostros de los santos. En definitiva, las dalmaticas de Quin-
tanapalla son dos extraordinarias obras del bordado erudito con pinturas a
la aguja que bord6 una religiosa burgalesa, muy probablemente Catalina de
Polanco. (Fig. 1, 2y 3).

co, en el barrio de San Pedro, la ocupaban don Andrés de Polanco y dona Ana de Salamanca
a comienzos del siglo XVII.

10. A. P, Iglesia de San Esteban, Quintanapalla, Libro de fibrica 1620-1668, s.p. La visita
de 1622 senala que “hallo su merced [el visitador] que la dicha iglesia tiene necesidad de un
frontal carmesi para las festividades del patron de la iglesia y pasquas y otros dias festivos. Y
atento que hay capa y casulla carmesi para las dichas festividades y faltan almaticas, mando su
merced que se haga todo lo susodicho en esta forma: que el frontal sea de damasco carmesi
con cenefas de brocatel y sus flecaduras y aguas de seda; y las dalmaticas de damasco carmesi
con cenefas bordadas sobre raso terciopelo y sus aguas de oro y seda, supuesto que la casulla
y capa son de terciopelo bordadas de oro buenas”. En 1623 se registra el pago a dona Catalina
de Polanco sefialado arriba. En el mismo afio de 1623 se entregaron al bordador Sebastidan Mar-
tinez 20 400 maravedis a cuenta de otras dos dalmaticas que habia hecho, pero de color blanco
y negro: “a cuenta de las almaticas blanca y negra que ha hecho” se escribié en el documento.
Aparte, se anotaron 9044 maravedis de ocho varas y media de damasco blanco y dos piezas
de bocaci empleadas en estas dalmadticas, pues era costumbre que los comitentes adelantaran
las telas y los hilos de seda y oro a los bordadores, dado el elevado precio de los materiales a
emplear. Finalmente, en las cuentas de 1624 se apunté que habian pagado 16 116 maravedis a
Sebastidn Martinez por las figuras de hilo de dos frontales y sus faldones, de modo que pudo
ser quien realizara el frontal que habia demandado el visitador de 1622.
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Fig. 1. Dalmdtica. Dona Catalina de Polanco.
1623. Iglesia de San Esteban, Quintanapalla
(Burgos).

Fig. 2. Dalmaticas, detalles con figuras de San Esteban. Dofia Catalina de Polanco. 1623. Iglesia
de San Esteban, Quintanapalla.
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Fig. 3. Dalmadtica, detalle de una bocamanga. Dofa Catalina de Polanco. 1623. Iglesia de San
Esteban, Quintanapalla.

LA MUJERY EL TALLER DE LOS PLATEROS

La situacion de la mujer en los talleres de plateros no parece tan singu-
lar como la que desarrollaban cordoneras, tejedoras, encajeras y bordadoras
en las artes textiles, pero también tuvieron un protagonismo que no fue
usual en otros talleres artisticos de su tiempo si se hace salvedad de las hijas,
mujeres y viudas de los bordadores y cordoneros, aunque lo que hemos do-
cumentado para los plateros igualmente debié de ocurrir en los obradores
de otros oficios.

La legislacion sobre la mujer en la Edad Moderna

Las ordenanzas de los plateros burgaleses, que lamentablemente se han
perdido o no se han localizado, debian de incorporar algunos de los aspec-
tos que se contemplan en otras ordenanzas de esta villa, por ejemplo en las
de doradores, herreros o espaderos. Las ordenanzas de los herreros de 1569
senalaban que ningin oficial del oficio de herrero que no estuviera exami-
nado pudiera abrir tienda ni encargarse de ninguna obra y que las viudas de
oficiales examinados pudieran mantener abierto, por espacio de dos afos,
el taller del marido para acabar las obras encargadas y vender lo que les
quedara'. En principio, pasado el plazo se clausuraba el taller, a menos que

11. AMB, Seccion Histérica, HI-1326, Ordenanzas de 1569 hechas por la ciudad de Bur-
gos, con arreglo a la Real Pragmidtica de 1552, para el nombramiento y funciones de los vee-
dores y examinadores del oficio de herrero: “Yten hordenamos y mandamos que ningun ofcial
del dicho oficio de herrero pueda poner ni ponga tienda del dicho oficio publica ni secreta-
mente ni sobre si ni para otro pueda cobrar obra ninguna del oficio del herrero sin ser primero
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se volvieran a casar con un oficial examinado, pues no podian mantener el
taller aunque contaran con oficiales examinados como criados del obrador.
En tiempos mds antiguos es posible que las viudas tnicamente dispusieran
de un ano para la regencia libre del taller, pues era el plazo del luto riguro-
so'?. Sin embargo, pronto se permitié que incluso en este tiempo pudieran
desposarse libremente tras enviudar. Fue Enrique III quien lo dispuso en
1400 y volvi6 a repetirlo al ano siguiente (Novisima Recopilacion..., 1805,
Libro X, Titulo II, Ley IV, pp. 9-10): en adelante las viudas podrian casarse
dentro del plazo de un afio sobre la muerte de su marido sin que pudiera
recaer sobre ella ni sobre su nuevo esposo ningtn tipo de pena ni infamia'?.
Ademis, revocé los fueros (Fuero Juzgo, Fuero Real de Alfonso X y Las Siete
Partidas) y ordenamientos anteriores que lo contradecian. Sin embargo, se
conservé una consecuencia econémica muy desfavorable, pues si se casaba
antes del cabo de ano del fallecimiento de su marido, la viuda debia reservar
para los hijos del primer matrimonio todos los bienes que hubiese adquirido
del viudo en el matrimonio anterior:

“Marido de alguna muger finando, si casasse ella despues con otro,
las arras e las donaciones que el marido finado le oviesse dado en salvo
fincan a sus fijos del primer marido, e deven las cobrar, e aver despues de
la muerte de su madre e para ser seguros desto los fijos, fincan les porende
obligados, e empenados calladamente todos los bienes de la madre. Esso
mismo dezimos que seria si muriesse el marido de alguna muger de quien
oviesse fijos, e teniendo ella en guarda a ellos, e a sus bienes se casasse otra
vez, que fincan entonces todos los bienes de la madre obligados a sus fijos,
e aun los de aquel con quien casa, fasta que ayan guardador, e que les den
cuenta, e recabdo de lo suyo” (Las Siete Partidas..., 1555, Quinta Partida,
Titulo 13, Ley 26, pp. 90v-91).

En Burgos se constata que las viudas administraron los talleres de sus
esposos plateros. Maria Alonso de Salinas, viuda del platero Francisco de Vi-

hexsaminado por los behedores y hexsaminadores en la forma susodicha en que ninguno
que no sea oficial hexsaminado no pueda tener la dicha tienda aunque tenga en ella oficial
hexsaminado por criado experto, y que las mugeres biudas que ayan sido mugeres de oficiales
herreros hexsaminados despues del dia del fallescimiento de sus maridos puedan tener tiendas
por espacio de dos anos para que puedan bender y bendan las obras que les quedaren de
sus maridos y passados los dichos dos anos no puedan tener mas tienda si no se tornaren a
cassar con oficial hexsaminado y se entiende que los dichos dos afios an de ser estando las
suso dichas biudas y no de otra manera so pena de mill maravedis aplicados como dicho es”.

12. La costumbre, desde tiempos de los romanos, establecia una viudedad obligatoria o
ano de luto que, en realidad, era de diez meses. Esta norma romana fue recogida en la primera
legislacion castellana medieval. De este modo quedaba garantizada la paternidad y legitimidad
de los hijos que pudieran nacer de un segundo matrimonio (Escriche, 1874, t. I, pp. 565-567).

13. Con anterioridad, si una viuda se casaba sin guardar el plazo de un ano —circunstan-
cia que no estaba prohibida— incurria en pena de infamia y en la pérdida de las arras, donacio-
nes y mandas de su anterior esposo. Ademads, no podia ser instituida heredera de ningtin bien.
Por el contrario, las mujeres solteras que vivieran bajo la patria potestad paterna debian casarse
con consentimiento de su padre o madre, bajo pena de desheredacion y otro tanto regia para
los varones; Cuarta Partida, Titulo II, Leyes 10 y 11, p. 6 y (Quaderno de las leyes..., 1540, Ley
49 de Toro, 1505).
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var, quedo, en abril de 1532, con un hijo preparandose en el oficio y a cargo
de un taller muy importante y activo en la ciudad del Arlanzén. Conforme
con la legislacion referida de 1400, a los pocos meses de enviudar se casé
de nuevo con Juan de Horna, quien, a su vez, habia enviudado en marzo
del mismo afio 1532. También Maria de Alvear e Inés Manrique, viudas de
los plateros Gregorio de Abaunza (1535-1595) y Melchor Barén (1531-1590),
estuvieron al frente del taller durante un espacio de tiempo de al menos
dos afos.

Joaquin Escriche resume en la voz “mujer” de su diccionario la situacion
que vivieron las mujeres durante el Antiguo Régimen (Escriche, 1874, t. 1V,
pp. 243-244). La legislacion castellana permitia que la mujer pudiera otorgar
testamento y realizar otros actos civiles desde los 12 afos cuando dejaba de
ser considerada infante y entraba en la minoridad de edad, algo que el hom-
bre alcanzaba a los 14 afos. Podia casarse libremente sin permiso paternal
a los 23 anos mientras que el hombre no lo podia realizar hasta la mayoria
de edad que se obtenia al cumplir 25 anos; aunque ambos podian ser des-
heredados si se casaban sin consentimiento de sus padres. De modo que,
en principio, la mujer adelantaba al hombre en dos afios. Esto era posible
porque se considera que la mujer era nubil antes que el hombre, que ma-
duraba antes y era responsable de sus actos con anterioridad a los varones.

La mujer mayor de 25 anos que no estaba casada ni bajo la patria potes-
tad disponia de la libre administracion de sus bienes. Podia obligarse como
principal, como cualquier hombre, sin licencia de nadie y por consiguiente
estaba facultada para comprar, vender, permutar, ceder, transigir, donar, to-
mar y dar prestado, comparecer en juicio y hacer contratos, y obligarse por
su acreedor, o consentir en ser reconvenida por lo que su acreedor debfia.
Sin embargo, no se podia compeler judicialmente a las mujeres a que obser-
varan los contratos realizados. En caso necesario, se podia proceder contra
sus bienes pero nunca contra sus personas. Por ello no podian ser apresadas
por delitos econémicos (ley 62 de Toro), salvo por deudas que provinieran
de otro tipo de delitos, ya que las mujeres no podian renunciar a este pri-
vilegio protector y que, en el fondo, las consideraba como a los varones
menores de edad (Leyes de Toro 60 y 61). Si se obligaba en contrato con su
marido a cualquier cosa, a nada quedaba obligada realmente a no ser que
se probara que la deuda era a su beneficio (Ley 61 de Toro):

“Ninguna muger por ninguna deuda que no decienda de delito pue-
da ser presa ni detenida sino fuere conocidamente mala de su persona”
(Quaderno de las leyes..., 1546, Ley 62). “Quando la muger renunciare las
ganancias no sea obligada a pagar parte alguna de las deudas que el ma-
rido oviere hecho durante el matrimonio” (Quaderno de las leyes..., 1540,
Ley 60). “De aqui adelante la muger no se pueda obligar por fiadora de su
marido: aunque se diga que se convertio la tal deuda en provecho de la
muger. Assimismo mandamos que quando se obligare a mancomun marido
e muger en un contracto o en diversos: que la muger no sea obligada a cosa
alguna salvo si se provare que se convirtio la tal deuda en provecho della”
(Quaderno de las leyes..., 1546, Ley 61).
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Sin embargo, al casarse las mujeres perdian la facultad de ejercer por si
solas de la mayor parte de sus derechos civiles, ya que el marido debia au-
torizar cualquier acto juridico de su esposa. Asi la ley 55 de Toro ordena que
la mujer sin licencia de su marido no pueda celebrar contrato, ni separarse
de €l, ni dar por libre a nadie de €l, ni presentarse en juicio:

“La muger durante el matrimonio sin licencia de su marido como no
puede hazer contracto alguno, assimismo no se pueda apartar ni desistir
de ningun contrato que a ella toque, ni dar por quito a nadie del; ni pueda
hazer quasi contrato ni estar en hazer quasi juyzio haziendo ni defendiendo
sin la dicha licencia de su marido” (Quaderno de las leyes..., 1546, Ley 55).

A pesar de esto, la ley 56 sefiala que eran vilidos los contratos hechos
por mujeres con licencia general de su marido. Y la Ley 57 faculta a los
jueces para dar licencia a la mujer con causa legitima, aunque el marido,
compelido a ello, no la otorgue. También estaba previsto en la ley 58 que el
marido pueda ratificar lo hecho por su mujer sin su licencia.

La actividad de las mujeres en los talleres de plateria

A pesar del pleno derecho para contratar que las mujeres alcanzaban al
enviudar, algunas ordenanzas de oficios prohibian a las viudas la contratacion
de nuevas obras mientras estuvieran al frente del taller. No es el caso de los
plateros de Burgos. La viuda de Francisco Hernandez, Ana de Breda, flamen-
ca, contratd, en 1558, la realizacion de doscientas cincuenta docenas de ima-
genes en alabastro de seis tipos iconograficos diferentes: “la una del Salbator
mundi e la otra del Calbario e la otra del Nascimiento e la otra la Beronica e la
otra Nuestra Sefiora de Loreto e la otra del He¢e Homo™". A juzgar por el ape-
llido, Ana de Breda procedia del Brabante y se puede suponer que importaba
obras de los Paises Bajos productores muy conocidos de pequefios relieves de
devocion tallados sobre alabastro (Lipinska, 2014, pp. 96-140).

Maria de Alvear, viuda del platero Gregorio de Abaunza, vendié algunos
objetos que podia haber heredado aunque también contratd obras nuevas,
pues contaba con la mano experta de su hijo Juan de Abaunza el Mozo, cuyo
punzoén personal se estampo en la cruz de plata de gajos que Maria de Alvear
contraté hacer para la iglesia de San Miguel en Corro (Alava) en octubre de
1596% (Fig. 5). Con anterioridad, el 29 de enero de 1596, Juan Martinez, vecino

14. Archivo Histérico Provincial de Burgos [en adelante AHPB], Juan Ochoa de Buezo,
afio 1558, prot. 5610, f. 416r y v. Citado, sin mencionar la fuente, en (Ibafiez Pérez, 1990, pp.
140 y 151).

15. AHPB, Andrés Sinchez de la Cajiguera, afio 1596, prot. 6010, ff. 777v-778v. Burgos, 11
de octubre de 1596: Escritura de concierto entre los mayordomos de la iglesia de San Miguel de
Corro y Maria de Alvear, viuda de Gregorio de Abaunza. Senalan que la iglesia tiene necesidad
de una cruz de plata y estan de acuerdo en que la haga Maria de Alvear de la manera siguiente:
“Primeramente los dichos Pedro Perez como tal mayordomo de la dicha yglesia dio a hacer ala
dicha Maria de Albear una cruz de plata de gajos de peso de doge marcos, medio marco mas o
menos, la qual a de dar hecha y acavada para el dia de pasqua de flores primera venidera del
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de Arraya de Oca (Burgos), se obligd a pagar a Maria de Alvear “unos hierros
de sacar hostias” que le habia entregado para la sacristia de su localidad!®.
En agosto de 1596 Maria contraté otra cruz para la iglesia de Cardenajimeno
(Burgos). Seguramente se trataba de otra cruz de gajos pues el peso acorda-
do era de diecisiete ducados y debia adornarse con las imagenes de Cristo
y Maria. En diciembre contraté una cruz mas de gajos para Arroyo de San
Zadornil que finalmente hizo el platero Pedro Garcia Montero”. En noviem-
bre de 1596, Maria de Alvear concert6 la hechura de unas crismeras para la
iglesia de Ordejon de Abajo (Burgos). El mayordomo de la iglesia, Juan de la
Mora, y la platera se manifestaron conformes en que las crismeras las habia
de hacer la contratante “por sus oficiales” que ademads testificaron en el mismo
acto: Lucas de Sarabia y Juan de Carranza'®. En el mismo mes y ano, Maria de
Alvear y Juan de Villaran —yerno de Maria de Alvear y con uno de sus hijos,
Damidn, sirviendo en el taller de plateria de la viuda— vendieron a Martin de
Goni, vecino de Viana (Navarra) diversas piezas de plata de vajilla civil: dos
porcelanas de plata dorada, un jarro, salero y pimentero, seis cucharas y otra
porcelana de plata en su color. Todo ello por 56 250 maravedis®.

Inés Manrique, viuda de Melchor Baron, gestiond importantes encargos
que su esposo habia dejado inacabados. Asi, una cruz para Loranquillo (Bur-
go0s) que entregd en marzo de 1597%y fue valorada en 3362 reales y medio
por lo que podemos decir que fue extraordinaria: peso veintiocho marcos
y medio de plata y la hechura se pagd a sesenta y seis reales el marco.
También concluy6 la magnifica cruz procesional de Susilla (Cantabria) que
ha llegado hasta nuestros dias* (Fig. 4). Ademds, Manrique contrato, junto

ano de nobenta y siete. Yten que por la manifatura de la dicha cruz daran por cada un marco
treinta reales, los quales juntamente con la plata que la dicha cruz llevare e pesare pagara en
esta manera: aora de presente quatrocientos reales que valen trece mil e seiscientos maravedis,
y lo restante se lo pagara para el dia de navidad primera benidera fin deste presente ano, otros
docientos reales para el dia que entregare la dicha cruz, que como dicho es a de ser para el
dicho dia de pasqua de flores, otros docientos y ochenta reales [...] y lo demas que sumare y
montare la plata e manifatura de la dicha cruz se le a de pagar y pagara para desde el dia que
le entregare o requiriere con ella en un afo cumplido, puesto e pagado en la ciudad de Bur-
gos en poder de la dicha Maria de Albear, so pena que pueda ynbiar a la cobranza dellos una
persona con ocho reales de salario en cada un dia. Yten que, si para el dicho dia de pasqua de
flores no diere y entregare la dicha cruz fecha y acavada la dicha Maria de Albear, puedan estar
a su quenta una persona con otros ocho reales de salario en cada un dia fasta que le acave y
entregue”. Testificé Lucas de Sarabia, oficial de Maria.

16. AHPB, Andrés Sianchez de la Cajiguera, anio 15906, prot. 6010, f. 73.

17. AHPB, Andrés Sianchez de la Cajiguera, afio 1596, prot. 6010, f. 692. Citado en (Ibdfnez
Pérez, 1990, p. 151).

18. AHPB, Andrés Sianchez de la Cajiguera, ano 1596, prot. 6010, ff. 1162--1163. Burgos,
22 de noviembre de 1596. Las crismeras habian de ser de unos diez ducados de peso en plata
y por la hechura se abonaria lo que determinara el visitador del arzobispado, estando prevista
su entrega para Jueves Santo de 1597.

19. AHPB, Andrés Sinchez de la Cajiguera, afio 1596, prot. 6010, f. 1199.

20. Andrés Sanchez de la Cajiguera, ano 1597, prot. 6011, ff. 197v-198v.

21. Andrés Sanchez de la Cajiguera, ano 1596, prot. 6010, f. 451; Se estudia esta cruz en
(Barrén Garcia, 1998, Vol. 11, pp. 54-50).
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con el platero Juan de Landeras —quien habia testificado en la entrega de
la cruz de Loranquillo porque seria oficial del taller regentado por Inés—, la
realizacion de una manzana de cruz para la iglesia de Lermilla (Burgos) el
17 de noviembre de 1597%.

Fig. 4. Cruz procesional y detalle del reverso. Melchor Barén y Juan de Landeras en el taller
de Inés Manrique. 1595-1596. Santillana del Mar, Museo Regina Coeli, procedente de Susilla
(Cantabria).

Incluso se ha documentado cémo una viuda contrata el aprendizaje
de un joven en su taller. Ciertamente, Juana Rodriguez, viuda del platero
arandino Juan Gonzailez, tomo6 un aprendiz del oficio y arte de platero en
1563%. Lo recibi6 “a soldada por aprendiz” para que la sirviera “en vuestro

22. AHPB, Andrés Sinchez de la Cajiguera, afio 1597, prot. 6011, f. 453. Escritura de
concierto entre Juan Martinez, cura de la iglesia de Lermilla, y Juan Alonso, mayordomo lego,
con Inés Manrique, viuda de Melchor Barén, y Juan de Landeras, platero. Dicen que la iglesia
tiene necesidad de hacer una manzana de cruz para una cruz de plata de gajos que la iglesia
posee, y por ello se conciertan con los plateros mencionados para hacerla con las siguientes
condiciones: “Primeramente los dichos Juan Martinez, clerigo, y Juan Alonso, en nombre de
la fabrica de la dicha yglesia dan a hacer a los dichos Ines Manrique y Juan de Landeras una
manzana de cruz de plata de dos cascas, con su media cara arriba y otra media abajo y su
baina y cafnon, zizelada a bista de oficiales, la qual a de pesar de seis a siete marcos de plata.
Yten que la dicha mancana la a de dar fecha y acavada para en fin del mes de mayo primero
benidero fin deste presente ano benidero de nobenta y ocho anos; y le pagaran de cada marco
de plata, ademas de lo que pesare a sesenta y cinco reales marco, de lo que tocare a hechura
lo que fuere tasado por dos oficiales nombrados por cada una de las partes el suyo. Yten que
para en quenta de la plata y manufatura de la dicha cruz se le dara e pagara para el dia que
entregare la dicha mancana todo lo que montare la plata de peso, a razon de sesenta y cinco
reales marco, y lo que montare la hechura se la pagaran todo para el dia de San Lucas del dicho
ano de nobenta y ocho anos”.

23. AHPB, Aranda de Duero, Juan de Prado, prot. 4634, s.p. La contratacion de apren-
dices por viudas se ha documentado en Zaragoza en fechas muy tempranas: el 30 de julio de
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oficio e arte de plateria” durante cuatro anos. Como a cualquier aprendiz
debia mantenerlo en casa, darlo de comer, beber, vestir y calzar y sélo se
prevé que al final lo vistiera de “pafio de a ocho reales en la vara y mas sus
camisas y calzas y sombrero e hazer con el lo posible para le ensenar el
dicho oficio e arte vuestro”.

Fig. 5. Cruz procesional de gajos y detalles del Crucificado y de las marcas. Juan de Abaunza el
Mozo en el taller de Marfa de Alvear. 1596. Iglesia de San Miguel, Corro (Alava).

Pensamos que, como en Burgos, las menciones que durante el siglo
XVI documentan por Castilla a “Maria la platera” y a otras mujeres de dis-
tintos nombres pero con el mismo apelativo* se han de referir a viudas que
regentaban el taller de sus esposos en los afios posteriores al fallecimiento
de éstos.

Ademds, en los siglos XVII y XVIII, en Valladolid, hemos documentado
una temprana e importante politica municipal de proteccion de las viudas
que va mas alla de la regencia bienal de los obradores de los maridos. El
amparo de las viudas se recogia en la legislacion del reino, que las favore-
ci6 con algunos de los derechos juridicos de proteccion que disponian los
menores de edad. Los pleitos contra las viudas, como contra los menores
de veinticinco afos, tenfan dificultades para prosperar. Se trataba mas de un
ejercicio de caridad que propiamente de derecho. La primera de las Siete
Partidas ejemplifica con las tres resurrecciones que practico Jesus la tipolo-

1363 Maria Jureda del Ceco, viuda de un cuchillero, contraté una aprendiz por un afio (Falcon
Pérez, 1997, pp. 695-697).

24. “Marfa la platera” estd documentada en el barrio de Cortes de la ciudad de Burgos en
1561; Archivo General de Simancas, Expedientes de Hacienda, leg. 62; (Brasas Egido, 1980, p.
57). En Medina del Campo y en 1561 se menciona a Francisca Rodriguez, mujer de Pedro de las
Casas, “platera”; en Segovia y en 1586, Marfa Bautista “platera” (Brasas Egido, 1980, pp. 72-73).

nim. 185 (2023), pp. 121-139

Berceo | 155N 0210-8550



MUJERES AL FRENTE DEL TALLER DE PLATEROS EN BURGOS Y CASTILLA, DEL SIGLO XVI AL XVIII

gia de los pecados sobre los que ha de hacerse penitencia. La segunda resu-
rreccion de un muerto afecté al hijo de una viuda de cuyo duelo se apiado
Jesus y, a su semejanza, la piedad hacia las viudas se recoge en el derecho
castellano (Las Siete Partidas..., 1555, Primera Partida, Titulo IV, Ley XXIV, p.
22). La partida se hace eco de un pasaje del Evangelio de San Lucas®. En la
legislacion castellana también se menciona el amparo debido a las viudas
en la ley que habla de la proteccion del rey sobre su pueblo (Las Siete Parti-
das..., 1555, Segunda Partida, Titulo X, Ley III, p. 31: “ayudando a las biudas,
e a los huerfanos que son gente flaca”).

Como decimos, son bastantes los casos documentados en Valladolid. An-
tonia de Salces, viuda del marcador, platero y contraste Marcos Ibanez cobré
durante afos la mitad del salario de contraste. En la documentacion se la de-
nomina “contrasta” pues en 1699 habia pedido heredar el oficio de su marido
y ejercio como tal contraste, a pesar de las protestas de Santiago de Escobar
—contraste efectivo que tenfa que entregar la mitad del salario de contraste a
Eloy de la Viola, contraste jubilado, y la otra mitad a Antonia de Salces, viuda
de su predecesor; de modo que Escobar debia ejercer el oficio de contraste
sin salario y conformarse con el rendimiento del cargo: los pagos por pesar
monedas y obras de plata, los abonos por corregir los pesos y medidas de
todo tipo y los costes de las tasaciones—. Ademads, Antonia de Salces mantuvo
taller abierto de plateria a la muerte de Marcos Ibafiez en 1699 y ain de la de
su hijo Juan Ibafez, ocurrida en 1708. Hay constancia documental de algunas
obras salidas de su taller: en 1714, Antonia de Salces, “platera de Valladolid”,
hizo un ciliz nuevo y compuso otro viejo para la iglesia de Velliza (Valla-
dolid); en 1717 hizo un copén para el mismo templo (Ara Gil y Parrado del
Olmo, 1980, p. 390). De 1715 a 1717 la “platera” Antonia de Salces se encargo,
junto con Nicolds de la Pefia, de componer y brufiir las alhajas de plata de la
catedral vallisoletana y por ello recibieron 44.530 maravedis. De 1718 a 1720 y
para la misma catedral Antonia de Salces, “platera”, se responsabiliz6 de com-
poner cuatro cetros y coronas, de blanquear cinco ldamparas y toda la hojalata
de los ramilletes, asi como anadir algunas hojas nuevas. Por todo ello recibio
1075 reales (Urrea Fernandez, 1970, pp. 532-533).

La viuda del contraste Eugenio Cortés, Maria Lopez del Aguila, se dirigio
al Ayuntamiento en septiembre de 1735 y solicité que la ciudad la nombrase
contraste directamente a ella que, por su parte, se encargaria de que un oficial
de su taller con suficiente habilidad -Manuel Viejo— lo ejerciera realmente. El
platero Clemente de Miranda también pretendié el oficio, pero la cesion de
los cargos a las viudas debia estar tan generalizada que €l mismo escribio en
su peticion que, si la viuda pedia el contraste, se tuviera su solicitud por no
presentada, aunque también se puede sospechar que Miranda considero el

25. Lucas, 7, 11-15: “(11) Y sucedio que a continuacion se fue a una ciudad llamada Naim,
e iban con €l sus discipulos y una gran muchedumbre. (12) Cuando se acercaba a la puerta
de la ciudad, sacaban a enterrar a un muerto, hijo Unico de su madre, que era viuda, a la que
acompanaba mucha gente de la ciudad. (13) Al verla el Sefor, tuvo compasion de ella, y le dijo:
No llores. (14) Y, acercandose, toco el féretro. Los que lo llevaban se pararon, y €l dijo: Joven, a
ti te digo: Levdantate. (15) El muerto se incorpord y se puso a hablar, y €l se lo dio a su madre”.
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peso y prestigio que tenia en la ciudad y entre los plateros la familia Lopez del
Aguila-Garrido. La ciudad acept6 la peticion de la viuda y ejercié como con-
traste mediante oficiales de su nombramiento y confianza. Otro tanto hubo de
suceder con el cargo de platero catedralicio, pues Maria Lopez del Aguila es
denominada en la documentacion “platera del cabildo” y, como tal, se encargd
del aderezo de la plata catedralicia, al menos entre los anos 1739 y 1741. Una
vez elegida por el regimiento como contraste, Maria propuso a Manuel Viejo
para el ejercicio efectivo de las obligaciones del oficio en 1735 y, en agosto de
1746, a Santiago Quinones. Ambos nombramientos fueron confirmados por el
ayuntamiento vallisoletano. Fue contraste hasta 1749 cuando su hijo, Manuel
Cortés, que era mayor de edad y examinado, fue nombrado nuevo contras-
te. El convencimiento de que las viudas merecian proteccion y medios para
subsistir debi6 tener un fuerte arraigo en el Antiguo Régimen y se acentud
durante el siglo XVIII al amparo de un ambiente social cada vez mds inclinado
a las practicas del liberalismo econémico, dispuesto a poner fin a la estricta
regulacion laboral del sistema gremial. Si en el siglo XVI la actividad de las
viudas en los talleres de plateria se puede considerar como una sucesion de
actos de prevision social (Barron Garcia, 2018, pp. 81-95), en el siglo XVIII se
fue transformando en un derecho de administracion industrial de las tiendas
y talleres de las que eran duefas legitimas.

Lo comentado para el siglo XVIII no solo sucedié en Valladolid. El
derecho de las viudas para continuar en la administracion de los talleres de
sus maridos se generalizo en Zaragoza en este siglo (Esteban Lorente, 1981,
t. I, p 55 y t. I, doc 610). En 1719 al aprobar Francisco Zudanel el examen
de maestria se le extendio facultad para abrir taller y tienda de plateria
para toda su vida y, en el supuesto de que muriera dejando una viuda, se
especificd que pudiera continuar durante su viudedad al frente del obrador,
“como era costumbre”. En Logrofio Micaela Ruiz, viuda de Miguel Aguado
Inzay (1730-1742) y hermana de Santiago Ruiz, se hizo cargo de la tienda
de plateria como viuda y después regentaron el obrador sus hijas Manuela
y Rosa —solteras mayores de edad- aunque no estaban examinadas de pla-
teras y a pesar de la protesta de los orfebres de Logrofio. Ellas alegaron que
comerciaban con plata que no labraban por si mismas —seguramente eran
piezas adquiridas a plateros ambulantes salmantinos, cordobeses y de otras
ciudades—. Pero lo singular de la ocasion es que los regidores logroneses
lo consintieron (Arrde Ugarte, 1981, pp. 50-51 y 245-247 y 1993, 1, p. 45).
También en Logrono Teresa Soldevilla, viuda de Santiago Ruiz, contraste y
afinador de pesos, solicito, en 1751, ambos cargos al Ayuntamiento pues era
viuda con seis hijos. El Ayuntamiento confio el contraste a Antonio Lancie-
2o que estaba aprobado pero dejo que la viuda regentara el afinado de los
pesos durante ano y medio antes de que pasara a Lanciego (Arrde Ugarte,
1981, p. 81). Perduraba la costumbre, comentada arriba, que favorecia a
las viudas para administrar durante dos afos el obrador del marido. No se
trataba de un taller propio sino de un oficio municipal, pero la situacion
de viudedad se resolvié de la misma manera, aunque se la otorgd un plazo
ligeramente mas breve.
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La regencia de tiendas y obradores de plateria por viudas era tan co-
mun que esta circunstancia fue recogida en las Ordenanzas generales de
Pplateria que otorgo Carlos 11T el 10 de marzo de 1771. Ademas, el capitulo 17
de estas ordenanzas se incluyo entre las leyes generales del reino y se incor-
poraron en la Novisima Recopilacion de Leyes de Esparia de 1805 al prohibir
adquirir metales o piedras preciosas de mancebos: “Ordeno y mando, que
ningun artifice platero, forjador, tirador, o viuda de estos, ni otra alguna per-
sona pueda comprar de ningiin mancebo, ni de hijo o doméstico de artifice
ni practicante algun oro, plata, piedras finas ni falsas, ni obras executadas,
ni .cosa referida al referido arte” (Novisima Recopilacion..., 1805, Libro X,
Titulo XII, Ley VIII, p. 49).

Por fin, la legislacion recogié lo que ya se practicaba ampliamente. Por
resolucion del 12 de junio y real cédula de Carlos III del 2 de septiembre
de 1784 se faculto a las mujeres para poder trabajar de modo general: “Para
mayor fomento de la industria y manufactura he venido en declarar por
punto general en favor de todas las mugeres del reyno la facultad de trabajar
tanto en la fibrica de hilos como en todas las demas artes en que quieran
ocuparse” aunque todavia se anadié una coletilla discriminatoria: “y sean
compatibles con el decoro y fuerzas de su sexo” (Novisima Recopilacion...,
1805. Libro VIII, Titulo XXIII, Ley XV, p. 186: “Facultad general de las muge-
res para trabajar en todas las artes compatibles con el decoro de su sexo”).
Con esta cédula se revocaron y anularon todas las ordenanzas y disposicio-
nes que prohibian el trabajo de las mujeres.

Hubo resistencia por parte de algunos gremios y la Novisima Recopi-
lacion recoge el pleito que plante6 una viuda de un maestro guantero de
Madrid que se habia vuelto a casar con un hombre de su eleccion fuera del
gremio. La viuda regentaba dos fibricas que la Junta General de Comercio
le autoriz6 a mantener abiertas, a pesar de su segundo matrimonio fuera del
gremio de guanteros. Como los apoderados del gremio dejaron de abastecer
pieles a las fabricas de la interesada, la Junta solicité al rey Carlos III que
se derogaran las ordenanzas del gremio y las de los demds “menestrales o
artistas” que prohibian a las viudas sostener las tiendas y talleres si escogian
marido fuera del gremio. En consecuencia, mediante decreto del 20 de ene-
ro de 1790 —y cédula del Consejo real de 19 de mayo del mismo afio- se
“derogé6 la ordenanza gremial de qualquier arte u oficio, que prohiba el
exercicio y conservacion de sus tiendas y talleres a las viudas que contrai-
gan matrimonio con quien no sea del oficio de sus primeros maridos, con
retencion de todos los derechos y baxo la responsabilidad comin a todos
los individuos de los mismos Gremios, con tal de que las tiendas hayan de
regirse por maestro aprobado; por cuyo medio se combina el interés publico
en la bondad de los géneros con el particular de las viudas™.

26. Novisima Recopilacion de las Leyes de Espana. Tomo 1V. Libros VIII y IX, Madrid, Im-
prenta Real, 1805. Libro VIII, Titulo XXIII, Ley XIII, p. 185: “Las viudas de los artesanos puedan
conservar sus tiendas y talleres, aunque casen con segundos maridos que no sean del oficio
de los primeros”.

niim. 185 (2023), pp. 121-139

Bereeo | 160N 0210-8550

137



138

AURELIO A. BARRON GARCIA

BIBLIOGRAFIA

Agreda Pino, Ana Marfa (2000). “El trabajo de la mujer en los obradores de
bordado zaragozanos Siglos XVI-XVIII”, Artigrama (15), pp. 293-312.

Agreda Pino, Ana Marfa (2022). Vivir entre bastidores: bordado, mujer y
domesticidad en la Espala de la Edad Moderna. Santander: Ediciones
Universidad Cantabria.

Ara Gil, Clementina Julia y Parrado Del Olmo, Jests Maria (1980). Catdlogo
Monumental de la Provincia de Valladolid. Tomo XI. Antiguo Partido
Judicial de Tordesillas. Valladolid: Diputacion Provincial.

Arrte Ugarte, Begona (1981). La plateria logroniesa. Logrono: Instituto de
Estudios Riojanos.

Arrde Ugarte, Begona (1993). La plateria riojana (1500-1665). 2 vols. Lo-
grofo: Instituto de Estudios Riojanos.

Barron Garcia, Aurelio A. (1998). La época dorada de la plateria burgalesa,
1400-1600. 2 vols. Salamanca: Diputacion Provincial de Burgos.

Barrén Garcia, Aurelio A. (2011). “Telas y bordados en Burgos durante el
Renacimiento”. Biblioteca. Estudio e Investigacion (26), pp. 73-94.

Barrén Garcia, Aurelio A. (2014). “Bordados del Renacimiento en Burgos”.
Datatextil (30), pp. 1-18.

Barrén Garcia, Aurelio A. (2018). “Actos de prevision social en Valladolid. La
proteccion de viudas y ancianos en el oficio de contraste (1604-1752)”.
En Scripta artium in honorem prof. José Manuel Cruz Valdovinos. Alican-
te, pp. 81-95.

Barrén Garcia, Aurelio A. (2023). “Precisiones, rectificaciones y noticias so-
bre la promocion de los Velasco en tierras de Burgos”. Santander. Estu-
dios de Patrimonio (6), pp. 17-90.

Brasas Egido, José Carlos (1980). La plateria vallisoletana y su difusion. Va-
lladolid: Diputacion Provincial.

Cubillo Medina, Victor (2022). “Noticias documentales sobre Valentin de Li-
ra, bordador vallisoletano del Renacimiento”. Santander, Estudios de Pa-
trimonio (5), pp. 267-288.

Escriche, Joaquin (1874). Diccionario razonado de legislacion y jurispru-
dencia. 4 t. Madrid: Imprenta de Eduardo Cuesta.

Esteban Lorente, Juan Francisco (1981). La plateria de Zaragoza en los siglos
XVII y XVIII. 3 vols. Zaragoza: Ministerio de Cultura.

Falcon Pérez, Maria Isabel (1997). Ordenanzas y otros documentos comple-
mentarios relativos a las Corporaciones de oficio en el reino de Aragon en
la Edad Media. Zaragoza: Institucion Fernando el Catolico.

Huidobro y Serna, Luciano (1958). “Relaciones parroquiales de la ciudad de
Burgos. Cont”. Boletin de la Institucion Ferndn Gonzdlez (142), pp. 1-8.

Ibanez Pérez, Alberto C. (1990). Burgos y los burgaleses en el siglo XVI. Bur-
gos: Ayuntamiento de Burgos.

niim. 185 (2023), pp. 121-139

Berceo | 155N 0210-8550



MUJERES AL FRENTE DEL TALLER DE PLATEROS EN BURGOS Y CASTILLA, DEL SIGLO XVI AL XVIII

Las Siete Partidas del sabio rey don Alonso el nono, nuevamente glosadas
por el Licenciado Gregorio Lopez (1555). Salamanca: por Andrea de Por-
tonaris.

Lipinska, Aleksandra (2014). Moving Sculptures: Southern Netherlandish Al-
abasters from the 16th to 17th Centuries in Central and Northern Europe.
Leiden/Boston: Brill.

Novisima Recopilacion de las Leyes de Esparia (1805). 6 t. Madrid: Imprenta
Real.

Quaderno de las leyes y nuevas decisiones bechas y ordenadas en la ciudad
de Toro (1546). Medina del Campo: por Pedro de Castro.

Sagredo y Ferndandez, Félix (1968). Un Siglo de Oro en Briviesca, 1568-1668.
Arte e Historia. Burgos: Hijos de Santiago Rodriguez.

Urrea Ferndandez, Jesus (1970). “Notas vallisoletanas. Noticias documentales
sobre la catedral de Valladolid”. Boletin del Seminario de Arte y Arqueo-
logia (BSAA) (30), pp. 529-537.

nim. 185 (2023), pp. 121-139

Bereeo | 160N 0210-8550

139






Berceo 185 141-164 Logroiio 2023

EL ESCULTOR ANTONIO DE ZARRAGA Y LOS TRES BUSTOS
RELICARIOS PARA EL MONASTERIO DE SAN PRUDENCIO
DE MONTE LATURCE EN CLAVIJO

MARIA TERESA ALVAREZ CLAVIJO*

RESUMEN

La localizacion de los bienes muebles del monasterio de San Prudencio
de Monte Laturce y las fuentes documentales relacionadas con estos, nos ha
permitido conocer la autoria de tres bustos relicarios que, debido a los pro-
cesos de desamortizacion, desde 1835 se conservan en la iglesia concatedral
de Santa Maria de la Redonda en Logrono. Todos salieron de la mano del
escultor Antonio de Zdrraga, en 1593, para recibir culto en el citado ceno-
bio. En este articulo se profundiza en la autoria de ellas y en otras obras del
maestro, asi como la importancia que las reliquias tuvieron en los principa-
les centros de devocion en La Rioja.

Palabras clave: Antonio de Zarraga, escultura, busto relicario, monaste-
rio de San Prudencio de Monte Laturce.

The location of the movable property of the monastery of San Prudencio
de Monte Laturce and the documentary sources related to them, has allowed
us to know the authorship of three reliquary busts that, due to the confis-
cation processes, since 1835 are preserved in the catedral church of Santa
Maria de la Redonda in Logromio. All left the hand of the sculptor Antonio de
Zarraga, in 1593, to receive worship in the afore mentioned monastery. This
article delves in to the authorship of them and other works of the master; as
well as the importance that the relics bad in the main centers of devotion in
La Rioja.

Keywords: Antonio de Zdrraga, sculpture, reliquary bust, monastery of
San Prudencio de Monte Laturce.
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EL ESCULTOR ANTONIO DE ZARRAGA

La investigacion llevada a cabo por José Angel Barrio Loza, en 1981,
nos puso en la pista del importante foco de escultura romanista que se
gener6 en la localidad de Arnedo a finales del siglo XVI y comienzos
del XVII, irradiando los trabajos de su taller por La Rioja Baja y zonas
limitrofes de Navarra. Fue posteriormente Elena Calatayud la que ahondé
mas en la obra del imaginero, aportando dataciones mas acertadas para
algunas de sus obras (Barrio Loza, 1981, Calatayud Fernandez, 1991 y
1998). El artifice al que debemos tal desarrollo es al maestro Antonio de
Zarraga, del que, con el paso de los anos, sucesivas investigaciones han
perfilado los aspectos relativos a su vida y el alcance de su actividad.

Como punto de partida documental para ahondar en la biografia de
Antonio de Zarraga, partimos del pleito de hidalguia que litigd con el
fiscal y el concejo de Arnedo en 1593. En éste, gracias a los testigos pre-
sentados, llegamos a saber algunos datos del artista, como su nacimiento,
que debio producirse en la anteiglesia de San Martin de Forua, en la me-
rindad de Busturia y sefiorio de Vizcaya. Asi, Pedro Martinez de Bolialde,
vecino de la mencionada poblacién, declara que habia visto a Antonio
de Zarraga, “...desde que hera nyno pequeno ociandose en casa de sus
padres, asta que podia aver ¢iertos afos que se abia ydo a vivir y morar a
la billa de Arnedo...”, y Juan Sdenz de Urrechua, vecino de Caledonia de
Gorritiz, en la merindad de Busturia y senorio de Vizcaya, hidalgo y de
80 afos, afirma que habia visto a Antonio de Zarraga “...desde su nynez
aquella parte, criandose e alimentandose en casa de sus padres, asta que
podra aver ciertos anos, poco mas o menos, que abia ydo e morar a la
villa de Arnedo...”!, por lo que ninguna duda cabe sobre su origen?Hay
que senalar que, pese a todos los testigos presentados en el pleito con-
servado en la Chancilleria de Valladolid, el escultor no consiguio que le
fuera reconocida la hidalguia.

Fueron los padres de Antonio de Zarraga, Hortin Pérez de Zarraga
y Maria Lopez, y el maestro no se casé en primeras nupcias hasta estar
residiendo en tierras riojanas, en 1580, con Isabel de Arnedo, con la que
tuvo una hija que nacié en 1581, Maria de Arnedo, la cual fue bautizada
en la iglesia de Santa Eulalia de Arnedo, siendo probable que ambas fa-
llecieran muy pronto®. En 1586 contrajo segundas nupcias con Maria de
Puelles, teniendo cinco hijos: Antonio (beneficiado en Arnedo), Juan (es-
cultor), Francisco, Maria, Isabel y Ana. Este segundo matrimonio le sirvio
para emparentar con la hija de los sefores de la villa de Autol, siendo

1. ARCHV: Registro de ejecutorias, Caja 1742, 38.

2. José Gabriel Moya Valganon apuntaba la posibilidad de su nacimiento en Laguardia
h. 1558 (https://dbe.rah.es/biografias/33258/antonio-de-zarraga, consultada en enero de 2023)
y José Manuel Ramirez Martinez sefala que Antonio de Zarraga “...naceria probablemente en
Arnedo alld por 1560...” (Ramirez Martinez, 2009. CD-ROM, pp. 648-651).

3. En su segundo matrimonio también tendra una hija llamada Maria, por lo que es 16-
gico que la primera falleciera antes del nacimiento de la segunda.
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Maria de Puelles hija de Diego de Puelles, sexto senor de la villa de Au-
tol, y de Graciosa de Goii (hija de Pedro de Goii, miembro del Consejo
de Ordenes, y de Margarita de Bazdn)*. A continuacion, se incluye un
arbol geneal6gico con los antepasados del escultor, sus matrimonios e
hijos (Fig. D).

Pese a que podamos pensar en los beneficios de tipo econémico
que pudo tener para Antonio de Zarraga el emparentar con una familia
principal, al menos en 1580 y 1584, se fueron sucediendo pleitos en los
que Graciosa de Goni reclamé a Francisco de Puelles (séptimo sefior de
Autol) el dinero que tendria que haber recibido por su dote y arras, nece-
sario para mantener al resto de sus hijos al enviudar®. Sin duda, el mayor
beneficio que tuvo Antonio de Zdrraga por su matrimonio con Maria de
Puelles, fue el de ser enterrado en la capilla de San Pedro en la iglesia de
Santo Tomds de Arnedo, desaparecida en la actualidad®. El maestro hizo
testamento el 13 de enero de 1620 y fallecio tres dias después, ordenan-
do decir hasta 200 misas, repartidas entre las iglesias de Santa Eulalia,
San Cosme y San Damidn y Santo Tomds en Arnedo (Calatayud Fernan-
dez, 1991, Vol. 2, pp. 411-412 y Lalinde Gonzilez, 2002, pp. 52-55).

La formacion artistica de Antonio de Zarraga tuvo que iniciarse en
el entorno familiar, maxime si tenemos en cuenta que su padre, Hortin
Pérez de Zarraga, fue cantero y su tio Ifigo de Zdrraga, cantero e imagi-
nero, razén por la que sus hermanos Fortin y Juan de Zarraga continua-
ron con el oficio, el primero como cantero y el segundo como escultor
y entallador. En 1577 Antonio de Zarraga esta documentado en Briones
firmando como testigo en la redencion de un censo cargado sobre unas
casas, a peticion de Pedro de Arbulo (Ramirez Martinez, 2009, CD-ROM,
p. 648). Su estancia junto a este maestro tuvo que suponer, sin duda,
otro punto importante de aprendizaje, junto con su proximidad a Juan
Fernindez Vallejo, cuya obra también debié conocer, dado que llegé a
hacerse cargo del retablo mayor de Galilea, en principio encargado al
anterior. A partir de 1580 se constata su presencia en Arnedo hasta su
fallecimiento, fundando su propio taller, contratando importantes obras
y formando a otros aprendices’.

4. La familia Puelles afirma en un pleito que eran propietarios del senorio de Autol,
gracias a un privilegio otorgado por el rey Juan II, pero no es hasta 1468 cuando se constata
que Pedro de Puelles estaba al frente del citado senorio (Goicolea Julian, 2012, pp. 1391-1402).

5. ARCHV: Registro de ejecutorias, Cajas 1452/2 y 1513/53.

6. José Angel Lalinde sefiala que la capilla desaparecié durante las obras llevadas a cabo
en el pértico y fachada de la iglesia en 1994. (Lalinde Gonzilez, 2022, pp. 52-55).

7. Al menos tenemos constancia de los siguientes: en 1584 contraté como aprendiz a
Matias de Guitisolo, en 1588 a Juan de Ordunaga y en 1595 a Adridn de Almandoz. (Calatayud
Ferndndez, 1991.Vol. 1, p. 603).
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EL ESCULTOR ANTONIO DE ZARRAGA Y LOS TRES BUSTOS RELICARIOS PARA EL MONASTERIO DE SAN PRUDENCIO
DE MONTE LATURCE EN CLAVIJO

Ademais de tasar diversos trabajos, el escultor Antonio de Zarraga inter-
vino directamente en las siguientes obras®: en 1583 en la talla de la Asuncion
para el retablo mayor del monasterio de Fitero (Garcia Gainza, 1980, p. 173);
en 1584 esculpié un apostolado que hoy se conserva en la iglesia de San
Cosme y San Damidn en Arnedo; esculturas de San Juan Bautista y San Je-
ronimo penitente’, probablemente de 1584, dada su gran similitud estilistica
con el mencionado apostolado; en 1585 contrato el retablo de la Magdalena
para la iglesia de San Andrés en Calahorra; en 1586 la cofradia del Rosario
de Murillo de Rio Leza le encargd una hornacina para colocar la imagen de
Nuestra Seniora'®; en 1593 tres bustos relicarios para el monasterio de San
Prudencio de Monte Laturce; 1594 junto con el arquitecto Martin de Nalda
se comprometio a realizar el retablo mayor de la iglesia de Ventosa; entre
1594 y 1596 hizo la talla de Santa Ana para el retablo mayor de la iglesia de
Santa Ana en Cervera del Rio Alhama''; realiz6 el retablo mayor de la iglesia
de Santa Eulalia en Arnedo a partir de 1596 y sus herederos todavia fueron
pagados por el trabajo del maestro en 1623; también en 1596 dio la traza
para la sacristia de la iglesia de Santa Eulalia en Arnedo; en 1596 Antonio
de Zarraga y Antonio de Berganza llegaron a un acuerdo con Juan Fernan-
dez Vallejo, por el que les traspasé la obra del retablo mayor de la iglesia
parroquial de Galilea; en 1598 llegd a un concierto con Catalina de Arellano
para hacer el retablo de la capilla de San Martin en la iglesia de San Cosme
y San Damidn en Arnedo; hacia 1600 se le atribuye una talla de Cristo con
la cruz a cuestas para la iglesia parroquial de Autol (Mateos Gil, 2019, n°
inventario 207)'2, hoy excesivamente restaurada; entre 1601 y 1610 recibio
diversos pagos por la talla de las claves de las bovedas de la iglesia de Autol,
pudiendo ser de su mano las de la cabecera, crucero, la clave central del
tercer tramo y los perpiafios (Mateos Gil, 2019, p. 52); en 1606 realizo las
tres tallas del Calvario del retablo del Rosario de la iglesia parroquial de Fu-

8. Las obras que a continuacién son mencionadas han sido datadas por José Angel Ba-
rrio Loza, Elena Calatayud Fernandez y José Manuel Ramirez Martinez, salvo algunos trabajos
puntuales de los que se deja constancia.

9. Ambas esculturas fueron un regalo de Dolores Sopranis para la iglesia de Santo To-
mds en el ano 1911, procedentes del oratorio de la casa Sopranis y, por desgracia, desaparecie-
ron en 1966, aunque podemos conocerlas gracias a una fotografia antigua. (Lalinde Gonzilez,
2022, pp. 33-34 y 122).

10. En la actualidad la ocupa la Virgen de las Candelas o la Purificacion. (Ramirez Mar-
tinez, 2009. CD-ROM, p. 649).

11. El 15 de mayo de 1594 el visitador general del obispado, Juan Barea, mandé a los
clérigos de la iglesia parroquial de Santa Ana de Cervera que hicieran una “ymagen de bulto”,
con las caracteristicas senaladas por el visitador y que fuera realizada por Antonio de Zarraga,
oficial y vecino de Arnedo, que estaba en ese momento en la localidad. En 1595 el maestro
recibi6é 2.130 reales por su trabajo en la talla y en 1596 otros 1.532 reales, por los 332 ducados
que habian acordado que costaria “...la ymagen de Santa Ana y Nuestra Senora y el Nyfo Jesus
que estan en el altar mayor...”. (Archivo Parroquial de Cervera del Rio Alhama: Iglesia Parroquial
de Santa Ana. Libro de fabrica, 1583-1619. Fols. 89 r°- v°, 106 1°y 112 v°).

12. Por cierta afinidad estilistica se le atribuyen los nazarenos de Enciso y Calahorra, pero
no debemos relacionarlos con total certeza a la gubia de Antonio de Zarraga, como apuntan
otros investigadores, Labarga Garcia, 2001, pp. 83 y 89.
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enmayor; en 1608 comienza la imagen de San Gil para el retablo mayor de
la iglesia de San Gil en Cervera del Rio Alhama y las andas para sacarlo en
procesion’?; hacia 1613 realizé una imagen para la cofradia de San Vicente
en Murillo de Rio Leza; en 1619 hizo las esculturas para el retablo mayor
de la iglesia parroquial de Tudelilla, en el que habia intervenido el maestro
arquitecto Martin de Nalda y con éste habia trabajado para el retablo de la
Ventosa, en Soria'%; y el 13 de enero 1620, Antonio de Zarraga declara en
su testamento que estaba haciendo en su taller los retablos para las iglesias
de San Miguel en Préjano y la parroquial de Oteruelo®®, otorgando a su hijo
Juan de Zarraga la potestad de cobrar 200 ducados “...de los primeros que
cayeren despues de hechos e acavados e asentados qualquiera de los dichos
retablos, los quales le mando en la forma que puedo e a lugar de derecho,
con que aya de asistir y hacer que se acaven los dichos retablos e dar las
tracas y ver como se trabaja en ellos con asistencia de maestro y lo demas
se aga a costa del capital de mi hacienda...” (Calatayud Fernandez, 1991.
Vol. 2, p. 412). El escultor Antonio de Zarraga contraté un gran ndmero de
obras y cabe pensar que el resultado final de las intervenciones fue desigual,
teniendo en cuenta el trabajo de su taller o de otros maestros con los que
comparti6 los contratos, como en el retablo mayor de Galilea con Antonio
de Berganza. Las dos primeras obras documentadas, la Asuncién para el
monasterio de Fitero (1583) y el Apostolado de la iglesia de San Cosme y
San Damidn (1585)', estin mds proximas al aprendizaje con Pedro de Arbu-
lo o Juan Fernindez Vallejo, en las que también refleja un conocimiento de
los grabados de la época. Se caracterizan las primeras tallas de Antonio de
Zarraga por un mayor cuidado en el tratamiento del cuerpo, al que intenta

13. En las cuentas dadas por la iglesia de San