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RESUMEN

En la génesis de una obra son varios los factores que intervienen: el ejecutivo,
el econémico y el intelectual. Es precisamente a este Gltimo al que dedicamos las
proximas paginas, concretamente a la ascendencia de determinadas personalidades
e instituciones religiosas sobre la configuracion de las artes plasticas en la ciudad
de Avila durante el S. XV. Méas alla de la mera financiacion de los encargos, el papel
del promotor abarca la eleccion de los artistas, el estilo y, sobre todo, el contenido
iconografico e ideoldgico que programa en funcion de su intencionalidad.

Palabras clave: promocion, clientela, encargo, artista.
SUMMARY

In the origin of a work of art, three different elements should be taken into account:
the executive, the economical and the intellectual. We are going to devote our study
to the last of them, and more precisely to the origin of some celebrities and reli-
gious institutions which pay special attention to art configuration in Avila during the
XV th century. Beyond the financing of works of art itself, the role of the promoter goes
from the choice of the different artists, the style and, especially, the iconographic and
ideological contents he plans depending on his aims.

Keywords: promotion, patronage, order, artist.

11



Un capitulo global como el que pretendemos analizar entrana siempre unos ries-
gos de simplificacién del hecho en si. Sin embargo, aunque no se pueden negar
ciertas particularidades, existen unas directrices comunes determinadas por la
clase ala que se pertenece. Son los clichés impuestos por la sociedad los que van
a guiar el comportamiento ante la produccion artistica. Asi, la accion de encargar
una obra, ya sea arquitectdnica, escultodrica o pictérica, comportara una serie de
intencionalidades que abarcan desde el prestigio social hasta aspectos relacionados
con la funcionalidad de la propia obra dentro de un marco religioso o profano.

El estudio de las realizaciones artisticas desde la 6ptica de sus promotores no
debe constituir un capitulo aparte, sino que es tal el grado de dependencia con
respecto a quien es responsable de su origen -refiriéndome al aspecto intelec-
tual y no material-, que no se puede abordar ni comprender el significado y evo-
lucién de las manifestaciones artisticas si no es al calor de sus creadores y del
propio transcurso histérico y social. Es por este motivo que, considerando la
escasa atencion prestada a este apartado dentro de las artes plasticas en Avila,
nos hemos decidido a presentar el tema desde el punto de vista de quienes
tuvieron la iniciativa, llamense promotores, comitentes o patronos' porque, en defi-
nitiva, las obras son manifestaciones visuales de una determinada creencia o
idea que explica tanto la forma como el contenido de las producciones.

La imposibilidad de abordar la situacién de todos y cada uno de los colecti-
vos que demandaron obras de arte en un articulo de extension limitada nos
aconseja centrarnos, en esta ocasion, en uno de ellos, el religioso.

Es una obviedad que el centro neuralgico de la actividad artistica de una ciu-
dad en el periodo gético esta en su catedral. No podia ser de otra manera en Avi-
la, donde, dada la antigliedad de su condicion episcopal, se construyé una
catedral cuyo origen se remonta a la época romanica, aunque de esa etapa sola-
mente conservamos en la actualidad minimaos vestigios reaprovechados en la fabri-
ca que se construyé posteriormente?. Durante la época gética, la catedral se
convertira en el foco principal de la actividad artistica, al tiempo que actuara

1

Sobre la definicion de estos términos existe una amplia bibliografia, entre la que cabe destacar el
clasico de GOMBRICH, E. H. Norma y Forma. Madrid: Alianza Editorial, 1985, o los distintos trabajos pre-
sentados en el congreso Patrones, promotores, mecenas y clientes, Actas del VIl Congreso del CEHA.
Murcia: Universidad, 1992, aparte de la multitud de estudios referentes a areas locales y personajes
concretos, como es el caso del siguiente: ALONSO, B.; CARLOS, M.*C. de; PEREDA, F. Patronos y
coleccionistas. Los condestables de Castilla y el arte (siglos XV-XVII). Valladolid: Universidad, 2005.

¢ GUTIERREZ ROBLEDO, J. L. «La catedral de Avila». En: Sacras Moles. Las catedrales de Castilia
yLedn, t. 2. Valladolid: [s. n.] 1996, p. 15-23; GUTIERREZ ROBLEDO, J. L.; NAVASCUES PALACIO, P «La
catedral». En: Testigos catalogo de la exposicion Las Edades del Hombre. Valladolid: Fundacion «Las
Edades del Hombre», [2004], p. 554-581.

12




como centro receptor y difusor de artistas y estilos entre la clientela religiosa,
pero también entre los miembros de los mas importantes linajes.

La catedral de Avila fue la puerta de entrada a la ciudad de grandes artis-
tas como Juan Guas. Su llegada vino determinada por el encargo del cabil-
do de trasladar la portada occidental del templo al costado norte, labrando
una nueva en su lugar. Sus trabajos no quedarian ahi, sino que se converti-
ra en el mas importante y prestigioso escultor de sepulcros, creando una
escuela cuya estela se dejara sentir, no sélo en otros edificios de la ciudad y
provincia, sino en zonas geograficas cercanas. Durante el S. XV el recinto
catedralicio se convierte en un centro de atraccion artistica; el grueso de la
fabrica estaba practicamente terminado y es entonces cuando se emprenden
las obras de acondicionamiento litirgico mediante retablos y pinturas mura-
les al servicio del culto divino, la devocion privada y el desarrollo de las cele-
braciones religiosas.

Como iglesia mayor sera el asentamiento funerario mas prodigado entre los
principales cargos del ambito eclesiastico y algunos laicos de los grandes
linajes®. Dos son los sepulcros monumentales del S. XV pertenecientes a reli-
giosos conservados en la catedral: el correspondiente al dean Alonso de Val-
derrabano en la capilla de San lidefonso y el sepulcro del arcediano don Nuno
Gonzélez del Aguila en la capilla de San Pedro. Los dos se pueden encuadrar
en la orbita estilistica de Guas y, teniendo en cuenta la calidad técnica del
segundo, se le puede adscribir, incluso, directamente al maestro.

El dean Alonso de Valderrabano centra su patronato en la capilla de San
lidefonso situada en el lado sur, junto al crucero de la catedral. La propia advo-
cacion determina una vinculacion con Toledo, de donde era patrén el santo
citado. Efectivamente, el sepulcro del S. XIV ubicado en el muro sur de la
capilla, perteneciente al obispo toledano don Alonso Il, nos permite casi ase-
gurar que el espacio ya tenia una funcionalidad funeraria antes de que la capi-
lla le fuera otorgada a don Alonso de Valderrabano —conocido con el apelativo
del «dean gordo»*-, para enterramiento suyo y de su familia®. De hecho, unade
las condiciones que se le exigen en la escritura de cesion es el respeto de los
enterramientos anteriores, dato que ratifica el caracter funerario del espacio.

* CABALLERO ESCAMILLA, S. La escultura gética funeraria de la catedral de Avila. Avila: Institu-
cion Gran Duque de Alba, 2006.

* Asi es citado en la documentacion debido a los numerosos dones y beneficios que otorgd a la
catedral.

“ Se puede consultar en RUIZ AYUCAR, E. Sepulcros artisticos de Avila. Avila: Institucién Gran
Duque de Alba, 1985, p. 252.
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Aparte de la advocacion, los mismos sepulcros mantienen una vinculacion con
el foco escultdrico toledano. El primero de ellos, perteneciente al obispo don Alon-
so Il y al siglo XIV (Fig. 1), presenta una conexion estilistica con el taller toleda-
no de Ferrand Gonzalez y, por otro lado, |las obras que surgen de la iniciativa de
don Alonso de Valderrabano son una muestra de la actividad de Juan Guas y
su taller como escultores de sepulcros, inaugurando una nueva modalidad que
daraimportantes frutos a lo largo del S. XV e, incluso, durante el S. XVI. El monu-
mento funerario del dean presenta una comunidad estilistica y tipolégica con
el de su hijo don Pedro Gonzalez de Valderrabano, obra atribuida al maestro
Guas’, aunque, a excepcion del yacente, no podemos decir lo mismo desde el
punto de vista técnico y cronolégico, claramente inferior y posterior tal y como
denuncia la documentacion, como veremos. No obstante, y teniendo en cuen-
ta el procedimiento artistico de esos anos, la plantilla sigue las originadas por el
maestro, aunque la ejecucion material se llevara a cabo por discipulos, como
ocurrié en la catedral de Segovia. Asi lo puso de manifiesto A. Hernandez basan-
dose en documentacion del ano 1486: «[...] se ocup6 en dar forma a las imagenes
y tableros de las portadas, pero no consta que cincelara una sola escultura,

Fig. 1. Avila. Catedral. Capilla de San lldefonso. Sepulcro de Alonso Il.

* Un recorrido por la historiografia que ha tratado el tema en: RUIZ AYUCAR, E. Sepulcros..., op.
cit. MARTINEZ FRIAS, J. M.". La huella de Juan Guas en la catedral de Avila. Avila: [s. n.], 1998; FRAN-
CO MATA, A, Escultura gética en Avila. Valladolid; Fundacién Las Edades del Hombre, 2004. Véanse
también los comentarios al respecto en CABALLERQ ESCAMILLA, S. La escultura gética..., op. cit.
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todas se deben al imaginero Sebastian»’. Este aspecto demuestra la proyeccién
del arte de Guas en generaciones que no correspondian a la suya.

El sepulcro del «dean gordo» se halla empotrado en el pilar que separa la
capilla de la adyacente (Fig. 2), aunque esta disposicion no corresponde a su
ubicacion original, tal y como se desprende de la informacién aportada por el
siguiente documento:

Sobre el traslado del bulto del dean gordo: «Este dia [viernes cinco de
diciembre de 1522] mandaron los dichos senores [dean y cabildo] que tras-
pase el bulto del dean gordo de la parte donde esta al altar [...]»°

Fig. 2. Avila. Catedral. Capilla de San lidefonso. Sepulcro del dean Alonso Gonzélez de
Valderrabano.

Debido al gran nimero de bultos funerarios dispersos por el interior del
edificio, el cabildo prohibid el enterramiento en sepulcros de caracter exento,
ordenando «[...] que todas las sepulturas sean en tierra llana et eguales del

7 HERNANDEZ, A. «Juan Guas maestro de obras de |a catedral de Segovia (1472-1491)». Boletin
del Seminario de Estudios de Arte y Arqueologia, XlIl (1945-46), p. 94. Citado por MARTINEZ FRIAS, J.
M.*. La huella de Juan Guas..., op. cit., p. 23.

¢ Archivo de la Catedral de Avila. Actas capitulares, 1522-23.
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pavimento o suelo»’. El estorbo que ocasionaban para el adecuado fun-
cionamiento del culto provocé la solucion radical de arrimarlos al muro,
motivo de la destruccion de muchos de ellos. Fue el caso del monumento
que analizamos. Probablemente ocup6 el centro de la capilla desde don-
de fue trasladado a su ubicacion actual. De hecho, el arco conopial que lo
alberga y la lapida de pizarra del frente corresponden a los primeros anos
del S. XVI. Aunque sigue la tipologia al uso en la centuria anterior, la rigidez
y desnaturalizacion de los motivos figurados anuncian cambios. Es evi-
dente la diferencia de calidad técnica entre el yacente y el resto de |a obra.
Mientras la imagen del dean esta realizada en alabastro con un virtuosismo
logrado a la hora de resolver los pliegues, el frente, ocupado por el escudo
del linaje entre dos salvajes™, anuncia un menor dominio del oficio (Fig. 3). Por
tanto, el método de trabajo adoptado se ajustaria al practicado en otros casos:
Juan Guas realizaria los proyectos, interviniendo personalmente en algunos,

Fig. 3. Avila. Catedral. Capilla de San lidefonso. Sepulcro del deén Alonso Gonzalez de Valderrabano:
frente.

 Las prohibiciones sobre el caracter exento de los monumentos se encuentran ya en las constitu-
ciones sinodales del obispo don Diego de las Roelas, redactadas en 1384. Pero la insistencia sobre
este mismo punto en el sinodo del obispo don Alonso de Fonseca en 1481 demuestra el incumplimiento
del mismo, como asi fue hasta que en el S. XV el cabildo opté por arrimar los enterramientos a los
muros. Vid. CABALLERO ESCAMILLA, S. La escultura gética funeraria..., op. cit.

© |BIDEM. Para conocer mas datos sobre el simbolismo del salvaje en los contextos funerarios.
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mientras que en otros los talleres trabajarian a partir de las plantillas o
muestras dejadas por el maestro. De ahi que muchas obras conserven
cierto aire de parentesco pero con evidentes diferencias de calidad. Del pro-
yecto ejecutado por Guas Unicamente conservamos el yacente. La orden
de trasladarlo al muro trajo consigo la desintegracion del sepulcro original,
presumiblemente exento, siendo necesarias unas obras de adaptacion
para encajarlo en la parte donde se disponia el altar. La cronologia que nos
da a conocer el documento es la de 1522, momento en el que debemos
fechar tanto el arco conopial como el frente de pizarra. A pesar de la cro-
nologia avanzada, sigue en materiales e iconografia el modelo del sepul-
cro de su hijo don Pedro, lo que demuestra la proyeccion del arte de Juan
Guas incluso en la centuria siguiente.

El difunto responde a la concepcion de la muerte como sueno eterno.
Porta un libro cuyo simbolismo ya esta definido en la Biblia. Era el lugar
donde constaban las obras positivas y negativas del finado. Dependien-
do del peso de unas u otras se podia alcanzar la Salvacién o no. Tenien-
do en cuenta el contexto funerario en el que se ubica, puede tratarse de
una alusién al juicio individual. Por otro lado, la eleccion de la heraldica
entre dos salvajes tenantes copia una formula inaugurada en el S. XV en
respuesta al casi obsesivo deseo de perpetuacién del recuerdo y exalta-
cion del linaje, convirtiéndose, de este modo, en duefnos y responsables
de su fama poéstuma.

El arcediano don Nufio Gonzalez del Aguila pertenecia a una de las
principales familias de la ciudad. Dispuso de capilla propia situada junto
al crucero norte de la catedral, justo frente a la capilla de San lidefonso. Su
patronato no sélo se dirigioé hacia el sepulcro sino que se materializo tam-
bién en un retablo devuelio hoy a su espacio primigenio, después de haber
permanecido durante anos en las dependencias del museo catedralicio.
Aungue el destino los separo un tiempo, el verdadero significado y alcan-
ce de ambos s6lo es comprensible si se analizan bajo la optica de un pro-
yecto global concebido.

El sepulcro del arcediano sigue de cerca la tipologia inaugurada por
Guas y su taller. Empotrado en el muro bajo un arco conopial, el yacente
se halla caracterizado con la vestimenta propia de su dignidad religiosa y
sostiene un libro en sus manos, como en el caso anterior (Fig. 4). Sin
embargo, a sus pies no encontramos un perro sino un paje en disposicion
de leer un libro. Ya hemos aludido a su simbolismo funerario, en este caso
mas claro por estar figurado doblemente en las manos del difunto, pero
también del paje que lo acompana. La alusion al poder salvifico de la oracion
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asociado a la lectura religiosa queda, a su vez, implicito. Una vez mas, el
frente esta formado por una losa de pizarra negra, material de proceden-
cia toledana en el que trabajé Juan Guas:

Yo, Johan Guas, digo que por cuanto estoy concertado con Sancho del Aguila de le dar tres
piedras negras de las de Toledo asentadas, labradas de sus escudos y armas y con sus rotulos de
letras a la redonda en que diga la memoria de los que estan debajo sepultados, que doy mi fe de
las poner alli en San Francisco en la capilla de Santa Maria de la Piedad [...] -1488-",

Fig. 4. Avila. Capilla de San Pedro. Sepulcro del arcediano Nufo
Gonzalez del Aguila.

' «San Jerénimo». Archivo Histérico Nacional. Clero. Legajo 528. Citado por RUIZ-AYUCAR, E.
Sepulcros..., op. cit., p. 285.
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La profusion de la decoracion herédldica en el remate del arco sepulcral y en
el frente, acompanado en este Ultimo caso de los tradicionales salvajes, obedece
a la préactica habitual senalada de propagar la identidad del finado y el linaje al
que se pertenece para evitar el olvido social. Pero la capilla también se componia
de un retablo situado en el muro oeste, tal y como indican las hornacinas para
las especies sagradas aun conservadas. Desde el punto de vista estilistico el reta-
blo se halla en consonancia con el estilo propagado por Garcia del Barco en Avi-
la y provincia y Fernando Gallego en el area salmantina. Sin embargo, este
parentesco nos habla mas de una comunidad estilistica que de autor. La fuer-
te impronta de los dos artistas citados provoco que un gran numero de discipulos
siguieran sus pasos, demostrando cierta afinidad estilistica en el conjunto pero
con diferencias en los detalles. No obstante, es el analisis iconografico, y no el
meramente formal, el que nos proporcionara mas datos sobre la personalidad
que se encuentra tras su origen.

Como corresponde a la advocacion de la capilla, el retablo esta consagra-
do a la figura de san Pedro (Fig. 5). La tabla central presenta al primero de los
apostoles como Papa, revestido de las oportunas vestimentas liturgicas y dis-
tinguido con su atributo habitual, las llaves, como aquel que tiene la facultad de
atar y desatar. Siguiendo la férmula al uso aparece flanqueado por cardena-
les, cuyo numero varia en funcién del espacio disponible. En este caso se ha

T T o Bl L P i o e i

Fig. 5. Avila. Capilla de San Pedro. Retablo de San Pedro. Circulo del Maestro de Avila.
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reducido a dos; sin embargo la forma de representarlos hace que la atencion
del espectador se centre inmediatamente en el situado a nuestra derecha
(Fig. 6). A pesar de mostrar el capelo cardenalicio colgado a su espalda por-
ta un bonete propio de arcediano y mira de frente, directamente al fiel, por lo
que, teniendo en cuenta la ténica habitual, puede ser identificado con el
donante-mentor don Nuno Gonzéalez del Aguila, presentandose de este modo
como un retrato implicito bajo la apariencia visible de un integrante directo de
la misma escena®. Siguiendo el modelo de los Paises Bajos, el donante ocu-
pa el mismo espacio que los personajes sagrados, sin ofrecer diferencias de tama-
no segun su jerarquia. La particularidad de los rasgos nos informa de que
probablemente nos encontremos ante un retrato individualizado del arcediano

Fig. 6. Avila. Capilla de San Pedro. Retablo de San
Pedro. Detalle. Circulo del Maestro de Avila.

** Sobre los retratos implicitos y explicitos: MARTENS, D. «Portrait explicite et portrait implicite & la
fin du Moyen Age: I'exemple du Maitre de la Légende de Sainte Catherine (alias Piérot de la Pastu-
re ?)». Koninklijk Museum voor Schone Kunsten Antwerpen, Bijlage; Jaarboek, [1998], p. 9-67.
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con cierto parecido al yacente. No se ha buscado Unicamente su identificacion
mediante las vestimentas propias de su cargo, sino que se ha intentado una
aproximacion fisica. Don Nufio es presentado asi como una figura de eternidad
ante quien tiene la facultad de atar y desatar y a quien se dirigen habitualmente
los fieles debido a su poder para librar del infierno a personas condenadas,
tal y como lo recoge La Leyenda Dorada en el capitulo correspondiente de su
vida®. El cardenal del lado opuesto sostiene una cruz y, dada su implicacién
ideoldgica con la tematica expuesta en el retablo, como veremos, quizas
convenga identificarle con san Jeronimo. Es el santo intelectual por exce-
lencia gracias a su traduccion de la Vulgata, siendo elegido a menudo por las
autoridades eclesiasticas como santo patrén en sus capillas funerarias, como
ocurre en la Piedad Despla de la catedral de Barcelona'.

En la tabla de la izquierda, san Pedro se arrodilla ante Cristo revestido de
ropas litirgicas como prefiguracion de la mision eclesiastica de Pedro, mien-
tras el resto de los apdstoles aparecen en una barca al fondo de la composi-
cién. La escena representa el acontecimiento narrado en el evangelio de san
Juan (Jn. 21, 1-14) correspondiente a la «pesca milagrosa» en el lago Tiberia-
des. El protagonismo de san Pedro destaca sobre los demas apostoles puesto
que, tras la pesca, realiza una triple confesion de amor supremo como reparacion
de las tres negaciones. Cristo reafirma su posicion sobre el resto de los apds-
toles constituyéndole asi como maxima autoridad de su Iglesia: «Simon, hijo
de Juan, éme amas mas que estos? El le dijo: “Si, Sefior, ti sabes que te amo”.
Le dijo: “iApacienta mis corderos!”» (Jn. 21, 15-16). Esos corderos hacen alu-
sién a la humanidad entera. Pedro queda asi como supremo pastor de la cris-
tiandad. La lectura eclesiologica de este pasaje estaria plenamente vinculada a
la tabla principal del retablo. La pesca milagrosa se ha entendido como una alu-
sion a la Iglesia ~barca— que, mediante las redes —predicacion del evangelio—
de sus «pescadores» —apostoles—, atrapa un gran nimero de peces —fieles—".

Pero el mensaje iconogréfico contintia en la tabla de la derecha dedicada
al martirio de los dos fundadores de la Iglesia universal: la muerte de san Pablo
en presencia de san Pedro, tambien maniatado. En La Leyenda Dorada se
cuenta como san Jeronimo —representado en la tabla central- y la mayoria de
los santos estan de acuerdo en afirmar que los dos apoéstoles Pedro y Pablo

* Incluye la historia de un monje de vida disoluta que murié de repente y a quien san Pedro libré
de la condena eterna; «Entonces san Pedro, mostrando a los demonios la llave gue tenia en una de
sus manos, los obligé a huir de alli [...]». VORAGINE, S. de la. La Leyenda Dorada. Madrid: Alian-
za Editorial, 2004, p. 435.

" MOLINA, J. Arte, devocion y poder en la pintura tardogotica catalana. Murcia: Universidad, 1999,

'* La Santa Biblia. Madrid: Ed. Paulinas, 1977, p. 1271. Comentarios a pie de pagina.
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sufrieron su martirio el mismo dia y ante el mismo tirano, Nerén'®. Aunque el esce-
nario concreto no fue el mismo, si el marco urbano, Roma. En un original ejer-
cicio de sintesis se ha intentado aludir al martirio de los dos ante Neron: el
momento en el que san Pablo es decapitado bajo la mirada de san Pedro que,
con las manos atadas y una multitud de soldados tras él, espera su inevitable
destino. Junto a él aparece un personaje con un exotico gorro, Neron. El pro-
yecto iconogréfico vendria a ensalzar la figura de Pedro como Jefe Supremo
de la Cristiandad. Se completaba con un banco actualmente desmontado y
conservado en el Museo Diocesano. Las dos escenas que lo componian son
la Anunciacion y la Epifania'’, dos pasajes con un claro simbolismo funerario
y eucaristico, elegidos con frecuencia como temas decorativos de los sepulcros.
La Anunciacion como preludio de la Redencion y la Epifania con un desarro-
llo tematico similar al que presenta al difunto subordinado ante los personajes
sagrados. Al igual que los Reyes -representantes de la Iglesia universal- lle-
van presentes, el difunto debe mostrar los dones de su alma'®. El significado
eucaristico de estos dos pasajes segun la literatura litlrgica coetanea' refuer-
za, una vez mas, el simbolismo eclesiastico del conjunto a tono con la funcién
desempenada en vida por el donante.

El caracter flamenquizante de la pintura, asi como la eleccién de Juan Guas
como ejecutor de su sepulcro, nos informa de los gustos artisticos del arcedia-
no, acordes con la estética nordica. Por otro lado, la eleccion de los temas y los
juegos simbodlicos establecidos en relacién con el caracter, la personalidad del
promotor y el propio contexto sugieren su formacién intelectual, reforzada tam-
bién por la presencia de san Jerénimo. El retablo es, en definitiva, un eslabén
del mensaje de salvacion que don Nufo establecié en el conjunto integrador de
su capilla. Retablo, sepulcro y ornamentos liturgicos constituyeron las vias esen-
ciales para acceder al Mas All4, todo ello en el marco de las celebraciones reli-
giosas dispuestas para tal fin y bajo la proteccion de san Pedro, el principe de
los apdstoles, con el que coincidia en el oficio religioso sin olvidar su significa-
cién en relacion con los contextos funerarios.

' VORAGINE, S. de la. La Leyenda..., op. cit., p. 356.

7 Asilo explica Manuel GOMEZ-MORENO en el Catdlogo Monumental de Avila. 2.* ed. Avila: Ins-
titucién Gran Duque de Alba, 2003, p. 114. (Laminas |: Laminas 150 y 151).

* ALCOY, R. «<Acerca de algunas epifanias extemporaneas: la llegada al otro mundo y la iconografia
de los Reyes Magos». Boletin del Museo e Instituto Camén Aznar, XXVII (1987), p. 39-65.

' LaVirgen de la Anunciacion es considerada como el primer receptaculo que albergé en su seno
el Cuerpo de Cristo. Asilo manifiesta Durandus en su Rationale Divinorum Officiorum del S. XIIl. LANE, B. G.
The Altar and the Altarpiece. Sacramental themes in early netherlandish painting. Nueva York: Harper&Row,
1984, p. 27. Por su parte, la Epifania fue relacionada con el Ofertorio de la Misa. Ibidem, p. 64. Los dones
entregados por los Magos al Nino eran equiparados con el Pan y el Vino, lo que explica el carécter littirgico
de los presentes en las manos de los Reyes, cdlices, patenas o ciborios.
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Fig. 7. Avila. Museo Diocesano. Grisalla de Santa Ana. Sansén
Florentino (h. 1470).

Un candnigo debié de ser también el promotor de una pintura conservada en
el museo catedralicio, la grisalla con el tema de la santa Ana Triple (Fig. 7). La impor-
tancia de esta obra radica no solo en el hecho de ser uno de los pocos ejemplos
del arte de Sansén Florentino®, cuya produccion ha desaparecido en gran par-
te, sino en la orientacion artistica de este canénigo, que opté por un artista de ori-
gen italiano para la ejecucion de la pintura que iba a presidir el altar de su capilla
funeraria. Aunque Sansoén Florentino habia trabajado con su hermano Dello Delli
en el retablo de la catedral vieja de Salamanca, principal exponente del Gotico

“ Lamayor parte de la documentacion relativa a este artista, en la que se hace alusion a algunas
de sus obras, se puede consultar en SILVA MAROTO, P «Nuevos datos para la biografia de Sansén Flo-
rentino». Archivo Espanol de Arte, 44 (1971), p. 155-163.
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Internacional hispano con acusadas huellas italianas en las soluciones pers-
pectivisticas y en los fondos arquitectonicos, su arte se adaptaria al gusto de la
clientela abulense, mas afin a la corriente flamenca. A pesar de ello, la Santa Ana
Triple acusa cierto aire de parentesco con las virgenes italianas. La presencia
del donante orando y pidiendo intercesién a santa Ana —abogada de la buena
muerte—, entre las figuras de santa Catalina y san Cristébal —advocacion frecuente
de las capillas funerarias en el caso de la primera y protector de la muerte stibita
en el caso del segundo®—, marcaria el tono funerario de la pintura (Fig. 8). Pero se
adivina ademas una segunda intencionalidad subyacente. A pesar de componerse

& - & § - 2 / "-—-’_a
Fig. 8.- Avila. Museo Diocesano. Grisalla de Santa Ana.
Sanson Florentino. H. 1470.

* El marques de Santillana le dedico un soneto en el que pide ayuda a san Cristabal en el trénsi-
to y el «doloroso morir=: MORRAS RUIZ-FALCO, M. «<Mors bifons: las élites ante la muerte en la poesia
cortesana del cuatrocientos castellano». En: Ante la muernte: actifudes, espacios y formas en la Espania
medieval. Pamplona: EUNSA, 2002, p. 170. Se trata del scneto X0XVIIL.
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de una Unica tabla, la obra se ha concebido a manera de un retablo del que la par-
te inferior, dividida en pequenos recuadros, constituye su banco. Unicamente
se han conservado dos escenas del mismo junto al escudo del donante —no
identificado hasta el momento®-, que incide en la idea de fama eterna. Los epi-
sodios representados corresponden al «Anuncio a san Joaquin» y el «Abrazo ante
la Puerta Dorada». Unido a la Santa Ana Triple de la tabla central hacen alusion
ala concepcién inmaculada de la Virgen y su descendencia®. En un momento
en el que el misterio de la Inmaculada Concepcion era un asunto discutido en
el seno de la Iglesia®, la dedicacién de un retablo a un tema atn no definido ico-
nograficamente seria una prueba del apoyo y de la intencionalidad propagan-
distica de la persona que ha tomado la iniciativa, el candnigo donante.

Continuando esta singular senda del patrocinio artistico, abrimos un capi-
tulo del encargo colectivo protagonizado por el cabildo de la catedral en la deco-
racion pictoérica del claustro. No hemos conservado resto material alguno pero
si documental. A partir de las noticias aportadas por las actas capitulares fueron
varios los maestros ocupados en la decoracion del mismo: Sanson Florenti-
no, Garcia del Barco, fray Pedro de Salamanca..., nombres que resuenan
como los principales artistas representantes de la pintura hispana en el area
abulense y salmantina del S. XV*. De hecho, teniendo en cuenta las fechas en
las que se ocuparon de este proyecto, debid de suponer un trampolin para un
gran nimero de posteriores encargos en la ciudad y provincia. Una muestra
mas de la importancia de una catedral como difusora de maestros y estilos entre
el resto de las capas sociales que acudian a esos mismos artistas por razones
de prestigio social.

Pero la principal obra, no sélo por su alcance artistico sino por su propio
destino, es sin duda el retablo mayor de la catedral (Fig. 9). Debemos consi-
derarlo como una empresa de caracter colectivo desde el punto de vista del

“ Agradezco a Elena Fernandez del Cerro, de la Asociacion de Heraldica Espanola, la ayuda pres-
tada en el analisis del escudo.

“ TRENS, M. lconografia de la Virgen en el arte esparol. Madrid: Plus Ultra, 1948, p. 120.

# Aunque tuvo un reconocimiento oficial de la Iglesia en el Concilio de Basilea del afio 1439, la Igle-
sia de Roma no reconocera el dogma hasta 1854, como lo demuestra la division establecida en el
seno mismo de la Iglesia entre sus defensores y detractores, entre los que se encontraban francisca-
nos y dominicos. Vid. MOLINA | FIGUERAS, J. «La Virgen de los consellers. Metafora mariana e ima-
gen del poder». Boletin del Museo e Instituto Camon Aznar, LXXVII (1998), p. 128.

* Son varios los autores que han dado a conocer documentacion relativa a los artistas que inter-
vinieron en la catedral durante el S. XV. Entre ellos destaco a los siguientes: BLASCO GENOVA, R.
«Pintores de la catedral de Avila a fines del S. XV». Revista Eclesiastica, lll (1931), p. 663-677; SILVA MARO-
TO, P. «Nuevos datos para la biografia...», op. cit.
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patrimonio pero también en la ejecuciéon del mismo, llevada a cabo por tres
maestros documentados. Aunque se trata sin duda de una obra que respon-
dia a las necesidades comunes del cabildo, se encontraba a su cabeza el
obispo que ocupaba la sede en ese momento, don Alonso Carrillo de Albor-
noz. Que no debemos considerarlo un encargo personal del mismo es obvio,
pero la eleccion del artista, probablemente, haya que ponerla en relacion con
su particular iniciativa®.

Fig. 9. Avila. Catedral. Retablo Mayor. Pedro Berruguete;
Santa Cruz y Juan de Borgona. Comenzado en 1499.

= El anterior obispo, Francisco de la Fuente, autorizé la construccion de la librerfa capitular a car-
go de Martin de Solérzano en 1495. Sin embargo, para las fechas en que se ejecuté el retablo de Ia cate-
dral, ya llevaba varios anos muerto, lo que nos lleva a pensar en don Alonso Carrillo de Albornoz como
probable responsable del encargo. Otros autores, como Pilar Silva, otorgan esta responsabilidad a
Francisco de la Fuente: «Notas sobre Pedro Berruguete y el retablo mayor de la catedral de Avila».
Anales de la Historia del Arte, 1, (1989), p. 114.
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Segun consta en la documentacion, el retablo fue comenzado por Pedro
Berruguete en 1499, una fecha en la que ya habria finalizado sus trabajos en
Santo Tomas de Avila, siendo obispo don Alonso Carrillo de Albornoz desde que
obtuvo el titulo en 1497. El interés demostrado por las artes se pone de manifiesto,
entre otras cosas, en larelacion que mantuvo con el escultor Vasco de la Zarza”
o en las reformas arquitectonicas llevadas a cabo en el templo catedralicio des-
tinadas a mejorar las condiciones luminicas y espaciales para el mas adecuado
desarrollo de las actividades liturgicas®. Sobrino del arzobispo de Toledo don Alon-
so |l Carrillo de Acufa, habia ocupado el cargo de canonigo en la catedral de esa
ciudad antes de recibir la dignidad episcopal en Avila. A pesar de dedicar los
ultimos anos de su vida a los trabajos abulenses, Berruguete tenia su residencia
fija en Toledo, donde dispuso de una casa alquilada desde 1488 hasta 1501. En
Toledo habia dejado muestras de su buen hacer en el claustro de la catedral®,
cuyos resultados fueron conocidos por el obispo Albornoz. La fama adquirida en
la ciudad del Tajo, unida a la brillante intervencion en la iglesia dominica de San-
to Tomas bajo las érdenes del inquisidor general fray Tomas de Torquemada, le
procurd un renombre en la capital abulense que le hizo sin duda merecedor del
encargo del retablo mayor de su catedral. El prestigio alcanzado por el conven-
to de Santo Tomas lo prueba el hecho de que fuera un referente tenido en cuen-
ta a la hora de emprender obras constructivas en importantes edificios de la
época, como la libreria capitular en la catedral de Avila o la catedral de Coria a fina-
les del S. XV*. En el contrato redactado paraftal fin entre el cabildo abulense y el
arquitecto Martin de Solérzano se hace constar la siguiente indicacion:

[...] por la pte de fuera sea toda de su silleria de piedra berroquena como la iglesia del senor
Santo Thomas, todo muy bien obrado [...] encima de las represas donde han de comenzar los
jarjamentos un letrero de la forma del de Santo Tomas®.

Fue concluida en 1499 siendo ya obispo de la sede don Alonso Carrillo de Albor-
noz y en el mismo ano en que se comenzo la obra pictérica del retablo. Por tan-
to, en la eleccion de Pedro Berruguete como artifice de una de las empresas de

7 RUIZ-AYUCAR, M.* J. Vasco de la Zarza y su Escuela. Avila: Institucién Gran Duque de Alba, 1998.

# [DEM. «Los obispos y el Arte». Cuadernos Abulenses, 28 (1999), p. 97-126

# MARIAS, F; PEREDA, F. «Pedro Berruguete en Toledo ééxito o fracaso de un pintor?». En: Actas del
Simposium Internacional Pedro Berruguete y su entorno (Palencia 24, 25 y 26 de abril de 2003). Palencia:
Diputacion, 2004, p. 151-168.

® Para la libreria de la catedral de Avila ver CARRERO SANTAMARIA, E. «Las oficinas capitulares de
la catedral de Avila». Cuadernos Abulenses, 28 (1999), en concreto, p. 151-156; MARTINEZ FRIAS, J. M.2.
«Contribucién al estudio de la obra de Martin Ruiz de Solérzano en Avila». Boletin del Museo e Instituto Camén
Aznar, LXXXIX (2002), p. 197-271; SANCHEZ LOMBA, F. «Martin de Sol6rzano, la influencia de Santo
Tomés de Avila en los proyectos constructivos de la catedral de Coriar, Norba Arte, Ill (1982), p. 63-71.

" «Libro de las Actas Capitulares de la catedral de Avila de 1494 a 1512». Archivo Histérico Nacional,
codice 451-b, fol. 9.
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mayor importancia en la catedral, como es el retablo de su altar mayor, pesé no
sOlo la estima hacia su arte sino su prestigio como pintor de importantes perso-
nalidades e instituciones, como la reina Isabel la Catdlica o fray Tomas de Tor-
guemada, al frente de la Inquisicion, entre otros.

Como ya documenté en su momento don Manuel Gémez-Moreno, el palen-
tino recibié una cantidad econdmica para la realizacion del retablo, fallecien-
do cuatro anos después y dejandolo, por tanto, inacabado®. No obstante, el
proyecto del genial pintor seria respetado por sus sucesores, lo que explica la
armonia del conjunto a pesar de ser el resultado de la intervencion de, al
menos, tres manos distintas. Sabemos, por otros casos, cuél era el sistema habi-
tual de trabajo, basado en una muestra original realizada por el maestro con-
tratante pero, en la mayor parte de los casos, confiando su ejecucion al
taller®. Berruguete lleg6 a realizar el banco y dos tablas principales: la «Oracién
en el Huerto» y la «Flagelacion». El resto se debio a la intervencion consecuti-
va de Santa Cruz y Borgona que se limitaron a seguir el esquema original pre-
sentado por Berruguete, ofreciendo novedades en la composicién y estilo pero
sin desentonar con lo ya ejecutado:

Obligacion del retablo. En el coro de la yglia de A\.-ilaveynm etres dias de marco de mill e quinientos
e ocho se obligo Ju® de Borgona pintor, vecino de Toledo de pintar ginco tableros q faltan del retablo
principal co las estorias q estan puestas en la muestra [...]*".

A pesar de haber materializado tan s6lo una parte del mismo, él fue el eje-
cutor del proyecto, respetado, al parecer, en todos sus detalles por los conti-
nuadores de la empresa, lo que e llevo a ser considerado como el autor del
retablo a pesar de que aun estaba inacabado, segiin demuestra un docu-
mento del ano 1506:

Jn. Anton, v.° de Medina de Paredes, en nombre de la muger e fijos e herederos de Berrugue-
te, cuyo poder auya, otorgd que era contento e pagado de la iglesia de Avila [...] de hose mill e seten-
ta (sic) e cinquenta mrs., que ouo de auer el dho. Berruguete del retablo que fiso™®.

# GOMEZ-MORENO, M. Catdlogo Monumental..., op. cit., p. 114

 Antes de que Nicolas Florentino firmara el contrato con el cabildo salmantino para la realizacion del
retablo mayor de la catedral debi6 presentar una «muestra» para que el proyecto fuera aceptado: «Para
que vos, Nicolés Pintor, pintedes el cuerpo de la béveda desde arriba hasta abaxo por encima del retablo
que agora nuevamente esta puesto [...] seqund las muestras e estorias que vos mostrastres debuxadas en
un pergamino». Citado en PANERA CUEVAS, F. J. «El retablo y las pinturas murales de la capilla mayor de
la catedral vieja de Salamanca». En: La Restauracion del Relablo de la Catedral Vieja de Salamanca. Valla-
dolid: Fundacion Patrimonio Histérico de Castillay Leén, 2003, p. 55-239.

* Archivo Histdrico Nacional. Codice 448 B, fol. 119 v.

* Trascrito en GOMEZ-MORENO, M. Catalogo Monumental..., op. cit., p. 114.
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Efectivamente, la muerte le sobrevino en 1503 siendo sustituido por
Santa Cruz quien estuvo al frente de |la obra hasta 1508, finalizando la «Cru-
cifixion» inacabada por Pedro Berruguete, ocupandose también de la «Ado-
raciéon de los Reyes» y la «Resurreccion». Tal y como dio a conocer Cean
Bermudez en 1800%, un tercer y definitivo maestro culminaria la obra en
1512, Juan de Borgona:

[...] en el coro de la yglia de Avyla, veynte e tres dias de margo de myll e quinientos e ocho,
se obligd Juan de Borgona, pintor vecino de Toledo, de pyntar cinco tableros que faltan del
retablo principal de la dicha yglia con las estorias que estan puestas en la muestra, las quales
dichas piecas se obligo de las dar acabadas en perfeccion todos los tableros que Berruguete
pintor e Sant Crus que Dios aya pintaron e de los dar en perfeccion limpios e muy bien acaba-
dos [...] le han de dar por cada tablero XVU de los dichos ¢inco tableros nuevos que ha de
faser e por los otros reparos que en los otros tableros asy de los de Berruguete como de San-
ta Crus [...]"".

A su mano se deben, pues, la «<Anunciacion», el «<Nacimiento», la «Pre-
sentacion en el Templo», la «Bajada al Limbo», la «Transfiguracion», asi
como las entrecalles, citadas en los textos como «entrepiecas». Pero, a juz-
gar por la valiosa informacion aportada en el documento anterior, intervino
también sobre los tableros acabados por sus antecesores en el cargo,
siguiendo en todo momento la muestra dejada por Berruguete. No sabemos
el grado de intervencion en las tablas precedentes pero ayuda a explicar el
caracter unitario conscientemente buscado. Una vez mas, la eleccion de
un maestro de gran trascendencia en la ciudad del Tajo, sustituto, ademas,
de Pedro Berruguete en los trabajos de la catedral, nos informa de la perso-
nalidad responsable en Gltima instancia del encargo, el obispo don Alonso
Carrillo de Albornoz, cuyos vinculos con Toledo no se romperian ni en vida
ni después de muerto, ya que la catedral de esta ciudad acabd siendo su
morada eterna. Aunque no podemos considerar el retablo como un encar-
go de caracter privado, sino producto de una demanda colectiva por par-
te de las autoridades catedralicias, los artistas elegidos nos hablan de cierto
protagonismo de don Alonso Carrillo de Albornoz en la empresa. El programa
cristologico elegido y la propia organizacion del retablo, en el que se ha destinado
la calle central a la exposicion de la doble naturaleza de Cristo mediante la «Cru-
cifixién» y la «Transfiguraciéon», coinciden con un momento de exaltacion euca-
ristica en el seno de la Iglesia, que se tradujo en la eleccién de unos determinados
temas para los retablos y en reformas de caracter arquitecténico, que tenian

% CEAN BERMUDEZ, Juan A. Diccionario histérico de los mds ilustres profesores de las Bellas
Artes en Espana, t. |. Madrid: Imprenta de la viuda de Ibarra, 1800, p. 164.
# Archivo Histérico Nacional. Clero. Codice 448 B, fol. 119 v.
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como fin aumentar la claridad luminica y espacial de los templos para mejo-
rar la parte mas importante, el altar y el misterio eucaristico.

En el mismo marco catedralicio no debemos pasar por alto la huella dejada
por alguien que fue obispo de |la sede abulense pero que debido a su promo-
cion dentro de la carrera eclesiastica se trasladé a Sevilla tras recibir el titulo de
cardenal. A pesar de la distancia, beneficio a la fabrica abulense con el esta-
blecimiento de una capellania dotada de altar propio. Se trata de un espacio uti-
lizado hoy como sacristia aunque otros fueron sus usos primigenios®. Era el
lugar donde se guardaban las reliquias de mas veneracion de la catedral y des-
de el S. XV mantiene la advocacion de San Pedro ad Vincula, respondiendo a
las circunstancias personales de su patron el cardenal don Juan de Cervantes
quien habia recibido esta dignidad bajo el titulo de San Pedro ad Vincula en
1426. La devocion que sentia hacia la iglesia de Avila le llevé a establecer una
capellania en esta misma capilla consagrada, a partir de este momento, a San
Pedro ad Vincula, a la que dot6 ricamente a pesar de residir ya en Sevilla, don-
de ocupaba el cargo de administrador de la catedral®:

Dom Johan, por la miseracion divina [...] por quanto nos tenemos gran devocién a esta igle-
sia e nuestra voluntad seria de que el culto divino cada dia en ella crezca [...] e por guanto en la
dicha iglesia esista una capellania so dedicacion e nombre de Sant Pedro ad Vincula, en la qual
sea collocado la custodia del Corpus Christi e otras reliquias de gran veneracién [...] deseando
que [...] sea instituida una perpetua capellania [...] fazemos donacién [...] de todas las hereda-
des e posesiones [...].

Su patrocinio artistico abarcé también la ejecucion de un altar donde
desarrollar un culto diario. Por ello, el cabildo de la catedral, con la dota-
cibn econémica del cardenal Cervantes, encargara anos mas tarde un reta-
blo para el desarrollo de las actividades liturgicas (Fig.10). Por tanto,
estariamos ante un ejercicio de patronato artistico péstumo puesto que, si
bien el encargo directo surgio del cabildo, se hizo a expensas de don Juan
y cumpliendo sus deseos, aunque otros lo llevaron a término. En 1473 Gar-
cia Jufre, entallador «se obligo de fazer un retablo de madera de pino bueno
para el altar de Sant Pedro de Vincula [...]»*. Pero de la parte pictérica se

* CARRERO SANTAMARIA, E. «Las oficinas capitulares...», op. cit., p. 127-171.

* «Dotacion del cardenal Cervantes para la capilla de San Pedro ad Vincula, 1448, diciembre, 12.
Sevilla». Archivo de la catedral de Avila. Papeles, doc. 123. RUIZ-AYUCAR, M.* J. Vasco de fa Zarza..., op.
cit., p. 37.

“ En el documento se especifican medidas y plazos. Archivo Historico Nacional. Codice 412 B, fol. 82v.
SILVA MAROTO, P «Pintura hispanoflamenca en Avila: Juan de Pinilla o el Maestro de San Marcials. Archi-
vo Espanol de Arte, XLV (1972), p. 33.
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encargo el pintor Juan de Pinilla, siendo su tnica obra documentada de una
manera seguray el punto de referencia para el estudio de su estilo: «<Mandaron
a Diego Flores, mayordomo que fue de la fabrica, que dé toda la madera del
retablo de Vincula Sante Petre al dicho Juan de Pinilla e le dé cinco myll mrs.
para la obra®».

i

Fig. 10. Avila. Cated
Pinilla (h. 1476).

A

ral. Sagrario. Retablo de San Pedro ad Vincula. Juan de

El aspecto que ofrece hoy dia no se corresponde con los datos aportados
hasta el momento. Ocupando el muro norte y ocultando una antigua portada
de comunicacion entre la capilla y el interior de la catedral, las tablas del anti-
guo retablo se encuentran reaprovechadas en un mueble relicario cuya arqui-
tectura es facilimente datable en el S. XVI, tal y como anuncia la decoracion de
motivos a candelieri propios del lenguaje renacentista. Corresponde a una
reforma que se emprendié en la capilla en 1521. Afect6 a la arquitectura, «retun-
diendo, escodando y pincelando» el sagrario pero también al retablo original. No

“ Archivo Histdrico Nacional. Clero. Cédice 412 B, fol. 174 v. Citado por SILVA MAROTO, P, «Pin-
tura hispanoflamenca...», op. cit., p. 33.
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s6lo se modifico la ubicacion primigenia, sino que se actualizé sustituyendo
el ensamblaje anterior por otro acorde con los gustos del momento: «E que
cerraran asi mismo unos cajones donde estan agora los libros, a par de don-
de estaba el altar [...] e que abriran de frente a la puerta fasta ¢inco 6rdenes
de cajones [...] »*.

Esta importante cita nos demuestra dos cosas. Efectivamente, el altar tuvo
otra disposicion que no se corresponde con la actual, siendo después traslada-
do al lugar donde se abria una puerta de comunicacion con el interior de la cate-
dral, oculta hoy tras el altar-relicario. En las reformas de la capilla trabajaron un gran
numero de canteros, entalladores, doradores..., dirigidos primero por Vasco de la
Zarzay, a la muerte de este, por Juan de Arévalo®.

Cinco son las tablas reaprovechadas del retablo original. Podemos hacernos
una idea de la estructura del mismo teniendo en cuenta las condiciones exigidas
a Garcia Jufre cuando se le encarga hacer el armazén de madera. Debi6 de asen-
tarse sobre un banco y estar dividido en tres calles de doce paimos cada una, a
excepcion de la central de dieciséis. Cada una de las calles laterales dos cuerpos
y todo ello estaba protegido por su guardapolvos correspondiente®. Por tanto,
hemos de imaginarnos la tabla en la que se representa la imagen de San Pedro
entronizado situada en el atico del altar-relicario actual, en el centro, y las cuatro
tablas restantes, con escenas de la vida del mismo, a ambos lados. Falta, pues,
el banco, cuya anchura se correspondia con el resto del retablo.

La secuencia sigue fielmente la historia narrada en los Hechos de los Apésto-
les (12, 1-19) sobre distintos episodios de la vida de san Pedro antes de su mar-
tirio. No es el momento de presentar el estudio iconografico exhaustivo del retablo
sino de senalar los reflejos del patrocinio artistico sobre la propia obra®. La elec-
cion iconografica marca un tono eclesiastico como corresponde a la condicién ejer-
cida del pairon en vida. En la tabla central, situada hoy en el tico del mueble
relicario, san Pedro se presenta como primer obispo de la cristiandad revestido de
tnica, capa pluvial y mitra. Es el jefe de la Iglesia y, por tanto, se incide en su
faceta episcopal. Un cargo acorde con el desempenado por don Juan de Cervantes
en la sede abulense. Por tanto, una vez mas, la biografia del donante explica el reper-

*“ Archivo de Ja catedral de Avila, Libro de Actas Capitulares, 1522, n.=° 4,

* Toda la relacion de artistas est4 contenida en la documentacion publicada por RUIZ-AYUCAR, M.*
J. Vasco de la Zarza.., op. cit., p. 38-44.

“ Eltexto original se puede consultar en SILVA MAROTO, P. «Pintura hispanoflamenca...», op. cit.,
p. 33.

* Untema que desarrollamos en nuestra tesis doctoral dedicada al estudio de Las artes plasticas
del 8. XV en Avila realizada bajo la direccion de la Dra. D.” Lucfa Lahoz y dentro del programa de formacion
de personal investigador de la Junta de Castilla y Leon.
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torio iconografico del retablo. A pesar de que el encargo se materializ una vez muer-
to el donante, las armas del cardenal estan presentes incluso en la arquitectura del
S. XVI, anadida después de la remodelacion de la capilla y la reestructuracion del
retablo en un mueble relicario. La heraldica actua asi, como las senas de identi-
dad que identifican al promotor original de la obra, aunque hubieran transcurrido
muchos anos desde que expresara su deseo de establecer la capellania dotada
de altar propio. La decisién de confiar la ejecucion de la obra al pintor Juan de Pini-
lla no se deberia a la voluntad del cardenal, perteneciente a una etapa anterior, sino
que obedecia a los gustos del cabildo que eligid a un artista bastante apreciado
por cuanto consta su participacion en la decoracion del claustro a partir de 1497,
siendo probablemente el sustituto de Sansén Florentino como pintor de la cate-
dral. Por tanto, en este caso concreto, podemaos considerar la iconografia como
una eleccion personal del donante, quien dese6 exaltar su condicion eclesiastica
através del ejemplo de san Pedro como obispo de Ia cristiandad, pero no pode-
mos decir lo mismo del estilo de las pinturas. La eleccién de Juan de Pinillacomo
artista ejecutor no obedece a una decision del cardenal sino de los eventuales cum-
plidores de su voluntad, el cabildo de la catedral, constituyendo asi una muestra
de las orientaciones artisticas del ultimo cuarto del S. XV. Si la obra se hubiera
efectuado en una fecha préxima a la de dotacion de la capilla en 1448, tal vez el
estilo hubiera seguido otros derroteros mas acordes con el Gético Internacional.

Grandes interrogantes presenta aun el retablo de laiglesia de San Segundo de
Avila. La falta de documentacion escrita nos priva de datos referentes a la crono-
logla, artistas o0 promotores, sin embargo, una adecuada lectura e interpretacion
del soporte plastico nos puede aportar mas noticias al respecto. Reaprovechadas
en una estructura barroca, aun son visibles las tablas del retablo anterior que pre-
sidi6 el altar de la iglesia en la segunda mitad del S. XV. Algunas, con ligeros recor-
tes en los margenes y otras, completamente destruidas para ser sustituidas por
esculturas de santos acordes con la evolucion artistica y social, respondiendo a
nuevas devociones surgidas en el imaginario colectivo. Sin embargo, teniendo en
cuenta lo conservado, podemos recrear y casi reconstruir el planteamiento gene-
ral del retablo y, por extension, el programa iconogréfico alli expuesto. Solamen-
te de este modo podremos aportar algunas pistas sobre quién o quiénes
promocionaron la empresa.

Segun la tradicién, san Segundo fue el evangelizador y el primer pastor de la
Iglesia de Avila. Aunque haya contado con un interrogante desde el punto de vis-
ta historico®, el hecho es que esta creencia ha permanecido enraizada hasta hoy
en el sentir devocional de los abulenses. Es precisamente esta situacion la que

“ Para conocer un recorrido historiografico sobre las teorias a favor y en contra se puede consultar CATE-
DRA, M. Un santo para una ciudad. Ensayo de antropologia urbana. Barcelona: Ariel, 1997.
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nos interesa por su repercusion en la esfera artistica: no es en la racionalidad don-
de debemos situar el origen de las obras de arte, sino en el plano de los senti-
mientos y creencias en otras realidades transcendentes.

Los martirologios presentan a san Segundo como uno de los siete varones
apostdlicos enviados por san Pedro y san Pablo para evangelizar la Peninsula Ibé-
rica. Seguin los cronistas locales llegé a Avila, donde construy6 un sencillo tem-
plo dedicado al Salvador en el mismo solar sobre el que se levanta hoy la iglesia
de su advocacion®. Sin embargo, la construccion que podemos ver hoy a las ori-
llas del rio Adaja, estuvo dedicada en un primer momento a san Sebastian, al que
se anadio después la titularidad de santa Lucia, hasta que en 1519 tuvo lugar la
que fue considerada como la «Invencién del sepulcro de san Segundo» en el
interior del edificio, lo que provocé la dedicacion al santo descubierto®. Si hace-
mos caso al relato oficial de los hechos, significaria que el culto al mismo comen-
z6 a partir del S. XVI, un dato que no concuerda con la iconografia artistica
desplegada en el retablo primigenio de la iglesia®.

Hasta el momento, solamente han sido objeto de interés las dos tablas iden-
tificadas como «dos obispos» anénimos, situadas en el primer cuerpo del reta-
blo actual y el banco® (Fig. 11). Sin embargo, no se ha hecho ningun intento en
la interpretacion iconogréfica del mismo. Seis obispos revestidos con la indu-
mentaria litUrgica y acomparados de sus atributos, que van desde el baculo, el
caliz, la Sagrada Forma o libros, se disponen en las calles laterales del retablo.
El nimero es revelador puesto que, contando con las tablas desaparecidas que
ocupaban la calle central®, podia convertir el nimero en siete, coincidiendo con

“ CIANCA, A. de. Historia de Ja vida, invencién, milagros y traslacion de San Segundo, primero obis-
po de Avila. Avila: Institucién Gran Duque de Alba, 1993, p. 184 . Su primera edicion se realizé en 1595.

* Los acontecimientos relativos al descubrimiento del sepulcro en el S. XVI fueron puestos por escri-
to en 1595 por Antonio de Cianca: Ibidem. Sobre la historia de la iglesia de San Segundo, su cofradia y devo-
ciones, véase el siguiente estudio de reciente aparicién: FERRER GARCIA, F. A. La invencién de la iglesia
de San Segundo. Avila: Institucién Gran Duque de Alba, 2006.

* Otros detalles que confirman la existencia de un culto a san Segundo anterior a 1519 son expues-
tos en CABALLERO ESCAMILLA, S. «La pintura como documento. Reflexiones sobre el culto a san Segun-
do en Avila». En Avila en el tiempo. Homenaje al profesorAnge! Barrios. Avila: Institucién Gran Duque de
Alba, 2007, vol. |, p. 49-72.

* Una de las tablas con obispo formé parte de la exposicion Las Edades del Hombre que tuvo lugar
en la catedral de Avila desde mayo a diciembre de 2004. En la ficha de la obra consta como «un santo obis-
po», sin ninguna indicacion precisa sobre su identificacion. RUIZ MALDONADO, M. «Santo Obispo». En:
Testigos, op. cit., p. 151-152. Por ofro lado, el banco del retablo ha sido citado por su relacion estilistica con
algunas tablas del retablo de la catedral vieja de Salamanca. Pero sobre el alcance del programa iconogréfico
nada se ha dicho. PANERA CUEVAS, F. J. «El retablo y las pinturas murales de la Capilla Mayor de la Cate-
dral Vieja de Salamancar. En: La Restauracion..., op. cit., p. 74.

* Gomez-Moreno pudo ver una de las tablas que estaba dedicada a san Sebastian, como es previsi-
ble teniendo en cuenta la devocién anterior de la iglesia. Catdlogo Monumental..., op. cit., p. 158.
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los Santos Varones Apostdlicos. Por otro lado, la predela presenta a su vez dos
tablas en cada uno de los lados, aunque una mas se disponia, en su origen, en
el centro®. Cada una de ellas presenta parejas de santos identificados por sus atri-
butos: san Antonio y san Bartolomé; san Antonio Abad y san Pedro; san Pablo
y san Gregorio; san Francisco y san Bernardino de Siena.

Fig. 11. Avila. Iglesia de San Segundo. Retablo Mayor: Santo Obispo.
Sansén Florentino.

= |BIDEM, p. 158. Segtin Gémez-Moreno la tabla central representaba a Cristo en el sepulcro mos-
trando las llagas entre la Virgen y san Juan.
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Prescindiendo del analisis estilistico —~ya presentado en otro sitio*-, por
atender al tema propuesto en este articulo, es imprescindible una aproximacion
iconografica si queremos intuir la personalidad o personalidades que se encon-
traron tras el encargo, asi como la intencionalidad subyacente. Todos los san-
tos elegidos como soporte del retablo destacaron en la labor pastoral. Fueron
insignes predicadores que, con su tenacidad y virtud, lograron un gran nime-
ro de conversiones. También san Segundo y sus companeros cumplieron esta
mision, coincidiendo algunos de ellos en su condicion de martires. Atendien-
do a la tradicion oral y escrita, san Segundo se encontré con una fuerte opo-
sicion en Avila, instalada en la idolatria, a la que logré vencer con su habilidad
en el arte de la predicacion. Una fuerte propaganda de las ars praedicandi en
la consecucion de la ortodoxia catdlica.

Una situacion similar se vivia en Avila cuando se produjo el encargo del reta-
blo en el ultimo tercio del S. XV. Los paganos eran en ese momento los judios, una
ingente masa de poblacion a la que se intentaba convertir mediante el recurso de
la predicacion hablada y representada™. Por ese motivo, el programa iconografi-
co tendria plena actualidad en el contexto historico en el que fue proyectado.

¢Quién o quiénes alentaron su realizacién? Dado el peso de la principal acti-
vidad religiosa —la predicacion- en la eleccién del programa es evidente su rela-
cion con el medio eclesiastico. Una colectividad y no un individuo concreto se
intuye tras la génesis del mismo. La iglesia era sede de una cofradia religiosa,
consagrada primero a san Sebastian y después tambiéen a san Segundo. El pro-
tagonismo de san Sebastian como titular del retablo, tal y como lo viera Gémez-
Moreno, acentla la posibilidad de que se tratase de una obra encargada y costeada
por la cofradia de San Sebastian para el altar mayor de su iglesia.

Cerramos este capitulo —aunque no hemos pretendido agotarlo— con una
de las contribuciones mas seneras de un religioso en el apartado del patrocinio
artistico. Se trata de fray Tomas de Torquemada y su implicacion ideoldgica en
el proyecto arquitecténico, escultérico y pictérico de Santo Tomas de Avila®.

* CABALLERO ESCAMILLA, S. «La pintura como documento...», op. cit.

* Vid. la funcién de las artes plasticas en las campanas de conversion para el caso del convento de San-
to Tomés de Avilaen CABALLERO ESCAMILLA, S. «El convento de Santo Tomés de Avila: Santo Tomas de
Aquine, Santo Domingo de Guzméan y San Pedro Martir, adalides de la propaganda inquisitorial». En: RIBOT,
Luis; VALDEON, Julio; MAZA, Elena (Coords.). Isabel la Catdlica y su época. Valladolid: Instituto Universita-
rio de Historia Simancas, 2007, vol. Il, p. 1283-1313. IDEM. «Iconografia del prestigio: la escultura monumental
del convento de Santo Tomés de Avila en el contexto inquisitorial hispano». Res Publica (Revista de Filoso-
fia Politica), 18, ano 10, 2007, p. 395-413.

* El papel de Torquemada como «iconégrafo» ya ha sido puesto de manifiesto por otros auto-
res. POST, Ch. R. A History of Spanish painting. Massachusetts: Harvard University Press, 1947,
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Su intervencion en la consecucion de la obra no se cenia al plano econémi-
co, solventado primero con la cantidad legada para tal fin por Hernan Ninez
de Arnalte —el tesorero de los Reyes Catolicos—, de quien surgid la iniciativa
de fundar un convento dedicado a santo Tomas en la ciudad de Avila y, pos-
teriormente, con una cantidad mas notable, por los Reyes Catdlicos, sino al
plano ideolégico, un hecho que incidia de una manera més directa en la
formay contenido de las obras. Teniendo en cuenta la particularidad y com-
plejidad del programa iconografico desplegado, se adivina la presencia de
una personalidad extraordinariamente formada y habilidosa en la confor-
macion de mensajes dirigidos a un publico muy diverso, que comprendia des-
de los propios religiosos a la masa comun de poblacion. Contando con la
base econémica proporcionada por los Reyes Catélicos, él mismo se encar-
g6 de administrar los bienes, eligiendo a los artistas y dirigiendo minucio-
samente su actuacion®. Por tanto, entendiendo la promocioén artistica como
un acto de favorecimiento e impulso de la creacién artistica, no sélo desde
el punto de vista material sino también intelectual, podemos considerar a fray
Tomas de Torquemada como uno de los personajes clave en la iniciativa
artistica de este final de siglo, mas en un sentido ideolégico y moral que
econdmico, aunque existan indicios también de un patrocinio econémico pri-
vado como veremos. A pesar de la supervision llevada a cabo en cada una

p-36; YARZA LUACES, J. Los Reyes Catélicos. Paisaje artistico de una monarqufa. Madrid: Nerea, 1993,
p. 38; CARRERO, E. «Patrocinio regio e Inquisicién. El programa iconografico de la cueva de Santo
Domingo en Santa Cruz la Real de Segovia». En: Actas del Congreso Internacional Gil de Siloé y la
escultura de su tiempo (Burgos, 13-16 de octubre de 1999), 2001, p. 447-462; YARZA, J. «Unaima-
gen dirigida: los retablos de Santo Domingo de Guzman y San Pedro de Martir de Pedro Berrugue-
te». En: Historias Inmortales. Barcelona: Galaxia Gutemberg, 2002, p. 25-54; CARRERO, E. «Un
panegirico de la predicacion. La Exaltacion de la Cruz y la iconografia de los Dominicos en Segovia».
Actas del Simposio Internacional Pedro Berruguete y su entorno (Palencia 24, 25 y 26 de abril de 2004).
Palencia: Institucion Tello Téllez de Meneses, 2004, p. 361-370; CABALLERO ESCAMILLA, S. «Fray
Tomas de Torquemada, icondgrafo y promotor de las artes». Archivo Espariol de Arte, vol. LXXXII, 325
(enero-marzo 2009), p. 19-34.

* Es el caso de los tres retablos realizados por Pedro Berruguete para los tres principales alta-
res de la iglesia. Torquemada le facilitaria la fuente de la que se extraeria, a grosso modo, el conte-
nido de las diferentes escenas. Se trata de un codice formado por las leyendas de santo Tomas de
Aquino, santo Domingo de Guzman y san Pedro Martir junto a otros textos de caracter litdrgico que
formarian parte de las colecciones bibliograficas de los conventos dominicos. El Unico ejemplar
conocido hoy es el conservado en el convento de Santo Domingo el Real de Madrid. Torquemada
dispondria de un ejemplar en latin como corresponde a una comunidad masculina, a diferencia del
madrileno escrito en romance por ser un convento femenino. Sin embargo, el contenido debié de ser
similar, como dan cuenta los préstamos iconograficos de las pinturas con respecto al texto. Hemos
adelantado algunas conclusiones en CABALLERO ESCAMILLA, S. «El cédice medieval como fuen-
te artistica: Berruguete en Santo Tomés de Avilas. En: Libros con Arte. Arte con Libros. Céaceres:
Consejeria de Cultura y Turismo: Universidad de Extremadura, 2007, p. 147-159.
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de sus empresas, no hemos conservado apenas registros iconograficos de
su papel como promotor artistico, quiza obedeciendo a esa austeridad con el
que le califican las crénicas:

Tenia un fisico recio y vigoroso; de caracter enérgico y arriesgado, guardaba con exactitud su
disciplina, siendo respetado por todos sus subordinados. Jamas comia carne, dormia sobre una
tabla y lo mas suave que utilizaba era el pano tosco de su habito®.

Solamente conocemos un retrato y, casualmente, en una obra de escasa
repercusion social, por haber sido destinada a la mas estricta intimidad del con-
vento. Me refiero a la Virgen de los Reyes Catdlicos cuya disposicion se encon-
traba sobre la tumba del inquisidor en el capitulo, al que Unicamente tenia
acceso la propia comunidad religiosa. Su propio monumento funerario, con-
sistente en una sencilla lapida de piedra a ras del suelo, es un signo elocuente
de su personalidad®, pues, como bien es sabido, el monumento funerario es
el mas fiel reflejo de las ambiciones de una sociedad.

La labor llevada a cabo en el convento abulense es una version bastante
fiel de su intervencion en el convento de Santa Cruz de Segovia mientras fue
prior del mismo. Al frente del tribunal del Santo Oficio, establecido en el con-
vento de Santo Tomas de Avila, fue el responsable de la ejecucion de algunas
obras que constituyen importantes realizaciones de nuestro tardogético his-
pano en todos los érdenes artisticos. Martin de Solérzano, el taller de Gil de
Siloé y Pedro Berruguete son los tres nombres que baraj6 para la materializacion
de su proyecto. Se resumen aqui los principales maestros en cada una de
las disciplinas artisticas de acuerdo con la moda imperante en ese momento.
Suponen, a su vez, una respuesta clara a la pregunta sobre los gustos de Tor-
quemada en materia artistica. Siguiendo las pautas marcadas por la Reina
Catdlica, el tono de las manifestaciones auspiciadas por Torquemada apun-
taria en una direccion nérdica segtin los gustos imperantes desde mediados
del S. XV. No se limité a contratar las obras sino que se implicé directamente
en su resultado final, proporcionando el material necesario a los artistas. Su
responsabilidad como maximo vigilante de la ortodoxia catélica, asi como el

" Descripcion de Walsh, en PAJARES, J. L. «Torquemadas. En: Redescubrir Avila. Articulos, foto-
grafias y grabados antiguos. Avila: [El Autor], 1998, p. 101-112.

* En el S. XVl serfa sustituida por un monumento de alabastro desaparecido en el incendio que la
capilla sufrié en 1699. Asi lo describe GONZALEZ DAVILA en su Teatro de las Iglesias de Esparia,
Madrid, 1645-1650 quien pudo verlo antes de la destruccion del mismo. Sobre la pintura conocida
como la Virgen de los Reyes Catolicos véase CABALLERO ESCAMILLA, S. «La Virgen de los Reyes Caté-

licos: escaparate de un poder personal e institucional». Reales Sitios, afio XLIV, 173; tercer trimestre de
2007, p. 20-42.
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deseo de lograr una tnica confesionalidad religiosa, guiaria la temética y la pues-
ta en escena de las distintas obras llevadas a cabo bajo su auspicio. El principal
objetivo era la propaganda inquisitorial, condenando cualquier desviacion reli-
giosay utilizando las imagenes de los principales santos de su Orden como ejem-
plos morales de comportamiento. Para los principales altares de la iglesia encarg6
tres retablos en los que se plasma la vida de santo Tomas de Aquino, santo Domin-
go de Guzman y san Pedro de Verona, vinculados, real o imaginariamente, con
la Inquisicion dentro de un habil dominio del lenguaje plastico®. Pero ademas,
un conjunto de esculturas situadas en la portada de acceso a la iglesia conformaban
un eslabén mas de ese programa unitario y coherente planteado por el inquisidor®
(Fig. 12). De este modo, esculturas, pinturas e incluso vidrieras, sin contar con otro
tipo de obras desaparecidas, como los tapices donados por el propio Torque-
mada que cubrian los muros del crucero junto a los sambenitos, constituian las
partes integrantes de un mensaje visual de claro matiz inquisitorial.

L — : - o= - gy — oy - x

Fig. 12. Avila. Convento de Santo Tomas. Portada.

Como hemos expresado lineas mas arriba, aunque su personalidad se
intuye en todas y cada una de las obras, tan s6lo en una dejo impresa su
imagen, la Virgen de los Reyes Catdlicos. Su retrato, individualizado en los
rasgos y emplazado entre los personajes de mayor prestigio —los santos antes
citados y la familia real-, ante la figura de la Virgen con el Nino, le presenta como

# Elcomentario de las tres tablas principales de los retablos se ofrece en CABALLERO ESCAMILLA, S.
«El convento de Santo Tomas de Avila: Santo Tomds de Aquino...», op. cit. En relacién con este mismo tema
es imprescindible la consulta del siguiente trabajo: YARZA LUACES, J. «Unaimagen dirigida...», op. cit.

“ CABALLERO ESCAMILLA, 8. «lconografia del prestigio...», op. cit.
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una figura de caracter sacro, casi podriamos decir en estado de beatitud, legiti-
mando de este modo el tribunal al contar con el apoyo de los reyes y la proteccion
de la divinidad.

En resumidas cuentas, podemos tildar a fray Tomas de Torquemada con el
apelativo de promotor de las artes, entendido aqui no sélo como alguien que
alienta las realizaciones artisticas en el sentido econdémico del término, sino en el
plano mental e ideologico. Un hecho constatado en las dos fundaciones vinculadas
a su propia biografia, el convento de Santa Cruz la Real de Segovia y el real con-
vento de Santo Tomas de Avila, dos edificios considerados de patrocinio regio, como
proclaman ambas advocaciones, respaldado ademas por el apoyo econdmico dis-
pensado por los Reyes Catodlicos, pero moldeados, en cuanto a forma y conteni-
do, por la personalidad del fraile dominico. Por otro lado, tenemos también
constancia de su patrocinio privado:

La adorn¢ (la sacristia) su fundador el sefor inquisidor general Fr. Thomas de Torquemada con
una cruz de plata sobredorada [...] engrandecio también dho fundador su sacristia y iglesia con trege
célices todos de plata sobredorados de la misma fabrica de la cruz [...] el qual caliz principal con otros
siete perecieron en la quema fatal dha juntamente con la cruz [...]. De dos panos de tapizeria también
la proveyo tan grandes que cubrian todo el espacio de pared que ay desde los altares colaterales del
crucero de la capilla mayor de dha iglesia asta la gta dhos colaterales ha de frente ques toda la latitud
del crucero [...]°.

El era el duefio de su fundacién y asi, sobre los muros de la iglesia, ordeno gra-
bar el lema que guio sus pasos: «Pestem fugat hereticam»®, palabras e imagenes
que resonarian en la conciencia del publico asistente como partes integrantes
de un eterno sermon.

Podemos decir, por tanto, que la promocién religiosa en Avila, como en otras
zonas, esta en manos de las grandes dignidades eclesiasticas, que la utilizan
como un instrumento de prestigio personal y colectivo, que refleja no sélo las
orientaciones en materia del gusto artistico sino la personalidad y mentalidad de
quien se encuentra tras el encargo®.

&1

Historia compendiada de este colegio de Santo Thomas de Avila, fol. 12. Archivo del Convento
de Santo Tomas de Avila. Cajon 1, leg. 1. Cajén Sagrada Forma/Torquemada.

© GARCIA RODRIGO, F. J. «El vble. P. Fr. Tomas de Torquemada, Inquisidor General». En: Historia
verdadera de la Inquisicion. Madrid: [s. n.], 1877, t. 20, p. 110-1186.

* Agradezco a Noelia Martin Jiménez sus sugerencias y colaboracidn.
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