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a obra colectiva que presentamos gira en torno a

la produccién arquitecténica de dos grandes maes-
tros del primer Renacimiento espafiol. Ambos nacie-
ron en el norte de la peninsula (Diego de Riafio en
Cantabria, Diego Siloé¢ en Burgos), aunque lo princi-
pal de su obra quedé diseminada por los antiguos rei-
nos de Sevilla y Granada, focos fundamentales de la
transicion al Renacimiento en la Espafa del emperador
Carlos. En 1526 el paso del monarca por ambas capita-
les dej6 en ellas una profunda huella de transformacio-
nes arquitecténicas y urbanas, caracterizadas tanto por
la difusion y consolidacidon de un nuevo humanismo,
como por la pujanza econdmica de unos dominios que
vivieron en primer plano la expansién americana y la
gran transformacion tecnoldgica que ésta estimuld.

Las trayectorias profesionales de Riafo y Siloé,
nacidos en la tltima década del siglo XV, presentan
fuertes contrastes. Diego de Riafio murié en 1534,
probablemente sin haber llegado a los cuarenta anos
de edad, tras una intensa pero temporalmente limi-
tada experiencia profesional. La formacién y la obra
de Riafio hunden sus raices en la tradicién tardogética
peninsular, dando sus primeros pasos a la sombra de
maestros como Juan Gil de Hontaién o Juan del Cas-
tillo. En los tltimos afios de su vida, el maestro experi-
mentd también con las nuevas formas renacentistas en
algunos proyectos, entre los que destaca la madurez al-
canzada con sus propuestas para la sacristia mayor de
la catedral de Sevilla, una obra singular y desgraciada-
mente inconclusa a su muerte, sometida por la histo-
riografia a una fuerte discusién sobre su autorfa. Diego
Siloé, cuatro o cinco afos mayor que Riano, murid en
cambio ya casi septuagenario en 1563, dejando tras de
si una amplisima produccién escultérica y arquitectd-
nica de primer orden. La trayectoria de Siloé quedé
marcada desde muy joven por un largo e intenso pe-
riplo italiano, en compania de Bartolomé Ordénez,
parte fundamental de su etapa de aprendizaje, siendo
desde el principio la practica totalidad de su obra de

Introduccion

inspiracion renacentista. El punto algido de su produc-
cién lo constituye su universalmente reconocido pro-
yecto para la catedral de Granada.

Cuando en 1530 el cabildo catedralicio sevillano
aprobd definitivamente la propuesta de Riafo para
la sacristia mayor, el maestro tenia aproximadamente
treinta y cinco afios de edad. Cuando en 1528 Siloé
fue llamado para responsabilizarse de la gran empresa
granadina, contaba en torno a treinta y ocho. Ambos
maestros se encontraban en un gran momento de ma-
durez personal, capaces de asumir la direccién de dos
obras pioneras en la Espana de la época, por las que
serdn recordados en el futuro, aunque la fortuna critica
de ambos serd muy diferente.

La gran transformacién experimentada por la ar-
quitectura espanola en las primeras décadas del XVI
tiene en Riafio y en Siloé a dos de sus maestros de
mayor talento, encarnando dos modelos muy diferen-
tes a la hora de introducir las novedades procedentes
de Italia y de ofrecer respuestas a las nuevas circuns-
tancias y exigencias. En la ciudad de Sevilla, castellana
desde mediados del X111, el Gético habia dado forma
y soporte a un cristianismo triunfante, que termina-
ria encarnandose en su propia catedral y en las diversas
empresas impulsadas en tiempos de los Reyes Catdli-
cos. Los cambios se produciran alli, por tanto, de ma-
nera més gradual, y la obra de Riafio emerge como
fruto de un proyecto que se perfila como claramente
coral. Por el contrario, en la Granada recién conquis-
tada a finales del XV, el paso del Gético tardio result6
tan brillante como fugaz y la llegada de maestros como
Siloé o Machuca, con un conocimiento directo del
arte y de la arquitectura forjados en Italia, favorecié un
cambio drastico y decidido. Este conjunto de aporta-
ciones que presentamos surge, por una parte, de la ne-
cesidad compartida de arrojar nueva luz sobre la obra
de estos dos grandes arquitectos, dotados de un talento
y de una capacidad creativa cuyos atributos distan
mucho de haber sido ain completamente esclarecidos.
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Pero surge también de la conviccién de que el estudio
de sus obras y de los contextos en los que éstas surgie-
ron, pueden suponer una contribucién importante a
la clarificacién general de los otros procesos de tran-
sicion del Gético al Renacimiento, poniendo sobre la
mesa dos maneras muy diferentes que convivieron en
el tiempo y que ejemplifican la complejidad y el dina-
mismo de una cultura en profunda transformacion.

Este libro culmina un largo trabajo de investi-
gacién financiado por el Ministerio de Economia y
Competitividad del Gobierno de Espana, a través del
proyecto I+D: Diego de Riasio, Diego Siloé y la tran-
sicion del Gético al Renacimiento en Espaiia (HAR
2016-76371-P), dirigido por Juan Clemente Rodri-
guez Estévez y Antonio Luis Ampliato Briones. Dicho
proyecto, integrado por un importante equipo de in-
vestigadores que en su préctica totalidad aparecen
entre los autores de la presente obra, tenfa como uno
de sus fines bdsicos crear espacios de discusidn, tanto
para el propio equipo como para otros especialistas ex-
ternos, lo que a lo largo de su periodo de vigencia se
concret6 en un intenso debate cientifico en torno a
los objetivos fundamentales planteados. Ademds, en-
tendfamos que la tarea de avanzar en el conocimiento
de estos dos prestigiosos arquitectos debia abrirse a la
participacion a un conjunto de especialistas de varias
generaciones que, sin pertenecer al propio proyecto,
habian acumulado una amplia experiencia en el es-
tudio de estos maestros y que podian ofrecer nuevas
aportaciones sobre sus trayectorias. Por otra parte, dé-
bamos una gran importancia a la posibilidad de trazar
una serie de circulos concéntricos que, partiendo de los
grandes centros de produccién de Sevilla y Granada,
se extendieran al resto de Espana y a los vecinas tierras
de la Europa meridional, incluyendo el relato de otras
experiencias que corrieron en paralelo, enriqueciendo
notablemente el conocimiento de estos procesos de
transicion. Finalmente, entendiamos como ineludi-
ble el objetivo de revisar estos asuntos desde una pers-
pectiva eminentemente historiografica, para situar los
problemas estudiados en el panorama de los estudios
sobre la evolucién de la arquitectura en el sur de Eu-
ropa a comienzos de la Edad Moderna, entrando ade-
més de un modo mds especifico en unos debates que
atafien en concreto a las figuras de los dos arquitectos
estudiados.

El contenido de esta obra, sometida por la edito-
rial a un riguroso proceso de evaluacién por pares cie-
gos, se ha organizado en cuatro partes y un epilogo. La
primera, Historiografias, mecenas, cindades, se ha con-
cebido como un gran espacio a modo de marco gene-
ral, inaugurado con un estudio de Amadeo Serra en

el que se hace balance de la historiografia de la arqui-
tectura en torno al transito de la Baja Edad Media a
la Moderna, y donde se plantean los nuevos retos que
se abren ante ella. Otras aportaciones recogen amplias
reflexiones tedricas sobre conceptos fundamentales de
este momento histérico, en unos casos desde una pers-
pectiva hispana, como ilustra Javier Ibdfiez, y en otros
desde una casuistica mds especifica, como nos ofrece
Carlos Plaza en torno al caso de Sevilla. Sobre esta
base, esta primera parte se completa con un conjunto
de aportaciones que abordan diversas cuestiones rela-
cionadas con el patronazgo artistico y arquitecténico o
las transformaciones urbanas.

La segunda parte de la obra, Diego de Riasio y la
Baja Andalucia, se centra en uno de los grandes prota-
gonistas de nuestro proyecto de investigacion, inicidn-
dose con un capitulo firmado por sus dos directores,
Juan Clemente Rodriguez y Antonio Luis Ampliato,
en el que se revisa la trayectoria completa del maestro
afincado en Sevilla como sintesis de los resultados al-
canzados por el proyecto en relacién con la figura y
la obra de este maestro. Ricardo Nunes da Silva nos
traslada a continuacién a Lisboa, evocando el uni-
verso arquitectonico que Riafo conocid, mientras que
Francisco Pinto nos ofrece nuevas claves sobre su pri-
mera obra documentada, la iglesia de San Miguel de
Mordn, restaurada por él mismo. Otra serie de traba-
jos van desgranando poco a poco otras creaciones del
maestro, contribuyendo a esclarecer la profunda hue-
lla que dejé en su entorno y que se prolongé en las dé-
cadas siguientes.

La tercera parte del libro, Diego Siloé y el Reino
de Granada, cede todo el protagonismo al maestro
burgalés, inicidndose con un texto de Antonio Luis
Ampliato y Eduardo Acosta que nos sumerge en los
principales proyectos parroquiales de Siloé, sobre los
que se revelan nuevos registros para una mas completa
comprension de la trayectoria del maestro. Como con-
trapunto, Pedro Salmerén, conservador de la catedral
de Granada, nos sumerge en la principal obra de Silo¢,
pilar fundamental de toda su produccién, mientras
José Calvo y Macarena Salcedo apuntan algunas inte-
resantes conexiones con la experiencia italiana en otros
maestros que precedieron o acompafaron al burgalés
en estos dmbitos meridionales peninsulares. Estos pri-
meros textos abren en este 4mbito tercero un amplio
espacio en el que otras valiosas contribuciones apor-
tan al esclarecimiento de la trayectoria del maestro y de
una parte significativa de sus obras.

Sila segunda y la tercera parte se consagran al es-
tudio de los arquitectos que protagonizaron la trans-
formacién de la arquitectura en el Sur de Espana, la



cuarta se abre a un conjunto de estudios de experien-
cias de diversa naturaleza que corrieron en paralelo con
el caso andaluz. Marco Rosario Nobile comienza esta
tiltima parte con un trabajo sobre el taller de los Gagini
en Palermo, y su aportacién se ve secundada por otras
muy variadas sobre la arquitectura de Italia y Croacia,
para volver —finalmente- a tierras hispanas.

Tras estos cuatro grandes apartados, el libro se cie-
rra con un epilogo firmado por Fernando Marias. La
extraordinaria contribucién del profesor Marias a la
materia que nos ocupa justifica sobradamente esta dis-
tincién que, por otra parte, requiere también de un
breve comentario. Si bien los resultados alcanzados
sobre Diego de Riafio en el seno del proyecto de inves-
tigacién, sintetizados en el texto que abre la segunda
parte del libro, dibujan un perfil sobre la figura y la
obra del maestro notablemente divergente de lo que
ha venido defendiendo una parte importante (pero
no tnica) de la historiografta, incluyendo las aporta-
ciones del propio Fernando Marias, entendiamos que
la presente obra debia reflejar las principales posicio-
nes que han sido fijadas en torno a las discutidas au-
torfas del maestro. En este sentido, nos congratulamos
de que el maestro Marias aceptara nuestra invitacion,
y que su visién del tema, tan distinta de la nuestra, pu-
diera completar el cuadro que, a dia de hoy, se plan-
tea sobre la materia, dejando al lector y ala comunidad
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cientifica en general, material suficiente para forjar su
propia opinion.

Las referencias historiograficas contenidas en cada
una de las aportaciones se han reunido en una biblio-
grafia Gnica final, evitando repeticiones innecesarias y
facilitando al lector las posibles consultas. Se trata de
una relacién bibliografica extraordinariamente amplia,
pero compuesta exclusivamente por los textos citados
en los diferentes capitulos.

Mis alld de lo dicho, sélo nos queda agradecer a
las instituciones implicadas su contribucién: al Minis-
terio de Economia y Competitividad del Gobierno de
Espafia por la financiacién de nuestra investigacion y
de la celebracion del propio congreso y la publicacion
derivada. También, en diversa medida pero por idénti-
cas razones, a las Universidades de Sevilla y Granada,
al Instituto Universitario de Ciencias de la Construc-
cién de la Universidad de Sevilla, y al Comité Espanol
de Historia del Arte (CEHA). A todos ellos y, una vez
mds, a todos los autores que hicieron todo lo posible
para que el libro que el lector tiene en sus manos pu-
diera culminarse.

ANTONIO LUis AMPLIATO BRIONES
RAFAEL LOPEZ GUZMAN

JuaN CLEMENTE RODRI{GUEZ ESTEVEZ
Sevilla-Granada, abril de 2022
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La arquitectura de la ciudad y el orbe (1450-1550):
balance y perspectivas historiograficas

Las trayectorias de Diego de Riano y Diego de Siloé
estdn trazadas en un mapa con fronteras difu-
sas. Por una parte, porque los conceptos diferencia-
dos de Tardogético y Renacimiento se han redefinido
en los tltimos afios mientras las interferencias entre
ellos se describen con férmulas como bilingtiismo e
hibridacién. Por otra parte, los alcances territoriales
de la arquitectura urbana que practicaron en Anda-
lucia estdn sujetos a cambios de escala en su anlisis,
que pueden ir de lo verndculo a lo universal a través
de encuadres ibéricos, mediterrdneos y atldnticos. Al
mismo tiempo, el estudio de la arquitectura de este
periodo de cambios y diversidad no debe desligarse
de los componentes semanticos de identidad cultural,
religiosa y politica con que se revestian formas, técni-
cas y espacios, pues el orgullo ciudadano, la contro-
versia y la diversidad religiosa, tan presente en Sevilla
y Granada, los valores del nuevo humanismo civico y
sus aspiraciones universales, los cambios en la técnica
y la descripcion del mundo afectaron en desigual pero
indudable medida a las opciones de una arquitectura
de vocacién urbana y repercusién cosmopolita en el
Imperio de Carlos V.

De estos aspectos se procurard ofrecer un balance
critico, ordenado y util a fin de orientar la reconstruc-
cién de la complejidad del hecho arquitecténico en su
contexto, haciendo converger las aportaciones de los
estudios especializados y multidisciplinares sobre edi-
ficios particulares enraizados en el tiempo y el lugar'.

1. El presente trabajo forma parte del proyecto Proyecto de Investigacion
[+D del Programa Estatal de Fomento de la Investigacion Cientifica y Técnicade
Excelencia, titulado “Diego de Riano, Diego de Siloé¢ y la transicion del Goticoal
Renacimiento en Espaiia. Arquitectura y ciudad: Técnica, lenguaje y concepeion
espacial” (HAR 2016-76371-P) financiado por el Ministerio de Ciencia ¢ Inno-

vacién del Gobierno de Esparia.

AMADEO SERRA DESFILIS
Universitat de Valéncia

TIEMPO, ESPACIO Y NARRACION

El modo de escribir la historia de la arquitectura re-
viste una importancia que no cabe desdefiar. Su interés
va mds alla de la historiografia entendida como el estu-
dio académico de la configuracién de las narraciones
y de las aportaciones de los diversos autores, porque
debe dar respuesta también a las consecuencias de los
encuadres, de la eleccién de los protagonistas y de las
obras y, en definitiva, del sentido més o menos teleo-
légico, holistico o fragmentario y circunstanciado del
relato histérico. Por otra parte, parece oportuno am-
pliar el panorama contemplado desde nuestro tiempo,
marcado por la mundializacién cultural y el interés por
narrar una historia del arte global, en un sentido algo
distinto de la tradicional historia del arte universal: si
ésta aspiraba a integrar las manifestaciones arquitectd-
nicas en todos los tiemposyy territorios, ala maneradela
Historia de la arquitectura universal publicada original-
mente por la editorial Electa bajo la direccién de Pier
Luigi Nervi (1971-1977)% una historia de la arquitec-
tura global pretenderfa observar los procesos de difusion,
circulacién y asimilacién diferenciada de la arquitectura
entendida como arte de la construccién monumental en
un contexto mundial (Van Damme & Zijlmans, 2012).
De esta ultima serfan ejemplos los estudios sobre las
fortificaciones de la expansién portuguesa de Rafael
Moreira (Moreira, 1989) y el mds reciente trabajo de
Laura Ferndndez Gonzélez sobre hibridos arquitectd-
nicos en el mundo ibérico de la Edad Moderna (Fer-
ndndez-Gonzailez, 2019), que considera la mezcla de
la regulacién normativa de la arquitectura con las prac-
ticas constructivas verndculas en Asia y América.

2. Con ediciones en inglés de las editoriales Abrams (Estados Unidos)
y Academy Editions (Reino Unido), tuvo traduccién espanola a cargo de la edi-

torial Agui[;n:
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En uno y otro sentido se aprecia una amplia dis-

tancia entre los grandes relatos e interpretaciones sobre
procesos complejos y de larga duracién, que a menudo
no descienden a un anélisis detallado y han sido la ten-
dencia dominante de la historiografia hasta el ultimo
cuarto del siglo XX (Murray, 1972; Benevolo, 1982),
y la microhistoria o los estudios de caso, plasmados en
densas narraciones de episodios bien documentadas a
través de edificios, patronos y arquitectos, que sin re-
huir las cuestiones generales redefinen los contextos a
través de su incidencia local y del estudio intensivo de
indicios y vestigios (Foscari & Tafuri, 1983). Si a las
historias generales se les achacaba una pretensién des-
mesurada de totalizacién y un abuso de la extrapolacion,
la historia del fragmento se enfrenta al andlisis de una
pieza de un rompecabezas cuyo disefio general nos re-
sulta desconocido, si es que puede llegar a aprehenderse,
con la dificultad afiadida de que las piezas no encajan
necesaria ni perfectamcnte (Serna & Pons, 2000).
El valle ancho y profundo que se extiende entre las
dos vertientes historiograficas permite construir ca-
minos y puentes, pero se requiere un trazado viable
y una cartografia del territorio en que basarse. El ca-
mino tiene que partir de la diversidad de tradiciones
historiograficas nacionales y de las escuelas de pensa-
miento constituidas para aspirar no a una historia glo-
bal ni totalizadora, pero si a un marco de referencia lo
bastante amplio para propiciar el debate razonado, con
categorias estables, aunque no rigidas, y una ambicién
que desborde los limites de los estados nacionales eu-
ropeos. La historiografia de la arquitectura europea se
caracteriza, efectivamente, por una diversidad derivada
de tradiciones intelectuales y de componentes naciona-
listas que deben superarse, pero no se pueden liquidar
(Castex, 1994), ni siquiera cuando se pretende renovar
el panorama con una visién mds amplia que al cabo se
estrecha por tomar como base solamente la bibliogra-
fia en una lengua tan hegemoénica como el inglés (An-
derson, 2013). Asi si el esfuerzo de la historiograffa
alemana fue vélido para definir categorias precisas de
andlisis del espacio o de los tipos arquitecténicos como
la Hallenkirche, el avance deberfa basarse en la com-
prension histérica cabal de tales conceptos y el am-
biente en que surgieron, evitando su empleo mecénico
o fuera de contexto (Alonso Ruiz, 2020).

En el mundo ibérico se elaboraron categorias esti-
listicas para identificar la etapa de transicidn entre los
grandes “estilos” del Gético y el Renacimiento desde
una concepcion basada en la construccién de una iden-
tidad nacional: surgieron términos como el manuelino
en Portugal y el gético isabelino o el plateresco espafiol,

comparables al Flamboyant, Sondergotik, Spatgotik,

Perpendicular y Tudor en tanto que conceptos liga-
dos a un periodo anterior al Renacimiento pleno y a
un ambiente histdrico y cultural connotado positiva-
mente: el de la expansion ultramarina, el auge de las ciu-
dades, un nuevo humanismo y el mecenazgo fastuoso de
los magnates y principes (Bialostocki, 1966). Estas cate-
gorias se asentaron con efectos diferenciales: mientras
en Alemania o la Peninsula Ibérica el tratamiento del
tardogdtico es ineludible, en Francia o en Italia queda
oscurecido por tradiciones pujantes y centrales para
el canon como el Gético clésico francés y el Quattro-
cento italiano, en parte porque el tardogético no cuajé
como base de la identidad nacional de los respectivos
paises, a pesar de los tempranos esfuerzos de autores
como Courajod (1888). Al mismo tiempo, en diver-
sas lenguas se escribieron historias de vias alternativas
al Renacimiento italiano y su difusién para dar cuenta
de la diferencia sin menoscabo del particularismo de
cada tradicién cultural (Chastel, 2000; Burke, 2000;
Zerner, 2002) y se ha llegado a contraponer un Renaci-
miento policéntrico, que bascula entre norte y sur (Bialos-
tocki, 1998), reivindicando la aportacién de los antiguos
Paises Bajos paralas artes figurativas (Belozerskaya, 2002),
si bien el uso de los érdenes clsicos se mantiene como cri-
terio més nitido para caracterizar la arquitectura renacen-
tista a la italiana.

Con todo, persiste el desenfoque provocado por
aplicar términos acufiados en otro tiempo para iden-
tificar manifestaciones arquitectdnicas que en su dia
se habrian llamado “modernas”, “al romano” o con
términos que aludieran a su procedencia geogréfica y
cultural como opus francigenum (Frankl, 1960; Bin-
ding, 1989) u “obra tudesca”: las fuentes recogen estas
y otras categorias formales como opciones viables de
composicién de algunas obras, por méds que los promo-
tores y maestros no se mostraran indiferentes ante ellas
y rara vez militantes en su adhesién a una variante de
lenguaje (Marfas, 2011).

Aqui solo se abordard el enfoque historiografico
espafiol, tocado durante mucho tiempo por el positi-
vismo y el localismo, segiin una revisién reciente (Bo-
rras Gualis, 2012). Anadiremos a las carencias de la
investigacion hasta los anos 80-90 del pasado siglo, el
lastre del nacionalismo, no menos grave que en otras
tradiciones historiograficas y que es bien reconoci-
ble en las historias de Vicente Lampérez (1909), Ma-
nuel Gémez Moreno (1941), Leopoldo Torres Balbés
(1952) y Fernando Chueca Goitia (1953 y 1965) por
limitarnos a las generaciones pasadas.

El ano 1989 marcé un cambio de rumbo en la
historia de la arquitectura espafnola entre Gético y
Renacimiento por la publicaciéon de dos obras que
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reescribieron en grado desigual y contrastado la narra-
cién tradicional. Si una fue obra a tres voces (Nieto,
Checa Cremades, & Morales, 1989) que establecia
tres periodos y reconocia el peso de la tradicion gé-
tica en el primero de ellos, la otra contemplaba el con-
junto de las artes en Espana, sometia a prueba todas
las categorias establecidas hasta entonces y calibraba
la distancia histérica entre el modelo italiano y un
Renacimiento hispano con su identidad cultural pro-
pia (Marfas, 1989). A partir de entonces, ¢l panorama
cambi6: los conceptos manidos de plateresco o gético
isabelino se declararon en quiebra y se asumié compren-
sivamente la diferencia con Italia, a la vez que se subra-
yaba la continuidad del Gético o se aspiraba a integrar
el mudéjar y la actitud ante el legado arquitecténico is-
lamico en un cuadro histérico menos castizo y mds
mestizo (Nieto Alcaide, 1986). Al mismo tiempo, el
concepto nacionalista del relato tradicional, ya no tan
italocéntrico, se ha fragmentado en la identidades re-
gionales o nacionales alternativas resurgidas en Espafia
con la Constitucién espainola de 1976, como trasluce
el volumen colectivo sobre la arquitectura de la Corona
de Aragén entre Gotico y Renacimiento, troceado en
comunidades auténomas, no siempre coincidentes
con los territorios histéricos con las demarcaciones
de las di6cesis, términos y sefiorfos (Alvaro Zamora &
Ibifez Fernindez, 2009).

En otros casos, la orientacién nacional deriva de
una toma de postura consecuente con el sentido de la
propia narracion y la reivindicacién de corrientes alter-
nativas a las que han prevalecido en los grandes relatos,
como sucede con la arquitectura a la francesa de Pé¢-
rouse de Montclos (2001), que propugna la distincién
de usos, costumbres y maneras, basadas en parte con-
diciones ambientales, pero sobre todo en opciones cul-
turales que les confieren coherencia histérica. Por este
camino se ha adquirido conciencia primero de las raices
histéricas de la arquitectura tardogética italiana (Tra-
chtenberg, 1991; Smith E. B., 1994; Bruzelius, 2000)
y en segunda instancia de la diversidad que subyace al
modelo candnico toscano-romano y al clasicismo de
Palladio (Nobile, 2002). En el 4mbito hispénico, una
vez se habia apreciado la continuidad y modernidad de
la arquitectura gética en el siglo XV1, la mirada histo-
riografica captd las raices en la tradicién medieval, valo-
rando su diversidad respecto al Gético de los dominios
reales franceses (Mira & Zaragoza Cataldn, 2003) y su
vigor y capacidad de innovacién, basados en la experi-
mentacién de la canteria y en la predileccién por cier-
tos tipos constructivos y composiciones monumentales,
que dejaron atrds el tdpico ornamental para caracteri-

zar la fase tardogética de los siglos XV y XVI (Gémez

Martinez, 1998; Alonso Ruiz, 2003). La continuidad
en el arte del corte, aparejo y montea de la piedra unida
a madurez en la transmisién del saber técnico (Pala-
cios, 2003; Rabasa Diaz, 2013) propiciaron que la ar-
quitectura hispana se distinguiese por el alarde de la
estereotomia no menos que por el tratamiento despre-
juiciado del ornamento cldsico y otras formas de hibri-
dacién del lenguaje compatibles con un conocimiento

creciente de la sintaxis de los érdenes a partir de 1520
(Ibdfez Fernandez, 2016b).

MAPAS Y TERRITORIOS

El marco de referencia acaso sea tan importante como
el aporte de las tradiciones nacionales y, precisamente
por ello, puede servirles de contrapeso sin derivar hacia
una historia de la arquitectura universal o globalizada.
Como en la fotografia, el encuadre no solo determina
lo que queda fuera del campo, también pone en primer
o en segundo plano los elementos, es decir se adopta un
punto de vista, en definitiva, se construye una perspec-
tiva. Aqui se propone una euro-mediterrdnea que abar-
que el sur del continente y los archipiélagos vecinos
que gravitaban en torno a las peninsulas italiana e ibé-
rica y tenfan como elemento de cohesién una herencia
cultural revitalizada por el humanismo en el siglo XV'y
se reconocian como comunidades nacionales integran-
tes de la Cristiandad occidental y genuinas herederas
de Roma, especialmente tras la caida de Constantino-
pla. Con ello se supera el incémodo corsé nacionalista,
pero se da cuenta de la diferencia que los paises del sur de
Europa tenian con el resto del continente: una nitida y va-
liosa huella del pasado clésico compartido y del arte del
corte de piedras (Nobile & Garofalo, 2015), una expe-
riencia duradera de interferencia con la cultura islimica
vecina y, por fin, un contacto comercial y cultural fre-
cuente extra-europeo con Levante, Africa y mds reciente-
mente con América y Extremo Oriente (Braudel, 1989).
Este marco abarca términos de comparacién y puntos de
contraste reveladores para definir lo especifico, delimitar
lo vernéculo y matizar la excepcionalidad nacionalista de
fenémenos como el toscano-centrismo vasariano, el pla-
teresco, el manuelino o el mudéjar, fuertemente connota-
dos de casticismo por la historiograffa.

Pero la perspectiva también define un centro, un
punto en el que convergen las lineas de fuga y se adivina
un horizonte. Hace mucho que se aboga por lo margi-
nal y periférico frente al predominio de un centro
Uinico para trazar la cartografia histérico-artistica. Con
todo, no parece que la atencién a la periferia haya ero-
sionado seriamente la posicién central que ocupa la
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arquitectura toscano-romana en el cuadro del Rena-
cimiento, ni mucho menos que se haya superado esta
concepcidn que se funda también en valores atribui-
dos a obras y arquitectos ineludibles. No puede ol-
vidarse que promotores y arquitectos reconocian la
atraccion capital de algunas ciudades y de experiencias,
que motivaron viajes de formacién y ampliacién de co-
nocimientos y gustos. Al mismo tiempo, la asimila-
cién rara vez es pasiva e indiscriminada y el proceso de
aculturacion incluye variables que consienten arrinco-
nar el manido recurso a la influencia (Baxandall, 1989;
Burke, 2013), por no mencionar la critica postcolo-
nial y radical a tales conceptos y al modelo de inter-
pretacién subyacente (Crinson & Williams, 2019) o el
papel, a veces inefable, de la memoria y la impresion de
lo lejano, como la proyeccién del mundo islimico en
Venecia (Howard, 2000).

Por otra parte, la nocién de centro también
puede aplicarse en diferentes escalas: europea, nacio-
nal, regional, provincial o incluso local, y sera valida
en cuanto identifique corrientes de derivacion, imita-
cién o competencia entre nodos de una red territorial
con unas condiciones de movilidad sujetas a la geogra-
fia (Dacosta Kaufmann, 2004). En las ciudades los ta-
lleres competian por ofrecer productos de lujo y técnica
singular que se identificasen por su origen geogréfico y
calidad en un circuito internacional donde conflufan
mercaderes, principes, embajadores y artistas ambulan-
tes por la Europa de los siglos XV y XVI (Natale & Bo-
robia, 2001; Natale & Romano, 2007), de modo que el
enfoque basado en una ciudad es muy valioso y enraiza
la arquitectura al lugar y a un escenario social particu-
lar (Hamon, 2011). Ciertas manufacturas y materiales
tenfan un nombre distintivo que les conferfa prestigio
y se podia asociar a una técnica de dificil imitacién y la
afirmacién de identidades territoriales es una corriente
reconocible en la arquitectura bajomedieval (Franche-
tti Pardo, 1997). Se ha observado, por ejemplo, que las
colonias genovesas en el Mar Negro se hicieron eco de
preferencias y sefias de identidad que las vinculaban a
la metrépoli en Liguria en un contexto de hibridacién
multicultural con formas armenias, griegas o mongo-
las (Quirini-Poplawski, 2014) y es verosimil que el uso
difundido del tipo de ventana con arquillos angrela-
dos y columnillas de piedra torneada vinculase visual-
mente a los territorios insulares, ibéricos e itdlicos de
la Corona de Aragdn en su expansién mediterranea
(Espafiol Bertran, 2009). En la medida en que las can-
terfas catedralicias son un ambiente propicio para el
contacto entre artifices y el intercambio de saberes y
concentran medios materiales y humanos, operan tam-
bién como centro de difusion de formas y soluciones

técnicas, como se ha estudiado en el caso de la catedral
de Sevilla (Rodriguez Estévez, 2007).

En fin, el papel central de un territorio también
puede entenderse en clave de hegemonia geopoli-
tica y en ese aspecto las monarquias ibéricas asumie-
ron en este periodo un protagonismo global mientras
que Italia quedaba a merced de otras potencias conti-
nentales como Francia y Espana con el Imperio de los
Habsburgo (Alonso Ruiz, 2011). Las tensiones oca-
sionadas por estos procesos de expansion territorial y
de afirmacién de monarquias abocadas a la concentra-
cién de poder frente a las identidades locales definidas
por ciudades mas que por territorios, o incluso por cor-
tes, redes urbanas como la Hansa y senas de identidad
verniculas, requieren enfoques que sin caer en el loca-
lismo, pongan de relieve opciones arquitectdnicas di-
ferenciadas y expliquen el arraigo de materiales, formas
y lenguajes ornamentales a partir de la historia politica
dela ciudad y del territorio. Esta modalidad de estudio,
que ha contado con contribuciones solventes para las
ciudades italianas por ser centros de poder bien defini-
dos como principados o republicas (Boucheron, 1998;
Boucheron, 2014), ha alcanzado menor repercusién
en el caso de capitales del espacio euro-mediterraneo
tomando a menudo como modelo de referencia los
centros transalpinos (Boucheron & Folin, 2011). Se
trata de identificar elementos significativos presentes
en los edificios sefieros para insertarlos en el discurso
corogrifico que evoca el abolengo de una identidad
urbana y reafirma el orgullo civico frente a la sobera-
nfa del principe o de potencias rivales (Marfas, 2000b;
Lleé Canal, 2012 [1979]; Corrain, Di Teodoro, 2013;
y Burns, & Mussolin, 2013). La actitud ante la antigiie-
dad, la exaltacién de cultos locales y las aspiraciones de
la ciudad en el mundo que entonces tomaba forma se
vieron puestos a prueba en un periodo agitado por su-
cesivas oleadas de revueltas urbanas que reivindica-
ron autonomia, mejor gobierno o un trato fiscal més
atento a sus intereses particulares y equilibrios socia-
les internos. En Espafia las Comunidades y las Germa-
nias fueron movimientos donde afloraron conflictos
como el enfrentamiento en corte y poder local que tu-
vieron repercusiones distintas y matizadas en la arqui-
tectura de muchas otras ciudades europeas entre 1450
y 1550 en el uso del espacio publico, las obras civicas o
el asalto a las residencias de los magnates o a las sedes
del gobierno (Hirschbicgel & Zeilinger, 2009).

En otro plano, la intensa movilidad de obras y
artifices en el continente europeo y el Mediterrdneo,
acentuada tras la recuperacién comercial de la baja
Edad Media y la afirmacién de un gusto cortesano
internacional y la especializacién competitiva de los
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grandes centros urbanos en el siglo XV, ha sido cap-
tada en obras colectivas recientes, hijas también de la
mentalidad cosmopolita propiciada por la integracién
de la economia europea y la mundializacion de las co-
municaciones, que han experimentado con encuadres
transnacionales (Caraffa & Loi, 1995; Dubois, Gui-
llouét, & Van den Bossche, 2014).

Un modelo cartogréfico que incorpore en diver-
sas escalas la gravitacién de las periferias en torno a uno
o varios centros y las corrientes que articulan la circu-
lacién de ideas, modelos y artifices puede ser util para
representar fenémenos de transferencia y la atraccién
preponderante de algunos centros como para la Penin-
sula Ibérica fueron Roma, Toscana o los antiguos Paises
Bajos en grados y modalidades diversas.

Lo vinculos entre obras y lugares se representan hoy
con grafos y modelos matemdticos que cabe incorporar
con las herramientas de la cartografia digital y la visualiza-
cién de datos en un cuadro articulado y dindmico (Sudrez
& Sancho-Caparrini, 2012) (Dossin, 2015) (Ferreira
Lopes, 2020). No obstante, el éxito de estos proyectos
parece asequible cuando parte de datos cuantitativos
y espacio-temporales, definidos en categorias firmes,
como el estudio de las vias, la rapidez y el alcance de la
difusién del modelo de capitel jénico de Miguel Angel
(Vermot, 2019), pero suscitan reservas cuando tienen
que medirse con apreciaciones cualitativas y conceptos
tan escurridizos como el canon o las opciones cultura-
les mds matizadas de los promotores y artistas.

Asi para la capilla del contador Saldafa en Santa
Clara de Tordesillas se ha propuesto la afiliacién a un
modelo borgondn, cuya huella se ha reconocido en
otros proyectos del siglo XV castellano a través de ar-
tifices o repertorios decorativos como medio de en-
noblecimiento del promotor, de origen converso
(Jennings, 2016). A la Roma de Julio II mira, en cam-
bio, la capilla de Gil Rodriguez de Junterén, que com-
bina el lenguaje antiguo con la complejidad de la traza
y la montea de la canteria hispanica en un encargo de
un hombre vinculado a circulos erasmistas y compro-
metido en la revuelta comunera en Murcia (Villela,

1998-1999; Vilella, 2002).

TIEMPO, HISTORIA Y BIOGRAFIiA: 1450-1550

Entre mediados del siglo XV'y 1550 la arquitectura del
drea euro-mediterrdnea mudé gran parte de sus mo-
delos, renové su lenguaje y dio paso a otras practicas
en la construccién y en los programas monumentales.
Dentro de estos limites la dimensién temporal opera
en dos vectores: uno corresponde a la biografia de los

maestros y promotores, a sus cambiantes intenciones,
preferencias y grados de formacién o conocimiento de
técnicas y modelos, en definitiva, a la experiencia y el
conocimiento adquiridos con el paso de los afios. Con-
tar lavida y la trayectoria de estos arquitectos que a veces
no fueron tenidos por tales, pero invariablemente ejer-
cieron de maestros y a veces marcaron con senas de iden-
tidad obras y paisajes ha sido una tentacion fructifera
(Garofalo & Nobile, 2007; Alonso Ruiz, 2010). El mi-
croandlisis cuando consigue perfilar al personaje sobre
el dindmico telén de fondo de culturas y territorios re-
sulta revelador de tramas, opciones y contrastes entre
fondo y figura (Nunes da Silva, 2018). La historiografia
de la arquitectura ha profundizado en tres medios princi-
pales de difusion del conocimiento técnico: el desplaza-
miento de los artifices y de los promotores y el viaje de ida
y vuelta, que cuenta no solo en la tdpica experiencia ita-
liana de los arquitectos del primer Renacimiento, como
Diego Siloé, sino en casos menos didfanos como el paso
de Diego Riafio por Portugal, y habria de extenderse a las
transferencias entre el mundo ibérico y su espacio colo-
nial oriental y transatlintico. La movilidad da acceso al
conocimiento de modelos construidos, pero existen vias
muy activas de transmision del saber técnico a través de la
formaciéon junto a otros maestros (L(’)pez Lorente, 2019;
Nunes da Silva R.J.,, 2016) y las nuevas posibilidades que
ofrecieron dibujos, grabados y manuscritos técnicos antes
de la consagracién del tratado de arquitectura impreso y
formalizado como tal (Carpo, 2003). No en tltimo lugar
se ha explorado a fondo la transferencia de formas y mo-
delos con las artes figurativas y en particular con las apli-
cadas a dar forma plistica a objetos o piezas con altura,
profundidad y amplitud, por mayores que sean las di-
ferencias en tamafio y cohesién estructural: asi se tiene
en cuenta el relieve obtenido a partir de un sélido capaz
mediante lineas de proyeccién y contorno en la escultura
como en la canterfa (Sobrino Gonzalez, 2002; Lépez
Mozo, Rabasa Diaz, & Sobrino Gonzilez, 2011), la or-
tebreria (Guillouét & Vilain, 2018) o la virtualidad ar-
quitectdnica de la mazoneria del retablo (Plaza, 2020).
Otra dimension cronoldgica, menos presente hasta
hace poco en la bibliografia, atafie a la historia de los edi-
ficios en cuanto formas mudables en el tiempo, como
consecuencia de intervenciones y cambios de programa
o medios constructivos, de las restauraciones y la ejecu-
ci6n dilatada de los proyectos: es el campo propio de la
monografia sobre una obra, cuando el estudio no se de-
tiene en un momento considerado ideal o primigenio y
persigue su trayectoria hasta el presente (Neagley, 1998;
Jiménez Martin, 2013). Asi junto a la capacidad crea-
tiva los proyectistas, hay que calibrar el peso de las nor-
mas de construccidn, las decisiones de los promotores,
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el emplazamiento escogido, la relacién con el entorno
urbano y eventuales cambios de programa (Reilly,
2015); mas tarde, las actitudes movedizas y contras-
tadas de la recepcion de la obra dan lugar a otras va-
loraciones y en ocasiones también a intervenciones
sucesivas (Arciniega Garcia, 2013; Camerlenghi,
2011; Camerlenghi, 201 9). En definitiva, la historia de
la arquitectura tardogética y del primer Renacimiento
también estd abocada a dar cuenta de los fenémenos de
deliberado anacronismo, con la insercién de fragmen-
tos o vestigios, la simulacién de arcaismo y la yuxtapo-
sicién de elementos connotados por su adscripcién a
tiempos distintos. Una cuestién crucial es la concep-
cién del tiempo y de la historia implicita o declarada en
las mentalidades de promotores y maestros construc-
tores, que entrafa la explicacion de los fenémenos de
anacronismo, sustitucion de una fabrica por otraen un
mismo solar o la asumida distancia histérica con la tra-
dicién (Nagel & Wood, 2017).

De hecho, puede postularse que el modelo de ar-
quitecto elaborado por la teorfa de Alberti define una
situacién infrecuente, si no andémala, en la prictica
constructiva de la baja Edad Media y del primer Re-
nacimiento, que enturbia la percepcién de los procesos
arquitecténicos y de la pluralidad de agentes implica-
dos en ellos, al atribuir al proyectista un papel seme-
jante al del autor literario y disociar el disefio de la
construccion (Trachtenberg, 2010). Fuera de Italia, el
caso més conocido de vicisitudes y alternativas en una
fébrica dilatada en el tiempo es probablemente la cate-
dral de Girona, aunque las consultas sucesivas de 1386
y 1416 han sido los 4rboles que han tapado la visién del
bosque (Rabasa, Lépez Mozo, & Alonso Rodriguez,
2017; Domenge i Mesquida & Vidal Franquet, 2017),
o las deliberaciones en torno a la catedral nueva de Sala-
manca (Chueca Goitia, 1951; Castro Santamaria, 2014),
donde imperan mecanismos como el replanteo continuo
y adaptativo, el avance tictico y versatil ante las dificulta-
des surgidas en la obra, pero poco atento a los problemas a
largo plazo, la concatenacion de las decisiones y la reconsi-
deracion de la fébrica anterior paralograr una nueva sinte-
sis como en Girona o una convivencia en buena vecindad
como en Salamanca (Trachtenberg, 2010).

Con todo, la historiografia ha destacado la muta-
cién en el papel que la traza y el sistema de proporcién
entre la tradicién gotica y el primer Renacimiento.
La arquitectura gética se basa en un principio de des-
pliegue geométrico progresivo y subdivisién que con-
figura no solo las proporciones generales del edificio
sino también la forma de los elementos constructi-
vos, en contraste con los principios aditivos de médu-
los de la arquitectura cldsica tendentes a la armonia del

conjunto (Bork, 2014), pero el proceso constructivo
de las obras propicia contraposiciones ¢ hibridacio-
nes multiples, por lo que es preferible analizar la traza
como vestigio del proceso de disefio y, en su caso, de
conmensuracién de las partes (Calvo Lépez & Rabasa
Diaz, 2016; Ibdfiez Fernindez, 2019b).

Si las formas y las trazas son vestigios tangibles, que
han pasado de ser objeto de clasificacién a un escrutinio
técnico y a un apurado andlisis lingtistico, también ha
cambiado la interpretacién de unas y otras como por-
tadoras de valores, intenciones y referencias significati-
vas (Millon & Magnago Lampugnani, 1994). En este
giro se ha planteado de nuevo la cuestion, casi irresolu-
ble, sobre el concepto de tardogético, del Gético en la
Edad Moderna y de su relacién con la arquitectura de
la nueva antigiiedad, no necesariamente dialéctica en
los términos contrapuestos de Vasari, y muchas veces
proclive a formas de hibridacién o bilingtismo que
apenas encajaban en la historia tradicional de los esti-
los y su secuencia temporal (Moreira, 1991). En primer
lugar, se ha considerado con mas rigor y profundidad en
la lectura de las fuentes y de los monumentos la idea de
la Antigtiedad vigente en los siglos XV y XVI (Burns,
1971; Hemsoll, 2019), del papel retérico atribuido a la
arquitectura y del valor de la tradicién en el humanismo
del Renacimiento, que frecuentemente evitd la ruptura
y contd con vias también poco convencionales de asimi-
lacién (Tafuri, 1978; Smith, 1992), al tomar por cldsicas
referencias medievales o verndculas, con una perspectiva
de alcance europeo (Giinther, 2009).

Es en las actitudes ante otras tradiciones, tenidas
a veces por antigiiedades distintas de la clésica conver-
tida en canon a partir de los vestigios materiales, donde
ha avanzado la investigacion. La cultura arquitecténica
de la primera Edad Moderna en la Peninsula Ibérica
asimil6 los vestigios presentes en el solar de la antigua
Hispania, adoptando ante ellos la distancia que im-
ponia el nuevo sentido humanistico de la historia con
la conciencia de la proximidad y el arraigo de monu-
mentos ruinas y epigrafes en unas tierras intensamente
romanizadas (Mordn Turina, 2010). Estas piedras ve-
nerables convivian con imponentes edificios como la
mezquita de Cérdoba o la Alhambra que pregonaban
la presencia duradera del islam en la peninsula y con
usos, materiales y repertorios decorativos que todavia
suscitaban una mezcla de admiracién y asombro ante
propios y extraiios e impelian sentimientos encontra-
dos acerca de la propia identidad histérica (Urquizar
Herrera, 2017; Ruiz Souza, 2016). Portugal y Casti-
lla, en particular, tuvieron ademds un contacto precoz
e incisivo con los nuevos horizontes universales en lu-
gares como la India, Africa, México o el Caribe, donde
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hallaron otras culturas y pusieron las bases arquitecté-
nicas de colonias permanentes y muy activas que lle-
garfan a afirmar identidades mestizas (Bérchez, 1992;
Bérchez, 1999; Ferndndez-Gonzailez, 2020).

Desde una perspectiva eurocéntrica, en cambio,
las investigaciones recientes han ahondado en la persis-
tencia fructifera del Gético entre los siglos XV y XVI
y su coexistencia con el nuevo lenguaje a la romana
(Guillaume, 2003). De una parte, se ha subrayado la
vitalidad y originalidad del Gético tardio, por su cro-
nologia relativa respecto al modelo del siglo XIII, y en
especial la capacidad de innovacién técnica, con ten-
dencia al virtuosismo en la traza y la montea, para
plantear la cuestién de su ocaso, que algunos autores
califican como extincién (Gémez Martinez, 1998;
Chatenet, 2011; Nobile, 2013; Bork, 2018). El cu-
mulo de saberes de la canteria logré incluso tender
puentes con el dibujo y la representacién figurada del
mundo en la cartografia o las experiencias de la pers-
pectiva renacentista (Pinto Puerto, 2002). De otra, se
aprecia la variedad inestable de sus repertorios deco-
rativos, abiertos al cruce con evocaciones ocasionales
y no sistemdticas de la antigiiedad, metamorfoseados
en su apariencia por raras combinaciones de destrezas

apuradas y materiales de texturas figurativas insoli-
tas, a veces imaginativas, otras sensibles a un natura-
lismo que engana la vista ¢ incita a la contemplacién
detenida (Kavaler, 2012). Precisamente el alarde ex-
hibicionista de la estereotomia y el trampantojo tri-
dimensional presuponen una mirada atenta entre
compaieros de oficio y dilettanti, quienes ya como
artifices ansiosos de emulacién o de la afirmacién de
su jerarquia, ya como mentores, ya como promoto-
res efectivos tuvieron un papel destacado en cambios,
opciones culturales y actitudes de estima y aprecio
por soluciones ingeniosas o hallazgos formales (Gui-
llouét, 2019).

Quizd asumir el aspecto entreverado y laberin-
tico de la arquitectura del sur de Europa entre la caida
de Constantinopla y la primera circunnavegacién nos
demande una actitud mds abierta y comprensiva ante
la complejidad, menos condicionada por los acon-
tecimientos posteriores, porque el mundo aparecia
entonces mds ancho y més ajeno, pero al tiempo la ar-
quitectura era un cspectéculo cotidiano, un escenario
urbano o doméstico para cada dia y atin no el objeto
taxonémico o de limpida coherencia formal que llega-
ria a ser para la historia del siglo XX.






Sobre s6lidos fundamentos. Algunas reflexiones

sobre las raices bajomedievales de la arquitectura
espainola del quinientos con Siloé y Riafo al fondo

Manuel Gémez Moreno (1870-1970) ya supo re-
conocer las dotes de maestro de canteria de Diego
Siloé (ca. 1490-1563), advirtiendo, ademds, que su ca-
pacidad para resolver importantes problemas de cortes de
piedyas y equilibrios no habria de llegarle de Italia, donde
el arte de la canteria era muy somero, sino de la tradicion
ojival, que todavia estaba viva en los talleres de Toledo y
Burgos (Gémez-Moreno, 1941, 67).

Aunque escuetas, sus apreciaciones venfan a re-
conocer a Siloé como un profesional de la piedra en
toda su extension, al que cabia presumirle un bagaje
formativo de tradicién bajomedieval, de cardcter in-
tegral, fundamentado en el dominio del arte del corte
de piedra, que habria de facultarle para materializar
cualquier tipo de proyecto constructivo, incluidos
aquellos, posiblemente més sencillos desde el punto
de vista estructural, pero, desde luego, mucho mas
avanzados desde el formal, que pudo llegar a plantear
a su regreso de Italia.

De alguna manera, su caso venia a ejemplificar
cémo el grado de desarrollo alcanzado por la prictica
estereotémica en el contexto peninsular habria de ter-
minar permitiendo la materializacién de la nueva ar-
quitectura “a la antigua” en piedra, lo que, aunque el
estudioso granadino no llegara a plantearlo exacta-
mente en estos mismos términos, deberia obligarnos a
contemplar todas aquellas cuestiones de caracter pro-
cedimental —técnico, constructivo—, que, a diferencia
de las estrictamente formales —a las que se ha venido
prestando una mayor atencién—, no podian improvi-
sarse. No en vano, el modo de resolver un aboveda-
miento puede terminar ofreciendo una informacién
mucho mads valiosa sobre el responsable de voltearlo,
sobre las raices y la naturaleza de su bagaje formativo, o
sobre sus verdaderas capacidades profesionales, que las
formas o los motivos ornamentales empleados para de-
corar las estructuras de una manera superficial, que pu-
dieron adoptarse, con mds o menos criterio, fidelidad
y fortuna, de simples repertorios de modelos formales.

JAVIER IBANEZ FERNANDEZ
Universidad de Zaragoza

LA RENOVACION DEL ULTIMO GOTICO
PENINSULAR

Las investigaciones desarrolladas de un tiempo a
esta parte han venido a evidenciar que las novedades
—tanto técnicas como formales— planteadas por toda
una serie de profesionales de la piedra llegados del otro
lado de los Pirineos a caballo entre los siglos XIV y XV,
permiten establecer el punto de partida del fenémeno
de renovacién del ultimo Gético peninsular, ya que,
entre otras cosas, consiguen ofrecer el contexto necesa-
rio para comprender tanto las experimentaciones lleva-
dasacabo en el campo dela arquitecturaalo largo de la
primera mitad del Cuatrocientos, cuanto la aparicién,
a mediados de esa misma centuria, de los fenémenos,
aparentemente paralelos, pero conectados entre si, de-
sarrollados tanto en los territorios levantinos de la an-
tigua Corona de Aragén, como en los focos toledano
y burgalés, mencionados por Gémez Moreno (Ibdfiez
Fernindez, 2014; 2016a, 53-56).

No cabe aqui entrar en ninguno de estos episo-
dios, sino subrayar que la experiencia acumulada, por
ejemplo, en la labra de microarquitecturas, de moldu-
ras interseccionadas y de maclas por interpenetracion
(Ibdnez Ferndndez y Zaragozd Cataldn, 2018); en la
materializacién de algunos subtipos arquitecténicos o
set-pieces, como el “caracol de ojo abierto de Mallorca”
(Sanjurjo Alvarez, 2007; 2009, 245-255), o de manera
més evidente, en el volteo de bévedas aristadas —aner-
vadas—, sobre todo, en el ambito valenciano (Zaragozé
Cataldn, 2010) (fig. 2-1), terminara facilitando el de-
sarrollo del arte del corte de piedra. Partiendo de su
dominio, y de una concepcién arquitectdnica —perfec-
tamente reflejada en el nicleo original del Compendio
de architectvra atribuible a los Gil de Hontafién— que
preconizaba la diferenciacién entre estructura y or-
nato, y que habria de permitir la adopcién superficial
del nuevo vocabulario ornamental “al romano”; la in-
corporacién de estructuras bidimensionales de corte
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Fig. 2-1. Detalle de uno de los enjarjes de la béveda de la capilla real del antiguo convento de Santo Domingo de Valencia. Francesc
Baldomar (ca. 1439-1463). Fotografia del autor

anticuario, o incluso la “redefiniciéon a la clasica” de la
béveda de crucerfa (Ibdnez Ferndndez, 2016a, 56-57;
2016b; 2019a, 78-82; 2020, 14-17), tratara de afron-
tarse la asuncién de un sistema completamente
nuevo, basado en el empleo de los 6rdenes cldsicos
—con sus relaciones proporcionales y principios com-
positivos—, y en tltima instancia, la construccion de
las estructuras definidas —y “decoradas”- con ellos,
incluidas sus soluciones de abovedamiento, integra-
mente en piedra.

En este sentido, conviene advertir que los novedosos
sistemas de cierre, descritos a partir de geometrias regladas
y de revolucién, ya no podian continuar resolviéndose re-
curriendo ala probada eficacia de la crucerfa. No obstante,
tratardn de materializarse a partir de la experiencia desa-
rrollada en el volteo de las bovedas de este tipo, es decir,
“por cruceros’, como estructuras binarias o duplices, con-
formadas por nervios y plementos, pero también, como
las bévedas aristadas, mediante lalabray el ensamblado de
“piezas enterizas” (Palacios y Bravo, 2013; Ibdfiez Ferndn-
dez, 20163); un sistema cuya aplicacién requeria de unos
conocimientos técnicos muy precisos, imposibles de im-
provisar, que no llegaron a dominar todos los profesiona-
les de la piedra, con los que lograrin materializarse unas
estructuras tnicas, sin diferenciaciéon alguna entre nervios
y plementos, que habrin de comportarse de una manera
radicalmente distinta, sobre todo, desde el punto de vista
de la mecdnica estructural. Por todo ello, ademds de los

disefios utilizados, el anlisis de las fabricas exige atender a
los sistemas empleados en la ¢jecucion, sobre todo, de los
abovedamientos.

LAS PRIMERAS MUESTRAS DEL CAMBIO

El nuevo sistema renacentista hace acto de aparicion
en la obra de maestros como Jacopo Torni (1476-
1526), méds conocido como Jacobo Florentino o el -
daco viejo (Gutiérrez-Cortines Corral, 1987, 61-66;
Plaza, 2019), que, partiendo de una formacién fun-
damentalmente plastica, y apoyado en una sélida tra-
yectoria como pintor y escultor, terminard dando el
salto al disefio de arquitectura; un campo en el que
tendrd la fortuna de dar con los profesionales de la
piedra capaces de convertir sus proyectos en realida-
des tangibles, incluidas sus novedosas propuestas de
abovedamiento, que logrardn materializarse gracias a
la aplicacién de sistemas diferentes. Asi se desprende
del andlisis de la cabecera de la iglesia de San Jer6nimo
de Granada (1523 / 1525 / 1528-1543), y la sacristia
habilitada en el primer cuerpo de la torre campana-
rio de la catedral de Murcia (1522-1525); dos obras
ideadas por el maestro florentino que logrardn mate-
rializarse gracias al concurso de otros profesionales,
diferentes en un caso y en otro, que, ademds, recurri-
ran al empleo de sistemas radicalmente distintos para



SOBRE SOLIDOS FUNDAMENTOS. ALGUNAS REFLEXIONES SOBRE LAS RAfCES BAJOMEDIEVALES... 27

Fig. 2-2. Cimborrio de la iglesia de San Jerénimo de Granada (exterior ¢ interior). Diego Siloé¢ (1528-1543). Fotografias del autor

la ejecucion de las soluciones de abovedamiento, que,
en efecto, se resolverdn “por cruceros” en Granada, y
mediante la labra y el ensamblado de “piezas enterizas”
en Murcia.

La cabecera de San Jerénimo de Granada se con-
cibié para albergar los restos de Gonzalo Fernandez de
Coérdoba, el Gran Capitdn, y se proyect6 conforme a
un modelo planimétrico bastante convencional, muy
comun para este tipo de empresas, sobre todo, en el
ambito de la arquitectura tardogética castellana; esto
es, como un cuerpo de carcter unitario, conformado
por un transepto de brazos muy cortos y una capilla
mayor muy poco profunda, de perfil ochavado. Sin em-
bargo, Torni logrard trascender la tradicién bajomedie-
val inmediatamente anterior proponiendo un alzado
articulado mediante un novedoso sistema de pilastras
—con sus correspondientes contrapilastras— colosales
de orden yzalico, segin la terminologia utilizada por
Sagredo en sus Medidas del romano (1526, ff. D. 111
r-[D. V r]), que verdn la luz en Toledo en 1526, justo
cuando, levantados los paramentos de esta empresa, al
parecer, hasta la altura del entablamento, le sobrevino
la muerte al maestro florentino.

Todo indica que Torni dejé un proyecto bas-
tante bien definido, y que Siloé, que se comprome-
ti6 a hordenar lo que en la capilla de San Gerdnimo
de Granada se [habia] de labrar a lo romano como se
[habfa] comengado hasta acabarse el 20 de abril de 1528

(Gémez-Moreno, 1941, 57-59, y doc. VII, 198-199),
tan solo tuvo que hacerse cargo del volteo de los abo-
vedamientos acasetonados de los brazos del transepto,
el presbiterio y el ochavo del dbside; de la construccién
del cimborrio, y del tendido de la originalisima solucién
ideada para cerrar su segundo cuerpo de planta octogo-
nal, conformada por cuatro trompas de dngulo obtuso
acasetonadas y una béveda de terceletes de cinco claves
“redefinida a la cldsica’, tanto por lo que respecta al di-
sefio general de su cruceria, cuanto por el tratamiento
formal otorgado a sus nervios (Ibifiez Fernindez y
Alonso Ruiz, 2016, 175) (fig. 2-2), que, como el resto
de las bovedas de la cabecera, e incluso las trompas del
lucernario, terminard ejecutdéndose “por cruceros’;
el mismo sistema al que recurrird el maestro burgalés
en otros compromisos profesionales posteriores, tal y
como puede descubrirse en los pasos abovedados que
permiten la comunicacién entre el presbiterio y la gi-
rola de la catedral de Granada (ca. 1534-1541) (Pala-
cios Gonzalo, 2003, 122-127; Salcedo Galera y Calvo
Lépez, 2018), o en la media naranja de la iglesia del
Salvador de Ubeda (Jaén) (1536 / 1540-1559), cuya
materializacion dltima correrd a cargo de Andrés de
Vandelvira (ca. 1504 / 1509-1575) (Gémez-Moreno,
1941, 80-82, y docs. X-XI, 202-209; Chueca Goitia,
1995, 105-130; Galera Andreu, 2000a, 72-85).

Frente a ello, las propuestas, mas que clasicas, flo-
rentinas, planteadas por Torni para el acceso y la sacristia
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Fig. 2-3. Abovedamientos del acceso y de la sacristfa de la catedral de Murcia. Jacopo Torni (1522-1525). Fotografias del autor

de la catedral de Murcia, una béveda de caindn en esviaje
e intradds acasetonado, con un espectacular capialzado,
précticamente abatido, en uno de sus extremos para el
primero, y una béveda vaida cerrada mediante hila-
das concéntricas en la que todas las piezas, incluidas
las labradas escultéricamente, forman parte de la misma
superficie esférica en la segunda, terminardn resolvién-
dose mediante la labra y el ensamblado de “piezas enteri-
zas” (Gutiérrez-Cortines Corral, 1987, 133-137; Calvo
Lopez, 2005; Calvo Lopez, Alonso Rodriguez, Rabasa
Diaz y Lépez Mozo, 2005, 79-92 y 93-102) (fig. 2-3).
Resulta dificil precisar con quién pudo contar para
la materializacién dltima de estos dos abovedamientos,
pero la conclusion de los compromisos que dejé inaca-
bados en la propia catedral de Murcia al sorprenderle
la muerte —la capilla de Gil Rodriguez de Junterdn, o
de los Junterones (ca. 1525-1543) (Gutiérrez-Corti-
nes Corral, 1987, 161-188; Villella, 1998-1999, 2002;
Calvo Lépez, Alonso Rodriguez, Rabasa Diazy Lépez
Mozo, 2005, 137-179) y el segundo cuerpo de la torre
(ca. 1539-1545) (Gutiérrez-Cortines Corral, 1987,
129-130)-, correrd a cargo de Jerénimo Quijano
(ca. 1490-1562); un maestro de origen castellano,
rigurosamente coetdneo a Siloé, al que cabe pre-
suponerle un bagaje formativo muy similar, excep-
tuando, que se sepa, su estancia en tierras italianas
(Gutiérrez-Cortines Corral, 1977; 1987, 66-80)-
Desde luego, Quijano también conocfa los princi-
pios de la cruceria, tal y como puede descubrirse de ana-
lizar el sistema de abovedamiento ideado para el espacio
central de la capilla mayor de la iglesia de Santiago de Ori-
huela (Alicante) (1550-1609), construido a partir de cua-
tro parcjas de grandes arcos entrecruzados y revirados

(Gutiérrez-Cortines Corral, 1987, 250-270; Natividad
Vivé, 2014; Lépez Gonzalez, 2015), pero, frente a Siloé,
optard, de manera generalizada, por resolver sus nove-
dosos sistemas de abovedamiento mediante la labray el
ensamblado de “piezas enterizas”. Asi puede descubrirse
en la media naranja oval avenerada del presbiterio y en el
lucernario de la iglesia de Santa Maria de Chinchilla de
Montearagdn (Albacete) (1536-1541) (Gutiérrez-Cor-
tines Corral, 1987, 197-215; Salcedo Galera y Calvo
Lopez, 2014), o en las tres medias naranjas ovales ave-
neradas y en la cipula gallonada de la cabecera tricon-
que de la iglesia de Santiago de Jumilla (Murcia) (1538)
(Gutiérrez-Cortines Corral, 1987, 237-250; Alonso
Rodriguez, Calvo Lépez y Martinez Rios, 2008).

UNA REALIDAD NO SOLO DUAL, SINO PLURAL

Todos estos ejemplos nos presentan una situacién tan
compleja como interesante, en la que, ademds de los
lenguajes utilizados en las obras, también deben con-
templarse los sistemas empleados en su materializa-
cién tltima, teniendo en cuenta que tanto los primeros
como los segundos pudieron manejarse en solitario, de
manera aislada, pero también, combinados entre si. Esta
riquisima realidad plural parece tomar carta de natura-
leza en algunas obras concretas, como las sacristias —la
de los calices (1528-1537) y la mayor (1528-1543)- de
la catedral de Sevilla, y desde luego, quedara perfecta-
mente reflejada en los tratados de estereotomia que se
claboraron a lo largo de la segunda mitad del quinientos
para responder a las multiples necesidades planteadas en
este mismo momento.
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Con respecto a las sacristias de la Magna hispa-
lense, interesa senalar que las mismas referencias docu-
mentales que permiten atribuir el disefio de la de los
célices a Diego de Riafio (doc. 1517-1534, 1 1534), pa-
recen sefalarle como el autor del de la mayor (Cedn
Bermudez, 1804, 114-115; Gestoso y Pérez, 1890,
400-405, 1892, 5-9; Falcé6n Mirquez, 1980, 57-61;
Morales, 1984a, 27-60; Rodriguez Estévez y Ampliato
Briones, 2019). Sin embargo, algunos autores han tra-
tado de relacionar la traza de la segunda con Diego
Siloé, atendiendo a cuestiones de caricter fundamen-
talmente estilistico (Gémez-Moreno, 1941, 89; Ma-
rias, 1989, 403-404, 1999, 375), y més recientemente,
de composicién arquitecténica (Sierra Delgado, 2000;
2012, 93-142). En esencia, la disparidad de lenguajes
empleados en la definicién dltima de ambos espacios
ha llevado a querer reconocer ¢ identificar el “estilo” de
Riafio en el primero, y casi por oposicion, a tratar de des-
cubrir la intervencién de Siloé en el segundo, o incluso,
en un esfuerzo conciliador, a plantear la posibilidad de
que el disefio original de Riafio para la sacristia mayor
hubiera sido modificado tras su deceso, en pleno pro-
ceso constructivo, por Siloé (Leén Alonso, 1984,
132); una hipétesis que la continuidad que ha conse-
guido detectarse en sus paramentos en fechas recientes
parece obligar a desechar (Rodriguez Estévez y Ampliato
Briones, 2019, 99).

Desde nuestro punto de vista, las similitudes que
pueden descubrirse en la concepcién de los dos 4m-
bitos son tan importantes que resulta obligado con-
templar la posibilidad de que fuesen diseiados por un
mismo maestro, que, partiendo de una formacién fun-
damentalmente practica, técnica, de raiz bajomedie-
val, basada en el dominio del arte del corte de piedra,
pudo plantear soluciones formalmente muy diferentes,
unas dentro de la tradicién tardogdtica, recurriendo al
empleo de labdveda de cruceria, y otras més avanzadas,
relacionadas en cierta medida con algunas de las experien-
cias desarrolladas por Siloé en Granada, pero que, en todo
caso —y esto es importante subrayarlo—, lograrin materia-
lizarse ya no solo “por cruceros” —el sistema utilizado, in-
defectiblemente, por el maestro burgalés—, sino también,
mediante la labra y el ensamblado de “piezas enterizas”

En efecto, desde el punto de vista planimétrico,
los dos espacios se concibieron con un tramo central
de planta cuadrangular y unos brazos en los que la uti-
lizacién de un sistema de trompas en esviaje —lisas en
el primero, y aveneradas en el segundo—, habria de per-
mitir el ochavamiento de estos apéndices; la transicion,
aun plano més elevado, hacia unas secciones aboveda-
das de planta trapezoidal, cierto desarrollo esférico y
marcado rampante ascendente, y en ultima instancia,

el engarce con las soluciones —de geometria asimismo
esférica— desarrolladas en los tramos centrales. En este
sentido, la diferencia fundamental entre las dos sacris-
tias estribarfa en el nimero y en la disposicién de los
brazos anadidos al nucleo central de planta cuadran-
gular: tan solo dos, siguiendo un tnico eje direccional
norte-sur, en la de los calices (fig. 2-4), y cuatro, con-
forme a dos ejes diferentes, perpendiculares entre si,
uno en sentido norte-sur, y otro en sentido este-oeste,
en la mayor (fig. 2-5). De esta manera, la primera ter-
minard adoptando una planta de una sola nave cerrada
mediante sus correspondientes exedras en sus extre-
mos, y la segunda, la de una planta de cruz griega lige-
ramente irregular, dada la mayor profundidad del ¢je
direccional, que acabard cerrandose, al sur, mediante
una cabecera conformada por cinco médulos de planta
cuadrangular dispuestos en bateria.

Senaladas las concomitancias, las diferencias “es-
tilisticas” resultan perfectamente evidentes tanto en
el desarrollo de los alzados —en los soportes y las de-
coraciones murarias—, cuanto en los sistemas de abo-
vedamiento, que son de cruceria en la sacristia de los
célices, y adoptan modelos formalmente clésicos en
la mayor. Si los disefios desarrollados en la primera
arrancan de un esquema general de terceletes de cinco
claves para enriquecerse con varias teorfas de com-
bados de flexién convexa; en la segunda, todos los
tramos de la cabecera se cubren con bévedas acaseto-
nadas (ﬁg. 2-6), excepto el central, que se cierra con
una béveda de planta pseudo-oval, definida, en reali-
dad, a partir de dos medias naranjas unidas mediante
un tramo de medio caiién (fig. 2-7); una solucién que
remite, al menos desde el punto de vista formal, a mo-
delos siloescos. En este sentido, quizds interese recor-
dar que el maestro opté por proteger la casa central del
retablo mayor de la capilla del condestable de la cate-
dral de Burgos con una béveda de planta pseudo-elip-
tica, decorada, en su intradds, con artesones de perfil
romboidal y cabezas de seres angélicos con las alas ex-
playadas (1525-1528) (Redondo Cantera, 2017, 61),
y que su proyecto para la catedral de Granada (1528)
lleg6 a contemplar el volteo de una béveda, probable-
mente de planta oval, sobre la encrucijada del segundo
transepto del templo, cuyo perfil tratard de evocarse
en el diseno de cruceria de la béveda que terminard
voltedndose sobre este mismo tramo a comienzos del
siglo XVIII (Rosenthal, 1990, 58-63; Gentil Baldrich,
1994, 27-28; 1998, 112-113).

Pero, volviendo al espacio de planta centralizada,
conviene advertir que la cruz griega desaparece en al-
tura, ya que las trompas en esviaje —incluso a pesar de
los ligeros quiebros que se generan en sus encuentros
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Fig. 2-4. Sistema de abovedamiento de la sacristia de los célices de la catedral de Sevilla. Diego de Riafio (1528-1537). Fotografia
del autor

con los pilares compuestos que delimitan el tramo
central- facilitan el trdnsito a un nuevo nivel de per-
fil octogonal a la altura del entablamento. A partir de
este punto, la solucién presenta indudables concomi-
tancias con la desarrollada en el segundo cuerpo —de
planta igualmente octogonal—- del cimborrio de San
Jerénimo de Granada, ya que cuatro trompas de 4n-
gulo obtuso acasetonadas permiten definir un tramo
de planta cuadrangular, que, en lugar de cubrirse con
una bdveda de terceletes de cinco claves “redefinida a
la clasica’, se cierra, mediando el correspondiente sis-
tema de pechinas, con una cipula confeccionada in-
tegramente en piedra que se trasdosa directamente al
exterior y acoge un complejo programa escultdrico en
su intradés, razones que explican el extraordinario gro-
sor de su membrana. Sobre su polo, abierto, se levantard
una linterna, cubierta con su correspondiente cupulin,
cuya estabilidad tratara de reforzarse mediante una teo-
ria de estribos y de arbotantes de tradicién constructiva
gotica que se dispondrén directamente sobre el ex-
tradds de la media naranja.

En todo caso, interesa subrayar que todas estas
soluciones lograrin materializarse a partir de sistemas
diferentes. Si, tal y como ya se ha senalado, la sacris-
tia de los célices se cubrié con cruceria, las bévedas

acasetonadas del presbiterio de la sacristia mayor se ce-
rrardn, comolasdelasalacapitular,ladelosfieles ejecu-
toresy el arquillo exterior del Ayuntamiento de Sevilla
(1527-1534) (Morales, 1981a, 60-61; 1992b), “por
cruceros’ revirados, es decir, verticales, de tradicién
bajomedieval (Palacios Gonzalo, 2003, 302-315).
Por su parte, la béveda del altar mayor se volteard,
como otras soluciones de similares caracteristicas,
como la del lucernario de la iglesia de Chinchilla de
Montearagén, realizada, tal y como ya se ha sefia-
lado, por Jerénimo Quijano; la de la capilla bautismal
de la iglesia de San Nicol4s de la Villa de Cérdoba
(1540-1554), construida por Herndn Ruiz ¢/ Joven
(ca. 1514-1569) (Morales, 1996, 12), o la del paso al
claustro de la catedral de Cuenca (1546-1550), obra
de Esteban Jamete (doc. 1535-1565, 1 1565), de la que,
lamentablemente, tan solo nos han llegado sus prime-
ras hiladas (Rokiski Lazaro, 1985, 146-149; Turcat,
1994, 176-184; Palacios Gonzalo, 2003, 228-229),
mediante la labra y el ensamblado de “piezas enteri-
zas”. Finalmente, frente a las trompas de dngulo ob-
tuso y la propia solucién abovedada del cimborrio de
San Jerénimo de Granada, realizadas “por cruceros”,
o directamente, con cruceria, las del espacio centrali-
zado de planta de cruz griega de la sacristia mayor de
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Fig. 2-6. Soluciones de abovedamiento de los tramos laterales de la cabecera de la sacristia mayor de la catedral de Sevilla. Diego de
Riafio y Martin de Gainza (1528-1543). Fotografia del autor
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Fig. 2-7. Solucién de abovedamiento del tramo central de la cabecera de la sacristia mayor de la catedral de Sevilla. Diego de Riafo
y Martin de Gainza (1528-1543). Fotografia del autor

la catedral de Sevilla se ejecutaran mediante la labray
el ensamblado de “piezas enterizas”

Tal y como ya se ha adelantado, la coexistencia de
soluciones ya no solo formalmente diferentes, sino sus-
ceptibles de ejecutarse a partir de sistemas distintos que
se da en las sacristias de la Magna hispalense de manera
rigurosamente contempordnea también puede perci-
birse en alguno de los cuadernos —personales o de taller—
enriquecidos con trazados de canteria confeccionados a
lo largo de la segunda mitad del siglo XVI que han con-
seguido llegar hasta nuestros dias, que, ademds de in-
cluir, todavia, algunas soluciones de crucerfa, tienden a
recoger, principalmente, férmulas formalmente clasicas,
susceptibles de ejecutarse, bien “por cruceros’, bien me-
diante la labra y el ensamblado de “piezas enterizas’.

Es el caso, por ejemplo, del cuaderno personal de
Hernan Ruiz e/ Joven (Navascués Palacio, 1971, 1974;
Ampliato Briones, 1996, 135-154; Pinto Puerto,
1998), que ademds de su conocida montea para una
béveda de terceletes de cinco claves, deudora, desde el
punto de vista geométrico, de una libre interpretaciéon
de la tradicién hispénica del rampante redondo (Ra-
basa Diaz, 1996, 427-429; Gémez Martinez, 1998, 25-
26; Rabasa Diaz, 2000, 126-129; Calvo Lépez, 2009b,
109-112; Palacios Gonzalo, 2009, 91-93; Jiménez

Martin, 2019), retine otros trazados de canterfa rela-
cionados con soluciones que habrian de realizarse me-
diante la labra —curiosamente, por escuadria o por robos
en casi todos los casos— y el ensamblado de “piezas ente-
rizas”, es decir, de la misma naturaleza que las que pro-
yectara para cubrir la antesala y la sala capitular de la
catedral de Sevilla (1558-1585 / 1592), que, tras su fa-
llecimiento y la desaparicion de sus #7a¢as —y muy pro-
bablemente, de sus plantillas—, casi con toda seguridad,
a manos de su hijo, que, privado de la posibilidad de su-
cederle al frente de la empresa, debié de abandonar Sevi-
lla con ellas, tan solo logrardn materializarse mediando
el concurso de importantes profesionales de la piedra,
como Andrés de Vandelvira, que acudird en 1572, o
su hijo Alonso (ca. 1544-1626 / 1627), que lo hard en
1589, y por lo que respecta a la materializacién tltima
de la complejisima ctpula eliptica del capitulo, gracias
a los buenos oficios de Juan (ca. 1510-1576) y Asensio
(1547-1607) de Maeda (Morales, 1996, 38-51; Gentil
Baldrich, 1998, 120-127; Recio Mir, 1999, 103-184;
Calvo Lépez, 2009b, 110-111) (fig. 2-8).

Otro tanto sucede con la recopilacién, ordenada
con un evidente espiritu didactico, por Alonso de Van-
delvira, en la que tratard de presentar, siguiendo un
criterio de dificultad progresiva, un gran nimero de
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Fig. 2-8. Sala capitular de la catedral de Sevilla. Herndn Ruiz el Joven, Juan y Asensio de Maeda (1558-1585 / 1592). Fotografia
del autor

soluciones estereotomicas —incluidas muchas férmu-
las de abovedamiento— reunidas a lo largo de toda su
carrera profesional, desde sus afos de formacién junto
a su padre y Herndn Ruiz ¢/ Joven, hasta su madurez
profesional, en torno a los afios ochenta del siglo XVI.
Su trabajo no conseguir llegar a la imprenta, pero esta
circunstancia no logrard impedir su circulacién y di-
fusion entre los profesionales de la construccion de
finales del quinientos y comienzos de la centuria si-
guiente. De hecho, ha llegado hasta nosotros a partir
de dos copias manuscritas realizadas en el seiscientos
(Barbé-Coquclin de Lisle, 1977; Ampliato Briones,
1996, 115-133; Cruz Isidoro, 2001, 48-59; Palacios
Gonzalo, 2003, 2015), y ast lo conocié fray Lorenzo de
San Nicolds (1593-1679), quien mds alld de referirlo en
su Segunda parte del Arte y vso de architectvra, habria de
conferirle el titulo de Libro de trazas de cortes de piedyas
por el que se le continta conociendo en la actualidad
(1665,217-218).

Atendiendo a su amplio repertorio de bévedas,
la obra todavia incluye tres soluciones de terceletes

de cinco claves, la primera de ellas enriquecida con
dos anillos de combados de flexién convexa dispues-
tos concéntricamente en torno a la clave polar, y ca-
racterizada por un desarrollo geométrico totalmente
esférico, muy similar a la volteada por Diego de Riafio
sobre el tramo central de la sacristia de los célices de la
catedral de Sevilla, y las otras dos, concebidas para des-
plegarse sobre tramos de perfil romboidal (Barbé-Co-
quelin de Lisle, 1977, vol. I, ff. 96 v, 120 v, y 123 v;
Gémez Martinez, 1998, 26-30; Palacios Gonzalo, 2003,
290-301; 2009, 93-96; 2015, pp. 34-37). Las demds so-
luciones, muchas de ellas empleadas en obras concretas
—que habrian de otorgarle el nombre al tipo en més de
una ocasién—, obedecen a modelos formalmente clési-
cos susceptibles de materializarse, en algtin caso, “por
cruceros’, y en otros, mediante la labra y el ensamblado
de “piezas enterizas”.

Asi, ateniéndonos, Ginica y exclusivamente, alos casos
mencionados en estas lineas, entre las primeras figuran va-
rios ejemplos de “capilla redonda por cruceros’, la férmula

utilizada en la cabecera del Salvador de Ubeda; “capillas”
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Fig. 2-9. Béveda del sotacoro de la iglesia de San Lorenzo de El Escorial. Juan de Herrera (1563-1586). Fotografia del autor

cuadradas y perlongadas “por cruceros’, es decir, bévedas
acasetonadas como las volteadas en el ayuntamiento y en
el presbiterio de la sacristia mayor de la catedral de Sevilla;
varios tipos de “ochavo igual por cruceros’, como el desa-
rrollado sobre la cuenca absidial de la iglesia de San Jero-
nimo de Granada, ¢ incluso una “capilla cruzada” muy
similar a la volteada sobre el presbiterio de la iglesia de
Santiago de Orihuela (Barbé-Coquelin de Lisle, 1977,
vol. IL, f£. 62 v-65 1, 97 v-99 1, 104 v-105 ry 106 v-107 1,
y 119 v-120 r; Palacios Gonzalo, 2003, 200-207, 302-
315, 340-343, y 322-323; Palacios Gonzalo, 2015, 24-
26, 34-37,37-39,y 40-43).

Por su parte, el repertorio de abovedamientos
que podian materializarse mediante la labra y el en-
samblado de “piezas enterizas” arranca con la “capilla
redonda en vuelta redonda’, esto es, con la béveda he-
miesférica, como la volteada sobre el espacio central de
la sacristia mayor de la catedral de Sevilla, que, a jui-
cio de Vandelvira, constitufa el principio y dechado de
todas las capillas romanas, para continuar con otras so-
luciones, como la “media naranja oval’, empleada en las
cabeceras de la parroquial de Chinchilla de Monteara-
gon y la iglesia de Santiago de Jumilla; dos variaciones
sobre la béveda de la capilla de los Junterones, elevada
a la categoria de arquetipo como “béveda de Murcia”;
hasta seis modelos de “capillas ovales’, aunque nin-
guno de ellos exactamente igual al utilizado en la sala

capitular de la catedral de Sevilla, ¢ incluso una “capilla
cuadrada en vuelta redonda’”, es decir, una béveda vaida
cerrada mediante hiladas concéntricas, como la de la
sacristfa de la catedral de Murcia (Barbé-Coquelin de
Lisle, 1977, vol. IL, ff. 60 v-61 r, 681, 69v-71 1, 71 v-78 1,
y 82 bis r; Palacios Gonzalo, 2003, 188-195, 212-215,
220-225,227-243,y 254-259; Palacios Gonzalo, 2015,
24-26,26-28,27-30, y 30-34).

A pesar de recoger otras soluciones mds actualiza-
das, la realidad es que cuando Alonso de Vandelvira or-
dend su manuscrito, la arquitectura peninsular habia
comenzado a tomar unos derroteros sensiblemente di-
ferentes. No en vano, tras la generalizacién del uso de
los drdenes cldsicos primero, y la implantacidn del sis-
tema renacentista después, los principios compositi-
vos, las relaciones proporcionales, y en definitiva, las
estructuras, habian cambiado para siempre, y estaban
siendo sometidas, ademds, a un proceso de simplifica-
cién ornamental que habria de terminar dando lugar
a un nuevo fendmeno, pricticamente de abstraccién,
de la mano de una nueva generacién de profesiona-
les que compartieron un marcado perfil técnico. Es el
caso de Juan Bautista de Toledo (ca. 1515-1567), el
ingeniero militar responsable del disefio general de El
Escorial (1563-1586), y sobre todo, el de Juan de He-
rrera (ca. 1530-1597), que, partiendo de una sélida

formacién matemdtica, le sucederd al frente de la gran
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Fig. 2-10. Capula central
de la iglesia de San Lorenzo
de El Escorial. Juan de
Herrera (1563-1586).

Fotografia del autor

fabrica filipina, y tendrd que concretar todos sus de-
talles constructivos, apostando con decision por unas
estructuras desprovistas de cualquier atisbo de ornato
que lograran materializarse desde una apurada tée-
nica estereotomica, deudora, todavia, de una largui-
sima tradicién de raiz bajomedieval, que serd la que
permita acudir, ahora, casi en exclusiva, a la labra y el
ensamblado de “piezas enterizas”.

Asi puede descubrirse, por ¢jemplo en la béveda
del sotacoro de la iglesia, una “capilla cuadrada en
vuelta redonda”, es decir, una béveda vaida cerrada me-
diante hiladas concéntricas que presenta, en este caso

concreto, un rampante extraordinariamente plano
(Lépez Mozo, 2003; 20092, 218-221) —para algunos
observadores, de raiz francesa (Marias, 2005a, 27-28; Ib4-
fiez Ferndndez, 2019a, 91-93, 2020, 26-27)- (fig. 2-9); o

en la gran ctpula del templo, que, siguiendo un sistema

que recuerda al empleado en los jarjamentos géticos,
terminaré voltedndose sobre unas primeras hiladas ho-
rizontales; una intermedia, de transicién, y unos lechos
finales que acabardn asumiendo una disposicion radial y
cénica al mismo tiempo (Rabasa Diaz, 2000, 162-167;
Lépez Mozo, 2009a, 221-229, 2009b, 2010; Rabasa
Diaz y Lépez Mozo, 2011) (fig. 2-10).
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Al parecer, en el curso de las obras llegé a prepa-
rarse un breve tratado de estereotomia, que, lamen-
tablemente, no ha llegado hasta nuestros dias, o, por
lo menos, no ha sido localizado hasta ahora (Busta-
mante y Marias, 1985, 129), pero es probable que sus
trazados de canterfa se delineasen tratando de pres-
cindir de todo lo superfluo, persiguiendo una simpli-
cidad y claridad expositivas que habrian de terminar
rayando —desde luego, para el profano— en la abstrac-
cién, tal y como sucede con los recogidos por Cristébal
de Rojas (1555-1614) en su Teorica y practica de forti-
fcacion, el primer tratado de arquitectura militar pu-
blicado en Espana, que vio la luz en Madrid en 1598
(Calvo Lépez, 1998;2009b, 125-127), o con los reuni-
dos por Ginés Martinez de Aranda (doc. 1564-1622)
en sus Cerramientos y trazas de montea, de los que tan
solo nos ha llegado una unica copia manuscrita, apa-
rentemente autdgrafa, de pequefio formato, para ser
utilizada a pie de obra, lamentablemente incompleta,
y fechada en torno a 1600 (Martinez de Aranda, 1986;
Calvo Lépez, 1999, 2009a, 2009b, 127-132).

Con trazados de este tipo terminard labrindose el
durisimo granito empleado en la fébrica escurialense,

y obteniéndose unas formas tan simples y bien defini-
das —hoy dirfamos, “abstractas’—, que, a juicio de fray
José de Sigiienza (1544-1606), testigo de excepcién del
proceso constructivo de la empresa, parecian hechas
de plata; una analogfa radicalmente distinta a las que,
planteadas muy pocos afios més tarde, habrian de ter-
minar sirviendo para definir la exuberante decoracién
“al romano” aplicada sobre las estructuras —todavia de
tradicion bajomedieval- levantadas en el solar penin-
sular durante los primeros compases del quinientos,
¢ incluso, por extensién, la arquitectura espafiola del
periodo, como “platerescas” (Rosenthal, 1958; Bury,
1976; Cloulas, 1980).

De alguna manera, la diferenciacién entre estruc-
tura y ornato propugnada en el Compendio de architec-
tvra logrard alcanzar todo su sentido en la fundacién
jerénima, en la que la estructura terminara por im-
ponerse al ornato, y en un proceso de abstraccion sin
precedentes, llegard a prescindirse, incluso, del sis-
tema de los drdenes cldsicos; una circunstancia que
parece obligar a considerar la conveniencia de conti-

nuar denomindndola arquitectura “clasicista” (Ibdfiez
Fernindez, 2016b).



En 1526 Andrea Navagero lleg6 a Sevilla como
embajador de la Republica de Venecia ante la
corte del Emperador. Durante su estancia prestd
mucha atencién a la arquitectura, la ciudad y el pai-
saje (Brothers, 2015), tal y como escribié en el memo-
rial a modo de relacién al Senado donde plasmé una
frase que ha tenido una gran fortuna historiografica
para la interpretacién del Renacimiento hispalense:
“assimiglia molto alle cittd de Italia, che altra citta di
Spagna” (Navagero 1563, f. 13). El hecho que inmedia-
tamente después de ese pasaje mencione que Sevilla “ha
le strade molto larghe et belle [...] Vi sono perd alquanti
palazzi, delli quali non ho io visto megliori” hace pensar
que su reflexién estaba ligada al ambiente urbano y a la
arquitectura de la ciudad (fig. 3-1). A los ojos del gran
humanista —entendedor de arquitectura y amigo de
Rafael, Pietro Bembo y Baldassare Castiglione— la ‘ita-
lianizada’ Sevilla apareceria como la ciudad mas ‘rena-
centista’ de Espafa. En realidad, no sabemos qué quiso
expresar Navagero exactamente con esas palabras, no
tanto porqué se parece Sevilla a las ciudades italianas
sino a cudl o a cudles, lo que nos darfa una mayor apro-
ximacién a la visién que de Sevilla tenia un personaje
tan culto y, sobre todo, al valor que sus palabras pue-
den tener para la historiografia del Renacimiento. Las
diferencias entre ¢l Renacimiento en las diferentes ciu-
dades italianas no es una cuestién menor: en el caso de
que se refiera a Venecia, la sociedad, la politica, las cos-
tumbres, la arquitectura, el ambiente urbano y la cul-
tura anticuaria no podian ser mds diferentes que en
otras ciudades italianas como, por ¢jemplo, Florencia.
Venecia, de hecho, era la ciudad menos ‘renacentista’
segun el estereotipo de un Renacimiento italiano ba-
sado en un humanismo de matriz florentino-romana
desarrollado univocamente sobre la busqueda de la
cultura de la Antigiiedad Clésica en contraposicion,
y neta ruptura, con los precedentes medievales y loca-
les de las ciudades. Esas interpretaciones lineales para
ambas ciudades, en realidad, fueron ya puestas en crisis
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por Howard Burns en relacién a Florencia (1971) y
por Manfredo Tafuri sobre la ciudad lagunar (1985)
en dos estudios seminales dentro de la amplia obra de
los dos importantes historiadores de la arquitectura,
dirigiendo, desde entonces, las interpretaciones del
Renacimiento en ambas ciudades hacia lecturas mas
ricas y cercanas a la complejidad de la sociedad y de la
producci(')n arquitccténica; unos enfoqucs que es tam-
bién necesario aplicar hoy para la Sevilla del Renaci-
miento buscando nuevos significados para las palabras
de Andrea Navagero. Estas reflexiones deben mucho a
ambos —y otros— estudios de estos historiadores de la
arquitectura més alld del propio titulo.

Sevilla en el siglo XVI, sobre todo la primera
mitad del siglo, no parece tan candnicamente ‘rena-
centista’ como la historiografia la ha dibujado. Dicha
interpretacién se basa, en gran medida, en las incli-
naciones antiquizantes de los modernos literatos y
la continua confrontaciéon del particular caso hispa-
lense con un, tan construido cuanto idealizado, mo-
delo ‘italiano’ Existen actualmente algunos problemas
para la interpretacién de la arquitectura en Sevilla
desde finales del siglo XV. Uno de ellos, quizds el més
acuciante, es compartido con la Historia de la Arqui-
tectura del Renacimiento en Espafa que es aun deu-
dora de lecturas criticas basadas en la busqueda de
axiomas taxondmicos sobre una base estilistica. Nacen
asf los numerosos ‘estilos’ que conviven y se funden a
lo largo del siglo XVI y que a menudo son analizados
desde planos paralelos en las ciudades, como los estilos
Reyes Catdlicos, gotico isabelino, plateresco, gotico
plateresco, clasicista, Cisneros, italiano o protorrena-
cimiento, entre otros. Muchos de ellos pueden resu-
mirse en la antinomia Gético y Renacimiento y a ese
problema interpretativo se enfrenta, precisamente y
con interés renovador, el conjunto de estudios alber-
gados en este libro, por lo que no me detendré en ello
a pesar de su importancia, concentrindome sintéti-
camente, en cambio, en otras cuestiones ligadas a las
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identidades o la percepcién de la antigiiedad; temas que
influyen notablemente y se entrecruzan con la arquitec-
tura de la ciudad de un modo tan problemdtico cuanto
poco indagado atn.

SOBRE CENTROS Y PERIFERIAS (DE NUEVO):
UN ARCHIPIELAGO DE LOCALIDADES

La rica y variada arquitectura de la Espafia de la época
estd atin lejos de ser interpretada teniendo en cuenta la
multiplicidad de sus fuentes, modelos y tradiciones, asi
como las tensiones entre modelos nacionales e interna-
cionales y su reaccion con las tradiciones locales. Las
metodologias renovadas de interpretacién del Renaci-
miento en Espafa a partir de Manuel Gémez Moreno
colocaban el devenir arquitecténico italiano, concre-
tamente el toscorromano, como referencia. La Espafia
renacentista se convertfa en una periferia dependiente
del centro italiano en tanto en cuanto solo se identifi-
caba como renacentista la arquitectura clasicista que im-
portaba el pensamiento, el enfoque a la Antigtiedad y, por
consecuencia, las investigaciones arquitectc')nicas produ-
cidas en Italia. Otras lecturas més recientes abogaron, en
cambio, por aceptar el eclecticismo, el pluralismo y las di-
ferentes sintaxis de la época como dignas de mencién en
dmbito peninsular pero sin abandonar una connotacién
peyorativa de su presencia. En los vivaces primeros dece-
nios del siglo se reconocerfa un “fenémeno de indefini-
cién estilistica’, lo que lleva consigo la idea de la necesaria
definicién de un estilo determinado y reconocible, segun
patrones actuales, para identificar cada periodo histérico,
en este caso identificado con el modelo clasicista ‘italiano’
(Nieto, 1989, 10-96y 57-96). En 1987 Manfredo Tafuri
ya alert6 de las dificultades metodoldgicas del estudio
de la arquitectura del siglo XVI en Espana debido pre-
cisamente a la visién desenfocada de la relacién entre
un centro —Italia— y una periferia en la cual se colocaria
Espafia. Para el italiano era necesario profundizar, por
el contrario, en el cardcter dindmico y poliédrico de
unas relaciones que tienen lugar més bien entre “centri e
periferie”, mencionando también, en relacién a la histo-
riografia espafiola, como “il mito delle 4guilas spagnole
vizia l'analisi del Rinascimento iberico” (1987, 4). Si
bien la arquitectura y el arte “a lo romano” jugaron un
papel muy importante para la renovacion de los “usos
artisticos” en la Espafia del Renacimiento ya Fernando
Marias nos advirtid, en su poliédrica revision del qui-
nientos espafol, que sus dindmicas no es posible intro-
ducirlas dentro de una linealidad interpretativa como
un s6lido y armdnico avance desde una “indefinicién
estilistica” hasta un ‘correcto’ clasicismo ya adoptado

plenamente en El Escorial (1989), ni mucho menos en
un orgdnico devenir unitario peninsular que no tenga
presente las diferentes “Geografias” de un Renaci-
miento en Espafia formado por numerosas realidades
locales (2008).

La apertura a otros significados del Renaci-
miento en Espafa estd presente en obras historiogréfi-
cas recientes que configuran lecturas necesariamente
sintéticas y con aspiraciones globales (Payne, 2017;
Anderson, 2011). El capitulo dedicado al Renaci-
miento en Espafia del primero se aleja de cuanto se
esperarfa de un manual para estar dedicado a la arqui-
tectura y la identidad entre Castilla y al-Andalus entre
los siglos XV y XVI (Feliciano y Ruiz Souza, 2017);
del mismo modo, en la ilustracidn de la realidad es-
panola del segundo se obvian las realizaciones mds
icdnicas y se pone el foco en la mezcla de estilos, len-
guajes y tradiciones (Anderson, 2011, 87-90).

Mas alld de las amplias, y a veces necesarias, lec-
turas nacionales la investigacion sobre la arquitectura
del Renacimiento en Espafa tiene todavia un am-
plio campo de profundizacién en las culturas loca-
les, donde los monumentos antiguos y las tradiciones
posefan significados diferentes para la ciudadania, las
élites sociopoliticas y los visitantes. Era a partir de la es-
cala local de las ciudades donde se producian los fené-
menos de construccion de las identidades y su reflejo
en el lenguaje arquitecténico en el modo del siem-
pre presente conflicto entre modelos internacionales,
considerados de vanguardia, y el apego o el rechazo a
abandonar las tradiciones y las formas locales llenas de
significados identitarios de matriz simbdlica, politica,
religiosa e incluso técnica o ligada a materiales locales.
En esa direccién indagan otras amplias lecturas italianas y
europeas a través del papel de la apropiacién del pasado,
las identidades y las antigtiedades locales en el arte y la ar-
quitectura modernas (Corrain y Di Teodoro 2013, Burns
y Mussolin 2013, De Divitiis y Christian 2019, Enenkel
y Ottenheym 2019). En ellos se supera también una anti-
giiedad entendida inicamente como romana para exten-
derse a toda aquella construccién simbélica considerada
como tal por las tradiciones locales y ligada, porlo tanto, a
la conformacién de las diferentes identidades en la ciudad.
Para el caso espanol, con un pasado tan rico de diferen-
tes antigiiedades, resulta muy ilustrativa la confrontacién
entre Tarragona y Cérdoba (Marfas, 2018b).

En lo que respecta a Sevilla, la importante y pio-
nera obra de Vicente Lleé (2012 [1979]) contintia
siendo la obra de referencia sobre el Renacimiento
por su gran aportacién al estudio de la cultura del
momento. En ella, viene presentada la ciudad como
una Nueva Roma, el Renacimiento se liga a la cultura
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Fig. 3-1. Vista de la ciudad de Sevilla, Ambrogio Brambilla (grabador), 1585. Roma: Pictro de Nobili. Coleccién Fundacién
FOCUS Abengoa

humanista de matriz ‘italiana’ y el juicio critico sobre las
obras se basa en el mayor o menor grado de absorcién
de una idealizada leccién toscorromana. Aun si dicho
enfoque habia sido propuesto previamente por otros
autores nacionales ¢ internacionales para el conjunto
de la peninsula, desde entonces se consolidé definitiva-
mente para Sevilla la observacién como renacentista de
aquello que es directamente reconducible a lo italiano’
y los términos ‘italianizante’ o ‘estilo italiano’ inundan
la historiografia del Renacimiento en Sevilla.

La consideracién periférica de Sevilla (y Espana)
con respecto a un centro localizado en un lugar inde-
terminado de Italia reduce las posibilidades de inter-
pretar la rica y variada cultura arquitectdnica de Sevilla
entre finales del siglo XV y durante todo el siglo XVL
Generalmente, existen arquitectos u obras desconoci-
das o poco tenidas en consideracién precisamente por
no adherir plenamente a un decidido clasicismo o apos-
tar por un experimentalismo técnico de matriz tardo-
gobtica. Mayores posibilidades interpretativas se abren
si se intenta comprender la complejidad y el cardcter
poliédrico de una obra de arquitectura o de los perso-
najes ligados a ella cuales productos de su tiempo, lo
cual sale a la luz si nos alejamos de andlisis puramente
formales y anadimos a las interpretaciones de la reali-
dad sevillana otras categorias analiticas, como pueden
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ser los fendmenos de identidad, las rivalidades politicas
—entre instituciones, familias o personajes—, la orto-
doxia o heterodoxia religiosa, la percepcién de la an-
tigiiedad o las ideologias. En este sentido, una lectura
mds problemdtica sobre el Renacimiento en Sevilla fue
propuesta por Victor Pérez Escolano en el contexto de
una mds amplia visién en Andalucta (1989), muy per-
meable a corrientes historiograficas internacionales, en
particular a las renovadoras propuestas de Manfredo
Tafuri (Plaza 2022a).

La superacion de las lecturas supeditadas a las di-
ndmicas centro-periferia nos permite observar la cultura
entre las diferentes ciudades o territorios como un archi-
pi¢lago de islas donde ninguna depende de la otra, si-
guiendo la metéfora interpretativa de Massimo Cacciari
sobre el archipiélago como un lugar de relacién entre los
entes en el que ninguno es el centro privilegiado y cada
uno busca reflejar al otro y reflejarse, ubicandose el cen-
tro a la vez en todas partes (Cacciari, 1997).

Dentro, precisamente, de esas relaciones dindmicas
y mutables entre centros y periferias habrfa que introdu-
cir la relacién entre Sevilla y el resto de centros cultura-
les nacionales, europeos y americanos, incluyendo en esa
red incluso a otros centros urbanos ubicados en la pro-
vincia y considerados, por lo tanto, periféricos o ‘satéli-
tes’ respecto a la centralidad de Sevilla. Pudiendo llegar
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a ser centros culturales de gran interés, estos ultimos, a
menudo, aportan importantes obras de arquitectura al
debate que se desarrolla en la ciudad, ya sea porque se
desarrollan en un dmbito de mayor libertad o incluso,
o sobre todo, porque los personajes ligados a ellas tie-
nen lazos culturales con otros territorios, lo que los hace
introducirse en un horizonte més amplio de relaciones
culturales, como es el caso de los genoveses Centurion
entre Estepa y Génova (Pérez Borrego, 2020).

ANTIGUEDAD ROMANA: FILOLOGIA, FUENTES
E IDENTIDADES LOCALES

El término “Nueva Roma” fue utilizado por Giorgio Va-
sari, en la edicién torrentiniana, para reconocer la trans-
formacién de Mantua por obra de Giulio Romano. La
asociacién en Mantua entre Federico Gonzaga y el pin-
tor-arquitecto renové ampliamente la ciudad italiana en
clave anticamente moderna sobre la base de las investiga-
ciones sobre la Antigiedad importadas desde la Roma
de Rafael y, en general, antes del Sacco. En su trasposi-
cién a Sevilla, la historiografia reconoce también un
interés en la ciudad por la cultura visual ligada a la Anti-
giiedad Romana guiado por el afén renovador de la faz

1

en la Vista de la ciudad de Sevilla (detalle de fig. 3-1)

medieval de la ciudad; una cultural anticuaria y una acti-
tud —sobre todo de las élites urbanas— que también serfa
importado y ligado a los viajes a Roma o Italia, los es-
critos de los literatos y humanistas o la cultura visual en
dibujos, estampas y libros impresos (Lleé Cafal, 2012
[1979]). Pero ademds de una Antigiiedad abstractay con
cardcter universal ¢existi6 un interés por la Antigiiedad
Clasica local hispalense?.

Es recurrente la mencién por parte de literatos
y humanistas de los miticos y antiguos origenes de
Sevilla —desde Luis de Peraza hasta Alonso de Mor-
gado— pero, ¢existid una investigacién anticuaria y fi-
lolégica sobre la historia de la ciudad y, sobre todo,
sobre sus ruinas antiguas?. Desde Leon Battista Al-
berti y Flavio Biondo el cotejo en Roma entre textos
y ruinas fue una de las actividades mas importantes
para el conocimiento filolégico de la arquitectura
de la Antigiiedad y sus resultados eran la base de la
nueva arquitectura moderna. Los numerosos huma-
nistas asentados en Sevilla eran buenos conocedores
de los textos antiguos sobre la historia y la arquitec-
tura, asi como sus modernas interpretaciones; un
ejemplo de ello es Hernando Colén que posey6 nu-
merosas estampas, asi como tantos libros que estudi6
¢ incluso apostill6, en particular los textos de Vitru-
vio y Plinio el Joven (Plaza 2014, 2015b, 2017). Fue
precisamente en el proemio de la edicién vitruviana
de Fra Giocondo, de la cual Colén tenia un ejemplar
(Florencia, 1522), donde el filslogo, arquitecto y fraile
veronés mencioné la importancia del doble estudio
de los textos antiguos y las ruinas. Desconocemos
auin, sin embargo, si los profundos intereses filoldg-
icos de Colén por los textos de arquitectura antigua
se extendieron también a su verificacién en las rui-
nas y en los restos de la Antigiiedad hispalense, del
mismo modo que desconocemos aun si ello tuvo
su reflejo en las modernas propuestas arquitectén-
icas puestas en practica en su palacio suburbano
(Plaza, 2015a, 72-82).

El interés por la Clasicidad de los arquitectos,
comitentes y humanistas que obran en Sevilla es am-
pliamente reconocida pero ¢se interesarian filologica-
mente por las fuentes antiguas romanas hispalenses?.
Existian ruinas de gran interés e importancia identi-
taria, como las ruinas de Itdlica por las cuales se in-
teres6 el propio Navagero (fig. 3-2). Sevilla La Vieja
era reconocida en el Renacimiento como un lugar de
gran identidad para la ciudad, no solo por los restos
sino como lugar de enterramiento de un personaje
tan ‘antiguo’ como San Isidoro. Bajo jurisdiccion del
duque de Medina Sidonia, el linaje ligaba su antigiie-
dad ciudadana a la proteccién de tan importante y
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Fig. 3-3. Ara funeraria
romana, Alcdzar de
Sevilla (patio de la
Monteria, proveniente
de un jardin del duque
de Medina Sidonia).
Fotografia del autor
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Fig. 3-4. Detalle de la basa de una de las columnas de la Alameda de Hércules, s. I-1I d.C. Fotografia del autor
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Fig. 3-5. M. Vitruvius per Jocundum solito castigatior factus
[...]. Venecia: 1511, £. 29. Basa jénica con doble escocia

sacro lugar como sefalaron Pedro de Medina y Pedro
Barrantes, los dos humanistas que estilaron la histo-
ria familiar en torno a 1540, pero nada se conoce del
interés anticuario, ligado o no a Itdlica, de los Medina
Sidonia dentro de su actividad como coleccionistas
(Urquizar Herrera, 2007, 130-143), atin si en uno de
sus jardines, posiblemente el de su palacio urbano en
el entorno de San Miguel, conservaban un ara romana
ricamente esculpida por todos sus lados. Conservado
actualmente en el patio de la Monteria del Real Alcé-
zar de Sevilla, el monumento “in horto Ducis Medi-
nae” serfa muy conocido en el Renacimiento ya que
la inscripcidn fue recogida por el cosmégrafo alemdn
Peter Apian —Petrus Appianus— en su moderna reco-
pilacién de epigrafes (1534, XXIII) (fig. 3-3).

Otros restos de importancia como antigiiedades lo-
cales eran las grandes columnas ubicadas en la antigua
—y actual- calle de los Mérmoles. Pedro de Medina las
relacioné con las columnas que trajo Hércules a Sevillay
Alonso de Morgado se hizo eco de la “comun opinién, y
tradicién de tiempos antiquisimos heredada, de que las

Columnas sean las mismas que dexé Hércules en su me-
moria, quando fundé Sevilla” (1587, IV, 113). Las co-
lumnas, tanto las desplazadas a la Alameda como las que
se conservaron 7z loco, podrian haber tenido interés para
arquitectos y humanistas mas alld del simbolismo que
estd en la base de la operacion que las coloca en el cen-
tro de la reforma urbana de la Alameda. Aun hoy no se
ha esclarecido la naturaleza del edificio al que pertenece-
rian pero en el siglo XVI estos restos aparecerian ante los
arquitectos y los humanistas como el mejor ejemplo
donde analizar el antiguo lenguaje de los 6rdenes que
estaba en la base de la arquitectura moderna.

Particularmente interesante de estas columnas,
para nosotros, son las basas (fig. 3-4) ya que 4 de las
5 conservadas adhieren al tipo jénico con doble esco-
cia que fue uno de los motivos arquitecténicos que
suscitaba un mayor debate arquitecténico entre fildlo-
gos, arquitectos y tratadistas (Lemerle y Pawles, 1991).
Para Vitruvio era la basa jénica la que poseia una
doble escocia sin toro inferior y Fra Giocondo la ilus-
tré por primera vez en su edicidon de 1511 (fig. 3-5).
Leon Battista Alberti, en su tratado, mencioné que
los corintios elogiaron las basas jénicas y déricas y se
sirvieron de ellas, lo que justificaba que en las inves-
tigaciones arqueoldgicas de los arquitectos en Roma
—desde Alberti en su tratado a los levantamientos de
Giuliano da Sangallo o Rafael- se evidenciaba la pre-
sencia de basas jonicas’ con toros inferior y superior en
diversos monumentos y asociados a 6rdenes corintios
(fig. 3-6). Entre otros ¢jemplos destacaba el més im-
portante y estudiado de la Roma del Renacimiento:
el Pantedn. Con estos precedentes, serfa preciso inda-
gar sobre si el culto debate sobre basa jénica’ que se
desarrollaba en Roma suscitarfa el mismo interés en la
Sevilla de la época.

Estas basas pertenecen a un tipo conocido ya en
época republicana, pero que alcanza su mayor utiliza-
cién en época imperial y, en particular, adrianea, ha-
biendo sido relacionadas, de hecho, con las basas del
Traianeum de Itdlica (Mdrquez, 2003). En la Roma
de los afios Diez el debate sobre la basa para el orden
corintio pasa de los textos a la arquitectura moderna
siendo experimentada por diversos arquitectos como
Rafael, Peruzzi, Giuliano y Antonio da Sangallo pero
siendo sus fuentes la arquitectura antigua, sobre todo
el Pante6n, més que los libros de Vitruvio, Alberti o
Cesariano.

Indagar sobre la utilizacién de este elemento en la
arquitectura hispalense puede ser muy revelador de los
intereses de los arquitectos y su enfoque a las fuentes
antiguas y modernasy, sobre todo, su proceder en la ad-
quisicién de su propio repertorio de cultura anticuaria



Fig. 3-6. Libro dei disegni,
Giuliano da Sangallo,

f. 29 (Biblioteca Apostolica
Vaticana, Codice
Barberiniano Latino, 4424)

entre textos, cultura visual y ruinas en el contexto del
interés por las antigiiedades locales. Existe, de hecho,
un notable caso de utilizacidn de la variacién de la basa
‘jonica’ en Sevilla: se trata de la sacristia Mayor de la
Catedral. Las fuentes y la relacion con los debates filo-
l6gicos contemporaneos, sin embargo, no ha suscitado
interés en los estudios conducidos hasta hoy (Sierra,
2012, en esp. 133-134). En la obra catedralicia la doble
escocia entre toros no solamente adquiere importancia
como un culto elemento circunscrito a la basa sino que
se extiende por todo el espacio interior, unificando las
variadas geometrias en planta y el arranque de los dife-
rentes elementos arquitecténicos e incluso se extiende
a la fachada exterior (fig. 3-7). La basa ‘corrida’ tiene
un doble toro, inferior y superior, por lo que es preciso
descartar a la ilustracién de los libros de Vitruvio (en
las ediciones de Fra Giocondo o Cesariano), para acer-
carse a la basa albertiana e ilustrada, junto a la vitru-
viana y para el orden jonico, por Diego de Sagredo en
Medidas del Romano con los dos “murezillos” o toros
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(fig. 3-8). En ningun caso aparece ligada al orden co-

rintio por lo que el arquitecto serfa conocedor de ese
debate filoldgico y esa solucidén compositiva a través
del conocimiento directo de fuentes romanas 7z loco,
las antigiiedades locales hispalenses como las columnas
romanas mencionadas precedentemente, o bien de las
investigaciones en 4mbito romano y su reflejo en la ar-
quitectura modernamente antica.

Estos diferentes indicios abren la posibilidad de
la existencia en Sevilla de un interés filolégico hacia
la Antigliedad romana, a través del estudio de los tex-
tos y, quizds, un interés por las ruinas romanas en Se-
villa que pondria en crisis la idea de un interés por
la Clasicidad dependiente tinicamente de fuentes in-
directas -libros, dibujos, estampas— o de la asuncién
acritica de las investigaciones anticuarias experimen-
tadas en territorio italiano. Especial importancia en
la profundizacién de este tema habrd de asumir el
interés de humanistas y arquitectos por las antigiie-
dades locales, su interpretacién simbdlica por parte
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Fig. 3-7. Sacristfa mayor de la catedral de Granada.
1532 en adelante. Fotografia del autor

de la ciudadania y de las ¢élites en la creacion de sus
identidades locales, el minucioso examen de sus ele-
mentos arquitecténicos por parte de los arquitec-
tos y su reflejo y reinterpretacién en las modernas
arquitecturas.

OTRAS ANTIGUEDADES, OTRAS IDENTIDADES:
LA ARQUITECTURA “ALLA MORESCA”

Los monumentos arquitectdnicos isldmicos de la pe-
ninsula no producian ningin rechazo ideolégico en
el siglo XVI y eran admirados y estudiados por hu-
manistas ¢ historiadores, como ha demostrado, por
tltimo, Antonio Urquizar (2017). En el caso de Sevi-
lla, los monumentos almohades estaban muy presen-
tes en el imaginario colectivo y en la identidad civica,
como muestra el caso de la Giralda, y precisamente
ello pueda estar en la base del interés moderno por su

arquitectura. Ademds de la arquitectura islamica, es
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Fig. 3-8. Medidas del Romano [...], s.f. 1526. Detalle de la basa
jonica segtin Leon Battista Alberti

preciso tener presente la arquitectura medieval cris-
tiana desde la Reconquista que tiene como uno de sus
mds interesantes ejemplos el Alcazar de Pedro I junto
a otros palacios, conventos y monasterios. La arqui-
tectura medieval como modelo en el Renacimiento, a
través de fendmenos diferentes dependiendo de cada
realidad local, caracteriza la arquitectura en Italia entre
mediados del siglo XV y finales del siglo XVI cuando
estd muy presente la reinterpretacion de elementos,
lenguajes y tipologias heredadas del periodo medieval.
En Florencia, por ejemplo, la arquitectura del Trecento
influencié en gran medida la del pleno Quattrocento;
tanto en el palacio della Signoria u otros palacios no-
biliarios como en la arquitectura eclesidstica rom4-
nica —como el Baptisterio o la iglesia de San Miniato al
Monte- la memoria histérica de la ciudad se recono-
cfa a si misma en unos monumentos simbdlicos que
despertaban el interés de humanistas y arquitectos
desde Brunelleschi (Burns, 1971; Di Teodoro, 2013).

Estudios recientes mencionados precedentemente
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Fig. 3-9. Casa de Pilatos. Vista interior de una de las galerfas del patio. Fotografia del autor
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Fig. 3-10. Patio de las Doncellas, Real Alcdzar de Sevilla. Ele-

mento arquitecténico de peralte de las arcadas centrales de las

galerfas. Fotografia del autor

sobre Renacimiento y Antigiiedad locales en Italia
prestan particular atencién precisamente a los sig-
nificados de la arquitectura del Renacimiento en
cada territorio, con particular atencién a los fend-
menos de creacién de identidades en las ciudades
(Burns, 2013a, 2013b). Para el desarrollo de la ar-
quitectura moderna en cada contexto local es de-
terminante su relacién con la arquitectura y los
monumentos que son simbolos identitarios del pa-
sado de las ciudades, ya sean realmente antiguos o ele-
vados a tal rango por la creencia popular o las élites
durante la Edad Media.

A falta de una arquitectura gética o tardogética
arraigada més alld de las grandes fébricas eclesidsticas
la arquitectura medieval con la que dialoga el Renaci-
miento en Sevilla es la arquitectura del llamado periodo
mudéjar, que en Sevilla tiene un extraordinario interés
por su cardcter de hibridacién de tradiciones culturales

fundamentalmente a lo largo de los siglos XIV y XV.

La arquitectura de esa época en Sevilla —y tam-
bién en el resto de Espafia— recurre al uso cons-
ciente y determinado de elementos arquitectdnicos
de raiz islimica tomados de la tradicién cultural
mudéjar con la que convivieron los sevillanos hasta
bien entrado el siglo XVI. Lejos de ser deliberada-
mente ocultados en pos de una “Nueva Roma” los
elementos arquitecténicos y las estrategias compo-
sitivas que hundian sus raices en el Medievo isla-
mico y ‘mudéjar’ serian, en muchos casos, mas bien
ostentados en la arquitectura moderna en Sevilla
(fig. 3-9). Por los problemas evidenciados al inicio de
este estudio sobre centro-perifera y sobre la dependen-
cia de renacientes modelos ‘italianos) el uso de estos
elementos de inspiracién isldmica en el siglo XV espa-
fiol se ha considerado, entre otras lecturas, una inercia
de la persistencia desfasada de rasgos o de repertorios
‘mudéjares, una apropiacion de la cultura islimica ven-
cida por parte de los vencedores o una variante esti-
listica —el llamado estilo Cisneros— como reflejo de la
multiculturalidad hispana. Como hemos evidenciado
precedentemente, en recientes lecturas de la arquitec-
tura de la Espana del Renacimiento dentro de estudios
internacionales, adquieren mucha importancia estas
arquitecturas que son reflejo de la diversidad de la he-
rencia cultural espanola, pero el significado de las prin-
cipales fabricas se busca mds bien en dindmicas propias
de la Baja Edad Media que de la Edad del Humanismo
y no se enfocan sus significados locales.

Al igual que no podemos considerar medievales
la albertiana fachada de Santa Maria Novella porque
introduzca elementos y estrategias compositivas de la
arquitectura eclesidstica romdnica, ni los palacios flo-
rentinos del Quattrocento —y buena parte de los del
Cinquecento— porque reinterpreten elementos y estra-
tegias propias de los palacios florentinos del Zrecento,
no podemos considerar ‘mudéjares’ los elementos ar-
quitecténicos de inspiracién isldmica o andalusi en la
arquitectura espanola del siglo XVI, y en particular
en la arquitectura sevillana desde finales del siglo XV,
por lo que resultan necesarios nuevos enfoques criti-
cos que superen las lecturas estilisticas. La arquitectura
que habla un lenguaje islimico en pleno sigo XVI no
se puede considerar un fenémeno de persistencia de
modelos anticuados sino como el uso reflexivamente
intencional de las formas “alla moresca” por parte de
comitentes y arquitectos (Plaza 2022b). Un ¢jemplo
de ello son las notables obras de arquitectura que su-
pusieron la completa refaccién de los peristilos de los
palacios ligados a los Enriquez de Ribera ~Duenas y la
llamada casa de Pilatos— y la del patio de las Donce-
llas del palacio de Pedro I (fig. 3-10); obras en las que



su cardcter moderno y plenamente renacentista se fun-
damenta en la rica variedad de fuentes y en la mezcla,
consciente y deliberada, de elementos de la tradicién
local y de ejemplos seleccionados de la cultura arqui-
tecténica internacional representando, para cada
caso, un ejemplo del reconocimiento de viejas y de la
construccién de nuevas identidades (Plaza, 2018).

CONSIDERACIONES FINALES

El Renacimiento en Sevilla no aparece, ala luz de estos
problemas, como una respuesta univoca de matriz
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clasicista sino que es preciso englobar en su interpre-
tacién también a los personajes y las obras que vienen
reconocidas hoy como ‘tardogéticas’ o “alla moresca”
y, sobre todo, las que muestran un lenguaje que viene
considerado impuro e hibrido segtin categorizaciones
més tradicionales. Serdn precisamente dichos casos,
por el contrario, los que muestren, con mayor énfasis,
las contradicciones de una época en Sevilla, el Renaci-
miento, que lejos de ser ficilmente interpretable pone
a prucba atn hoy el acercamiento por parte de los his-
toriadores, en particular a los enfrascados en interpre-
tar la vivaz cultura y la rica produccién arquitectdnica
de la época.






Giovanni Paterno Arcivescovo di Palermo (1489-1511):

Un committente tra gotico e rinascimento

INTRODUZIONE

T ral’ultimo decennio del XV e il primo del XV se-
colo I'arcidiocesi di Palermo fu retta da Giovanni
Paterno, aristocratico siciliano di origine catanese. Si
tratta di anni cruciali per gli sviluppi del dibattito ar-
chitettonico nell’Isola e che fanno della sua capitale un
osservatorio privilegiato delle dinamiche che videro la
parallela affermazione di modi e soluzioni di un “go-
tico moderno” e del linguaggio all’antica, veicolato
dagli scultori del marmo bianco.

In questo contesto, 'operato dell’arcivescovo Gio-
vanni Paternd a Palermo consente di osservare il feno-
meno dal punto di vista della committenza, vettore tra i
pitt rilevanti del successo o del declino dei linguaggi ar-
tistici e dei loro interpreti. Una committenza — nel caso
specifico — colta e di una figura di vertice nel sistema di
potere che governava il capoluogo siciliano e I'intera
Isola', che puo quindi aver innescato emulazione e con-
dizionamenti.

GIOVANNI PATERNf), CENNI BIOGRAFICI

Dai profili biografici tracciati da studiosi ed eruditi si-
ciliani tra XVII e XIX secolo (Pirri, ed. 1733; Mon-
gitore, a, ff. 457-468; Ortolani, 1819) ¢ possibile
delineare le tappe essenziali del percorso formativo e
della carriera ecclesiastica di Giovanni Paterno. Nato
a Catania nel 1429 — da Rodrigo Paterno e Giovanna
Alagona — entrd molto giovane nell’ordine benedet-
tino ¢ in quest’ambito perfeziond i propri studi in di-
scipline giuridiche, ottenendo una laurea in utroque
iure. Accompagnato dalla fama di “dottissimo’, ebbe
un’articolata esperienza nel governo ecclesiastico:

1. Ricoprianchela carica di Presidente del Regno — seconda solo a quella

divicer¢ - neglianni 1494, 1506 ¢ 1509 (Pirri, ed. 1733, 183).

EMANUELA GAROFALO
Universita degli Studi di Palermo

«priore, arcidiacono, ¢ vicario nel suo monastero di
Sant’Agata di Catania nel 1450, indi abbate del mo-
nastero di Santa Maria di Nuovaluce, e di Santa Maria
della Scala nel 1475. Fu pure Priore del Monastero di
San Leone d’Asaro nel 14722 [...]. Fu nel 1478 eletto
vescovo di Malta per bolla di Sisto IV [...], con li-
cenza di poter ritenere la Badia, e col grado di Col-
lettore della Camera Apostolica» (Mongitore, a, f.
458). Rimase alla guida della diocesi maltese per un
decennio, essendo infine assegnato alla cattedra arci-
vescovile di Palermo nel 1489 (Pirri, ed. 1733, 183),
a seguito dello scambio effettuato con Pietro de Foix
— passato da Palermo a Mdina — carica che mantenne
fino alla morte, il 24 gennaio del 1511°.

L’origine catanese, sempre menzionata in iscri-
zioni che ne ricordano I'operato, e i successivi pas-
saggi della sua carriera ecclesiastica offrono alcune
coordinate in merito ai contesti architettonici noti al
Paterno e a possibili reti di relazioni, mantenute pro-
babilmente anche dopo il definitivo trasferimento a
Palermo.

Se quasi nulla sussiste delle fabbriche tardo-me-
dievali nelle sedi ove svolse i primi incarichi?, a Cata-
nia si puo invece ancora osservare la quattrocentesca
cappella di famiglia in Santa Maria di Gest, con volta
ogivale costolonata e raffinate soluzioni negli ele-
menti a intaglio. Proprio per la chiesa francescana che
ospita la cappella, inoltre, Antonello Gagini avrebbe
realizzato una statua della Madonna in una data com-

presa tra 1498 ¢ 1500 (Di Marzo, 1880-1883, I, 184),

2. Siritiene che si faccia riferimento alla chiesa di San Leone ad Assoro
(signoria dei Valguarncra nella Sicilia interna).

3. La data di morte ¢ riportata in un’iscrizione nella parte superiore del
sarcofago, che cosi recita: [OA DE: PATERNIONE CATAN. PANORM.
ARCH. OBIIT ANNO MDXIORDINIS STIBENEDICTI 24 [AN.

4. In merito si segnalano alcuni elementi in marmo (unacquasantiera ¢ il
frammento diun sarcofago) cuna lapidc con cpigl'afc in caratteri gotici, provenienti

dalla certosa di Nuova Luce, con lo stemma dcgli Alagona (famiglia materna).
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forse prima occasione di contatto tra lo scultore ¢ il
suo futuro committente.

E possibile poi che negli anni settanta del Quat-
trocento, quando Paterno ricopriva la carica di pri-
ore ad Assoro, si progettasse giil la ricostruzione
della chiesa di San Leone — un impianto basilicale
con colonne e transetto bipartito — o che questi
sia rimasto in contatto con i patrocinatori dell’im-
presa, in particolare Jaime Valguarnera’ (Nobile,
2014b, 25). Del successivo decennio da vescovo di
Malta non si conoscono informazioni rilevanti e
non si puo peraltro escludere una sua sostanziale as-
senza dalla cattedra di Mdina.

COMMITTENZE ARCHITETTONICHE E
ARTISTICHE NEL PRIMO DECENNIO DI
GOVERNO A PALERMO

Se nessun dato ¢ emerso a oggi in merito a commit-
tenze architettoniche antecedenti ’incarico paler-
mitano, nel corso di quest’ultimo Giovanni Paterno
dimostrd invece un notevole attivismo. La prima
commissione documentata risale al 1492 e riguarda
una consistente ristrutturazione del palazzo arci-
vescovile (Meli, 1958, 256-257). L’incarico fu af-
fidato da Paternd al maestro maiorchino Joan de
Casada, lapicida-costruttore di grande esperienza
¢ parallelamente coinvolto in altri importanti can-
tieri cittadini (Scaduto, 2006), ¢ prevedeva la co-
struzione di una volta a cinque chiavi a copertura
dell’atrio, da due a quattro finestre nuove sul fronte
principale e una soprelevazione dello stesso, pro-
babilmente intrapresa proprio al di sopra dell’atrio
stesso. Della conformazione della volta — non pit
esistente o forse occultata da una volta secentesca —
offre un’immagine concreta quella presente nell’a-
trio del palazzo Fimia, nella stessa cittd, compresa
I'opportunita offerta dalle chiavi per 'ostentazione
delle armi del committente, particolarmente gra-
dita al nostro. Sebbene il documento citi come mo-
dello una volta analoga realizzata in precedenza
nella cappella del collegio di San Giacomo La Ma-
zara (in prossimita dello stesso palazzo arcivesco-
Vile), ¢ stato ipotizzato un orizzonte di riferimento
ben pitt ampio da parte del committente nell’am-
bito del cosiddetto gotico mediterranco, tra Napoli
e Palma di Maiorca (Scaduto, 2006, 100; Nobile,

5. Come Paterno prima di lui, Jaime Va[guamcra fu vescovo di Mdina

(1495-1501).

2013, 15; Garofalo, 2016, 46). Allo stesso contesto
culturale ¢ riferibile il disegno delle nuove finestre,
le due ai lati del portale principale, originariamente
arricchite forse da trafori flamboyant simili a quelli
rimontati sul prospetto dell’ex-ospedale dei sacer-
doti (fig. 4-1).

Il contratto del 1492 probabilmente fotografa
Iavvio di un pit ampio processo di riforma del
palazzo, proseguito per impulso dello stesso arci-
vescovo e i cui ulteriori passaggi sono stati traman-
dati da fonti sei e settecentesche (Pirri, ed. 1733,
183; Di Giovanni, ed. 1989, 127; Mongitore, b, ff.
840 ¢ 846; Garufi, 1999, 148): ampliamento con
Paggiunta di nuove stanze sul lato meridionale,
dalla parte del Cassaro; inclusione nel complesso
del giardino gia di pertinenza della chiesa di Santa
Barbara, con ’inserimento di una fontana marmo-
rea con le insegne dell’arcivescovo®. Queste ultime
decorano inoltre ’architrave di una monofora, an-
ch’essa in marmo bianco, un po’ goffamente inse-
rita sul prospetto principale del palazzo (fig. 4-2),
andando a occultare parzialmente una delle mo-
nofore ad arco carenato del primo livello, riferi-
bili all’edificazione del palazzo intorno al 1460. Le
fonti non chiariscono la datazione di queste opere;
I’apparente rimpiazzo di un linguaggio con un altro
suggerito dalla giustapposizione della finestra clas-
sicista in marmo, tuttavia, non deve fare trarre con-
clusioni affrettate.

In tal senso appare indicativa la seconda com-
missione di cui si ha notizia e di cui restano fram-
mentarie testimonianze materiali. Da un’epigrafe
incisa sull’architrave del portale, scomparsa ma tra-
scrittadall’erudito Antonino Mongitore’, ¢ noto che
nel 1493 I’arcivescovo commissiono il restauro della
chiesa della Madonna dello Scibene, nel giardino
del’omonima residenza regale extra-moenia di eta
normanna, al tempo tra i possedimenti della Mensa
arcivescovile di Palermo (Mongitore, c, f. 131; Ba-
sile, 1929, 1, 99-100; Barone, 2018, 43). Oltre che
dall’epigrafe, la munifica azione del Paterno era te-
stimoniata dalla presenza nello stesso portale delle
armi di famiglia — anch’esse scomparse — probabil-
mente in una foggia analoga a quanto gia osservato
nella monofora del palazzo arcivescovile. La data-
zione di quest’ultima potrebbe ricadere quindi negli
stessi anni della commissione a Casada per la volta

6 lLa fontana ¢ scomparsa, cosi come lC pOftC marmorec citate dallc fonti
SCi-SCl’ECCCI]ECSChC, HCHC stanze nuove dCSEiIL’ltC &).l maggiordomo,

7. Jo.Pat. Arch. Pan. Cathanensis MCCCCLXXXIII
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Fig. 4-1. Trafori flamboyant oggi nel prospetto dellex-ospedale dei sacerdoti. Joan de Casada (?), 1492. Foto dell’autrice

Fig. 4-2. Monofora con le insegne dei Paternd nel prospetto

principale del palazzo arcivescovile. Anonimo, post 1492.
Foto dell’autrice

dell’atrio e le finestre flamboyant. Linguaggio tar-
dogotico e classicista rientrano pertanto entrambi
nell’orizzonte culturale del committente negli anni
novanta del Quattrocento, come nella chiesa dello
Scibene dimostra inoltre la parte superstite di un af-
fresco all’interno della chiesa, sulla parete meridio-
nale. Assegnato dagli studiosi al tempo del Paterno
e attribuito al pittore Tomaso de Vigilia (Di Marzo,
1858, I, 267; Basile, 1929, I, 115; Di Natale, 1974,
44), questo raffigura la Vergine all’interno di un’e-
dicola con trafori flamboyant.

L’incoronazione della Vergine ¢ la scena sacra
ritratta all’interno di un’edicola classicista conte-
nuta in una piu articolata composizione contor-
nata da una cornice con pinnacoli tardogotici — del
tipo per rotazione di quadrati descritto da Mathes
Roriczer — di una “pace” in argento custodita nel
Tesoro della cattedrale di Palermo (fig. 4-3). La
presenza di uno scudo con le armi dell’arcivescovo
sul retro della stessa ha consentito di identificarne
il committente e ipotizzarne la datazione ai primi
anni del Cinquecento (Travagliato, 2013). L'opera
in questione — forse non commissionata ad hoc ma
solo acquistata e personalizzata — testimonia un
gusto aperto all’ibridazione dei linguaggi, che si
riscontra del resto in altri esempi coevi di micro-
architetture.
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Fig. 4-3. “Pace” in argento nel Tesoro della cattedrale di Pa-

lermo. Anonimo, primi anni del XVI secolo. Foto di Dario
Di Vincenzo

L’INCONTRO CON ANTONELLO GAGINIE LA
FASCINAZIONE PER IL MARMO BIANCO

L’opera pili celebrata dalla storiografia alla quale ¢ as-
sociato il nome di Giovanni Paterno ¢ indubbiamente
il «sumptuosum edificium marmoreum» che ridise-
gnava I'abside maggiore della cattedrale di Palermo,
smembrato in occasione della sua riconfigurazione tar-
do-settecentesca. L’incarico per la realizzazione della
nuova veste della tribuna, una grandiosa macchina che
metteva in mostra decine di statue di santi e altri rilievi
scultorei all’interno di una cornice architettonica clas-
sicista con paraste su due ordini sovrapposti (fig. 4-4),
fu assegnato allo scultore Antonello Gagini — all’epoca
cittadino messinese — nel luglio del 1507 (Di Marzo,
1880-1883, 11, 71-76; Kruft, 1980, 24-25 e 450-454;
Sola, 2010). Se la documentazione nota individua
con certezza il principale artefice dell’opera, pil pro-
blematico appare l'inquadramento della commit-
tenza, chiamando in causa a fianco dell’arcivescovo
Paterno, il viceré de Cardona, pretore, priore, ufhi-
ciali e giurati della cittd, nonché il “marammiere”
Giovanni Ventimiglia, gid proposto quale possibile

intermediario tra ’arcivescovo e lo scultore (Nobile,
2010, 27). Se quindi le scelte complessive, compresa
quella dell’artefice, sono probabilmente lesito di un
accordo tra questi diversi attori, il ruolo decisionale
lasciato all’arcivescovo non va a nostro avviso sotto-
valutato, come sembrerebbe suggerire del resto anche
il secondo contratto per la modifica della fascia basa-
mentale dell’opera nel 1509 (Di Marzo, 1880-1883.
I1, 76-79). In tale ottica, vicende e contatti che emer-
gono dalla biografia di Paterno nei primi anni del
Cinquecento potrebbero contribuire a interpretare le
scelte operate.

Dalle laconiche notizie di un viaggio in Catalo-
gna nel 1503, possiamo innanzitutto supporre una vi-
sione delle opere effettuate, su impulso del vescovo
Pere Garcia (1490-1505), nell’area del coro e nel tra-
scoro della cattedrale di Barcellona (Jardi Anguera,
2006), che funsero forse da stimolo per un rinno-
vamento del presbiterio come fondale dell’analogo
coro palermitano.

Un interessante orizzonte romano dischiude negli
stessianniil ruolo da intermediario svolto dall’arcivescovo
nell’invio di fondi dalla Sicilia per il finanziamento dei la-
vori nel complesso di San Pietro in Montorio, indirizzati
in particolare nel 1503 alla costruzione del tempietto bra-
mantesco (D’Arpa, 2007-2008, 37). Cid fa supporre un
contatto diretto con il cardinale Bernardino Lopéz de
Carvajal, alla cui schiatta potrebbe appartenere peral-
tro un certo Simone Carvajal, canonico della cattedrale
di Palermo, che Paterno propose come proprio vica-
rio in quello stesso frangente® (Mongitore, a, f. 464).
L’ipotizzata prossimita con uno dei pitt noti commit-
tenti di Bramante nei primi anni del suo periodo ro-
mano, oltre a suggerire un possibile condizionamento
verso una pill decisa adesione al gusto classicista, po-
trebbe rivelare la conoscenza, fin dalle sue prime bat-
tute del dibattito sorto intorno alla collocazione della
tomba di Giulio II nella ricostruzione della basilica di
San Pietro. L’interesse mostrato da Paterno per la que-
stione delle sepolture all’interno della cattedrale, ri-
volto tra Ialtro a garantirsi un adeguato piazzamento
della propria nel cosiddetto cimitero degli arcivescovi,
in prossimita della nuova tribuna, appare in tal senso
significativo.

Secondo diverse testimonianze [’arcivescovo
avrebbe inoltre commissionato una sontuosa custo-
dia di marmo per la cappella del Santissimo Sacra-

mento (Pirri, ed. 1733, 183; Mongitore, a, f. 466), in

8. Lanomina non andb a buon ﬁDC per l’OPPOSiZiOHC dCl SCH&(O, non c¢s-

sendo Carvajal cittadino di Palermo.
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Fig. 4-4. Incisione raffigurante I'interno della cattedrale di Palermo con la tribuna marmorea di Antonello Gagini, in occasione
dei funerali di Carlo II. 1701
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Fig. 4-5. Portale della chiesa di San Giovanni nel complesso
conventuale di Baida. Antonio Vanella (2), luglio 1507.
Foto dell’autrice

prossimita cio¢ della tribuna stessa, a conferma di una
sua a volonta di aggiornamento complessivo dell’a-
rea pil sacra della cattedrale. I segnali del ruolo trai-
nante svolto dall’arcivescovo ci inducono a ipotizzarne
un pieno coinvolgimento anche nell’ingaggio di An-
tonello Gagini. E plausibile infatti che il percorso la-
vorativo che riporto Antonello da Messina a Palermo
sia passato per Catania e che I'apprezzamento di al-
cune opere li realizzate — in particolare la Madonna
scolpita per la chiesa francescana che ospita la cappella
dei Paterno — lo abbia imposto all’attenzione del cata-
nese Giovanni Paterno intorno al 1500. Del resto, gia
nel 1503 Antonello ricevette un primo incarico per la
cattedrale di Palermo, la statua della Madonna della
Scala, nel cui basamento lo scultore appose un’epigrafe
nella quale si presentava come figlio di Domenico,
probabilmente con un intento autopromozionale
(Nobile, 2010, 27). Il padre Domenico era stato il

principale artefice dell’apprezzata cappella di Santa
Cristina nella stessa cattedrale, ancora oggetto di ri-
finiture nel 1499.

L’avvio dei lavori per la tribuna nel luglio del 1507
dovette impressionare favorevolmente I’arcivescovo, che
coinvolse Gagini anche in un’altra impresa alla quale
aveva dato impulso fin dal 1499, la ristrutturazione del
monastero di Santa Maria degli Angeli di Baida e della
relativa chiesa (fig. 4-5). In merito scrive Mongitore
(a, f. 467):

«Nella porta di marmo della chiesa si vedono le
sue armi, in quattro parti, ¢ sopra l’architrave quest’i-
scrizione si legge: Joannes Paternionius Catane ori-
undus Archiepiscopus Panormitanorum M°. Ve. VII
indictionis X mense Julij

Edifico presso la chiesa una particolare cappella
dedicataa S. Giovanni Battista, in cui colloco una sta-
tua del santo, opera del celebrato Gagini: e sotto que-
sta statua, sulle porte della cappella, ne’ mattoni del
pavimento di essa, ¢ portico della chiesa si vedono le
sue armi, in segno di essere state opera sua. Cosi pure
s'osserva nelle stanze vicine dell’Arcivescovi in varie
parti. ... sopra questa chiesa scaturisce un ruscello d’ac-
qua ..., ove in un marmo si vedono le sue insegne con
questa inscrizione in parte corrosa. MCCCCCVIIL
Indiz. XI. XXI. Julij Joannes Paternionius archepisco-
pus Panormitanus».

I segni dell’intervento promosso da Paterno
sono ancora chiaramente visibili nel portale della
chiesa e in altri due portalini marmorei, prospicienti
il sagrato, che recano le insegne dell’arcivescovo. E,
tuttavia, probabile che si tratti delle ultime battute
di una campagna di interventi, preceduta dal rinno-
vamento delle fabbriche del chiostro, intrapreso in-
torno al 1499, anno nel quale Paterno rivendico il
complesso alla Mensa arcivescovile di Palermo (Ca-
racciolo, 1938, 32; Pecorella, 1968, 13). La soluzione
che fa coincidere la mensola all’imposta di una delle
crociere del chiostro con la chiave del portale della
sala capitolare (fig. 4-6), analogamente a quanto si os-
serva nel convento della Trinita di Valencia, ha fatto
ipotizzare il coinvolgimento del maestro Joan de Ca-
sada (Scaduto, 2006, 101), gia presente nel cantiere
del palazzo arcivescovile.

Nel caso di Baida, quindi, i diversi linguaggi ar-
chitettonici messi in campo dagli artefici di fiducia
dell’arcivescovo sembrerebbero legati effettivamente
a due tappe distinte del cantiere. L’inclusione del lin-
guaggio classicista intorno al 1507 non sembra tutta-
via generare un ripudio di linguaggi precedenti, come
dimostra in particolare I'inserimento del nuovo por-
tale — con epigrafe celebrativa del committente — al di
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Fig. 4-6. Ingresso alla sala
capitolare del complesso
conventuale di Baida.
Joan de Casada(?), 1499

circa. Foto dell’autrice

sotto del portico trecentesco della chiesa, preannun-
ciato solo dallo stemma dell’arcivescovo scolpito in una
formella romboidale in marmo incastonata al centro
dello stesso, in asse con lo stemma del fondatore Man-
fredi Chiaromonte nella parte superiore della facciata
retrostante.

ANTICO E ANTICHI, EPILOGO E CONCLUSIONI

Un’ultima signiﬁcativa testimonianza di un atteggia-
mento aperto e ricettivo proviene dal sarcofago che
ospita le spoglie dell’arcivescovo, oggi nella cripta
della cattedrale, originariamente ubicato nell’ala sini-
stra del transetto (Casano, 1949, 20). Le fattezze del
Paterno ritratte nella figura intera che funge da co-
perchio, scolpita nel marmo bianco, sembra coinci-
dessero con quelle mostrate da un dipinto un tempo

custodito nel palazzo del Principe di Biscari a Ca-
tania (Di Blasi, 1790-1791, I, 395-396). L'opera, di

certo commissionata dallo stesso presule, sebbene

non si siano rintracciati ad oggi documenti relativi
alla stessa, ¢ stata attribuita ad Antonello Gagini (Di
Marzo, 1880-1883, I, 256; Kruft, 1980, 386), ipotiz-
zandone una datazione compresa tra 1507 ¢ 1511. La
fascinazione per il marmo bianco e il linguaggio scul-
toreo classicista, che I’incontro con Antonello sembra
aver acceso nel nostro, appare combinarsi qui con la
volonta di istituire un legame con un’altra antichita,
strettamente connessa con la storia della cattedrale
palermitana. La scultura che ritrae Paterno ¢ collo-
cata su un’arca apparentemente antica (forse di epoca
romana) ¢ che presenta temi iconografici (putti che
sorreggono il clipeo centrale e grifoni nei laterali) ana-
loghi a quelli del sacello di Ugo (o Ugone I) oggi nella

stessa cripta, arcivescovo di Palermo tra 1150 ¢ 1161 ¢
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Fig. 4-7. Sarcofago di Giovanni Paternd oggi nella cripta cattedrale di Palermo. Cassa antica e coperchio scultoreo di Antonello
Gagini, 1507-1510 circa. Foto dell’autrice

personaggio di spicco nella storia ecclesiastica dell’ar-
cidiocesi e del riconoscimento del valore metropoli-
tano della cattedra palermitana. E possibile quindi
che il riuso di un elemento di spoglio sia in questo
caso, pitt che testimonianza di un generico gusto an-
tiquario, un consapevole riferimento a un esempio
apprezzato dall’arcivescovo, parte di una secolare sto-
ria da Paternd peraltro indagata in prima persona.

L’arcivescovo fu infatti autore di un manoscritto, dato
alle stampe soltanto nel 1737 da Antonino Mongi-
tore, intitolato De primatu urbis et Ecclesiae Panormi-
tanae, primato difeso ¢ perseguito dall’arcivescovo nella
sua azione di governo, ma anche attraverso I’intensa at-
tivita da mecenate brevemente affrontata in questo con-
tributo e ancora da indagare negli altri centri del vasto
territorio dell’arcidiocesi.



Alonso Manrique y el proyecto de transformacién

En 1521 se plantea en Cérdoba edificar una nueva
capilla mayor y coro en el corazén de la antigua
mezquita de los Omeya. La decision corre a cargo de
don Alonso Manrique de Lara, obispo de la didcesis
entre 1516 y 1523. El prelado llegaria a Cérdoba des-
pués de haber residido varios afios en Flandes en la corte
de Carlos V, para promover una obra destinada a dejar
huella en la catedral de una de las ciudades “de mayor
impulso en la corona de Castilla del Quinientos” (Moli-
nero, 2005, 233).

Los trabajos comienzan en abril de 1523. Poco
después, el dia 31 agosto, Alonso Manrique es nom-
brado arzobispo de Sevilla. La fébrica como tal em-
pieza a elevarse una vez que el dignatario ha dejado
de ser titular de la sede. Dificilmente podemos por
tanto rastrear la influencia que nuestro personaje
ejerci6 en la obra, més alld de la decisién del lugar en
el que situar esta nueva capilla mayor. Sin embargo,
es posible constatar su implicacién en el proyecto. La
defensa a ultranza que don Alonso realizarfa contra
las objeciones iniciales a esta intervencién presenta-
das por los cabildos de la ciudad, tanto catedralicio
como civil (Nieto Cumplido, 1998, 505-506; Ma-
rias, 1989, 188-189), dan muestra de ello. Superados
estos obstdculos, el proceso de construccidn se acti-
varia por tanto con Manrique como titular de la dié-
cesis y parece ademds evidente que nuestro personaje
se preocupd porque asi fuera antes de marcharse a la
sede hispalense.

Este trabajo revisa la génesis del proyecto especial-
mente desde la perspectiva de las inquietudes espiritua-
les del prelado. Para ello, tras reunir las huellas dejadas
por don Alonso durante su presidencia cordobesa con el
fin de cerciorarnos de su compromiso, ahondaremos en
la relacién que existe entre el proyecto con las decisiones
tomadas por el obispo durante su prelatura, de manera
muy especial las de cardcter pastoral. Todo ello con la in-
tencion de aclarar las motivaciones principales de esta
singular promocién.

de la catedral de Cérdoba

JUAN ALBERTO ROMERO RODRIGUEZ
Universidad de Sevilla

LA LLEGADA A CORDOBA DE UN PRELADO
PRINCIPESCO

Tras ser nombrado para el pontificado de Cérdoba el
18 de agosto de 1516, don Alonso no acudird inmedia-
tamente a la ciudad, sino que permanecerd todavia un
tiempo “en asistencia del rey” (Gémez, 1778, 412). Lle-
gard a la Peninsula Ibérica desde Flandes en septiem-
bre de 1517, formando parte por tanto de la comitiva
de Carlos de Habsburgo, quien antes de ir a Cérdoba le
encomienda una importante misién diplomatica, la de
acompaiiar a Portugal a su hermana dofia Leonor para ca-
sarse con el rey Manuel I; Alonso Manrique quiso hacer
este viaje “con todo lucimiento” (Gémez, 1778,413) y es-
cribié al cabildo cordobés para que, a modo de séquito
personal, diera licencia a seis prebendados para que le
acompanasen.

La llegada del nuevo obispo a Cérdoba seria pues vi-
vida por parte de los capitulares con légica expectacion.
Esto tiene lugar la tarde del sdbado 22 de enero de 1519,
llegando don Alonso “de Portugal’, donde habria per-
manecido como embajador tras acompanar a Leonor de
Austria (Gémez, 1778, 413-414). Las presentaciones
corrieron a cargo de su sobrino y provisor Pedro Man-
rique, “diciendo quién era” cada uno de los presentes al
tiempo que se acercaban a besar las manos al obispo'.
Una vez acabadas las oraciones en la catedral, antes de
retirarse, un gesto notable por parte del prelado: pide
que se cante un responso en la sepultura de su tio y pre-
decesor como obispo de la didcesis Tnigo Manrique
(1485-1496). Los agasajos por parte del cabildo para
con el nuevo titular de la sede continuaron con un gran
regalo de “aves, jamones y cabritos”, lo cual fue agrade-
cido por el obispo, yendo al cabildo donde hablé “muy

copioso y bien dicho, con mucho alago”.

1. Los detalles de estallegada han sido extraidos de la actas capitulares del

Archivo de la Catedral Cérdoba (en adelante ACC), T8, fols. 153-154.
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Fig. 5-1. Campana en el lado este de la catedral de Cérdoba, blasén
de Alonso Manrique. 1517.
Fotografia: http://campaners.com/

Debido a sus tareas como diplomatico, su es-
tancia en la ciudad serd breve, poco mis de un afo,
y en abril de 1520 lo encontramos en la celebracion
de cortes en La Coruna como capellin mayor real
(Gutiérrez, 2017, 118). Poco después, el 23 de octu-
bre, don Alonso asiste a la ceremonia de coronacién
de Carlos V en Aquisgrén (Pizarro, 2000, 258), un
dato més a resefar relativo a la prestancia de nuestro
personaje.

HUELLAS EN LA CATEDRAL

Tras la coronacién imperial, no tenemos hasta hoy no-
ticias de un regreso de don Alonso como obispo de
Coérdoba a la sede. Sin embargo, es posible rastrear
su presencia en la didcesis a través de su heraldica y
de inscripciones relacionadas con su nombre en la
catedral.

Dichos elementos aparecen en una campana fe-
chada con anterioridad a su venida, en 1517, situada
actualmente en el costado este de la torre de la catedral
(Molinero, 2005, 241). En ella aparecen tres elementos

que certifican la promocién de Alonso Manrique: una
inscripcion en caracteres goéticos alusiva a su persona’, su
escudo de armas (fig. 5-1) y una representacién de la im-
posicion de la casulla a San Ildefonso (fig. 5-2), santo pa-
trén del prelado. Notable testimonio de la presencia de
Alonso Manrique en la catedral, aunque sin inscripciones,
es también el monumental escudo de armas (fig. 5-3) si-
tuado hoy en el museo catedralicio de San Clemente. Este
espacio hacfa las veces de sala capitular y hacia 1518 se es-
taba terminando de renovar; es probable que el escudo
estuviera destinado a presidir las reuniones del cabildo
como homenaje al nuevo obispo, en lo que serfa “una
muestra clara de obediencia y rendida pleitesfa de sus su-
bordinados hacia éI” (Molinero, 2005, 238-240). La l4u-
rea cldsica que rodea al blasén nos remite a ese mundo del
Renacimiento que caracterizard estéticamente el reinado
de Carlos V en Espaiia, lo cual puede explicarse en la cer-
canfa que nuestro obispo tuvo con la casa imperial.

Es posible también que el escudo se realizara con
posterioridad ala presidencia de la sede de don Alonso.
Asi ocurre con la inscripcidn que aparece en uno de los
arcos del lado sur del crucero de la catedral (fig. 5-4)
por éliniciado: “comengose esta obra nueva desta Santa
Iglesia a siete dias de setiembre del afio mil i quinientos
i veinte i tres siendo obispo della don Alonso Manri-
que”. Estaleyenda, como losarcos que la sostienen, debe
fecharse al menos en tiempos del sucesor de Manrique
en el obispado, fray Juan Alvarez de Toledo (Nieto,
1998, 510), cuando no incluso al siglo XVII con el cie-
rre total de la obra. La misma fecha del 7 de septiembre
de 1523 asociada a Alonso Manrique como promotor
del crucero aparece en otra inscripcién que data del
pontificado de Leopoldo de Austria®. Ambas nos in-
forman del inicio de la fibrica tras los trabajos de de-
molicién, en la que no era ya don Alonso obispo de
Coérdoba. Es precisamente por ello que estas inscrip-
ciones deben entenderse como una muestra del com-
promiso por parte de Alonso Manrique en llevar a
cabo su proyecto, al tiempo que un reconocimiento
por parte de la didcesis y obispos posteriores de su rele-
vante papel como iniciador de este crucero.

2. “cylustre y muy manifico sefior don alonso manriq ouispo de cordoua
Capc”an mayor dC la reina dona iuana y dCl rcy don carlos su Fle nros senores
mado fazcr csta canpana ano dC deVll”

3. La inscripcion, en una béveda de la escalera de la sacristia del altar
mayor, reza lo siguiente: ANNO A CHRISTO NATO 1523/SEPTIMO IDVS SEP-
TEMBRIS/DVM ECCLESIE CORDUVENSI/PRAEESSEET ALFONSVS MAN/
RRIQVE INTRA VETERIS TE/NPLI SEPTA VTRIVSQVE CH/ORI STRVCTVRA
ERIGI COE/PITLEOPOLDVS AB AVSTRI/A EP (ISCOPU)S CAROLI'V IMPERA-
TOR/IS HISPANIARVM REGIS/PATVVS MATHIAE PINELO/HVIVS OP(ER)IS
PRAEFECTO VT PO/STERITATTI SCRIBI/FACERET/MANDAVIT AN(N)O SA-
VTIS 1545 (Molinero, 2005, 240; Nieto, 1998,512).
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Fig. 5-2. Campana en el lado este de la catedral de Cérdoba, relieve con la Imposicion de la casulla a San Ildefonso. 1517.
Fotografia: http://campaners.com/
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UN MODELO A SUPERAR: LA INTERVENCION
DE IN1G0 MANRIQUE

Ausente de la sede al menos desde abril de 1520, la
voluntad del obispo de edificar un “coro nuevo” fue
transmitida al cabildo el 24 de julio de 1521 por el
entonces provisor Pedro Ponce de Ledn, clérigo se-
villano y hombre de confianza de Manrique (Nieto,
1998, 501). Las explicaciones recogidas por este clé-
rigo4 revelan varios asuntos a tener en cuenta.

Por un lado sefiala que el coro de la catedral se hi-
ciese “en compds y en medio de la iglesia’, ya que estaria
mejor que “no donde agora estaba por ser al rincén de la
iglesia”. Se hace aqui referencia a una intervencién pre-
via en la catedral, el crucero comisionado a finales del
siglo XV por el ya mencionado figo Manrique —actual
capilla de Villaviciosa—, una nave gética longitudinal en
direccién Oeste-Este acorde con la orientacién habitual
de las iglesias cristianas, dramdticamente opuesta a la
Norte-Sur de las naves de la mezquita; la expresion “en
compds” que usa Ponce de Leén puede aludir a ese cam-
bio de orientacién. La intervencion de su tio pareceria
a los ojos de don Alonso pasar casi desapercibida en el

4. Enactas capitulares del ACC, T8, fol. 59v

Fig. 5-3. Escudo de Alonso
Manrique. 1518 en adelante.
Museo de San Clemente,
Catedral de Cérdoba.
Fotografia del autor

bosque de columnas Omeya, en una situacién marginal,
a saber, “al rincén de la iglesia”. La obra impulsada por
Alonso Manrique retoma la orientacién decididamente
Oeste-Este de la capilla de Villaviciosa, solo que ocupard
un espacio atin mds central, “en medio de la iglesia”.
Afirma por otro lado el provisor que para este pro-
yecto el obispo “queria enviar por maestros de cante-
ria para lo hazer con su consejo, y que el cabildo viese
y diputase personas para que entendiesen en ello”. No
tenemos constancia de maestros que vinieran —que ha-
bria que “enviar”- para materializar el proyecto comi-
sionado por el obispo —solo asi podemos entender la
frase “para lo hazer con su consejo’~. Es por ello que
dadas las fechas en las que nos movemos, la historio-
grafia viene atribuyendo al entonces maestro mayor de
la catedral Herndn Ruiz I el inicio de las obras. Recons-
truir el espacio arquitecténico original disefiado por
dicho maestro en connivencia con el prelado, es algo
que no obstante escapa a los objetivos de esta comuni-
cacion’. Nos limitamos a resefiar que Alonso Manrique
propone una intervencion dentro de los pardmetros
del tardogético, en un proyecto de dimensiones eso si

5. Suarez Garmendiaen memoria de licenciarura inédita, 66-76. Una intere-
sante reconstruccion graficaal respecto puede verse en Gimena Cérdoba, P (2015).
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Fig. 5-4. Inscripcidn relativa a Alonso Manrique. 1523 en adelante. Lado sur del crucero de la Catedral de Cérdoba.
Fotografia del autor

mas grandilocuente que la de su tio, “majestuoso” en
palabras de Gémez Bravo, “aunque pareciese parte de
lo antiguo” (Gémez, 1778, 419).

Esta tltima apreciacién resulta reveladora de un
aspecto a tener en cuenta de esta intervencién: la in-
tegracion con el edificio Omeya. En la reutilizacién
tras la demolicion de parte de la obra musulmana de
algunos de sus materiales (Ruiz, 2009, 49), junto con
el uso de elementos compositivos tipicamente califa-
les como la triada de arcos de herradura que sostienen
los lados este y oeste del crucero, Herndn Ruiz I logré
un espacio integrado de manera simbidtica, “dialéc-
tica” (Capitel, 1988, 67), con el entorno islimico que
lo acoge. Esta suerte de hibridacién en la que estilos
cristianos occidentales conviven con formas andalusies
(Jordano, 2018) es otra deuda del proyecto de Alonso
Manrique con el de su tio [higo.

La nave de Villaviciosa supone en definitiva un pre-
cedente para el proyecto iniciado por don Alonso, un
c¢jemplo a seguir de cémo insertar formal y espacialmente
en el edificio islimico una fibrica cristiana. A su vez, es
un modelo a superar, lo cual hace Alonso Manrique plan-
teando un rectingulo de mayores dimensiones y situado
simbdlicamente en un espacio mds central y privilegiado.

ESPACIO CENTRAL Y VISIBILIZACION
EUCARISTICA

La posicién de esta capilla mayor en la catedral es tan sig-
nificativa que no podemos obviar ciertas connotaciones
simbolicas que sugerimos tienen su razén de ser en mo-
tivaciones espirituales relacionadas con la biografia de
nuestro prelado.

Pese a sus viajes como diplomdtico, don Alonso
no dejé de ser un prelado preocupado por las cues-
tiones pastorales. Con el espiritu reformador propio
de la Iglesia hispana de tiempos de los Reyes Caté-
licos y Jiménez de Cisneros, nuestro obispo convoca
un sinodo diocesano en Cérdoba. La asamblea tuvo
lugar entre los dias 4 y 9 de marzo de 1520 (Garrido,
1986, 268), mientras Manrique se encontraba pre-
sente en la ciudad. Con el fin de que los contenidos
del sinodo gozaran de una amplia y correcta difusién,
fueron publicados al afio siguiente en forma de libro
como constituciones sinodales (fig. 5-5) que, segin
se ordend, “debian tener todas las Iglesias y Clérigos
de la Diécesis de Cérdoba” (Gutiérrez, 2017, 120).
El texto es una obra ambiciosa, una verdadera guia
para la regeneracién de las costumbres de la feligresia
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Fig. 5-5. Escudo de Alonso Manrique. 1521. Constitucio-

nes Sinodales del obispado de Cordoua, imprenta de Jacobo

Cromberger, Sevilla. Fotograffa: http://www.bibliotecavir-
tualdeandalucia.es/

cordobesa que se entiende en el mencionado con-
texto de reforma cisneriana®.

En mayo de 1521, poco después de la publi-
cacién de las constituciones, tiene lugar un evento
clave para la verdadera transformacion en la Iglesia:
Carlos V confirma el Edicto de Worms y con ello la
excomunién de los luteranos (Thomas y Stols, 2009,
43). El catolicismo resultante tras el Concilio de
Trento pondrd frente a la doctrina luterana especial
énfasis en la administracién y préctica de los sacra-
mentos, dentro de los cuales ocupard un lugar pre-
eminente el de la Eucaristia (Herrera, 2003, 354).
Sin embargo, antes de las resoluciones tridentinas,
esta exaltacion eucaristica fue promovida por los se-
guidores en Espafia de la figura sefiera de Erasmo de

6. Las constituciones conllevan incluso no pocas repercusiones arqui-
tectonicas, Cspccia[mcntc de tipo recaudatorio como ya constatamos cn una pu-
blicacion anterior (Romero Rodriguez, 2018), con declaraciones tan expresas

como “quc en cada iglcsia haya un bacin para la fibricadela iglcsia catedral

Rotterdam, cuyas propuestas de renovacién espiri-
tual se entramaban con la propia reforma cisneriana
(Martinez-Burgos, 1990, 281) que, a su vez, daba a
la Eucaristia un papel central (Calvo, 2018, 208).
Alonso Manrique debié por lo demds conocer al hu-
manista holandés entre finales de verano de 1516 y
la primera mitad de 1517, cuando ambos residfan en
Flandes (Huizinga, 1984, 95).

Lo cierto es que la atencién a cémo ha de guar-
darse y exponerse la Sagrada Forma es un asunto
muy presente en las constituciones cisnerianas.
Conviene recordar que en estos tiempos la ingesta
del alimento transubstanciado durante la liturgia
era una practica restringida, y la adoracién se rea-
lizaba antes bien cuando la Sagrada Forma era, en
palabras de Felipe Pereda, “consumida visualmente”
en el momento de su alzamiento, cuando el sacer-
dote elevaba el pan por encima de su cabeza para
que pudiera ser visto y asi adorado por el pueblo,
que entonces se arrodillaba y dirigfa su mirada hacia
el altar (Pereda, 2007, 121-122). Los comentarios
en las constituciones de Cisneros en Toledo de 1498
relativos a “depurar lugar donde con mayor reveren-
cia y més decentemente esté colocado™, deben re-
lacionarse con esa adecuada contemplacién de la
Sagrada Forma para favorecer la participacién del
pueblo entero en la ceremonia.

También en las sinodales de Cérdoba de Alonso
Manrique se da gran importancia a este sacramento
(Herrera, 2003, 355-356) con frases que pueden
leerse casi idénticas en las constituciones toledanas:
“el cuerpo de nuestro sefior Jesucristo no estd en mu-
chas iglesias de nuestro obispado en aquella reveren-
cia y acatamiento que deberia estar”. Don Alonso se
muestra a través de este texto también preocupado
por el ornato del Sacramento, en el momento en que
exige “que en todas las iglesias de nuestro obispado
haya sagrarios, los mds honrados y ricos que pudie-
ren hacer segtin que las rentas de las iglesias”, y en de-
finitiva por la correcta visibilizacién de la Sagrada
Forma. A este respecto parecen dirigirse las regla-
mentaciones dirigidas a no perder de vista la Hostia
cuando se advierte a los que “al tiempo de dar la paz
conviddndose unos a otros [...] dejan de mirar y ado-
rar el cuerpo de nuestro sefior Jesucristo que el sacer-
dote tiene en sus manos’, o cuando se ordena “que los

7. Extracto de las constituciones del arzobispado de Toledo del impresor
Juan de Porres, 1498, fol. 7.

8. Citas en el pérrafo extraidas de la edicién de Jacobo Crombcrgcr de
1522 de las constituciones conservada en la biblioteca de la Universidad de Se-

villa, fols. 38-49.
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legos no se asienten cerca del altar al tiempo que se
dice la misa, ni tengan las espaldas vueltas al sacra-
mento, ni se asienten entre las mujeres”.

Consideramos que la insistencia en la visualiza-
cién de la Sagrada Forma que se desprende de estos
textos debié influir en la propia concepcidn del espa-
cio —el “lugar depurado” de Cisneros— donde tiene
lugar la ceremonia eucaristica, en la arquitectura. La
importancia dada al sacramento y a su celebracién
en estas constituciones cordobesas de 1520 sirve
como una idea motora previa al inicio de las obras de
1523, que ayuda a concretar dénde y cdmo erigir el
nuevo crucero-catedral: un espacio central e ilumi-
nado en el corazdn del edificio que ayudaria a que el
Cuerpo de Ciristo fuera claramente visible. En nues-
tra opinidn, estas ideas seguirdn estando presentes
en el desarrollo arquitecténico del crucero llevada a
cabo por los sucesores de Manrique en el obispado
de Cérdoba, mis si tenemos en cuenta la posterior
evolucién de los acontecimientos politicos y teold-
gicos ocurridos durante las etapas tridentina y de
la Contrarreforma, cuando definitivamente culmi-
nard esta intervencién arquitecténica. El hecho de
que se decidieran hacer “permeables los muros ex-
teriores, de manera que las naves drabes llegan a pe-
netrar espacialmente en los dos espacios” (Gimena,
2010, 59), capilla mayor y coro, facilitaria el que ese
centro fuera visualmente mas accesible, un asunto
que debe ser tenido en cuenta en esta relacién entre
arquitectura y reforma espiritual.

CONCLUSIONES

En su estudio sobre la catedral de Granada, Earl Rosen-
thal comentaba que antes de la proclamacién oficial de
esa ortodoxia generada después de Trento, “las practicas
litdrgicas de una di6cesis eran determinadas en gran me-
dida por el Arzobispo” (Rosenthal, 1990, 149), en parte
debido a las multiples opciones de espiritualidad que ca-
racteriza a la Espafia de principios del XVI estudiada por
Bataillon. Citando a éste ultimo, Rosenthal llamaba la
atencién en que ese estado de “libertad” con que los es-
panoles abordaron cuestiones relacionadas con los ri-
tuales y las creencias coincidiera con los trabajos de Siloe
en la catedral granadina (Rosenthal, 1990, 150), un pro-
yecto de espacio centralizado que el historiador estadou-
nidense explica también como un intento en gran parte
de dar visibilidad a la Eucaristia. Son tiempos de expe-
rimentacién en lo confesional al tiempo que en lo ar-
quitecténico, un “periodo de libertad” en el que puede
incluirse, junto al proyecto granadino, los trabajos ini-
ciados en Cérdoba por nuestro prelado.

A modo de conclusién, consideramos que el lugar
que ocupa el crucero-catedral de Cérdoba debe enten-
derse no solo como la original iniciativa de un obispo
de aires cortesanos que quiere dejar huella a su paso
por la di6cesis; también es un simbolo de las reformas
espirituales que, con insistencia por la exaltacién de la
Eucaristia y en la congregacion de los fieles en torno al
altar para su adoracidn, realizara un prelado conocedor
de los intentos de regeneracion humanista de Cisneros
y Erasmo como fue Alonso Manrique de Lara.






Arquitectura y ciudad en Osuna en torno

al senorio de los Condes de Urena*

on la incorporacién a los dominios de los Urena,

Morén y Osuna son objeto de una serie de actua-
ciones como villas de sefiorio. Entre ellas, la adecuacién
de la alcazaba como palacio y la reconstruccién y am-
pliacion de la iglesia medieval segtin las nuevas exigen-
cias funcionales y estilisticas. Mds adelante vendrian
otras fundaciones de tipo cultural, religioso y asisten-
cial. En este proceso son clave las figuras de los I y IV
condes de Urena.

El segundo conde Urena, Juan Téllez Girén
(1456-1528), mecenas de Diego de Riano, introdujo
al maestro en los circulos de poder y fue asimismo res-
ponsable de su presencia, documentada en las obras de
Morén, y generalmente admitida en Osuna (Morén de
Castro 1995, 75). El cuarto conde de Urefia, Juan Té-
llez Girén (1494-1558), desplegd todo un programa
edilicio en Osuna que favorecié el gran crecimiento de
la ciudad y su transformacién en ciudad conventual,
universitaria y ducal (Mordn de Castro, 1995, 81).

La comunicacién trata sobre la transformacién
experimentada por la ciudad de Osuna en torno a su
establecimiento como capital de los estados andalu-
ces de los Téllez Girdn. El método a seguir se basa
principalmente en el anilisis e interpretacién del
plano, como lectura de su proceso histérico de for-
macidn, teniendo en cuenta las informaciones apor-
tadas por otras fuentes, gréficas y bibliograficas.

PLANO BASE DEL ANALISIS

El plano de la ciudad histérica, como resultado de
un proceso de formacién que responde a distin-
tas logicas o principios, nos permite, no solo cons-
tatar la evolucion de los planos histéricos o trasladar

* El presente trabajo se ha elaborado en el marco del Proyecto de Investi-
gacién [+D “Dicgo de Riano, Diego de Siloc y la transicion del Gético al Renaci-
miento en Espana” (HAR 2016-76371-P).

MERCEDES DiAZ GARRIDO
Universidad de Sevilla

informaciones proporcionadas por otras fuentes, sino
analizar su forma para llegar a una hipétesis razonada
de formacién en el tiempo. Para ello, la primera tarea
a realizar es la elaboracién del plano base del analisis,
como dibujo corregido de la imagen proporcionada
por la planimetria histérica, con la incorporacién de
un parcelario aproximado.

En el caso de Osuna, el plano mds antiguo cono-
cido es el Plano Topografico de la Villa de Osuna y sus
alrededores de Manuel Spinola, de 1826 (escala apro-
ximada 1/5.000), realizado por encargo del Asistente
Arjona (fig. 6-1), el cual forma parte de una coleccién
de planos de distintas poblaciones de la provincia de Se-
villa. Su ejecucién no es muy rigurosa desde el punto de
vista geométrico, aunque suficiente para detectar trans-
formaciones, siendo también de interés la leyenda. El
siguiente posterior a éste serfa el plano del Instituto
Geogréfico Nacional de 1895-96 a escala 1/2.000, reali-
zado en varias hojas manuscritas como trabajos previos
a la realizacién del Mapa Topografico Nacional. Por ul-
timo, se ha utilizado el Plano de Implantacién Urbana
del Catastro de 1974, 11 hojas a escala 1/1.000.

Sobre la base cartografica actual del catastro, por
comparacion, se ha dibujado cada uno de estos planos
a partir del anterior, empezando por el més reciente.
A partir del plano de 1974 se ha dibujado ademis el
parcelario, también por comparacién con el actual. El
plano obtenido representa la forma consolidada de la
ciudad histérica (fig. 6-2). En él se observa que la con-
figuracion del plano en la tercera década del XIX es
practicamente la misma que la actual, siendo en el en-
torno del cerro de la Colegiata donde se muestran al-
gunas transformaciones puntuales.

LA CIUDAD DE COMIENZOS DEL SIGLO XVI

En Osuna, Iglesia y Universidad se sittan presidiendo
la ciudad en el promontorio en el que se levantaba
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Fig. 6-1. Spinola, M. (1826). Plano Topogréfico de la Villa de Osuna y sus alrededores. Escala aproximada 1/5.000
Recuperado de <htep://bibliotecadigital.rah.es/dgbrah/es/consulta/>.
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Fig. 6-2. Osuna. Plano base del andlisis. Elaboracién propia
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4
puerta Nueva
postigo de la cuesta de los Abades
puerta del Aqua

puerta del Cafio

"los Paredones" (restos de la antiqua alcazaba-palacio ducal)
iglesia mayor de Santa Marfa

iglesia del Santo Sepulcro y panteon ducal

universidad de la Concepcion (1548)
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9 hospital de la Encamacion (1549)
10 convento de nuestra sefiora del Carmen (1557)
11 escuelas menores de San Jeronimo (1559-74)
12 iglesia de San Juan
13 iglesia de San Anton
14 calle de San Anton
15 placeta dela fuente Vieja
16 carcel

Fig. 6-3. La villa. Configuracién aproximada en las primeras décadas del siglo XVI. Elaboracién propia

la antigua alcazaba, en lo que algunos han denomi-
nado como acrépolis. Sin embargo, del conjunto del
que formaban parte cuando se construyeron no que-
dan apenas restos. Salvo el lienzo de muro conocido
como los Paredones y la torre del Agua, han desapa-
recido castillo, murallas y caserio. La ciudad actual se
extiende en torno al antiguo recinto amurallado hacia
cotas mds bajas a poniente.

Los siguientes apartados corresponden al anali-
sis de la ciudad anterior a su gran extensién hacia el
llano, la cual remite a las primeras décadas del siglo
XVI. Abordamos en ellos tres sectores diferenciados:
la villa o recinto intramuros, de formacién islimica
(ﬁg. 6-3); el arrabal alto, surgido a partir del entorno
de la puerta Nueva (fig. 6-5); y el arrabal bajo, que
supone la primera extensién de la poblacién hacia el
llano, en continuidad con el arrabal alto, al otro lado
de la calle Carrera (fig. 6-6). La divisién se corresponde
con la realizada en 1528 para la elaboracién de un pa-
drén de vecinos en el que se citan: “el arrabal bajo que

se entiende desde la Puerta de Teba hasta la Puerta de
Ecija ... y lo otro que cae en la parte alta del dicho arra-
bal ...ylavilla... “ (Ledesma, 2003, 55).

En los planos que presentamos, estos tres secto-
res aparecen referidos a una primera delimitacién del
plano base, en la que se ha eliminado una gran exten-
sién que podemos denominar como periférica, com-
puesta por grandes piezas, bastante reconocibles y de
similares caracteristicas formales, las cuales correspon-
derfan a un crecimiento de gran importancia produ-
cido en las décadas en torno al 1600.

LA VILLA

Para el conocimiento de la configuracién de la villa te-
nemos que limitarnos a las informaciones proporciona-
das por las fuentes graficas y escritas, ya que el andlisis del
plano queda descartado por la desaparicion de toda hue-
lla de trama urbana, as{ como de la alcazaba (fig. 6-3).



68 MERCEDES Diaz GARRIDO

Ao de s Colegiales
Cale Coesty Seures
Calle e fas Destalras

b
1 M
2 Poertadd ol fs}

Fig. 6-4. (a) Detalle del plano de Spinola, 1826. (b) Instituto Geogréfico y Estadistico. Trabajos Topogréficos (1895-96). Término
municipal de Osuna [plano de poblacién] provincia de Sevilla, region [de] Sevilla. Hoja 5. Escala 1:2000. Recuperado de htep://
centrodedescargas.cnig.es/CentroDescargas/

Las noticias relacionadas con la celebracién del  mejorar el recorrido a través de la misma. La primera
Corpus dan una cierta idea de los sitios y calles prin-  cita documental sobre la celebracién es de 1525 aun-
cipales, asi como del progresivo estado de aban-  que debia venir realizindose al menos desde la dé-
dono de la villa y de las reformas introducidas para  cada anterior. La procesién partiria entonces de la
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iglesia mayor haciendo estacién a las puertas del pa-
lacio, donde se instalaba un altar de madera. La anti-
gua fortaleza habfa sido remodelada como palacio por
el I conde de Urena, mientras que la iglesia aparece en
los documentos de la época como Santa Maria o Santa
Maria la Mayor, tnica parroquia de la localidad, sin
que haya certeza sobre la fecha de inicio de su recons-
truccién como actual Colegiata (Villalba y Agredano,
2008, 93).

En 1531 aparecen por primera vez referencias ex-
plicitas al recorrido de la procesion en la serie de actas
capitulares del concejo. Se ordenaba entonces “hacer
una calle de ramadas...” para cubrir el tramo existente
“desde palacio hasta la entrada de lo despoblado...”.
Desde alli, la procesion se dirigia hasta bajar a la Torre
del Agua. El cortejo, que atravesaria la Puerta del Agua
para abandonar el recinto intramuros, se encaminaba
por la Carrera hacia la calle de Cueto (fig. 6-5, n. 4),
a través de la cual se regresaba al punto de partida —la
iglesia mayor—, salvando a su paso la plazuela del doc-
tor Serrano (fig. 6-5, n. 8) y la Puerta Nueva (Ledesma,
2000, 199).

En documentos posteriores encontramos algiun
dato mds sobre la evolucién de la villa. En 1559, poco
después del fallecimiento del IV conde Urena, el altar
ya no se levanta en la puerta de la fortaleza sino de-
lante de la Universidad, fundada como Estudios Ge-
nerales en 1548 (Ledesma, 2000, 205). Por otra parte,
la calle de San Ant6n formard parte del recorrido por
primera vez en 1598, una vez abierta la “nueva calle” a
la que nos referiremos en el apartado sobre el arrabal
bajo, en relacién a la reforma de la plaza publica (fig.
6-6,n. 12). Asi se deduce de un documento en el que
se ordena que “se limpien y aderecen especialmente
la calle de Santo Antén que estd muy mala y con mu-
chos hoyos e muy sucia e indecente de forma que por
ella no puede pasar la dicha procesién por ser la pri-
mera vez que por la dicha calle pasa la dicha fiesta
porque la calle de San Juan por donde solia venir por
estar las casas caidas y muy mal trazada..” (Ledesma,
2000, 218).

Del contenido de estos documentos deducimos
el estado de despoblamiento de la villa y la pérdida
de protagonismo del palacio, que inicia asi un pro-
ceso de abandono y deterioro que culminard con su
traslado a la plaza del Duque a mediados del XVII.
Asimismo, vemos el mal estado de las dos calles que
se citan, de las cuales la calle de San Antdn se verd
potenciada sobre la de San Juan, como acceso ré-
pido ala Colegiata desde la plaza, con la apertura de
la “nueva calle”. La calle de San Juan comunicaba la
iglesia del mismo nombre con la puerta del Aguay

habia sido hasta entonces una de las principales de la
villa (Ledesma, 2003, 148).

En el plano de 1826, ¢l entorno inmediato de la
iglesia y del edificio de la Universidad atin aparece edi-
ficado (ﬁg. 6-4a), sin que tengamos noticia de que en el
mismo se hubieran producido transformaciones poste-
riores a su conformacion. El acceso a la iglesia se pro-
duce a través de la calle rotulada como Cuesta Segunda
—la Cuesta Primera era la actual calle San Antén—, que
daba a la puerta del evangelio, conocida como puerta
de la Cuesta. La calle de las Descalzas por su parte sube
desde la iglesia del convento hasta la entrada al Pan-
tedn Ducal. Junto a este tltimo aparece un espacio rec-
tangular rotulado como cementerio al que quizés se
accedia desde el mismo patio por el que hoy se accede
al Panteon.

El edificio de la Universidad aparece represen-
tado de forma confusa en el plano de 1826. Por un
lado, se rotula solo como Iglesia de la Universidad
y Colegio en su fachada principal, mientras que las
torres traseras se desplazan a lo que seria la fachada
de las escuelas menores. Al parecer, el edificio de la
Universidad (1548) no se proyectd exento, siendo
su imagen actual producto de una serie de inter-
venciones realizadas en el complejo monumental a
lo largo del siglo XX (Ruiz Cecilia, 2005). En su
cara occidental se anexionaba el colegio-convento
de Nuestra Seniora del Carmen (1557), luego cole-
gio-seminario del Corpus Christi (1606), mientras
que, en la fachada trasera al norte, se anexionaron
las escuelas menores de San Jerénimo (1559-74)
(fig. 6-3, ntimeros 10 y 11). Entre el colegio-semi-
nario y el cementerio se abria un callején, en cuyo
extremo sur aparece rotulado el arco de los Colegia-
les. Este ultimo atin es visible en fotografias de prin-
cipios del XX.

Respecto a la plataforma que rodea la iglesia, no
parece muy probable la dimensién que tiene en el
plano de 1826, teniendo en cuenta su escasa preci-
sién geométrica. Es mds fiable el perfil que presenta
en el plano de 1895 (fig. 6-4b), donde vemos que
ésta era bastante ajustada, salvo en la esquina corres-
pondiente a la torre, donde aparece rotulada como
“atrio”, y frente a la puerta de la epistola, que aparece
rotulada como Puerta del Sol. En este punto encon-
tramos cierta confusién ya que la puerta principal a
los pies del templo también recibe este nombre (Vi-
llalba y Agredano, 2008, 95). Lo que si habria que
considerar en el plano de 1826 (fig. 6-4a) es la exis-
tencia de las dos escaleras que aparecen dibujadas, las
cuales conectarfan el edificio con las calles de la an-
tigua villa.
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EL ARRABAL ALTO

El arrabal alto viene delimitado por la Carrera Alta en
su parte inferior, desarrollindose entre las calles Migo-
lla ~hoy Luis de Molina—, paralela a la muralla, y la calle
Cueto, la cual se encuentra con la primera en su punto
mas alto, en el entorno de la desaparecida puerta Nueva
(fig. 6-5). El terreno en que se desarrolla forma una va-
guada entre la elevacion del cerro de la Colegiata y el
cerro de San Cristébal. Pensamos que la formacién del
arrabal no fue progresiva, desde dentro hacia fuera, sino
que vino condicionada por la existencia de esta vaguada.
La puerta Nueva era la tnica que comunicaba la
villa con el arrabal alto hasta la apertura del postigo de
la Cuesta de los Abades, en servicio en 1546 (Ledesma,
2003, 87). En el entorno de la puerta Nueva, la calle
Cueto y la plazuela del doctor Serrano —plaza de la
Merced- ya existian en 1531, cuando se las cita en re-
lacién a la procesion del Corpus (Ledesma, 2000). La
calle Labrador podria ser posterior, relacionada con una
apertura realizada para conectar el final de la calle Mi-
golla —actual Luis de Molina— con el camino de Gra-
nada, posterior al menos a 1593 (Ledesma, 2003, 91).

Fig. 6-5. El arrabal

alto. Configuracién
aproximada en las primeras
décadas del siglo X V1.

Elaboracién propia

1" puerta Nueva 8 plazuela del doctor Serrano

2 cuesta de los Abades (postigo) 9 cuestade la puerta Nueva

3 calle Migolla 10 "boca de la mina"

4 calle Cueto 11 "entrada a la misma mina"

5 calle Alpechin 12 "arca general del reparto de las aguas”
6 calle Nueva 13 fuente Nueva

7 calle Cuesta Segunda

Por debajo de la calle Cueto, las calles Alpechin y
Nueva delimitan una franja edificada muy estrecha, de
tan solo 11 metros en algiin punto. Probablemente esto
tiene que ver con el hecho de que el espacio entre las
dos calles coincida con la linea de fondo de la vaguada,
como podemos ver por las curvas de nivel. Por su caréc-
ter de espacio de drenaje, es posible que en un primer
momento se configurase como espacio libre, especie de
rambla, y de ahi el nombre de Nueva para una de las ca-
lles. Por otra parte, en varios documentos del XVI se
menciona el “caino” y “la calleja que sale al mismo” en el
entorno de la puerta Nueva (Ledesma, 2003, 91). Te-
niendo en cuenta que el término cafio puede usarse en
el sentido genérico de conduccién de aguay también de
mina o conduccién subterrdnea, queda la duda de silos
documentos se refieren a una u otra.

A este respecto, el plano de 1826 ofrece datos a
tener en cuenta. En la calle Alpechin aparecen rotula-
dos dos puntos como “boca de la mina’, en el extremo
superior, y “entrada a la misma mina” en una de las casas
de la acera sur, mas abajo. Es probable que el cafio men-
cionado se corresponda con la mina del plano. La con-
duccidn seguirfa el trazado de la calle Alpechin, en cuyo
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extremo inferior, en la esquina con la plaza de Santo
Domingo, aparece otro elemento que formarfa parte
del sistema: el “arca general de reparto de las aguas”.

El estudio iniciado en 2006 por la Sociedad Es-
peleoldgica GEOS de Sevilla (Vera, Alvarez y Molina,
2009), explora las galerfas correspondientes a la mina
mencionada. Segun el mismo, éstas forman parte de
un sistema con tres niveles, de los cuales el intermedio
serfa el principal por el que se canaliza el agua, siendo
los otros dos de mantenimiento y de decantacién. Su
trazado sigue “una serie de calles entre la que destaca
la denominada Alpechin, desde la que se accede a este
nivel de las galerfas a través de una escalera situada
junto a la plaza de la Merced”. El origen del sistema es-
tarfa en lo mas alto del cerro, desde donde se abastece
un depdsito localizado bajo el actual aparcamiento de
la Colegiata.

En el estudio se apunta el posible origen romano
del sistema, por su tipologia y por la constancia docu-
mental de la presencia de agua dentro de la ciudad en
la época de la republica, siendo segura su existencia en
época almohade. No obstante, debié caer en el olvido
durante bastante tiempo ya que en 1529 fue descu-
bierto, reparado y puesto en uso. A ese momento co-
rresponde la siguiente narracion realizada en las actas
del cabildo, en la que se dice que el IT conde de Urena
ordend la construccién de la mina y de la fuente nue-
vas: “en sabado catorze dias de agosto de mill e qui-
nientos veynte ¢ nueve anos salio agua de las minas
nuevas a la placa del sefior sant Sebastidn en la obra
nueva que mando fazer el muy ylustre sefior el duque
don pedro jiron conde de urena mi sefior al que al dios
nuestro sefior dexe biuir por largos tiempos. Minas
de agua nuevas de la huente nueva” (Sefio, 2008). La
fuente Nueva se ubicd en la plaza de San Sebastidn,
luego de Santo Domingo, la misma donde més tarde
el IV conde realizarfa la primera de sus fundaciones,
el convento dominico. Hasta ese momento la pobla-
cién se abastecié del agua de la fuente Vieja, situada
inicialmente intramuros en la placeta junto a la torre

del Agua (fig. 6-3, 15).

EL ARRABAL BAJO

En la cita que vimos anteriormente sobre la realizacion
de un padrén de vecinos en 1528, la puerta de Teba
sefalaba el limite sur de la poblacién. Este limite deja
fuera una parte del plano delimitado por nosotros, en
el entorno de la actual calle de la Huerta (fig. 6-6). En
este lugar sabemos de la existencia de una huerta que
pertenecid a la orden de Calatrava en el siglo XIV y

que pas6 a manos de los Téllez Girén (Ledesma, 2003,
55). Se trata por tanto de un sector ocupado de anti-
guo, con origen en la huerta referida, aunque con un
cardcter suburbano que mantendria durante bastante
tiempo.

Respecto al crecimiento producido al norte de la
puerta de Teba, las primeras noticias se refieren a las
sucesivas fundaciones de los conventos existentes en
el entorno. La primera serd la fundacién del convento
franciscano de Madre de Dios hacia 1531, en el espa-
cio de la plaza, aunque la iniciativa parte de la cesién en
1505 de la ermita del mismo nombre por parte de una
vecina (Miura, 1995, 339). En el mismo afio de 1531,
en la Carrera Alta, los dominicos toman posesion de
“la casay sitio (ermita) de San Sebastidn y la casa inme-
diata a ella que servia de hospital”, en lo que serfa la pri-
mera fundacién de la larga lista de las promovidas por
el IV conde de Urena (Miura, 1995, 341). Otras dos
fundaciones se producen en 1558, tltimas realizadas
por el IV conde: el convento de franciscanas de la Con-
cepcién y el convento de dominicas de Santa Catalina,
ambos en edificios ya existentes —el tltimo en un hos-
pital del mismo nombre—, enla plazay en el inicio de la
calle Sevilla respectivamente (Santos, 2009). En todos
los casos las fundaciones se producen sobre edificacio-
nes existentes, lo cual indica un cierto desarrollo para
el entorno de la plaza y de la Carrera Alta en la primera
mitad del XVL.

En cuanto a la plaza, en los documentos de la
época aparece referida como “plaza o plaza publica’,
diferente de la “plazucla o placeta” situada intramuros
en el entorno de la Puerta del Agua. Las referencias a
la plaza aparecen al menos desde 1548 —documento
sobre la venta del mesén del Agua— (Ledesma, 2003,
102), mientras que sobre la presencia del cabildo en
ella tenemos constancia desde 1551-documento sobre
instalaciéon de una herreria a la salida de la Puerta de
Teba— (Ledesma, 2003, 171). El edificio del ayunta-
miento habria sido trasladado a la plaza en el intervalo
de las dos décadas anteriores, ya que en 1532 el cabildo
realiza una peticién al conde sobre otro asunto, “a la
vez que le solicita licencia para trasladar el edificio del
ayuntamiento fuera del recinto intramuros” (Ledesma
2003, 101).

La plaza serfa reformada a partir de 1597, ano
en que el cabildo se plantea rehacer la plaza publica
al entender que era “muy pequena y no cuadrada ni
trazada..”. Esto implicaba el traslado de la carnice-
ria, contigua al convento de la Concepcién (Ledesma
2003, 128) y no sabemos si también la reforma del
edificio del cabildo. Por otra parte, en 1597, aparece
la referencia a una manzana aislada a la que se quiere
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conv. de Santo Domingo
conv. de Madre de Dios
conv. de la Concepcion

conv. de Santa Catalina

San Pedro
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trasladar la carcel: la “ysla que estd arrimada a la Torre
del Agua donde cae el alberca del agua y el Peso Viejo
de la Harina que sale a la calle de Teba” (Ledesma,
2003, 139). La cita indica que ¢l volumen que remata
el actual edificio del ayuntamiento en su extremo hacia
la Torre del Agua seria entonces una pequefia manzana
aislada sin edificar, al menos parcialmente. Su “aisla-
miento” seria consecuencia de la reciente apertura de
una “nueva calle’, finalizada en 1592, cuyo objeto era
conectar la plaza publica con la iglesia mayor a través
de la calle de San Antén (Ledesma, 2003, 113).

El posterior crecimiento del arrabal bajo viene re-
lacionado con la localizacién en su perimetro de una
serie de fundaciones religiosas: Nuestra Sefora de la
Victoria, San Pedro, Nuestra Sefiora del Carmen y San
Agustin. Todas ellas como traslado desde su primera

calle de la Huerta
Ntra. Sra. de la Victoria

Ntra. Sra. del Carmen

puerta de Teba pescaderia y camiceria
calle de Teba meson del Agua
Carrera Alta cabildo (1532-1551)
plaza piblica nueva calle (1592)

Fig. 6-6. El arrabal

bajo. Configuracién
aproximada en las primeras
décadas del siglo XVL
Elaboraci6n propia

ubicacién (respectivamente: ermita de San Cristébal
en el cerro al norte de la Colegiata, iglesia de Santa Isa-
bel intramuros, edificio adosado al de la Universidad
y ermita de Santa Ménica en el camino a Ecija) en un
arco temporal que va de 1575 para San Pedro, a 1607
para la Victoria.

El caso de San Pedro, no obstante, es diferente. El
nuevo convento se instala sobre la iglesia de San Pedro,
cuya fundaci6n se produce durante el gobierno del IV
conde de Urefia. Ademds, de las fundaciones mencio-
nadas, es la inica que no se localiza sobre alguno de los
recorridos territoriales constituidos como calles de la
poblacidn, sino al final de una calle ex profeso, la calle
San Pedro. Las caracteristicas de anchuray rectitud de la
calle y su perpendicularidad a la calle Carrera Alta de la
que parte, hacen pensar en un crecimiento planificado.
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CONCLUSIONES

Las actuaciones de los Urena en el conjunto presidido
por el castillo, la Colegiata y la Universidad, se produ-
cen en un momento en que la ciudad ya ha iniciado el
proceso de abandono del antiguo recinto intramuros
para extenderse hacia cotas mds bajas.

El deterioro y despoblamiento de la villa, ini-
ciado ya en la década de 1530 y acentuado con el fa-
llecimiento del IV conde de Urena, unido a la ruinay
préctica desaparicion del palacio/fortaleza asi como de
buena parte de las murallas, terminaran por desdibu-
jar el sector el cual, ya en 1700, aparece referido como
“campo” (Ledesma, 2003, 200).

El crecimiento extramuros debié tener co-
mienzo avanzado el siglo anterior, con el aleja-
miento de la frontera. En este contexto, algunas

actuaciones de los Urena juegan un papel principal
como orientacion y fomento del mismo. Entre ellas
la puesta en funcionamiento de la antigua minay la
instalacion de la fuente Nueva en la actual plaza de
Santo Domingo, en la Carrera Alta, por parte del I1
conde, a la que seguiria la fundacién del convento
de Santo Domingo, sobre la ermita existente en la
misma plaza, por parte del IV conde. Otras funda-
ciones del IV conde vendrian a producirse en el en-
torno poblado de la plaza publica y comienzo de la
calle Sevilla.

Por ultimo, pensamos que la construccion de la
iglesia de San Pedro en tiempos del IV conde vino li-
gada a un crecimiento planificado sobre la calle San
Pedro. Esta actuacién tendra una gran repercusion ur-
banistica, estableciendo un nuevo limite para el arrabal
bajo, con un importante salto de escala.






Influencia de las estrategias urbanas ensayadas en
las entradas reales de Carlos V en obras posteriores:
Burgos, Sevilla, Granada, Palermo

INTRODUCCION

i nos limitdsemos a entender la arquitectura efi-

mera de las entradas reales del XVI como una ac-
tualizacién de las visitas medievales a través del uso
del lenguaje a la antigua y de elementos alegéricos ex-
traidos del mundo antiguo, seria razonable concluir
que su influencia se rcﬂcjo’ unicamente en la incor-
poracién de estas caracteristicas a las arquitecturas
permanentes levantadas en las ciudades que habian
adquirido por via imperial la idoneidad del nuevo
sello estilistico. Este planteamiento justificarfa la ace-
leracién del proceso de incorporacién del nuevo len-
guaje en estas localidades. Sin embargo, la revisién de
algunas de estas obras permite detectar consecuen-
cias que van mds alld de su funcién como catalizador
positivo en la introduccién de las nuevas formas, ya
de por si de gran trascendencia.

Las entradas reales interpretaron el pasado mi-
tico de la ciudad en forma de arquitectura efimera,
punto de partida para una restauracién que debia in-
corporar la recuperacién de la urbanidad clasica per-
dida. Gracias a la construccién de arcos de triunfo
utilizados en su doble vertiente, efimero en el trium-
phus y permanente como monumento ¢ hito urbano,
las visitas reales, ademas de ser entradas imperiales,
actuaron como representaciéon de la ciudad histd-
rica mitificada que reclamaba la futura renovacién
de la ciudad actual en la bisqueda de su considera-
cién como una de las nuevas Roma. Las actuaciones
edificatorias que describo a continuacién incorporan
una atencion a la ciudad similar a la ensayada en las
entradas reales. En muchas de ellas se mantienen ele-
mentos detectados en las instalaciones efimeras, ya
sea el valor escenogréfico como control perspectivo,
la atencidn a su localizacidon preferente en el tejido
urbano o las alusiones al origen mitico de la ciudad,
y en todas se utilizd el arco de triunfo como referen-
cia arquitectonica.

FERNANDO DiAZ MORENO
Universidad de Sevilla

ENTRADA DE CARLOS V EN BURGOS!

En sesién celebrada en marzo de 1531, el ayunta-
miento de Burgos encargé a Felipe Bigarny las tra-
zas para levantar un arco conmemorativo a Carlos
V delante de la puerta de Santa Maria, separado, y
por tanto a modo de arco de triunfo, situado justo al
borde del Puente de la Vega que se estaba levantando
siguiendo el proyecto de Siloé y Francisco de Colonia
(Ferndndez Arenas, 1985,913). Un error en el replan-
teo de la obra, los cimientos se excavaron junto a la
torre y no en el lugar previsto, obligé a replantearse la
propuestay a la realizacién de una nueva traza (Gon-
zélez de Santiago, 1989, 293). El cambio en los plan-
teamientos del proyecto fue radical, ya que se decidi6
no levantar el arco exento y en su lugar transformar la
fachada exterior del arco medieval de la muralla, so-
lucién que podemos ver hoy dia.

La primera propuesta era construir un arco del
triunfo monumental, conmemorativo y situado como
fondo perspectivo del nuevo puente que se levantaba de-
lante del acceso ala ciudad (fig. 7-1). No conocemos la po-
sicion exacta del arco, pero al estar “a la misma entrada del
puente” debia estar alineado con su ¢je, situdndose obli-
cuo con respecto a la puerta medieval, haciendo atin més
presente su caracter auténomo. Un arco monumental que
se enfrentaba a la puerta de la muralla exactamente igual
que hizo el arco efimero levantado al lado de la puerta de
San Martin para la entrada imperial del ano 1520. Tam-
poco conocemos la iconograffa del proyecto original,
pero debfa ser similar a la que podemos observar en la fa-
chada anadida a la puerta medieval, ya que este segundo
proyecto fue una adaptacién del primero. Ademds de la

1. Los daros que tenemos sobre la entrada real son escasos, pero se puede
realizar una hipétesis del recorrido aprovechando los conocimientos que tene-
mos de la entrada de Ana de Austria, muy bien documentada. En el plano de la

Fig. 1 s ilustran los dos recorridos por tratarse de una reconstruccién conjunta.



76 FERNANDO Diaz MORENO

LEYENDA

A ARCO DE SANTA MARIA

B ESCALERA DORADA

C CATEDRAL

D LUGAR DE ESTANCIA.
CASA DEL CONDESTABLE

ENTRADA ANA DE AUSTRIA. 1570
~——— RECORRIDO HIPOTETICO
°°°°°°°°° ACCESO A CATEDRAL

ARCOS

ARCO EXTERIOR A LA CIUDAD
PUERTA DE SAN MARTIN
CASA DEL CID

CASA DE FERNAN GONZALEZ
FACHADA DE LA CATEDRAL
ARCO DE LA CORONERIA
ARCO DE SAN JUAN

PLAZA MAYOR

FACHADA DEL PALACIO

DEL CONDESTABLE

O 0 N O U AN W N -

ENTRADA CARLOS V. 1520
——— RECORRIDO HIPOTETICO
""""""" ACCESO A LA CATEDRAL

ARCOS
1 CASA DEL CID

2 ARCO DE LA CORONERIA

3 ARCO EN LA CALLE SAN LLORENTE
4 ARCO DE SAN JUAN

BURGOS’

2(I)Om

Fig. 7-1. Recorrido de la entrada de Carlos V en Burgos. Dibujo del autor
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LEYENDA

A NUEVO CABILDO SECULAR. 1527

B ARCO DE SAN MIGUEL

C CATEDRAL

D LUGAR DE ESTANCIA. ALCAZAR REAL

ENTRADA FERNANDO EL CATOLICO. 1508
~——— RECORRIDO HIPOTETICO

ARCOS

PUERTA DE LA MACARENA
SANTA MARINA

CASA DE LOS LOCOS

SAN MARCOS

SANTA CATALINA

ALHONDIGA

ESPARTERIAS

PLAZA DE LA ALFALFA

CALLE DEL VIDRIO

10 CASA DE LA MARQUESA DE AYAMONTE
11 CASA DEL DOCTOR MATIENZO
12 GRADAS
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ENTRADA CARLOS V. 1526
——— RECORRIDO HIPOTETICO

------------- RECORRIDO HIPOTETICO
TRAYECTOS ALTERNATIVOS

ARCOS

PUERTA DE LA MACARENA

SANTA MARINA

SAN MARCOS

SANTA CATALINA

SAN ISIDORO (PLAZA DE LA ALFALFA)
SAN SALVADOR

GRADAS (PILA DE HIERRO)

~N O AN W

Fig. 7-2. Recorrido de la entrada de Carlos V en Sevilla. Dibujo del autor
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VIA ARGENTERIA

PIAZZA BOCCERIA VECCHIA

\

A LOGIA DE LOS CATALANES

B CATEDRAL

C LUGAR DE ESTANCIA
PALACIO DE AJUTAMICRISTO

LEYENDA

ENTRADA CARLOS V. 1535
——— RECORRIDO HIPOTETICO

ARCOS

1 ARCO DEL CASSARO

2 ARCO DE LA BOCCERIA VECCHIA
3 ARCO DE FIERAVECCHIA

N APERTURA PLAZA SOBRE LA
FONTE DEL GARRAFFO. 1537-38
weees ALINEACION DE LA CALLE. 1537-38
* ARCO EFIMERO. 1535

Fig. 7-3. Recorrido de la entrada de Carlos V en Palermo. Dibujo del autor
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ENTRADA CARLOS V. 1526

—— RECORRIDO HIPOTETICO
e RECORRIDO HIPOTETICO

TRAYECTOS ALTERNATIVOS

ARCOS

1 VARIOS ARCOS

VEGETALES PREVIOS
2 PUERTA ELVIRA

Fig. 7-4. Recorrido de la entrada de Carlos V en Granada. Dibujo del autor
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Fig. 7-5. Escalera Dorada
de la Catedral de Burgos.
Diego de Siloé. 1519.

Imagen del autor
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figura del Emperador se incluyeron las figuras de los
héroes locales Ferndn Gonzélez y el Cid, que ya for-
maron parte de la iconografia del arco efimero de San
Martin. No solo se trataba de una edificacién exenta,
como recoge el acuerdo municipal, sino que esta ca-
racteristica debid estar presente en las intenciones
formales del proyecto, ya que Bigardy entregd, ade-
més de las trazas, un modelo tridimensional. El autor
disené un monumento urbano que debia de servir de
carta de presentacion de la ciudad renovada, y que de-
finfa, junto con el puente recién reconstruido, la esce-
nografia del nuevo acceso principal.

El 4 de noviembre de 1519 Juan Rodriguez de
Fonseca notificé al cabildo catedralicio que se dispo-
nia a financiar la construccién de la nueva escalera si-
tuada en el testero norte del crucero de la Catedral,
segun la traza disefiada por Siloé. EI 20 de febrero del
afo 1520 Carlos V hace su entrada triunfal en la ciu-
dad, y para la ocasién se levantaron cuatro arcos de
triunfo que son encargados al mismo arquitecto (Re-
dondo Cantera, 2017, 56) (fig. 7-1). El plazo de tan
solo tres meses que media entre la ejecucion de los
arcos efimeros y el anuncio del obispo de Burgos per-
mite suponer que el desarrollo de los dos encargos se
solapé en el tiempo®. Partimos de una relacién de au-
torfa entre las dos obras, la efimera y la permanente,
que se gestan a la vez.

No tenemos informacién sobre la forma y léxico
de los arcos triunfales, pero es de suponer que serfan
arcos a la romana, ejecutados en un lenguaje con el que
el autor se encontraba familiarizado. En el caso de la es-
calera dorada no estamos ante una obra que reproduce
la estrategia desplegada en la visita real, como en el
caso anterior, pero si podemos apreciar caracteristicas
arquitectdnicas propias de los arcos triunfales monu-
mentales, que posiblemente tenfa presentes Siloé du-
rante el desarrollo del proyecto (fig. 7-5). Cada uno de

los tres nichos de arco de medio punto y de grandes

2. La profesora Marfa Jos¢ Redondo sittia el primer contacto entre Fon-
secay Siloé en 1519 en Barcelona, donde el escultor pudo estar trabajando junto
a Ordonez en el coro de la Catedral, y plantca la posibi[id;\d de que fuera en ese
hipotético encuentro en el que se decidié el encargo de la escalera dorada (Re-
dondo Cantera, 2017, 53). Tanto si ¢l encargo se produjo de forma anticipada en
Barcelona, comossi se realizé alallegada de Fonsecaa Burgos, unos meses después
de que Silo¢ lo hiciera a mediados de afio, el breve plazo de tiempo hasta elanun-
cio del obispo hace suponer que las trazas de la escalera se terminaron poco antes,
a finales de octubre. Los encargos de las trazas de los arcos de triunfo de las en-
tradas reales solfan realizarse con unos meses de antelacion, ya que era necesario
laaprobacion de los disefios y la cjecucion de las arquitecturas efimeras. Valga de
ejemplo los tres meses que duraron solo los trabajos de construccion de los arcos
de triunfo en Sevilla (Ramos Sosa, 1986, 182). Relacionando estos dos plazos es
razonable suponer que Dicgo de Silo¢ estuvo trabajando a la vez en los dos pro-

yectos, éll menos durantc lOS mecses dC SCP(iCl]lbl‘C y OC[UL‘II'C.

dimensiones se encuentra enmarcado por su corres-
pondiente portada. Se desarrollan en profundidad lo
necesario para provocar sombras extensas que unidas al
uso de casetones en las bévedas de su interior permiten
perfilarlos como huecos de paso monumentales, pro-
yectando sobre todo el conjunto el recuerdo de la gran-
deza del mundo clasico y enlazando la obra con los arcos
del triunfo efimeros levantados por el autor a lo largo de
la ciudad (Redondo Cantera, 2017, 56). Pero no es el
tnico motivo de vinculacién entre las dos propues-
tas del arquitecto. La escalera no es una pieza pen-
sada para enlazar verticalmente distintas plantas de
un edificio, es una escalinata que salva directamente
una importante diferencia de cota entre una cal-
zada y un espacio de reunién cubierto. Una estruc-
tura monumental civil insertada en un espacio sacro
de enormes dimensiones, que s¢ transita como una
prolongacién del camino de Santiago a través de la
puerta de la Coroneria hasta pisar el suelo del crucero
de la Catedral. La operacién genera una interferencia
sugerente entre la dindmica del descenso todavia li-
gada al camino y la dindmica del espacio littrgico, de
forma que la escalera termina por distorsionar pun-
tualmente el espacio interior del templo. El control
perceptivo sobre la relacién entre profundidad y de-
sarrollo vertical que lleva a cabo Siloé, aumentando
la profundidad aparente del conjunto y eliminando
cualquier acento formal por encima del nivel del ante-
pecho superior (Ampliato Briones, 1996, 61), poten-
cia el sentido topografico de la obra. La combinacién
de estas caracteristicas permite entender la actuacién
como una transformacion a escala urbana, acercando
la propuesta al concepto de escalinata monumental
exterior. A su vez, el control del espacio que el maes-
tro realiza a través de la manipulacién de los princi-
pios de la perspectiva le aporta al conjunto un sentido
escenografico que nos recuerda la forma de actuar de
los arcos de triunfo efimeros sobre los espacios urba-
nos en los que se insertan’.

ENTRADA DE CARLOS V EN SEVILLA*

En marzo de 1526 Carlos V visita Sevilla con mo-
tivo de su boda con Isabel de Portugal. Unos meses

3. Sobre el uso de la perspectiva en Diego de Siloé¢ consultar Ampliato
y Acosta 2020c.

4. Seincluye en la Fig. 2 el recorrido de Fernando el catslico en 1508 por
la importancia que tiene su comparacion con la entrada imperial de Carlos V.
La reduccién del nimero de arcos triunfales supone el transito entre un plancea-

miento proccsioml, dOl’ldC C[ rccorrido CS[élbél SéllpiCéldO por PUCI‘(;{S que mal‘caban
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Fig. 7-6. Fachadas renacentistas del Ayuntamiento de Sevilla. Imagen del autor

después comienzan las obras del nuevo cabildo. La re-
lacién entre las arquitecturas efimeras de la entrada real y
el edificio es innegable y ha sido ampliamente estudiada.
El discurso iconogréfico contiene los emblemas imperia-
les y los retratos de los Emperadores, haciendo referencia
alaboda Real y adquiriendo con ello carcter conmemo-
rativo (Morales, 1981b, 91 y ss). También incluye ele-
mentos propios de los arcos de triunfo efimeros; figuras
alegéricas al pasado mitico dela ciudad y personajes histo-
ricos que enlazan este pasado con la ciudad actual y el Em-
perador. Se incorpora la representacién de Hércules para
intensificar la presencia de la ciudad mitica y la figura del
César para reforzar los lazos con el pasado.

La relacién con el arco triunfal monumental no se
agota en su iconografia. En las fachadas del edificio reco-
nocemos dos composiciones que corresponden a la del
arco de triunfo clasico; el acceso al apeadero por la fa-
chada meridional y el acceso al compds de San Francisco
por la oriental (fig. 7-6). Aunque desde el punto de vista
formal los dos mantienen esa estrecha relacién con el mo-
numento romano, solo en el primero se produce la trasla-
cién completa de los valores del arco triunfal. La funcién
monumental del arco visible en la entrada de Carlos V en
su version efimera, su valor como polo de atraccién ur-
bano fuertemente caracterizado, estd presente en la pro-
puesta arquitectonica del frente meridional del cabildo.
La fachada se ejecuta como el arco de triunfo que remata
la calle Génova, con la que se alinea, sirviendo de fondo
perspectivo de la calle y actuando como hito urbano, al
igual que hicieron los arcos efimeros unos meses antes
(fig. 7-2). Siguiendo la rectilinea calle Génova se en-
lazaba idealmente con el arco de la Gloria, el mas cli-
sico de los arcos efimeros levantados para la entrada

el itinerario, a otro donde se organizaban representaciones urbanas con los arcos
€OMo protagonistas visuales de la csctnograﬁ'a, alas que se iba accediendo en dis-
tintos momentos del recorrido. Al caracter proccsiona.[ se unfa ahora su utilizacion
como hito urbano, como monumento a contcmplar cinterpretar,y para ello erane-

cesario situarlos adecuadamente, con suficiente distancia para su contemplacion.

de Carlos V (Rodriguez Moya & Minguez Corne-
lles, 2013, 18), situado en la confluencia con las gra-
das de la Catedral. Més al sur, el arco medieval de san
Miguel servia de fondo perspectivo a las mismas gra-
das, siendo la repeticién especular de la operacién ur-
bana que Riafo disefi6 con la fachada del cabildo. No
estamos ante la construccion en piedra de una fachada
bajo principios compositivos propios de un arco de
triunfo, estamos ante la construccién de un arco triun-
fal monumental, ante la petrificacion del arco efimero
una vez entendido como un monumento urbano y no
como un triumphus celebrativo.

No hay datos concluyentes sobre la autorfa de las
trazas de los arcos efimeros, aunque casi todos los auto-
res coinciden en que pueden ser obra de Diego de Riano,
autor también del proyecto del cabildo (Ramos Sosa,
1986) y (Morales, 2000). En el momento de decidir el di-
sefio de los arcos Sevilla no contaba con maestro mayor
en la Catedral, asi que no se pudo usar el criterio seguido
para la entrada de Fernando el Catdlico, en la que fue ele-
gido Alonso Rodriguez. A falta de maestro mayor, habia
que buscar un maestro disponible y hébil en el manejo del
léxico clasico. Teniendo en cuenta que eran trabajos que
ocupaban muy poco tiempo buscarfan a alguien que se
encontrase en la ciudad y con esas caracteristicas. Riafio
llegé a Sevilla al menos dos afios antes y debia tener buena
reputacion ya que poco después realizé las trazas de uno
de los edificios mds importantes de la ciudad. Ademds, a
laantigua, demostrando su control sobre el repertorio cla-
sico. Con los datos de los que disponemos considerar que
fue el autor de los arcos triunfales es la opcién mds razo-
nable, déndose en Sevilla una situacién muy similar a la
vivida en Burgos con la figura de Siloé. Los dos artistas ha-
brian estado trabajando casi simultinecamente en un en-
cargo resuelto con arquitecturas efimeras y en otro con
arquitecturas permanentes, compartiendo entre las obras
no solo aspectos figurativos sino también valores pro-
pios de la escenografia de escala urbana, demostrando una
cierta sensibilidad hacia la ciudad y su lectura.
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Fig.7-7. (Izq.) Logia de los catalanes. 1537. Via Argenteria, Palermo. Imagen del autor. (Drcha.) La flagellation du Christ et le Juge-
ment de Pilate. Grabado. Lambert, Giselé. 1475. Les premicres gravures italiennes: Quattrocento-début du Cinquecento: inventaire
de la collection du Département des estampes et de la photographie. Editions de la Bibliothéque nationale de France. Paris, 1999

ENTRADA DE CARLOS V EN PALERMO®

En 1537 se levanta en la Via Argenteria la logia de los
catalanes, un edificio comercial construido sobre una
logia anterior de caracteristicas gético-tardias (Sca-
duto & Nobile, 2006, p. 16). En septiembre de 1535
Carlos V entra en Palermo por la Porta del Sole y tras
pasar por Via Argenteria termina su recorrido en el pa-
lacio de Ajutamicristo, en la Via di Termini (fig. 7-3).
La fachada de la logia, tnica parte del edificio que
se conserva, tiene numerosos elementos figurativos y
compositivos que podrian relacionarla con las arqui-
tecturas efimeras que se levantaron para la entrada del
Emperador. El lenguaje a la antigua esta presente tanto
en los componentes arquitecténicos como en la icono-
graffa, en la que se incluyen bustos de personajes roma-
nos sobre medallones clasicos. Al igual que ocurria en
los arcos efimeros, se afadieron a la fachada emblemas
en alusion a Carlos V mediante un conjunto esculté-
rico formado por el escudo imperial y por la divisa Plus
Oultre (fig. 7-7). En cuanto a su estructura composi-
tiva, su organizacion tripartita compuesta por dos arcos
de medio punto de grandes dimensiones, combinados
con un vano adintelado menor, nos recuerda el aspecto

S. Elrecorrido de la entrada de Carlos V en Palermo ha sido estudiado y
rcprcscntado sobre el plano delaciudad por Marcello Fagiolo y Maria Luisa Ma-
donna. (Fagiolo y Madonna, 1981).

triunfal de una serliana, pero invertida. Si atendemos al
grabado que segun los investigadores podria estar detrés
del disenio de esta fachada, la presencia del triunfalismo
del arco serliano, al menos como referencia, se hace mas
fuerte. El grabado en cuestion representa la flagelacién
de Cristo y el juicio a Pilatos, todo ello bajo el Zemplum
Pilati, estructura que reproduce una serliana desarro-
llada en profundidad mediante artesonados en los vanos
adintelados laterales y boveda casetonada en el central
(fig. 7-7). El arco clésico, unido al desarrollo de la bé-
veda a la romana, le confiere al grabado un triunfalismo
que debfa recordar las arquitecturas efimeras que salpi-
caban Palermo dos afios antes.

Todos estos datos relacionan la logia y la arqui-
tectura efimera a nivel compositivo, pero si analiza-
mos el marco en el que se produce la transformacion
del edificio podemos apreciar la presencia de lo ur-
bano en el trasvase de intenciones entre las dos pro-
puestas. A mediados del XVT el municipio promovi6
una serie de actuaciones destinadas a racionalizar el
viario de la ciudad medieval. Entre ellas se acome-
ti6 la rectificacién de la calle Argenteria. La modifi-
caci6n de la calle vino precedida por otras iniciativas
de mejora que comenzaron a fines de los afios treinta,
cuando se promovid la creacién de una plaza tan-
gente a la calle, ampliando el lugar donde estaba si-
tuada la antigua fuente del Garraffo (Scaduto &
Nobile, 2006, 18). La apertura de la plaza supuso la
transformacion de la calle, sobre todo de su fachada
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norte tangente al nuevo espacio, asi que se dieron las
circunstancias ideales para plantear la remodelaciéon
de la logia tardogética. Es razonable considerar que la
propuesta del nuevo edificio se enmarcaba en un ambi-
cioso proyecto de modernizacién del entorno urbano.
Por otro lado, la comitiva real pasé por delante de la
logia, recorriendo la Via Argenteria, pero lo hizo antes
de su rectificacidn, y por ello debié ser decorada con
lienzos pintados, cortinajes y estructuras efimeras a la
antigua (Scaduto & Nobile, 2006, 20). Estas transfor-
maciones formaban parte de una actuacién de mayor
alcance que incluia la instalacién del arco efimero
exento levantado en la embocadura de la calle. Pode-
mos ver una relacién entre las dos actuaciones; la pri-
mera expondria la forma de recuperar las virtudes de la
ciudad clasica, la urbanidad perdida que estuvo en los
origenes de la ciudad actual, mientras que la segunda
supondria la traslacién de la estrategia contenida en las
arquitecturas efimeras a una propuesta de renovacién

de la ciudad real.

ENTRADA DE CARLOS VEN GRANADA

Para conmemorar la visita de Carlos V a Granada se
diseid un programa imperial dirigido por Luis Hur-
tado de Mendoza en el que se incluia el nuevo Palacio
Imperial y su acceso desde la ciudad. Las obras con-
templaban el edificio palatino, las plazas adyacentes, la
modificacién de la puerta de la Justicia y la puerta de las
Granadas (fig. 7-4). Todas muestran una estrecha rela-
cién con el programa propagandistico del Emperador,
incorporando soluciones que son recurrentes en su es-
trategia comunicativa, que daban sentido universal al
imperio y que en este caso daban continuidad a todo el
conjunto de obras. Con estas actuaciones se queria de-
finir ex 7ovo un recorrido procesional imperial, similar
al realizado en las entradas reales, que comenzaba en la
plaza Nueva y finalizaba en la futura residencia de Car-
los V. Por este motivo no se transformé el acceso tradi-
cional a la alhambra por la cara norte del promontorio,
utilizado por los Reyes Catélicos y por el mismo Em-
perador en su visita a la ciudad, sino que se proyect6
uno nuevo por la cuesta de Gomérez, por la cara sur
del recinto amurallado. En el caso de Granada estaria-
mos mds cerca de la construccién de la ciudad que de
Su renovacion.

Como fondo perspectivo de la subida de la
cuesta de Gomérez, en el lugar ocupado por la puerta
islamica Bib al-Buxar, se levant6 la puerta de las Gra-
nadas (fig. 7-8). El disefio se atribuye a Machuca, y por
su relacién con el Palacio podemos fechar el proyecto,

o al menos su programacién, en los afos treinta, aun-
que los datos sittan la apertura de la cimentacién en
el afio 1545 (Jiménez Diaz, 2010, 47) y no hay infor-
macién en los libros de cuentas hasta 1551 (Casares
Loépez, 2008, 250). La relacién con las arquitecturas
efimeras construidas para las entradas reales es inme-
diata. Se trata de un monumental arco triunfal ala ro-
mana, rematado por el escudo imperial y por figuras
alegéricas representando la Paz y la Abundancia, muy
utilizadas en los arcos de las anteriores entradas.

Siguiendo el recorrido imperial ascendente se lle-
gaba a la puerta de acceso al recinto amurallado. La
puerta Bib al-Sharia fue transformada para formar
parte del trayecto mediante la construccién del pilar
de agua adosado al muro de contencién que recogia
la rampa de acceso, reformado en parte de su alzado
(fig. 7-8). El pilar fue ejecutado en 1545 por Nicolau
da Corte, siguiendo las trazas y directrices de Machuca
(Aguila Garcfa, 2003, 65)°. Al igual que la puerta de las
Granadas, su proyecto posiblemente form¢ parte del
programa imperial. En esta ocasién la relacién que en-
contramos con las entradas reales es su participacion
en el recorrido, actuando de estacién intermedia en
el homenaje al Emperador, al igual que las dos fuen-
tes que se dispusieron en el trayecto del recibimiento
de Messina, ciudad que, como veremos més adelante,
pudo visitar Machuca en esos afios. El discurso icono-
gréfico vuelve a presentar los elementos bésicos en la
estrategia comunicativa de Carlos V; el escudo impe-
rial acompanado de la divisa Plus Oultre y las alegorias
clasicas apoyando la imagen heroica del Emperador
(Checa Cremades, 1987, 114).

La relacién del Palacio con las entradas reales no
se limita a ser la culminacién del recorrido del Empe-
rador, encontramos como referencia arquitecténica
la apropiacion de elementos utilizados en otras entra-
das imperiales. Manfredo Tafuri recoge la hipdtesis de
Fernando Marfas en la que sittia a Machuca realizando
junto a Luis Hurtado de Mendoza el viaje por Italia en
1535 desde Messina a Génova, tras la victoria de Tanez
(Tafuri, 1995, 337). A partir de esta circunstancia re-
laciona los atipicos frontones del plano noble del pa-
lacio con los que aparecen en los estudios de Polidoro
da Caravaggio para los arcos triunfales de la entrada de
Messina. Incluso se plantea, no sin dudas, que los mon-
tajes realizados en Génova y Messina fueran enviados a
Granada como modelos imperiales.

6. Casares Lopez recoge en las tablas cronolégicas la existencia de anota-
ciones en los libros de cuentas acerca del pilar de Carlos V entre los aftos 1535 y

1545, pero no comenta nada mis al respecto. (Casares Lépez, 2008, 752)
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Fig. 7-8. (Izq.) Puerta de las Granadas. Granada. Imagen del autor. (Drcha.) Pilar de Carlos V. Granada. Imagen del autor

CONCLUSIONES

Si se analizan en conjunto y atendiendo a la situacién
de las ciudades donde se producen, la eleccién de las
cinco operaciones urbanas revisadas adquiere sentido e
interés. En las cuatro ciudades seleccionadas no se han
detectado intervenciones urbanas similares anteriores a
la entrada del Emperador, mientras que las actuaciones
descritas en esta comunicacién muestran una relaciéon

directa con el despliegue artistico realizado sobre cada
ciudad con ocasién del acontecimiento. Todo indica
que la presencia de la corte imperial en un acto a es-
cala urbana supuso para estas ciudades, donde el inte-
rés por la renovacién a través del uso del Iéxico clasico
estaba presente desde hacia algunos afios, la oportuni-
dad para ensayar por primera vez y a través de arquitec-
turas efimeras nuevos valores urbanos que los artistas
reflejaron en sus obras posteriores.






Universidad y ciudad al servicio de la imagen imperial

La llegada de Carlos V en 1526 a Granada, supuso
para la ciudad la culminacién del transito hacia la
Modernidad que habian iniciado los Reyes Catélicos,
tras la conquista del dltimo foco de poder islémico. Las
vicisitudes histdricas provocan esa evolucion que se re-
flejard de manera evidente en el cambio de imagen que
sufre la ciudad, al pasar de medina isldmica a urbe gé-
tica, para quedar impregnada por la esencia clasicista,
lenguaje oficial del imperio carolino.

Durante la estancia granadina del César se ela-
boré un completo y amplio proyecto de obras publi-
cas que pretendian hacer de Granada la nueva capital
imperial. Carlos V se preocupd, no solo de potenciar el
surgimiento de nuevas infraestructuras, sino también
de modificar algunas ya iniciadas por sus abuelos. Asi,
la catedral es comenzada en estilo gético por Enrique
Egas y su rumbo constructivo derivard al clasicismo,
con la llegada de Diego de Siloe, para cumplir con los
nuevos requerimientos liturgicos de la iglesia y para sa-
tisfacer el deseo del emperador de servir como mauso-
leo de la familia imperial. El afio de 1526 también serd
clave para otra de las fundaciones de época de los Reyes
Catolicos, el Hospital Real. Carlos V decide retomar
las obras del edificio, cuya traza goticista también se
atribuye a Enrique Egas, para cumplir con el propdsito
asistencial que propici6 su nacimiento. Se impulsar la
construccién y remodelacién de iglesias parroquiales,
como la de San Matias o Santa Ana. Se trasladard, y do-
tard de emplazamiento en el centro del ntcleo urbano,
una de las instituciones claves en el funcionamiento
del nuevo Estado Moderno, la Chancillerfa. El recinto
de la Alhambra también fue modificado por el empe-
rador. Al final de la Cuesta de Gomérez, se levantd la
Puerta de las Granadas, puerta plenamente renacen-
tista, que sustitufa la anterior entrada islamica, y adver-
tia del actual poder cristiano que regentaba la antigua
ciudadela nazari. Conforme ascendemos, en las inme-
diaciones de la Puerta de la Justicia, encontramos el
Pilar de Carlos V, este tipo de fuente estd ornamentada

MiriaM TEJERO LOPEZ
Universidad de Granada

con los emblemas personales del emperador y con una
serie de historias mitolédgicas que sirven de antesalaalo
que veremos cuando, en pleno recinto palaciego de la
Alhambra, descubramos la construccién renacentista
que el César mandé edificar para servirle de residencia.
En un primer momento, para acoger a la pareja impe-
rial y a la vasta corte que les acompafiaba, se aprobé
la realizacién de nuevas habitaciones en torno a los
palacios musulmanes. Pero al final, las readaptaciones
del espacio nazari fueron insuficientes y se decidi6
edificar un palacio, cuya traza y programa iconogré-
fico, lo han convertido en una de las obras cldsicas
mds representativas de la arquitectura imperial (Vilar
Sanchez, 2016, 128-153).

A decir verdad, la eleccién de la estética clasicista,
que busca esa conexién y continuidad del legado gre-
corromano y la configuracién del imaginario imperial,
fue obra tejida y modelada por todo el elenco de per-
sonalidades relevantes que acompanaron a Carlos V a
lo largo de su vida, fueron deshaciéndose de la heren-
cia de corte medievalista ¢ instaurando la imagineria
“alo romano” (Marfas, 2018a, 141). Y aunque al final
de su reinado, se afina y precisa toda la iconografia que
vincula al César con su pasado clasico, en Granada,
que albergé la esperanza de ser capital del imperio, se
advierte de manera contundente todo este programa
utépico humanista en el que la urbe logra ser ¢jemplo
fisico de las bondades y virtudes del propio monarca.

Este programa simbdlico, al servicio de la virtu
imperial, se materializard en Granada a través de esta
serie de obras publicas, que hemos senalado, cuya
¢jecucién quedo determinada y supervisada por los
hombres de confianza de su corte, humanistas que
también adoptaron el lenguaje cldsico como propio.
Nombres, como ¢l de Luis Hurtado de Mendoza o
Fray Pedro Ramiro de Alba, serdn claves en la pro-
yeccion fisica de la sonada capital imperial, y estardn
ligados a la construccion de edificios como el Pala-
cio de Carlos V o la catedral. Ellos orquestaron el
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programa estético ¢ iconografico que definira la ima-
gen del emperador (Lépez Guzmin, 1987, 64-65).
Para ejecutar este proyecto renacentista, era también
necesario contar con un arquitecto que representase el
clasicismo puro y no ornamental. No serd otro que el
burgalés Diego de Siloe quien lleve la batuta en esta
sinfonfa arquitccténica, pues su criterio era requerido
e influyente en todas las empresas artisticas granadinas,
y asi podemos verlo también en el palacio de Machuca
(Marfas, 2000a, 114-115). La implantacién total del
renacimiento debfa llevarse a cabo por artifices que en-
carnasen la modernidad plena.

De todas las empresas que impulsé Carlos V en
Granada, hay una que hemos reservado para el final,
por ser el grueso principal de este breve trabajo, nos re-
ferimos a la Universidad de Granada.

La Universidad de Granada nace por real cédula,
tras la Congregacion de la Capilla Real celebrada en
1526y, como todas las universidades del siglo X VI, se
convierte en un instrumento politico, y en este caso
con especial peso religioso, para cumplir los fines de su
propio fundador.

El principal objetivo de esta reunion fue tratar el
problema morisco de aculturacién que atestiguaba como,
los nuevos convertidos al cristianismo, seguian fieles a su
doctrina isldmica (Arias de Saavedra, 2001, 377). Para
el defensor del cristianismo, esta era una contrariedad
que reclamaba solucién inmediata y mds, si tenemos en
cuenta, que el problema tenfa lugar en la tltima ciudad
islimica conquistada por sus abuelos.

El estudio granadino, estrechamente unido al Co-
legio Real de Santa Cruz de la Fe y al Colegio de San
Miguel para nifios moriscos, estaba destinado a ofrecer
la solucién. En una ciudad sobre la que la sombra del
islam se dejaba sentir, era imprescindible contar con
hombres formados en la fe que pudiesen, mediante la
instruccién y la comprension, lograr la asimilacién e
insercién de la minoria morisca. El fin religioso fue sin
duda decisivo, pero no debemos pasar por alto la ne-
cesidad burocrdtica que demandaba el nuevo estado
moderno. Decimos esto porque el panorama educa-
tivo, en la Granada del Quinientos, estaba muy descui-
dado y era necesario nutrir de hombres cualificados el
ambiente de la que estaba llamada a convertirse en ca-
pital del Imperio, lo que podria explicar el amplio pro-
grama colegial que alcanza su auge durante los afios del
mandato carolino (Lépez Guzmidn, 1987, 249). Hu-
manismo y espiritualidad se vinculaban de manera
efectiva en la Granada renacentista.

El destino de la universidad quedé irremediable-
mente enlazado al del arzobispado granadino cuando,
la escasez de la prometida dote imperial, fue resuelta

por el cabildo eclesidstico concediéndole las rentas ne-
cesarias para su funcionamiento y puesta en marcha.
Los inicios, del proyecto educativo del emperador, fue-
ron liderados por Fray Pedro Ramiro de Alba, pero
el arzobispo no terminaba de estar convencido con el
lugar de ubicacién inicial que se pensé para el edifi-
cio, junto al monasterio de San Jerénimo, a las afue-
ras de la ciudad. El crefa que el ritmo estudiantil seria
mds fructifero y facil de controlar si el estudio se dispu-
siese cerca del entorno catedralicio, en el corazén de la
nueva urbe. Con la licencia imperial, asi se hizo, aun-
que la obra no estuvo exenta de polémica, ante el insis-
tente rechazo del Ayuntamiento, al considerar el lugar
inapropiado para la tranquilidad necesaria en un cen-
tro de estudios. El arzobispo lo justificé alegando que
eraun emplazamiento provisional, hasta que el edificio
del estudio y del colegio de tedlogos, se construyese en
otro sitio (Lpez, 1986, 15-19).

El destino del espacio universitario, frente a la ca-
tedral y junto al palacio arzobispal, se hizo definitivo
con la sucesién de Fray Pedro Ramiro de Alba por el
arzobispo Gaspar de Avalos en 1529. Puede que el ca-
racter efimero que marcd el inicio de la construccién
condicionase su calidad artistica, pues no conoce-
mos ni la traza primitiva del edificio, ni el artifice de la
misma (Ldpez, 1986, 20-22).

Gaspar de Avalos tuvo que conformarse con la
construccién que ya estaba iniciada, pero él, conocedor
de las grandes obras que daban imagen a las universida-
des relevantes del momento, quiso dotar de mayor cali-
dad artistica a la suya. El proceso de enaltecimiento se
centrd en la portada, a cargo de Juan de Marquina, y en
las ventanas, escalera y patio por intervencién de Siloe'.

El conjunto se conforma alrededor de un patio
rectangular (fig. 8-1). Dicho patio, acttia como ¢je dis-
tribuidor del resto de dependencias que en torno a ¢l
surgen, manteniendo la caracteristica propia de la ar-
quitectura palaciega, en lo que a superposicion de ga-
lerfas porticadas se refiere. Sin embargo, la apariencia
y el estilo, de la distribucién de la sucesiéon de arcos
en tres pisos, podria remitirnos al Colegio de Santa
Cruz de Valladolid que supone el modelo arquitec-
ténico de referencia para los colegios del s. XVI. Asi-
mismo, serfa interesante sefialar el enorme parecido

1. LaatribuciénaSiloe se basaenla investigacion de Migucl Lopez
que encontré, en el libro de gastos del colcgio de San Miguel, ‘las ayudas
de costa’ siendo éstas fancgas de trigo y cebada, dadas a Siloe, por el tra-
bajo del maestro en ventanas, escalera y traza del colcgio. Igualmcntc, se
Pucdc comprobar en dicho libro, que las obras scguian las indicaciones
de Siloe. Lopez, M. El edificio de la antigua universidad, ;obra de Siloe?
Cuadernos de arte de la Universidad de Granada, 0, 1975.
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Fig. 8-1. Vista de uno de los lados largos del patio del edificio primigenio de la Universidad de Granada. Diego de Siloe, 1532-1535.
Fotografia del autor

que guarda el patio granadino con uno de los rea-  recurre ala superposicién de galerias de arcos de medio
les colegios de Tortosa, concretamente con el patio  punto, rebajados estos en el segundo piso y carpane-

del Colegio de San Jaime y San Matias (fig. 8-2). S les y duplicados en nimero en el tercer piso. Dicho
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Fig. 8-2. Patio del Colegio de San Jaime y San Matias de Tortosa. Francisco de Montchermoso, 1545 en adelante. Freihalter, G. (2013).
Colegio de San Jaime y San Matias en Tortosa. Recuperada de: https://es.wikipedia.org/wiki/Archivo:Tortosa_Colegio_de_San_Jai-
me_y_San_Mat%C3%ADas_Patio_345.jpg

conjunto colegial fue fundado, en 1545 por el empera-
dor, con la intencién de educar a los moriscos converti-
dos tras la sublevaciéon de 1526 en Castellén (Fabrcgat,
2004, 278).

Volviendo al patio granadino, los medallones de
las enjutas estan picados en su mayoria y no sabemos
si portaban el escudo imperial, pero en Tortosa, el ci-
tado patio, si que hacia ostentacién de la imagen de su
promotor a través de la heraldica y de una serie de es-
culturas, de los monarcas de Aragén, en las que se dis-
tingue la figura del emperador. Ademds, a diferencia
del resto de reyes representados, Carlos V, su hijo Fe-
lipe y Ramén Berenguer, portan una espada en lugar
del cetro real, se quiere reivindicar que se opta por una
medida pacifica de integracién, pero si fracasa se recu-
rrird a las armas para proteger la unidad de la fe (Fabre-
gat, 2004, 295). La tipologia de patio porticado, de los
dos espacios educativos, era la norma constructiva del
momento. No obstante, el que ambos naciesen al servi-
cio de un mismo fin y que adopten una apariencia tan
similar en la estructura de su patio, es un hecho llama-
tivo y al que atender en futuros trabajos.

El acceso a las diferentes plantas del edificio se rea-
lizaba a través de la escalera dos tramos. El piso bajo y el

primer alto, estaban ocupados por el estudio, y la segunda
planta, por el colegio de tedlogos (L6pez, 1986, 25). Se
cubria por béveda de casetones, cubierta que, a pesar
de no ser igual tipolégicamente, podria recordarnos, a
la ya empleada por Siloe, en la girola de la catedral o en
el crucero de la iglesia del Monasterio de San Jerénimo.

Finalmente, nos referiremos a la fachada (fig. 8-3).
La portada, atribuida a Juan de Marquina, aparece des-
plazada hacia el lado izquierdo, con arco de medio
punto enmarcado por pilastras jénicas, ornamentado
con candelieri. Sostiene un entablamento cuyo tim-
pano, en su origen, custodiaba el escudo imperial,
pero fue sustituido en el s. XVIII por el de Don Pedro
Antonio Barroeta, al trasladarse el estudio al edifi-
cio del colegio jesuita de San Pablo (Lépez Guzmin,
1987, 641-643). Desde entonces, el primitivo edificio
de la universidad, es la actual sede de la curia eclesids-
tica granadina.

La mano de Siloe se deja sentir en el segundo
cuerpo de ventanas (fig. 8-4), donde el timpano que
remata el vano es presidido por una venera y la ca-
racteristica charnela hacia arriba y hacia el frente, en
la clave del arco (Lépez Guzmain, 1987, 643). Este
rasgo personal del artista serd perceptible en otras


https://es.wikipedia.org/wiki/Archivo:Tortosa_Colegio_de_San_Jai-me_y_San_Mat%C3%ADas_Patio_345.jpg
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Fig. 8-3. Fachada del antiguo edificio de la Universidad de Granada. Juan de Marquina y Diego de Siloe, 1530 en adelante.
Fotografia del autor

obras granadinas, como las hornacinas laterales de la
puerta catedralicia del perdén.

El cometido de la Universidad y del colegio
queda definido al leer la inscripcién conjunta de los
tres frisos de las ventanas, que se completan con las
de los tondos: “Para disipar las tinieblas de los infieles
esta casa de las letras fue fundada por orden del rey de
las Espanas, el muy cristiano y siempre augusto Car-
los. Con el esfuerzo y la dedicacién del ilustrisimo y
reverendisimo sefior arzobispo de Granada Gaspar
Dévalos. En el afio 1532 después del nacimiento de
nuestro senor Jesucristo™ La cosmovisién renacen-
tista, para designar la ignorancia de la verdadera fe
por los seguidores del islam, recurria al uso del tér-
mino tinieblas. Y es que los principales adversarios
del César, eran aquellos cuya desviacién espiritual los

2. Esta traduccion ha sido realizada por Jos¢ Manuel Rodriguez
Pcrcgrina, cspccialista en latin renacentista, del dcpartamcnto de Filo-
logfa Latina de la Universidad de Granada. La inscripcion lacina cs la si-
guicntc: ‘Ad fugandas infidelium tenebras hacc domus leteraria fundaca
est christianissimi Karoli semper augusti Hispaniarum regis mandato. La-
bore et industria ilmi. ac revmi. Dmni. Gasparis Davalos archiepiscopi

granatensi. Anno a Natali Domni. Nri. Ihu.Xpi. MDXXXITI"

convertia en enemigos de la Cristiandad. La universi-
dad nacia para ser el arma intelectual, mds apropiada
a los preceptos erasmistas, que abogaban por una ac-
titud conciliadora (Palacio, 2010, 43), que corrigiese
las inmoralidades de sus rivales. Pero si la medida pa-
cifica fallaba, no se dudaria en recurrir a las armas
como ya vimos en el patio de Tortosa.

Asi pues, la universidad fue uno de los instru-
mentos mds simbdlicos de la politica imperial que se
desarrollé en Granada. Lo veremos mds claro si exami-
namos la posicién adoptada, en la relacién entre ciu-
dad, poder y universidad, por otros centros del saber,
ya que ésta fue muy diferente.

En Salamanca, en el primer tercio del s. XVI, la
universidad también protagoniza una renovacién de
imagen y los edificios de traza gética son revestidos
con un lenguaje renacentista. Su obra cumbre fue la fa-
chada de las Escuelas Mayores (fig. 8-5), en la que la
alusién a Carlos V estd presente. Sin embargo, el pro-
grama iconogréfico de dicha fachada parece ser re-
flejo de la tensa situacién que se vivia entre monarquia
y universidad. No debemos olvidar que el estudio sal-
mantino participé de manera activa en el movimiento
comunero, que no reconocia a Carlos V como rey, sino
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a su madre Juana (Méller, 2001, 453). Esto provocé un
fuerte y continuo regalismo real, incluso anteponién-
dose al poder papal, ejemplo de ello fue la entrada en
vigor de los estatutos de 1538 y el aval a favor del pa-
pado que lleg6 en 1543 (Pereda, 2000, 229). De todos
modos, la universidad no siempre cedié a los mandatos
imperiales y, a veces, prevalecié su jurisdiccién antes
queladelacorona (Moller, 2001, 457). Puede que esta
lucha, por imponer su autonomfa, provocase que la
presencia del emperador en la fachada haya sido so-
metida a tantas interpretaciones, en las que su prota-
gonismo se ensombrece. El hecho de que el pontifice
aparezca coronando el retablo, parece significar que
se deben mds al poder papal que a la corona; que el
supuesto escudo del emperador no aparezca definido

Fig. 8-4. Ventana del
segundo cuerpo de la
fachada del primigenio
edificio de la Universidad
de Granada. Diego de
Siloe, 1530 en adelante.
Fotografia del autor

de manera completa, pues falta la corona imperial, las
columnas de Hércules y el lema “Plus Ultra’, lo que
podria asemejarlo més al blasén que ya usaron Felipe
el Hermoso y la reina Juana, parece traslucir la inten-
cién de reivindicar més su papel de rey que de empe-
rador, para equilibrarlo con su madre (Pereda, 2000,
237). Y sin embargo, las dudas se disipan en la fa-
chada de las escuelas menores, donde el escudo impe-
rial anade los elementos que faltaban. Si comparamos
esta iconografia del César, con la que se emplea en el
friso del colegio tortosino, dénde, a diferencia del resto
de monarcas ataviados con la corona real, él aparece
portando la imperial, queriendo resaltar su posicion
universal en la realidad histérica de la época (Fabrcgat,
2004, 285), podemos afirmar que, la Universidad de
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Fig. 8-5. Fachada Rica
de la Universidad de
Salamanca. 1512-1529.
Fotografia del autor

Salamanca, estaba interesada en mostrar de forma ve-
lada pero publica, a través del rico programa clasicista
de su fachada principal, el verdadero rechazo a some-
terse a los deseos del emperador y el interés por mante-
ner su propia autonomia. Entonces, utilizacién de un
mismo lenguaje artistico, el cldsico, como en la Uni-
versidad de Granada, pero con una finalidad diferente
atendiendo a las circunstancias propias de la ciudad
salmantina, en la que su estudio se habia constituido
como un centro de contrapoder’.

3. Sc trata de un término establecido por Claudia Méller en: Carlos Vy
la Universidad de Salamanca. En ] L. Castellano Castellano y F Sinchez-Mon-
tes Gonzdlez (Coords.). Carlos V. Europeismo y Universalidad: Congreso

El otro centro del saber que destacaremos serd la

Universidad de Alcald de Henares, cuya edificacion
también se decantd por la imagen renacentista, pero
de forma muy distinta a lo que hemos visto en Gra-
nada. Cisneros recurri6 a la estética clésica para di-
ferenciarse del resto de construcciones medievales
pertenecientes a la iglesia y al poder civil. Lo que bus-
caba era remarcar y delimitar su autonomia y jurisdic-
cién a través de un estilo artistico, que era reflejo de
la ideologia humanista, de la que queria ser imagen
el centro de estudios. En Alcald universidad y ciudad

Internacional, Granada, mayo de 2000, (429-460). Madrid: Sociedad Estatal para
la Conmemoracién de los Centenarios de Felipe 1y Carlos V.
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Fig. 8-6. Fachada del Colegio Mayor de San Ildefonso, Universidad de Alcald de Henares, Madrid. Rodrigo Gil de Hontafién o Luis
de Vega, 1537-1553. Zarateman (2010). Colegio Mayor de San Ildefonso, Universidad de Alcald de Henares (Madrid, Espafia).
Recuperada de: https://eswikipedia.org/wiki/Archivo: Alcal%C3%A1_de_Henares_-_Colegio_Mayor_de_San_Ildefonso_01.jpg

eran dos entidades diferenciadas (Gémez, 1996, 75).
Y a desemejanza de lo que vimos en Salamanca, la uni-
versidad de Cisneros, mantuvo buenas relaciones con
el emperador, por convertirse este en justo mediador
ante las intromisiones arzobispales de Toledo en la
institucion universitaria, y ser propulsor de uno de los
proyectos humanistas mas relevantes de la Espana re-
nacentista, la Biblia Poliglota. De manera que, cuando
en los afios 30, la universidad se monumentalice, me-
diante la reforma de la fachada del Colegio Mayor de
San Ildefonso (fig. 8-6), la distribucién de sus motivos
ornamentales, serd definitoria de la posicién que de-
tentaba el emperador en la Universidad de Alcala. El
escudo imperial ocupa el tercer cuerpo y es coronado
por la figura de Dios Padre que delega en ¢l su sabidu-
ria (Gonzélez Navarro, 2006, 139-141).

Podemos concluir afirmando que, si bien el primi-
tivo edificio de la Universidad de Granada, no fue una

de las obras renacentistas mas importantes del s. XVI,
formalmente hablando, su significado simbdlico, en re-
lacién con el contexto cultural y politico de su tiempo,
como hemos visto al compararla con otros grandes cen-
tros educativos del momento, si que lo fue. Nacié por
iniciativa imperial, para servir a una de las méximas del
gobierno de Carlos V, instaurar la fe. Se situd en el cen-
tro de la ciudad y adopté el lenguaje estético elegido
como representativo del emperador, el clasico, el mismo
que estaban siguiendo el resto de instituciones que esta-
ban a su servicio y que servian para reforzar su autori-
dad en la urbe. Asi, el viejo estudio granadino se insert6
de manera armoniosa y fue uno de los instrumentos més
eficaces que dieron forma al discurso imperial que se de-
sarroll6 en la Granada del Quinientos. Reflejo, de esta
emblemdtica relacion pasada, es hoy la fuerte presencia
que tiene la figura del emperador en la Universidad de la
que es patrono.
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Arquitetura e cidade. O Hospital Real de
Todos-0s-Santos no primeiro quartel do Século XVI*

CONSIDERAGOES INICIAIS

De finais do século XIV a finais do século X VI, as ins-
titui¢oes de assisténcia europeias sofreram um pro-
cesso de reforma e reorganizacio que teve varios ritmos e
incidéncias'. Em Portugal, a iniciativa mais remota desta
preocupacio reformadora ocorre em 1382, ano em que
D. Martinho, bispo de Evora, promoveu a integragio dos
bens e rendas das albergarias de S. Bento, S. Francisco e
da Trindade na Albergaria do Corpo de Deus (PMM, 2,
doc. 10). Outras diligéncias semelhantes ocorreriam nos
reinados de D. Duarte e D. Afonso V, mas a acao refor-
madora iria intensificar-se com D. Joio Il e D. Manuel I
Uma das expressoes mais significativas desta reforma foi
a constituicdo dos hospitais gerais; uma alteragio insti-
tucional que iria originar uma mudanga das caracteristi-
cas arquitet6nicas dos edificios que foram construidos ou
adaptados para acolher estas instituigoes, nomeadamente
incorporando as novas tendéncias estéticas do Renasci-
mento. Neste contexto, destaca-se a fundagio e constru-
¢ao do Hospital Real de Todos-os-Santos. O seu edificio,
com uma localizagao urbana privilegiada, distinguia-se
pela sua planimetria, caracteristicas arquitetdnicas e en-
quadramento urbanistico. Sendo um espago dedicado a
assisténcia e a0 apoio aos mais necessitados, fomentado
pcla COroa, assumia igualmente uma fungéo metafdrica,
enquanto expressao do bem comum e do bom governo.

* Texto realizado no ambito do projeto Hospiralis - Arquitctura hospita—
lar em Portugal nos alvores da Modernidade: identificacio, caraterizacio e con-
textualizagio» (PTDC/ART-HIS/30808/2017, financiado pela Fundagio para
aCiéncia ¢ a Tecnologia.

1. Sobre as causas ¢ motivagoes deste processo reformista, assim como
sobre o seu contexto, evolucio e as diferentes acoes ¢ iniciativas queo definiram
em Portugal ¢ na Europa, ver Pinho, 2020a ¢ 2020b.

2. Em Portugal, 0 processo de reforma da assisténcia s6 ficaria concluido
com a criacio das Misericérdias e com a atribuicio a estas instituicoes da gestao
dos hospitais locais, facto que conferiu uma especificidade ao panorama assisten-
cial portugués da Idade Moderna e que ocorreu maijoritariamente na scgunda

metade do século XVI (Abreu, 2016; Sa, 1998).

JOANA BALSA DE PINHO
Universidade de Lisboa

O estudo do Hospital Real de Todos-os-Santos
foi objeto de significativa produgio historiogréfica,
nomeadamente nas ultimas décadas do século XX,
por conta do centenério da sua fundagio, ¢, mais re-
centemente, de alguns trabalhos académicos’. Todavia,
a questao histérico-artistica foi sempre mais complexa
de abordar, devido ao desaparecimento do edificio, e
esteve quase sempre focada no modelo arquitetdnico
utilizado e nas suas fontes ¢ origens®.

O presente texto pretende contribuir para o co-
nhecimento da construc¢io, composi¢io e significado
do edificio do Hospital Real de Todos-os-Santos e
da sua dimensao territorial e urbana, enquadrando-o
num contexto sociopolitico concreto, que reforca a
sua funcao simbdlica e de poder. Ou seja, procurando
uma forma distinta de anlise do edificio que conjuga
a questo institucional e politica com a arquiteténico-
-artistica e urbanistica.

O EDIFICIO DO HOSPITAL REAL: UMA
ABORDAGEM CRIPTO-HISTORICO-ARTISTICA

O cdificio Hospital Real de Todos-os-Santos, construgao
que ndo subsiste, s6 pode ser conhecido através de fontes
iconogrificas ¢ documentais, de cardcter administrativo
e literrio; a leitura conjugada destas fontes possibilitam
uma sistematizagao das principais notas sobre o processo

3. Destacamos os estudos de Carmona, 1954; Carvalho, 1992; Correia, 1944;
Moita, 1992; Pereira (dir.), 1993; Pacheco, 2008; Ramos, 2019; Salgado, 2015.

No ambito do projeto de investigacio “Hospital Real de Todos os Santos:
A Cidade ¢ a Saudc’ promovido pela Camara Municipal de Lisboa em parceria
com o CHAM - Centro de Humanidades (NOVA FCSH), foi publicada uma
obra que retine diferentes estudos sobre o hospital real ¢ que constitui um contri-
buto para a renovacao historiografica sobre 0 tema: Omnium Sanctorum (2020).

4. Vejam-sc os estudos de Paulo Percira ¢ Rafacl Morcira, em Percira

(dic), 1993.
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construtivo do hospital durante as primeiras décadas
do século XVI°.

Relativamente 4 histdria institucional a noticia
mais remota, remete para a bula fundacional, Ex De-
bito Sobllicitudinis (13 ago. 1479), que permite ao
futuro D. Jodo II, “construir um amplo hospital na ci-
dade de Lisboa, com faculdade de unir ¢ incorporar
no mesmo, os outros hospitais ¢ casas de assisténcia”
(PMM, 2, doc. 22) ai existentes.

A primeira informagao sobre a construgio do edi-
ficio hospitalar ¢ uma nota fornecida por Garcia de
Resende que demonstra que entre a bula fundacional
¢ a concretizagao da constru¢io medicou mais de uma

década:

a quyinze dias do mes de Mayo [de 1492] man-
douel-rey [D. Joo II] perante si fundar e comegar
os primeiros aliceces do esprital grande de Lixboa
da invocacam de Todolos Sanctos, na maneira em
que ora esta feito [...]. E nos primeyros aliceces el-
rey por sua mio, por honrra de tam sancto, tam
grande, ¢ piadoso edificio, lancou muytas moedas
d’ouro: ¢ esse dia andou todo ahi vendo como se
comegava (Resende, 1554, LXXXV).

O testamento do monarca indica que, em 1495,
a obra estaria em curso e que o rei tinha pensado o seu
modo de funcionamento, considerando hospitais de
referéncia a época:

[...] Mando que se faga o dito spital na maneira
que he comegado ¢ a governanga do dito spital
se faga como parecer bem a meu testamenteiro, o
qual quiria que pouco mais ou menos siguisse o
Regimento que se tem em Florenga e Sena [...]°.

Segundo Jodo Brandao, 4 data da morte do rei, es-
tariam “as paredes engalgadas” (Brandio, 1990 [1552],
124). Afirma Bluteau, no seu Vocabulario Portuguez
& Latino, que “engalgar” ¢ sinénimo de “galgar” e que ¢
“termo de pedreiros, carpinteiros, &c., sendo que “galgar
a parede até o primeiro, ou segundo vigamento, he aca-
bar a parede até certa altura” (Bluteau, 1713, vol. 4, p. 16).
Ou seja, as paredes do hospital estariam levantadas, segu-
ramente apenas de forma parcial; o Regimento do hospi-

tal, de 1504 (Regimento, 1946 [1504], 18), ¢ uma outra

5. O estudo do dcsaparccido edificio hospitalar torna-se relevante no
contexto da cripto«histéria da arte, teorizado por Vitor Serrio, cujo foco ¢ o es-
tudo das obras de arte desaparccidas ou ﬁ'agmcntadas (Serrao,2001).

6. ANTT, Gavetas, caixa 16, maco 1,n.° 16,fl. 2.

nota de Cristévao Rodrigues (Oliveira, [1554-1560]) re-
forcam esta ideia.

A campanha de obra prosseguiu durante a década de
90 ¢ os primeiros anos do século seguinte. Em 1497 e nos
anos seguinte, D. Manuel I procura recursos ¢ formas de
financiar as obras; nesse ano, os administradores das cape-
las, hospitais e confrarias da cidade de Lisboa “que nom
hapresemtarem capelaes ao tempo que por nos he detri-
minado E mamdado paguem de pena” dois mil reais a
favor das obras do Hospital de Todos-os-Santos (1497)".
No mesmo ano, o rei determina que o valor da venda
dos bens moéveis das sinagogas ¢ mesquitas seja entre-
gue a “Fernao gomez Recebedor do dinheiro pera as
obras do espritall’, assim como as rendas e foros relati-
vos aos bens iméveis®. E um alvard de 1499 doa para o
mesmo fim, o dinheiro, bens e fazenda dos judeus que
partirem de Portugal sem licenga do rei. Outras mul-
tas, no valor de 50 cruzados, reverteriam para as obras do
hospital, de acordo com os alvaris régios de 1499, relativo
a se tomarem casas do hospital para aposentadoria’; e de
1502, relacionado com demandas sobre os bens dos cris-
taos novos e judeus doadas pelo rei ao hospital'.

Em 1502, o hospital j4 estava em funcionamento,
pois nesse ano sao nomeados os primeiros oficiais de
servico direto ao hospital'!, mas as obras nao estariam
ainda concluidas:

[...] por seu [de D. Joao II] falecimento ficamos
encomendado, q o dito Esprital se acabasse e por q
isso mesmo nos pareceo couza de grande proveito, e
caridade, ¢ em q muito servio a Deoz se podia fazer
tomamos grande devocio, ¢ cuidado de com grande
dilligencia o dito Esprital se acabar e o pozemos em
tal aviamento, ¢ ordem, q com ajuda de Nosso Sen-
hor hé quazy de todo acabado (Regimento, 1946
[1504], 18).

Virias referéncias documentais reforcam a ideia
de que a obra prosseguia, apesar da institui¢ao j4 estar
em funcionamento; em 1502, compra-se madeira, cal
¢ pedra paraa obra do hospital'* e, no mesmo ano, uma
carta de D. Manuel nomeia Pero Alvares “porteiro do

7. ANTT, Hospital de Sao Jos¢ (HS]), livro 938, fl. 16v. Transcrito em
PMM, 3, doc. 63.

8. ANTT. HSJ livro 938, fl. 63. Citado por Carmona, 1954, 27.

9. ANTT, HS], livro 938, fl. 17v.

10. ANTT, HS], livro 938, l. 34.

11. Em 1502, sio nomeados diversos oficiais parao cuidado dos doentes
¢ administragio do hospital, c. ANTT, Chancelaria de D. Manuel, livro 2, fls. 43,
46,48,53v; livro 35, fls. 18v, 20v., 22, 22v., 28v., 33v, 34v. ¢ 34v.a, 37v, 68).

12. ANTT, Chancelaria de D. Manuel, livro 6, fl. 103v; citado por Car-
mona, 1954, 42.
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dicto Esprital E omem das obras dele”. Em 1509,

mestre Jodo, “vidreiro™

%, que trabalhara na Batalha, es-
tavam a colocar vidros nas frestas do corpo da igreja e
também noutros locais do hospital>. De igual modo,
o rei continuaria a promover o financiamento da obra
do hospital através de coimas, tal como sucedera no
final dos anos 90 do século anterior'®. Em 1513, j4 as
fachadas estariam praticamente concluidas, pois a in-
tervengao urbana que se fazia a época na Ribeira tinha
como referéncia o hospital: “as xxj janelas que am de
ser como as do espritall”"’.

O relato de viagem de Jan Taccoen van Zillebeke,
de 1514, indica que na cidade “hd um hospital mag-
nifico ¢ na sua construgio trabalha-se arduamente”
(Stols, Fonseca e Manhaeghe, 2014, 128), ¢, em conso-

1515 um alvard do Ven-

nincia com esta referéncia, em
turoso determinava que o brasil e mercadorias trazidas
da India, além do que fora contratualizado, deveriam
ser entregues no hospital, pois “[...] de todo lhe faze-
mos esmola pera suas obras”'®.

Mesmo durante o segundo quartel do século XVI,
considerando que o edificio teria ficado concluido, na
sua generalidade, até esta data, verificam-se gastos com
intervencgoes no edificio, embora possivelmente ja nio
relacionadas com a campanha primitiva'.

Um outro aspeto que interessa destacar ¢ as carac-
teristicas do edificio. A documentagio administrativa
mais antiga, como os Livros de Registo Geral, conju-
gada com outras fontes, como o Regimento, permitem
percecionar o espago ¢ edificio hospitalares. No 1.°
quartel do século XVI, o edificio era composto® por
trés enfermarias, a enfermaria das boubas, as necessi-
rias, a “casa dos pedintes andantes”, a casa dos enjeita-
dos, a botica, o refeitério e a horta.

Existiam ainda distintos aposentos, “camaras”
destinadas a habitacio de oficiais do hospital e espa-
¢os destinados a servi¢os administrativos. Registam-se
igualmente “casas” para a aposentadoria*, atribuidas

13. ANTT, HSJ livro 940 (1501-1606), fl. 132v.

14. Esta noticia documental confirma a intui¢ao de Carmona (1954, 40)
de que Mestre Joao, nomeado “vidreiro del rei” em 1486, exerceu o seu oficio no
hospital.

15. ANTT, HS]J, livro 940 (1501-1606), fl. 26v.

16. Ver ANTT, HSJ, livro 940 (1501-1606), fl. 32v.

17. Arquivo Municipal de Lisboa (AML), Chancelaria Régia, Livro
42 de D. Manuel I, doc. 22 ¢ 22A, fls. 27-28v. (PT/AMLSB/CMLSBAH/
CHR/005/014/0022). Cf. Carita, 2014, 32.

18. ANTT, HS].livo 940 (1501-1606), fl. 120,

19. Veja-se, p.ex, ANTT, HS] livro 938, fl. 146v.c ANTT, HS] livro 940
(1501-1606), fls. 128 ¢ 196v.-197v.

20. Confrontar com a proposta de Pacheco, 2008, anexo 3.

21. E muito explicito o alvard de D. Jodo 111, de 1526, ordenando que

Bertolameu Dias, mogo de estrebaria, seja aposentado ¢ curado no hospital,

por D. ManueleD. JoaoIIl, queradoentesilustres™, quer
a outras pessoas que serviam ou tinham servido os mo-
narcas, a Casa Real® ou o préprio hospital*; o servigo de
“casaecama’ podiaser complementado com umaragio®.
A estadia, dependendo do contexto da doenga®, seria
tempordria ou permanente, motivada por invalidez”” ou
viuvez®®, ou simplesmente usada como hospedagem®.
De referir ainda que algumas destas casas seriam alu-
gadas® e que se localizavam em virios locais do edifi-
cio hospitalar — no “aposentamento da banda do Resyo
nos altos delle™’ ¢ “na varanda que vay pera sam domjn-
gos** —, ndo tendo portas nem janelas para o hospital.

Estas informacdes, fornecidas por documentagio
de cariz administrativo, coincidem nao sé com uma das
mais antigas descri¢des do hospital, dada por Damiao
de Gois (1554), que o refere como um dos sete sump-
tuosos edificios da capital, corroborada pelas informa-
¢oes de Jodo Brandao (1552) e de Cristévao Rodrigues
([1554-1560]), como também com as representagdes
quinhentistas da cidade®:

dando-lhe casa, cama, ragao, vestido e calcado de forma vitalicia, considerando
0 que se tem feito a outros mogos de estrabaria ¢ os servicos que prestou ao rei
(ANTT, HSJ, livro 940 (1501-1606), fl. 129).

22, ANTT, HSJ.livro 940 (1501-1606). fl.20.

23. Em 1509, D. Manuel ordena que dé a Gaspar Gongalves, escudciro,
“haa casa [no hospital] em que se posa curar” (ANTT, HSJ., livro 940 (1501-
1606), 1. 31). Posteriormente, j no reinado de D. Jodo 111, sao acolhidas outras
pessoas: um cavaleiro fidalgo da Casa Real, um mogo de estribeira, um frade ¢ um
bispo, entre outros (ANTT, HSJ, livro 940 (1501-1606), fls. 114v., 127v. 128v.,
131v.).

24. Joao do Porto, escrivio dos Contos, encarregue, em 1508, de fazer o
tombo dos bens, herangas ¢ propriedades hospital por ordem do rei, deveria ter
“pouzada hy dentro no Hospital em alguma caza onde clle possa ser bem agaza-
lhado” (ANTT, HSJ, livro 940 (1501-1606), fls. 59-60).

25. ANTT, HS]J, livro 940 (1501-1606), fls. 114v. ¢ 129.

26. ANTT, HSJ, livro 940 (1501-1606), fls. Sv. ¢ 31.

27. ANTT, HSJ livro 940 (1501-1606), 1. 129.

28. Em 1524, D. Joao I1I ordena que se dé uma casa a D. Catarina, vitva
de Mem de Brito, para se recolher no hospital para “nelle seruyr nosso senhor”
(ANTT, HS]. livo 940 (1501-1606). l. 114).

29. Em 1528, atribui-sc 2 condessa da Grécia ragio ¢ “hia casa em que
poussc [...] ate que embarque” (ANTT, HSJ, livro 940 (1501-1606), fl. 138).

30. Umalvaré de D. Jodo 11, datado de 1550, autoriza que o doutor Esté-
vio Leitdo, do Desembargo Real ¢ promotor de Justica da Inquisicao tenha casas
no hospital de forma vitalicia ¢ sem pagar renda; um outro de 1564, permite que
Helena do Casal, vidva de Simao Lopes de Andrade, pague uma renda limitada
(ANTT, HSJ, livro 940 (1501-1606), fls. 216 ¢ 226).

31. ANTT, HSJ. livro 940 (1501-1606), fl. 129v.

32 ANTT, HSJ livio 940 (1501-1606).fl. 216,

33. Destaque para: panoramica de Lisboa de Anténio de Holanda, Crd-
nica de D, Afonso Henriques de Duarte Galvao (c. 1534-1540); vista de Lisboa,
Genealogia do Infante D. Fernando (c. 1530-1534), vista de Lisboa, Biblioteca da
Universidade de Leiden (c. 1540-1550), gravuras Lisabona (1572 [c. 1550]), o
desenho que The serviu de base de Joris Hoefnagel (codex Miniatus 41, fls. 94v.-
50), ¢ Olissippo (1598 [c. 1555-1565]) de Braun & Hogenberg e vista de Lisboa
de Hicremias Gundlach (Nova Hispaniae Regnorum Descriptio, 1598-1599,
fls. 666-66). Cf. Flor (coord.), 2019, 21-29.
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estd o edificio dividido em quatro alas, com hor-
tos apraziveis; tem trinta e quatro galerias, que, em
toda a volta, dao habita¢oes magnificas, onde se
véem limpos e asseados, os refeitérios, os dormi-
torios, com camas ¢ roupas alvissimas. [...] junto
ao hospital umas casas ou dependéncias, para di-
versas categorias de empregados: tesoureiros,
procuradores, médicos, farmacéuticos, ¢ outros
funciondrios, sempre prestes a socorrer, em qual-
quer contingéncia, os doentes, ¢ a servi-los de dia
e de noite, com diligéncia e carinho (Géis, 1937

[1554], 46).

Todos estes dados confirmam que a construgio
do edificio, na sua morfologia de planta cruciforme,
estaria concluida na primeira metade do século XVI.
A obra, a mesma documentac¢io administrativa as-
socia alguns nomes, todavia, as alusdes sio mais
abundantes para um periodo posterior 4 campanha
primitiva. S3o excecdes as referéncias, em 1509, ao ji
referido vidreiro, mestre Joao, que interveio na igreja
do hospital, ¢ a Afonso Gongalves, carpinteiro, que
nesse ano esteve a “corejer E emdereitar a varamda
do stpritall que vay sobe-lla orta™ ¢, em 1515, ¢
pago pela “obra do alpendre” do hospital, sendo re-
ferido no documento como “mestre da carpentarya
del rey”. De salientar que apenas estes dois nomes se
puderam efetivamente documentar relacionados com
a construcao hospitalar’.

UM EDIF{CIO MODERNO NUMA CIDADE EM
RENOVACAO URBANISTICA

O cdificio do Hospital Real de Todos-os-Santos tem
uma dimensio material relevante, como vimos; ¢ tem
igualmente uma dimensao imaterial, simbdlica, digna
de nota; esta relaciona-se com o referido contexto da
sua fundagdo e com a sua fungio institucional, e que
importa definir para a cabal compreensao da institui-
¢a0 e da sua construgio.

34. ANTT, HSJ, livro 940 (1501-1606), fl. 28v.

35. ANTT, Corpo Cronoldgico, parte 11, mago 62, doc. 108.

36. O cdificio do Hospital Real de Todos-os-Santos tem sido acribuido
a vérios arquitetos ¢ mestres de pedraria dada a excecionalidade da construgio:
Andrea Sansovino, Mateus Fernandes, Boitaca, entre outros. A par destas atri-
buicocs, alguns autores (Carmona, 1954, 39-40; Percira (dir.), 1993, 31-33; Serrio,
2002, 43) referem que outros artistas sc encontram documentados para esta obra,
todavia, a consulta das fontes ¢ da bibliograﬁa que indicam, ou a sua auséncia, nio

permitiram confirmar os dados que apresentam.

Nos finais da Idade Média, as autoridades civis e
os poderes publicos, paulatinamente, foram ganhando
consciéncia de que a assisténcia era uma necessidade,
logo uma funcio da res publica, ¢ por isso intima-
mente relacionada com o bem comum e com o bom
governo®. A sociedade tinha uma responsabilidade
para com os pobres, ¢ esta deveria traduzir-se em ser-
vigos promovidos pelo Estado destinados aos cidadaos.
Os poderes central ¢ local, ao difundirem institui¢es e
iniciativas caritativas, promoviam um sistema de redis-
tribuicdo da riqueza e da renda coletiva entre os dife-
rentes estratos sociais ¢ os hospitais foram mediadores
importantes neste processo (Piccini, 2017, 147-148).
Assim, como defende Gabriella Piccini (2016, p. 15), 0
hospital podia restituir aos seus promotores e proteto-
res algo muito importante: a boa reputagio. Joao Bran-
dio resumiu todos estes pontos ao afirmar “outra coisa
[...] ha nesta cidade, de mui grande louvor, assim para
servico do Senhor, como bem dos préximos, e memé-
ria de quem a edificou: que ¢ a casa do Hospital de To-
dos-os-Santos” (Brandio, 1990 [1552], 123).

Neste contexto, os hospitais assumem-se como
simbolos de uma identidade civica e por isso sao cons-
trugdes imponentes e sumptuosas que marcam a paisa-
gem das grandes cidades europeias desde o século XV.
“La materialita degli ospedali pitt importanti era, per-
cio, un contributo al patriottismo cittadino, un fattore
dell'identita urbana’, pelo que muito hospitais foram
planeados arquitetonicamente atendendo a critérios
estéticos cuidados, sendo sucessivamente enriquecidos
com diversas obras de arte (Piccinni, 2016, 12).

No caso de Lisboa, o hospital real era uma cons-
trugdo paradigmdtica na cidade — referido por vérios
autores que escreveram sobre a capital —, com um im-
pacto urbanistico relevante. O edificio viria a consti-
tuir-se como um dos elementos definidores de uma das
principais pragas da cidade, o Rossio, tendo o inicio da
sua edificacdo antecedido a profunda renovagio que a
cidade iria sofrer no periodo manuelino. Esta era uma
das zonas naturais de expansio da cidade, parcialmente
nio urbanizada®® e onde confluiam diversas vias, dis-
pondo de algumas infraestruturas urbanas importan-
tes, pois no local passava um trogo do cano real.

Um dos elementos mais emblemdticos e visiveis
do Hospital Real de Todos-os-Santos era a sua fachada
principal, voltada para o Rossio ¢ definida por uma

37 Esta consciencializagio, que promoverd uma redefinicao dos estabe-
lecimentos hospitalarcs, permite situar nos alvores da Modernidade a origem do
Estado social (welfare state) (Piccini, 2017).

38 Brandao (1990 [1552]) refere: “|...] e vendo como aquela parte do Res-

sio estava despejada” (123).
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arcaria ao nivel do piso térreo, tipologia de construgao
que foi comum na cidade®. Sobre a arcaria levantava-
-se um pano murdrio, no qual se abriam janelas gemi-
nadas, fazendo uso de colunas, como alids ¢ visivel num
painel de azulejos que representa a fachada do hospital
(1.2 metade do século XVIII), e que é corroborado pela
referéncia existente no documento j4 citado que refere
as janelas do hospital, como modelo a aplicar nos edifi-
cios a construir na Ribeira®.

Embora concluida no reinado de D. Manuel I,
monarca que se destacou por politicas de pendor re-
formista®’, que também abrangeram a organizagio
¢ planeamento urbano das cidades do reino, a cons-
trugao do hospital foi planeada por D. Jodo II. Ou
seja, a decisio da construgio do hospital ¢ anterior
A iniciativa manuelina que foi responsavel por uma
interven¢do no entorno urbanistico de Lisboa. Esta
pretenderia  promover diversas obras destinadas
a ordenar e renovar o espago urbano e a doti-lo de
edificios civis para instalar as mais importantes ins-
titui¢oes, assim como de construgdes com finalida-
des religiosas e militares. Como refere Hélder Carita,
o plano manuelino para Lisboa tinha como objetivo,
numa primeira fase, transformar a cidade “em capital
do Reino e, posteriormente, em capital de um impé-
rio” (Carita, 2014, 13).

Além da reformulagio e construgio de edificios
para acolherem novas e antigas institui¢oes, foram
promovidos pelo poder real melhoramentos em di-
versos arruamentos, portas da cidade e chafarizes;
4 questdo sanitdria juntava-se uma preocupagio de
tornar a cidade mais publica (Carita, 2014, 17-21).
Neste sentido, uma das interveng¢oes mais emblemad-
ticas foi a constitui¢ao do Terreiro do Pago, com a
construcio do Pago da Ribeira, onde viria a funcionar
a Casa da Mina e India, e de outros edificios, como
as tercenas em Cata-%e-Farés e na Porta da Cruz, a
nova Alfindega, os armazéns reais, a Casa dos Con-
tos, o Celeiro Publico e a Casa da Pélvora, entre ou-
tras; embora algumas sé tenham ficado concluidas no
reinado seguinte®. Esta nova praga constituia o novo

39. Uma carta régja de 1502 relativa i reformulagio da rua dos Ferreiros
referia que as casas deveriam ser sobre arcos de pedraria ¢ todas alinhadas (Ca-
rita, 2014, 27).

40. “[..] janclas da grandura ¢ feicam das janclas do spritall ¢ a ¢idade hd
de dar as colunas, AML, Chancelaria Régia, Livro 4° de D. Manuel [, doc. 22 ¢
22A1ls.27-28v.

41. D.Manuel promoveu diversas reformas de diferentes indoles, juridicas,
administrativas, entre outras, nomeadamente urbanisticas. Ver Curto (dir.), 1998.

42. Sobre a Lisboa quinhentista ver A Cidade Global: Lisboa no Renas-
cimento (2017) e sobre as diversas dimensoes e o alcance da intervengao manue-

lina na cidade de Lisboa, ver Carita, 1999.

centro urbano e do poder politico-administrativo, o
que provocou uma mudang¢a da imagem da cidade
(Carita, 2014, 17 € 29-32).

Além da zona da Ribeira, foram intervencionados
outros espagos da cidade. Em 1513, iniciou-se a urba-
nizagao de uma zona extramuros que edificou o Bairro
Alto com um tragado urbano regular. Também a zona
do Rossio, onde se construfa o Hospital de Todos-os-
-Santos, recebeu a aten¢io de D. Manuel; o Palacio dos
Estaus foi reestruturado e procedeu-se ao estabeleci-
mento de uma ligagao entre o Rossio ¢ a Ribeira, atra-
vés da abertura da rua Nova D’el Rei. A formagio desta
rua, eixo de penetragio para o interior da cidade, deve
ser entendida considerando a vontade de dar alguma
centralidade ao Rossio no contexto global da estrutura
da cidade (Carita, 2014, 26). Esta seria mais evidente
na segunda fase de reformulagio da Ribeira, a partir
da segunda década de Quinhentos e que, como refere
Hélder Carita, tinha subjacente uma “arquitetura de
programa’. Para que as novas obras se aproximassem
esteticamente das que tinham resultado da primeira
fase de interveng¢ao na Ribeira e na rua Nova, as clau-
sulas contratuais para a sua constru¢ao impunham a re-
peti¢ao sistemdtica de elementos arquitetdnicos; desta
forma era possivel “estabelecer concordancias tipoldgi-
cas entre pragas [Rossio ¢ o Terreio do Pago] com valor

simbolico” (Carita, 2014, 32).

CONSIDERAGOES FINAIS

O Hospital Real de Todos-os-Santos, institui¢ao criada
no contexto da reforma e reorganizacio da assisténcia
que ocorreu na Europa entre finais da Idade Média e
os principios da Idade Moderna, foi o primeiro hospi-
tal moderno portugués. Promovido pelo rei D. Jodo II,
viria a funcionar num edificio construido de raiz para
o efeito, numa zona natural de expansio da cidade
e local de confluéncia de acessos & mesma. O edifi-
cio foi planeado para responder a uma funcionali-
dade concreta, a assisténcia aos mais necessitados,
com um moderno modelo planimétrico originario de
Itilia e atendendo a questées simbolicas. Uma cons-
trugao magnificente, notada pelos seus contempora-
neos, simbolo inequivoco, porque material, do bom
governo, ao servico do bem comum e dos mais ne-
cessitados, e um dos fatores da identidade urbana de
Lisboa, tal como acontecera com outros hospitais em
outras cidades europeias.

A construgio do edificio hospitalar, iniciada em
finais do século XV pelo promotor da instituigio,
acabaria por ficar concluida na primeira década do
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século XVI, sob os auspicios do seu sucessor, numa
longa e dispendiosa campanha construtiva a que o Ven-
turoso esteve sempre muito atento, procurando prover
0s meios necessarios a sua concretizagao.

Ao presente nio temos informagdes que atestem
se o edificio hospitalar que foi construido resulta do
projeto inicial aprovado por D. Joao II, ou se este pro-
jeto teria sofrido alguma alteracao posterior, resultante
de uma intervengio de D. Manuel.

E indiscutivel que a ideia da criagio do hospital
se deve a D. Joao II. Embora Damiio de Gois, na sua
descri¢io de Lisboa, refira que D. Manuel fez “nele
[hospital] todas as casas que estio na face do Rossio
desde a rua da Betesga até o mosteiro de sio Domin-
gos”, ndo ¢ certo que nao tenha apenas cumprido um
projeto j4 existente, embora a morfologia da fachada,
recorrendo a arcaria, tenha tido grande prevaléncia
na renovagao urbana na cidade durante o seu reinado

(Carita, 2014, 26-27).

A fachada da igreja, de que subsistem algumas
imagens, poderia ajudar na compreensao desta ques-
tio, todavia essas imagens diferem bastante umas das
outras. O painel de azulejo quinhentista patente no
Museu de Lisboa (segunda metade do século XVIII)
mostra-nos, entre os artificiosos elementos decorativos
tardo-géticos, dois pelicanos, a insignia de D. Joao IL
J4 o desenho de Zuzarte (1787) evidencia um portal
gotico ladeado por duas esferas armilares, a insignia de
D. Manuel. Uma outra gravura mais tardia, publicada
no Archivo Pitoresco (1861), apresenta, além dos referi-
dos elementos, a rematar a composi¢o, uma esfera ar-
milar. Esta diversidade ¢ bastante significativa e parece
mostrar que, embora sendo um projeto de D. Jodo II,
o Hospital Real de Todos-os-Santos, enquanto insti-
tui¢do com uma importante carga simbdlica, foi apro-
priado por D. Manuel, pois servia igualmente os seus
intentos politicos e permitia-lhe adquirir um maior
prestigio social.



El final de una promenade: el sepulcro de don Alonso
de Fonseca en la exposicion El Arte en Espaiia (1929)

119 de mayo de 1929, el rey Alfonso XIII inaugu-

raba la Exposicion Internacional de las Industrias
Eléctricas de Barcelona, zénit de la cultura del zove-
cento en una orquestada puesta en escena a lo largo de
la montafia de Montjuic. La escenografia inclufa la
construccién de un eje monumental que, desde Plaza
Espana, finalizaba en el Palacio Nacional como sede
de la exposicion central de E/ Arte en Espaia. En su
vocacién de devenir un panorama enciclopédico de la
historia de la arquitectura nacional, la muestra se pre-
sentaba al publico como un cuidado artefacto ideold-
gico que media el alcance de su mensaje a través del
despliegue de un total de 4.840 objetos procedentes
de toda Espana —tanto piezas originales como repro-
ducciones— a lo largo de 57 salas: “Si esta coleccién
de joyas pudiera quedar instalada como ahora, pero
con cardcter permanente, el Palacio Nacional seria el
museo mds importante del mundo” (Red. 1929a, 215).

La réplicaa escalareal del sepulcro de Don Alonso de
Fonseca y Acebedo —Arzobispo de Sevilla y de Santiago,
y después Patriarca de Alejandria— obra de Diego Siloé en
el Convento de Santa Ursula de Salamanca (1532), ocu-
pabala Sala XXXII (fig. 10-1), concluyendo un recorrido
a través de 134 vaciados de los principales monumentos
de Espana, desde Roma hasta el Renacimiento, desplaza-
dos y reunidos en Barcelona. ; Por qué se encomienda a la
obra de Siloé el cierre de esa secuencia? ; Qué modelo his-
toriografico valida las intenciones de sus comisarios al si-
tuar al arquitecto como el tltimo de esa promenade? ; Por
qué el arte y la arquitectura espafiola posterior eluden el
uso de la réplica en sus intenciones tedricas?

BARCELONA, 1929: UNA WUNDERKAMMER EN
LA CIMA DE UNA MONTANA

La primera de nuestras preguntas encontraria respuesta
en la cronologia que se desprende de los documentos
depositados en el Archivo Municipal Contemporaneo

CAROLINA B. GARCIA-ESTEVEZ
Universitat Politécnica de Catalunya

de la Ciudad de Barcelona'. Ya en 1909, Manuel Vega
i March sugeria que el punto culminante de la exposi-
cién que se celebrara en Montjuic incluyera “un gran
templo del arte, que sea resumen y compendio, el mds
acabado y portentoso de nuestro saber”.

Tras la convocatoria del concurso para el Palacio
en julio de 1924, la primera pauta general de la exposi-
cién central de E/ Arte en Esparia detalla en diciembre
de 1925 un extenso organigrama consultivo en el que el
historiador Manuel Gémez-Moreno (1870-1970) apa-
rece como vocal® (fig. 10-2), y se desglosan “los primeros
trabajos de reproduccién de distintos sitios de Espana”
En una segunda pauta, ya en 1927, se planea en enero la
clasificacion definitiva de las fichas de las obras, la pri-
mera construccion de los dioramas en febrero, y en abril
el ante-proyecto de instalacién de los objetos en funcién
de su “importancia en la historia del arte en Espanay la
sucesion cronoldgica que han de ofrecer en el conjunto”
La secuencia interior del Palacio Nacional no solo pro-
ponia unalinea de tiempo desde las edades prehistéricas
hasta el Romanticismo, sino que formaba parte de un
recorrido mds extenso que unia la muestra internacional
de arte moderno —en el Palacio de Arte Moderno-y la
representacion de “un pueblo espafiol’, exponente del ti-
pismo nacional, lo pintoresco y los oficios y artes popu-

lares (Diario Oficial, 1929). Pasado y presente del arte

1. AMCB. (Arxiu Municipal Contemporani de Barcclona), Exposicié
Art. Organitzaci6, 5-H-8: 47177, 47178, 47179, 47180.

2. Completan el organigrama: Marqués de Foronda (Presidente del Co-
mit¢ de la Exposicion de Barcelona); Jos¢é Ramoén Mélida (Director del Musco
Arqueolégico Nacional, y Vicepresidente de la Seccion El Arte en Espana); y
como vocales: Manuel Gémez-Moreno, Luis Plandiura, Joaquin Montaner (Se-
cretario del Comit¢ de la Exposicién de Barcelona y Director de la Exposicion
de El Arte en Espana) y Pere Bosch Gimpera. Red. 1929b: 7. Todo lo relativo ala
organizaciony funcionamiento de esta Exposicio/n, estard, en gcncral, sujetoa los
superiores acuerdos y disposicioncs de la Junta Directiva y del Comité Ejecutivo

de la Exposicién Internacional de Barcelona, pero cuidardn mds especial y direc-

tamente de ello el Vocal Dclcgado de Arte de dicho Comité y el Director Ge-

neral de la misma’
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Fig. 10-1. Sala XXXII de la exposicion El Arte en Espaiia dedicada al Renacimiento. Barcelona, Palacio Nacional, 1929, autor

desconocido. En el centro, réplica del sepulcro de Don Alonso de Fonseca, obra de Diego Silo¢ (1532), franqueado por mues-

tras pictdricas de El Greco y la Escuela de Flandes. Preside el fondo de escena el diorama dedicado al Duque de Alba. © AFB.
(Arxiu Fotografic de Barcelona), C6.470.14 Afm.012753

espanol legitimados a través de su pulsién con el con-
texto internacional y las manifestaciones de su cultura
oficial y popular de masas® (Garcia-Estévez, 2014).

Entre mayo y septiembre de 1927 se programan
los trabajos de reproduccién de los monumentos, no
exentos de dificultades y sorpresas, tal y como vere-
mos®. Cuando la prensa local recoja el impacto de la
inauguracién de la muestra, no solo elogiardn los tra-
bajos ejecutados por los operarios de los talleres “La
Espafa Artistica” de Madrid y “Lena” de Barcelona,
sino también la labor de los expertos,

como don Manuel Gémez-Moreno, don Pedro
M. de Artifano, don Luis Pérez Bueno, don Angcl

3. AMCB. Exposici6 Art. Organitzacio, 4/47177. Carta del 11 de mayo
de 1927.

4. AMCB. Exposicié Art. Organitzacié, 4/47178. Carta a fecha 8 de
mayo de 1926 del Secretario del Comité Ejecutivo Delegado, donde se expone

la dificultad de gestionar los permisos, a lavez que se avancen dichas gestiones en

Madrid, Sevilla, Cérdoba, Granada y Murcia.

Vegue Goldoni, don Pedro Bosch Gimpera y el
antes mencionado Seiior Ballesteros, se realizaron

viajes para gestionar, cerca de los propietarios res-
pectivos, la cesién de los objetos. (Red. 1929a, 209).

De nuevo, Gémez-Moreno encabeza esta lista.
Como director de la organizacién de la Seccién de
Arte, editarfa también la Guia Oficial, de la que se lle-
garon a publicar hasta tres ediciones ampliadas y co-
rregidas a peticién de la direccién del certamen. Junto
a ¢l el arquitecto Josep Puig i Cadafalch (1867-1956)
liderarfa el inventario iconografico (Mallart, 2018), asi
como el recorrido escenogréfico (fig. 10-3 A-B) ima-
ginado por Macari Golferichs (1866-1938) a través
de las 57 salas del Palacio’ y sus 15 dioramas (Barral,
1992,23).

5. AMCB. Exposicié 1929 / 06022 / Expedientes personales:
107/47191. Carta de Macari Golferichs al Sr. President de la Comissié Munici-
pal de Parcs i Palaus de Montjuic (1 de marzo de 1932).
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Fig. 10-2. Izquierda: Exposicién Internacional de Barcelona. Reglamento de la Seccidn especializada El Arte en Espafa. Palacio

Nacional. Barcelona: Oficinas calle Lérida, num. 2. Imprenta Altés, 1929. Derecha: Proyecto de Comité organizador. Exposicion

Internacional de Barcelona: El Arte en Espaia. Expediente General, diciembre de 1925. Fuente: © AMCB. (Arxiu Municipal
Contemporani de Barcelona), Exposicié Art. Organitzacid, 5-H-8: 1925/1927

La implicacién de Gémez-Moreno tiene como
punto de origen no solo la extensa produccién al
frente del Centro de Estudios Histdricos a partir de
1910, sino también su prolifera amistad junto al his-
toriador Juan Facundo Riafo (1829-1901). Riafio,
Director del Museo de Reproducciones Artisticas
(1877) y asesor de adquisiciones del Victoria & Al-
bert Museum, fue el principal artifice de la mayoria de
las réplicas a escala real que més tarde serfan deposi-
tadas en el conocido Cast Court del museo inglés en
1926 (Garcia-Estévez, 2019a). Gracias a Riafio, G4-
mez-Moreno recibirfa el encargo de elaborar el Cati-
logo Monumental de Avila (junio de 1900), al que le
seguirfa la provincia de Salamanca entre septiembre
de 1901 y junio de 1903 (Gémez-Moreno, 1967), y
los de Zamora en 1903 y Ledn en 1906. Sin olvidar
que dichos esfuerzos concluirfan en la redaccion de la
monografia Iglesias mozdrabes. Arte espasiol de los si-
glos IX a X1 (1919). Titulos imprescindibles para eva-
luar gran parte de la coleccién reunida anos después
en el Palacio Nacional.

La presencia de 66 réplicas de fragmentos de mo-
numentos pertenecientes al arte visigodo y mozérabe

del total de los 134 del conjunto evidencian la influen-
cia de Gémez-Moreno como curador del recorrido,
asi como la estrecha relacion entre la produccién es-
crita del historiador y los modelos a escala real. Iglesias
como Santa Marfa de las Vifias (Burgos), San Pedro
de la Nave (Zamora), Santiago de Penalva (Ledn) o
San Miguel de Celanova (Ourense) recorren a la vez
las péginas del libro Iglesias mozdrabes (1919) vy las
Salas IV y V del Palacio Nacional, mientras la réplica
del capitel de tipo asturiano de San Miguel de la Esca-
lada (Le6n)® o el gran capitel bizantino-mozérabe en-
cuentran su origen en las ldminas fotograficas XLVIII
y LXV-LXX" del texto del historiador (Gémez-Mo-
reno, 1919).

Entre capiteles, portadas, estatuas, frisos y ven-
tanas, destaca la extensa coleccion de sarcofagos que,
desde estelas romanas hasta sepulcros renacentistas, se
despliega como una promenade de la evolucion del arte

6. Catdlogo General, 4553. En: AFB, C.110.196.
7. Catdlogo General, 4560, 4561, 4562 y 4563. En: AFB, C.110.195 y
C.110.196.
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Fig. 10-3 A. Plano del circuito de la Exposicién Internacional de Barcelona 1929. La muestra El Arte en Espaia se desplegaba
en tres secciones: el Palacio de Arte Moderno (13A), el Palacio Nacional (1A) y el Pueblo Espafiol (22A). © AHCB. (Archivo
Histérico Gréfico de la Ciudad de Barcelona), C02.03 C02.03, coleccién de planos urbanos de zonas: reg. 04004

funerario: desde las hornacinas visigodas y mozarabes
de las Salas IV, V, VI 'y VII?; al sepulcro de los Santo-
Vicente, Sabina y Cristeta’ de la Iglesia de San Vicente
de Avila (s. XII) en la Sala IX; el sepulcro de Carlos
el Noble de Navarra y su mujer Leonor de Castilla',
obra de Janin Lomme de Tournai (1416) en la Cate-
dral de Pamplona en la Sala XXI; la estatua orante
del Infante Don Alfonso'!, obra de Gil de Siloé en
la Cartuja de Miraflores de Burgos (s. XV) en la
Sala XXII; los sepulcros del Obispo Bernardo de Pauy

8. AFB, C.110.195, C.110.196, C6459.10 Afm.012381, C6459.22
Afm.012393

9. Catdlogo General, 4603. En: AFB, C6.459.29 Afm.012400, C6.460.03
Afm.012408.

10. Cardlogo General, 4630. En: AFB, C6.465.18.

11. Cardlogo General, 4631. En: AFB, C6.465.23 Afm.012592.

del Candnico Dalmau de Raset!? en la Catedral de Gi-
rona (s. XV) en la Sala XXV; para concluir con el se-
pulcro de Don Alonso de Fonseca' en la mencionada
Sala XXXII, centrada en el Renacimiento en Espafia'®
(fig. 10-4). Un recorrido intencionado, tal y como in-
dica el propio reglamento de la exposicion: “el publico
debera efectuar su visita al Palacio Nacional siguiendo
siempre una sola direccién” (Red. 1929b, punto 29).
Una calle de direccién unica, y que permite compren-
der y evaluar los limites de esa coleccién como evo-
lucién, del mismo modo que en Auguste Choisy el
gdtico devenia sintesis de los estilos.

12. Catdlogo General, 4634 y 4635. En: AFB, C6.467.10 Afm.012645,
C6467.17 Afm.012652, C6.468.17 Afm.012686.

13. Cacdlogo General, 4879. En: AFB, C6.382.13, C6.382.14, C6.382.15.

14. AFB,C6470.11 Afm.012750, C6.470.14 Afm.012753.
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Fig. 10-3 B. Planta piso del Palacio Nacional (1A) que acoge la muestra central de El Arte en Espafia. En rojo, la Sala XXXII
con la réplica del sepulcro de Don Alonso de Fonseca. © AHCB. (Archivo Histérico Gréfico de la Ciudad de Barcelona),
Fondo Plandiura: LP10.5b. (2) 94418

Los LIMITES DE UNA COLECCION

La exposicion de El Arte en Espania se erige ya en
1929 como la primera gran operacién orquestada por
Gbmez-Moreno con la intencién de definir el mo-
delo critico de Siloé en una nueva narrativa coral que
le sitta como el dltimo arquitecto que concluye la
idea de arte nacional como evolucién de los estilos.
En el Catdlogo Monumental de Espasia de la Provin-
cia de Salamanca (1901), el historiador mostraba por
primera vez en fotografias parte del infortunio que la

obra de Siloé habfa sufrido en el tiempo, al repartirse
en el siglo XVIII sus piezas entre los arcos murales
de la iglesia del Convento de Santa Ursula. Se anu-
laba asi su forma y significados como sepulcro exento
y se subordinaban sus piezas a la 16gica de una tumba
mural medieval”® (Gémez-Moreno, 1967). En su ori-
gen, la tumba del Patriarca Don Alonso de Fonseca

15. A este propésito cabe destacar cudn distinto es con respecto al sepul-
cro mural de Mercado en Onate.
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Fig. 10-4. De izquierda a derecha, y de arriba abajo: secuencia del arte funerario en la muestra EI Arte en Espana: Salas VIy VII,
hornacinas visigodas y mozarabes; Sala IX, sepulcro de los Santos Vicente, Sabina y Cristeta de la Iglesia de San Vicente de Avila
(s. XII); Sala XXI, sepulcro de Carlos el Noble de Navarra y su mujer Leonor de Castilla, obra de Janin Lomme de Tournai (1416)
en la Catedral de Pamplona; Sala XXII, estatua orante del Infante Don Alfonso, obra de Gil de Siloé en la Cartuja de Miraflo-
res de Burgos (s. XV); Sala XXV, sepulcros del Canénico Dalmau de Raset y el Obispo Bernardo de Pau en la Catedral de Girona
(s. XV); y finalmente Sala XXXII, sepulcro de Don Alonso de Fonseca, obra de Diego Siloé (1532). © AFB. (Arxiu Fotografic
de Barcelona), C.110.196; C6.459.29 Afm.012400; C6.465.18; C6.465.23 Afm.012592; C6.467.10 Afm.012645; C6.467.17
Afm.012652; C6.470.11 Afm.012750

y Acebedo se mostraba como un sepulcro exento en
cuyos planos laterales derramados de la base campea-
ban dos medallones con la Anunciacién y Santiago,
entre las figuras recostadas de los Evangelistas y el es-
cudo heraldico sostenido por unos nifios. En sus pla-
nos centrales, el epitafio sobre otros dos tendidos, y
sobresaliendo en las esquinas cuatro leones alados, que
coincidian con los que dispuso Alessandro Leopardi
en los mastiles venecianos de San Marco o el pedestal
del Idolino. Sobre estos, un encintado perimetral con
una orla de querubines separaba la materialidad y el
tiempo de la peana de la base de la estatua yacente del
Patriarca.

El sepulcro permaneceria fragmentado hasta el
afio 1928, cuando por iniciativa del duque de Alba,
serfa reconstruido y colocado de nuevo en el centro de
la iglesia, tal y como lo recuerda una inscripcién con-
memorativa (Gémez-Moreno, 1967, 223). No es de
extrafiar entonces que el diorama que cierra el espa-
cio expositivo de la Sala XXXII de E/ Arte en Espara
esté dedicado al predecesor del artifice de dicha resti-
tucién: Don Fernando Alvarez de Toledo y Pimentel,
el gran duque de Alba (Red. 1929¢). Del mismo modo
que si tenemos en cuenta que los trabajos de vaciado
de las reproducciones se llevaron a cabo entre mayo
y septiembre de 1927, la recuperacién de la forma

original a través de su réplica deviene un manifiesto
in advance de la fortuna del monumento'® (fig. 10-5).
Una operacién, la de desmontaje y montaje del sepul-
cro y la creacién de su doble, que no solo nos advierte
de los distintos intereses historiogréficos que se han
depositado en la obra de Siloé a lo largo del tiempo,
sino también en cémo esas voluntades cristalizan gra-
cias al empleo de nuevos medios de reproduccién de
la arquitectura con motivo del registro en el catilogo
monumental de Espafia. Antonio Ponz lamentd su dis-
locacién en 1756, pero nada mds; tal solo Carl Justi, en
sus Spanische Reisebriefe (Justi, 1923: 80-81), volveria
a citarlo, aunque atribuyéndolo a Domenico Fancelli.
Una confusién que cual lapsus lingue nos introduciria
en una linea del tiempo del arte mural de la que Siloé
participaria desde su estancia en Ndpoles (Gémez-Mo-
reno, 1941; Naldi, 2018).

Un lapsus que evoca irremediablemente la obra de
Siloé como modelo, a partir del gético, de transicién y
asimilacién delos modelos internacionales importados

16. El Insticuto del Patrimonio Cultural de Espana (IPCE) conscrva
una serie fotogr;iﬁca pertencciente a la restitucion original del scpulcro reali-
zada por Mariano Moreno Garcfa, Archivo Moreno (Archivo de Arte Espaitol):
14386.B.P. 14387.B.P, 14388.B.P 14389.B.P 14390.8.P 14391.B.>
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Fig. 10-5. Los dos tiempos del sepulcro de Don Alonso de Fonseca: arriba, las paginas del Catdlogo Monumental de la Provin-

cia de Salamanca (1901-1903), del historiador Manuel Gémez-Moreno, muestran el desmontaje de la obra en las paredes del

Convento de Santa Ursula; abajo: réplica a escala real del sepulcro de Don Alonso de Fonseca [item 4879 del Catilogo Ge-

neral] ubicado en la Sala XXXII de la exposicién El Arte en Espafa, Palacio Nacional, 1929, autor desconocido. © AFB.
(Arxiu Fotografic de Barcelona), C6.382.13
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desde los origenes del Renacimiento en Espana'’. La
suya es una obra que se inscribe en la construccion
de la genealogfa del arte funerario italiano en nues-
tro pais, que incluiria las obras de Domenico Fancelli
(1469-1519) junto a los trabajos de Bartolomé Or-
défiez (¢14802 —1520) y el propio Siloé. Asi lo re-
conoce el historiador granadino al referirse a la obra
que nos ocupa: “Excede en amplitud al de Acufia que
Siloe labré en Burgos, pero sigue el mismo patrén, o
sea el de Domenico Fancelli, en su mausoleo del prin-
cipe Don Juan, que estd en Avila” (Gémez-Moreno,
1941, 65-66). El sepulcro de Don Alonso de Fonseca
comprenderia también el final de una secuencia que
se iniciarfa con el sepulcro del Principe Don Juan de
Aragén en Avila (1510), el del Cardenal Cisneros en
Alcald de Henares (finalizado por Ordédnez) y el de
los Reyes Catélicos en la Capilla Real (junto al se-
pulcro de los Reyes Juana y Felipe, obra también de
Ordénez), y que Siloé ya conocia hacia 1529. Su vin-
culacién dos anos antes a las obras de la Catedral de
Granada resulta de especial interés si tenemos tam-
bién en cuenta que el marmol usado en los sepulcros
del Patriarca Fonseca y el de Don Rodrigo de Mer-
cado provienen de la Sierra de Los Filabres y Macael,
en Almeria.

LA RECEPCION INTERNACIONAL DE LA OBRA

El éxito de El Arte en Esparia alcanzaria la historio-
graffa anglosajona del momento, alumbrando titulos
como History of Spanish Architecture (1938) de Ber-
nard Bevan, a la vez que situaria el periodo de forma-
cién italiano de Siloé como objeto de estudio por la
critica americana. Ni los trabajos del medievalista
Georg Weise tras numerosos viajes a Espafia entre

17. Ell Conde de Tendilla, Iﬁigo Lopez de Mendoza, nieto del Marqués
de Santillana, sobrino de El Gran Cardenal y embajador de los Reyes Catdlicos
en Roma a partir de 1486, fue el responsable de la llegada a Espana de humanis-

tas como PCdI”O Mertir dC Anglcr[a y dt cscultorcs como Domenico Fancclli.

1924 y 1933 (1929, 105-124), ni los de Gémez-Mo-
reno (1931, 58-59) tenfan en cuenta su estancia en N4-
poles ni su trabajo en el taller de Ordénez'.

Fue el historiador americano Harold E. Wethey
quien, a raiz de su profuso texto Gil de Siloe and his
School (1936), no solo acudirfa a la obra de su men-
tor en Burgos, sino que también resituaria la obra de
Siloé en un necesario contexto internacional, constru-
yendo una memoria visual que, desde la Capilla Six-
tina en el Vaticano, concluirfa en la Escalera Dorada
de la Catedral de Burgos (Wethey, 1940). Tan solo
un afio més tarde, Gémez-Moreno reconoceria la im-
portancia de los modelos de formacién italiana' del
joven Siloé para la obra que nos ocupa, al “encon-
trar las pefas recortadas y los troncos nudosos tipi-
cos, y una forma de nariz aguilena, ya observada en lo
suyo de Népoles. Desde luego, el influjo miguelange-
lesco reveldsenos gratamente en esta obra” (Gémez-
Moreno, 1941, 66). Wethey ampliarfa sus maestros a
Ghiberti, Donatello, Benedetto da Maiano y Antonio
Rossellino, al reconocer “for pictorial relief constructed
in diminishing planes from high relief in the foreground
to very low relief (rilievo schiacciato)” (Wethey, 1943,
230) (fig. 10-6).

Empieza entonces una nueva ctapa de revalora-
cién de la obra del burgalés que incluirfa, tras el tes-
tigo de Wethey y Gémez-Moreno, los intereses del
régimen desde el nuevo Instituto Diego Veldzquez
por el uso del patrimonio como arma que validara, en
plena posguerra, una solucién de continuidad con las
politicas noucenistes a favor del monumento y su rein-
vencién nacional. Estas incluirian los viajes de Earl E.
Rosenthal y Georg Kubler a Espana entre 1948 y 1952
(Garcia-Estévez, 2019b), asi como el papel de la recién
nacida Society of Architectural Historians. Pero esa seria
ya otra historia.

18. A propésito de Weise, Wethey reseiiarfa: “Professor Weise, however,
was unfamiliar with either the documents or the sculpturc involving Dicgok part-
ncrship with Ordéfez in Naplcs. Quite unaccountably 00, he omitted any con-
sideration of the earliest and the kcy monuments of his Burgos pcriod, namc[y,
the tomb of Luis de Acufia and the Escalera Dorada” (Wethey, 1943: 228).

19. Al vincularlo junto a Ordéiez, en los trabajos del Altare dellAdora-
zione dei Magi dela Cappclla Caracciolo di Vico en la iglcsia de San Giovanni. Su
primera noticia la encontramos en el contrato de Marco Rossi de Avenza, el 11 de
diciembre de 1517, suministrindole 93 carretadas de marmol blanco de Carrara.
Carta a fecha 24 de marzo de 1524 del humanista napolitano Pietro Summonte a
Marcantonio Michiel sobre el arte en Ndpoles, en: (Gémez-Moreno, 1941). Para

mis informacién respecto ala produccion napolitana de Silo¢, véase: (Naldi, 2018).
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Fig. 10-6. De izquierda a derecha, de arriba abajo: Manuel Gémez-Moreno, Escultura del Renacimiento en Espana. Firenze: Pan-

theon, 1931; Harold E. Wethey, A Madonna and Child by Diego de Siloe. The Art Bulletin, 22(4), 1940; Manuel Gémez-Moreno,

Las Aguilas del Renacimiento Espaiol. Madrid: Consejo Superior de Investigaciones Cientificas, Instituto Diego Velizquez, 1941;
Harold E. Wethey, The Early Works of Bartolomé Ordéfiez and Diego de Siloe. The Art Bulletin, 25(3), 1943
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Reconstruyendo a Diego de Riafio.

Materiales para una nueva vision del arquitecto y su obra*

JUAN CLEMENTE RODRIGUEZ Y ANTONIO LUIS AMPLIATO

UN LUGAR INCIERTO EN LA HISTORIOGRAF{A
DE LA ARQUITECTURA ESPANOLA

ese a su temprana desaparicién, Diego de Riafio

llegé a alcanzar en los dltimos afios de su vida la
cima de su oficio, siendo maestro mayor de la colegiata
de Valladolid y, en Sevilla, del ayuntamiento, de la ca-
tedral y del arzobispado. Son afios en los que la ciudad
hispalense se sitta en el centro de un imperio en ex-
pansion, contribuyendo decisivamente al despertar de
la cultura moderna en el mundo hispanico.

Sin embargo, pocos arquitectos de su calado
presentan un perfil tan difuso y controvertido. En
los origenes de nuestra literatura artistica, inaugu-
rada por Llaguno (1829, 197-198) y Ceén Bermu-
dez, (1981 [1804], 137-143), este tltimo atribuyé
a Riafio, con la todavia escasa informacién disponi-
ble, obras en la catedral de Sevilla de una gran diver-
sidad estilistica. Afios después, José Gestoso y Pérez
(1984 [1890], 379-385) corregird y ampliard su bio-
grafia, manteniendo la idea implicita en Cedn de que
Riafio transité con éxito desde el tardogético al mds
puro Renacimiento. La aparente imposibilidad de este
hecho arrojard, hasta nuestros dias, una sombra de duda
sobre su obra y su personalidad creativa.

La Sacristia Mayor de la catedral, llamada a situarse
en el centro del debate, fue atribuida por Gémez Moreno
a Diego Silo¢, quien la visité en 1535 (1983 [1941], 89),
aunque el historiador matizarfa posteriormente esta idea,
aceptando la existencia de una caja mural en cruz que Siloé
articularfa con el orden cldsico y cubrirfa con el actual abo-
vedamiento (Gémez Moreno, 1963, 39). Chueca Goitia
(1947, 23-37) ahondard en esta linea, concediendo a

“Este trabajo se en marca en el Proyecto [+D «Diego de Riasio, Diego de
Siloeyla transicion del Gético al Renacimiento en Espana» (HAR 2016-76371-
P, Ministerio de Economfa y Competitividad). IP1: Juan Clemente Rodriguez
Estévez; IP2: Antonio Luis Ampliato Briones. Periodo: encro de 2017-diciem-
bre de 2020.

Universidad de Sevilla

Riafo una obra sumamente exigua pese a la elocuente
documentacién ya entonces disponible (Herndndez
Diaz, 1933, 9-11), siendo para él responsable solo de la
colegiata de Valladolid, del apeadero del ayuntamiento
de Sevilla y de la sacristia de los Célices de la catedral
hispalense. En la vision de Chueca, Riafio fue un maes-
tro tardogético incapaz de proyectar las obras renacen-
tistas que se le atribuian.

En cualquier caso, el problema de la Sacristia
Mayor estaba lejos de quedar cerrado, y los estudios de
Teodoro Falcén (1981) y, muy especialmente, de Al-
fredo Morales (1981, 1984b, 1993, 2011) contribuye-
ron a consolidar el legado del maestro cdntabro en una
direccion totalmente opuesta. Morales revisé y ordené
rigurosamente la documentacién conservada y aport6
nuevas noticias, certificando la autoria de Riafio sobre
un amplio conjunto de obras entre las que ocupan un
lugar destacado el ayuntamiento de Sevilla y la Sacris-
tia Mayor, incluyendo también la importante atribu-
cién de la colegiata de Osuna. Morales asume, por
tanto, la capacidad de Riafio para explorar los nuevos
requerimientos de un 4mbito en plena transformacién.

A pesar de ello, la dificultad para aceptar que en un
mismo autor se conciliaran discursos y estéticas tan dife-
rentes mantuvo abierta la polémica. Aurora Ledn buscé
una solucién de compromiso para salvar lo recogido en
la documentacién conservada, proponiendo un primer
proyecto de Riano de planta rectangular que Siloé re-
conducirfa en 1535 (Ledn, 1984, 132). Sin embargo,
podemos decir que no existe en la fébrica huella cons-
tructiva alguna que refleje un cambio de planes de esa
naturaleza. Por su parte, Fernando Marias cuestiona-
ria también la autoria de la fachada del ayuntamiento
de Sevilla (no asi el interior del apeadero), ademds de
abundar en la autoria de Siloé para la Sacristia Mayor
(1989, 404), defendida también posteriormente por
Ricardo Sierra (2012, 93-142). Ambos sugieren que
la inscripcidn con la fecha de 1534, visible en uno de
los soportes a unos cuatro metros de altura, se colocé
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a posteriori en recuerdo de la primera piedra, abriendo
asi espacio para un proyecto elaborado por Siloé en
1535, fecha que también aparece en una segunda ins-
cripcion, situada a un nivel algo més alto.

En los ultimos afios se han aportado nuevas noti-
cias sobre la vida y la obra de Riafio: se ha arrojado luz
sobre su trabajo al frente de la colegiata de Valladolid y
los problemas derivados de su herencia (Alonso, 2004) y
se ha documentado su presencia en la obra de Santiago
de Utrera (Romero y Romero, 2018, 23-24). Pero, a la
vez, se ha cuestionado la autoria de una nueva pieza muy
significativa, la sacristfa de los Calices (Romero y Ro-
mero, 2013, 251-269), en nuestra opinién sin argumen-
tos solidos (Ampliato y Rodriguez, 2020b).

Como puede observarse, el panorama global
dista mucho de verse clarificado, resultando atn des-
concertantes las discrepancias con que se dibuja su
perfil como arquitecto. Es por ello necesario volver a
subrayar la claridad que, sobre las responsabilidades
de Riafo, transmite la documentacién de fébrica de
la catedral de Sevilla. Su proyecto para «la sacristia
mayor ¢ cabildo e sacristia de los calices juntamente
(sic)» se aprobé de manera solemne el 22 de enero
de 1530, concediéndosele al maestro una gran liber-
tad para decidir y actuar sobre ello en lo sucesivo. De
manera coherente, los documentos muestran una in-
tensa ¢ ininterrumpida actividad constructiva a partir
de enero de 1532 con la apertura de cimientos. Estos
y otros datos, ofrecidos en su momento por Alfredo
Morales, han sido recogidos y parcialmente ampliados
en un reciente estudio (Rodriguez y Ampliato, 2019),
en el que aportamos un andlisis minucioso del consi-
derable volumen de piedra que entra en la obra entre
1532 y 1534. En ¢l identificamos y cuantificamos se-
paradamente la naturaleza de los materiales pétreos
(de Mordn para los elementos de labra mas fina, de
El Puerto para los entrepaiios lisos), con una dualidad
perfectamente articulada e inédita en la catedral, re-
conocible en los paramentos internos y externos de las
dos sacristfas. El calculo permite afirmar que ambas sa-
cristias, y el muro externo que las envuelve, alcanzaron
a finales de 1534 una altura media de cuatro metros,
justo el nivel que ilustra el testimonio epigrifico con
dicha fecha. Identificamos también numerosas marcas
de cantero, constatando que marcas idénticas apare-
cen, a la misma altura, sobre el molduraje renacentista
del interior y de la fachada y al tiempo sobre uno de los
fustes tardogodticos de la sacristia de los Célices. Por
todo ello podemos afirmar que la totalidad de la obra
tardogdtica y renacentista se levanté en alberca bajo la
direccién de Riafio hasta el nivel descrito, siendo Mar-
tin de Gainza su aparejador.

Algo muy similar queda certificado por la documen-
tacion conservada para el ayuntamiento de Sevilla, cuyo
interior tardogdtico y cuya fachada renacentista se levan-
taron simultdneamente, quedando constancia de que de-
terminados entalladores trabajaron al mismo tiempo
sobre los ornamentos de ambas (Morales 1981, 65-79).
No se nos escapa la dificultad que entrafia para cualquier
investigador la existencia de un maestro capaz de conce-
bir obras con tal diversidad formal, pero la contrastada
realidad de los hechos, documentalmente probados,
tiene que ser el suelo que pisamos. El problema historio-
gréfico no puede centrarse en afirmar o negar dicha rea-
lidad sino en tratar de esclarecer su sentido tltimo.

En esta direccidn, resulta vital tanto la delimita-
cién critica de su catdlogo como la construcciéon de un
nuevo relato que decante los elementos que moldearon
la personalidad creativa del maestro, dilucidando su ca-
pacidad para metabolizar los cambios, y que profun-
dice en las particulares circunstancias de su entorno.
Sobre esto tltimo, debe considerarse el lugar ocupado
por promotores como el obispo de Scala, Baltasar del
Rio, cuyas largas estancias en Roma y constante preo-
cupacién por las artes (Falcén Marquez, 2012, 59-88)
avalan la posibilidad de que planteara exigencias espe-
cificas o —incluso— ofreciera ciertos modelos. Es nece-
sario también rastrear los posibles contactos de Riafio
con otros maestros, entre los cuales pudo hallarse el pro-
pio Siloé, asi como evaluar el protagonismo de los mu-
chos y destacados profesionales que participaron en la
ejecucion de sus proyectos. Solo de este modo podre-
mos alcanzar una visién mds completa de una trayec-
toria compleja y, a pesar de su brevedad, sumamente
dindmica.

EL UNIVERSO EN UNA DECADA

Sobre los origenes de Riafo disponemos de muy
pocos datos. Sabemos que nacié en la localidad cén-
tabra de Hornedo, cerca de Riafo, en torno a 1495.
Hijo de Juan Gémez de Riafio y de Maria Gonzélez,
fue el tnico varén de los cinco vastagos del matrimo-
nio (Alonso Ruiz, 2004, 42-43 y 52). Dedicado como
tantos otros paisanos al oficio de la canteria, la primera
noticia sobre su actividad lo sittia en la catedral de Se-
villa, en 1517, bajo la direcciéon del también cdntabro
Juan Gil de Hontaién (Morales, 1993).
Desconocemos cudndo llegé a Sevilla, y si lo hizo
como aprendiz o como uno de los entalladores que
Juan Gil incorpord a su taller. Sea como fuere, un lance
con un compafiero, que murié en la contienda, le hizo
huir a Portugal. Alli permanecié hasta 1522, cuando la
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reina Leonor pidi6 a su hermano el emperador que lo
perdonara por los servicios prestados a su esposo don
Manuel, a lo que Carlos V accedié (Morales, 1993).
Ningun testimonio seguro queda de su presencia en
Portugal, pero dificilmente hubiera gozado del favor de
la reina sin haber existido tales servicios y sin haber te-
nido valedores que los hicieran posibles. Independiente-
mente de ello, lo que pudo haber visto en el pais vecino,
y especialmente la obra de Juan de Castillo, dejaria en ¢l
una profunda huella, como sin duda le habia dejado ya
la obra de Juan Gil (Ampliato y Rodriguez, 2020b, 72).
Por entonces, la Peninsula operaba como un hébitat
tinico para el tardogético, con influencias estrechas’.
Con su regreso a Espafia en 1523, Diego de Riafo ini-
ci6 una nueva etapa marcada por el éxito profesional y
truncada por una muerte temprana, producida en Va-
lladolid el 30 de noviembre de 1534.

La trayectoria profesional de Riafio se concentra
practicamente en una década. En el verano de 1523,
aparece en Sevilla resolviendo algunos asuntos pen-
dientes, tras lo cual nada sabemos de él hasta 1526.
Se ha especulado sobre su posible responsabilidad en
el disefio de los arcos triunfales para el recibimiento al
emperador en Sevilla, lo cual podria ser razonable (Mo-
rales, 2011, 196)%, pero las primeras noticias ciertas
como arquitecto lo sitdan en la 6rbita de los condes de
Urena. Segun Maria Fernanda Morén (1995, 71-81),
el maestro se documenta al frente de las obras de San
Miguel de Morén desde enero 1526 a 1529, aunque
la naturaleza de dicha informacién permite plantear la
posible vinculacién de Riafio desde 1523, anadiendo
su relacion con otras obras de la casa como el desapa-
recido palacio de Morén o la colegiata de Osuna. La
autora alude también a la influencia del conde en la
ciudad de Carmona, donde Riafo aparece al frente
de la obra de Santa Marfa, probablemente desde 1528
como maestro mayor de la catedral y con seguridad
a partir de 1531, aunque la historiografia sitta tradi-
cionalmente en 1525 el comienzo de la cabecera, di-
rigida por él (Rodriguez y Ojeda, 2017, 99-101). Los
documentos de 1523 ya relacionaban a Riafo con un
vecino de Carmona y un cantero, Juan de Matienzo,
documentado como maestro de Santa Maria en 1521

(Herndndez, Diaz 1933, 9-10).

1. Lasintensas relaciones artisticas enre Castillay Portugal han sido abor-
dadas en dos tesis doctorales recientes: Manuel Romero Bejarano (2014) y Ri-
cardo Nunes da Silva (2018).

2. Véase cl capitulo de este libro: «Influencia de las estrategias ensayadas
en las entradas reales de Carlos V en obras posteriores: Burgos, Sevilla, Granada,

Palermo», de Fernando Diaz Moreno, 75-85.

En definitiva, son muchos los indicios que sitian
a Riafio durante los primeros afios de su vuelta a Sevilla
en el entorno del IT conde de Urena, uno de los grandes
senores de Andalucia. Estas empresas debieron posi-
cionarlo, hacia 1526, como el arquitecto mas impor-
tante que operaba en un entorno sevillano en el que,
tras el cierre del crucero de la catedral en 1517, habia
sido desmantelado en buena parte el taller catedralicio.

El afio de 1526 fue sin duda extraordinario para la
ciudad de Sevilla, marcado por la celebraciéon durante
el mes de marzo de la boda real entre el emperador
Carlos y la princesa Isabel de Portugal. En la misma
primavera, en la resaca de este ambiente efervescente,
Diego de Riafio aparece en Valladolid decidiendo, con
Juan Gil de Hontandn, su hijo Rodrigo, Juan de Alava
y Francisco de Colonia sobre el proyecto para la co-
legiata, siendo nombrado al afio siguiente maestro de
dicha obra (Chueca, 1947, 23-37). Esta designacidn,
justo cuando el emperador habia convertido a Valladolid
en la capital provisional del reino, sittia a Riafio como uno
de los grandes arquitectos del momento, siendo necesa-
rio recordar el protagonismo que el entorno de Carlos V
habia asumido afos antes en su regreso a Espana desde su
exilio en Lisboa (Morales, 1993). En 1527, Riafio es nom-
brado maestro mayor del ayuntamiento de Sevilla, cuyas
fachadas recogen lo que probablemente son sus primeros
tanteos con un lenguaje a/ romano, tal vez como un eco
de las recientes celebraciones imperiales en la ciudad (Mo-
rales 2011, 196). Completando este metedrico ascenso,
Riafio recibe el cargo de maestro mayor de la catedral de
Sevilla en 1528 (Falcén 1980, 133-134).

Este tltimo nombramiento tiene una especial
trascendencia, pues le concedia por extensién la con-
dicién de arquitecto del arzobispado y, con ella, su
responsabilidad sobre un elevado nimero de gran-
des proyectos religiosos. Més alld de su participacion
en Santiago de Utrera, de alcance aun por dilucidar, se
documenta como maestro mayor de las obras de San
Miguel de Morén, Santa Maria de Carmona y la pa-
rroquial de Aznalcéllar, en la provincia de Sevilla; de
Santa Maria de Arcos, la parroquial de Chipiona y la
Cartuja de Jerez de la Frontera, en Cédiz; y de la prio-
ral de Aroche, la Asuncién de Aracenay la parroquial
de Encinasola en la provincia de Huelva. En todos
estos edificios intervino Riafio al menos entre los afios
1528 y 1534 (Morales 2011, 221-225), una obra vas-
tisima a la que hay que anadir la colegiata de Vallado-
lid y otras posibles atribuciones como San Miguel de
Jerez, Santiago de Alcala de Guadaira y, muy especial-
mente, la colegiata de Osuna. Todo ello compone un
panorama muy relevante, tanto cuantitativa como cua-
litativamente, cuya complejidad queda reflejada en el
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Fig. 11-1. Mapa de los lugares relacionados con Diego de Riafio y su actividad como arquitecto (elaboracién de los autores)

mapa de localizaciones y en el cuadro cronolégico que
hemos elaborado (fig. 11-1y fig. 11-2). Pero su consta-
tacién nos lleva también, necesariamente, a otro 4m-
bito de consideraciones.

El dominio de Riafio sobre la actividad construc-
tiva en el Reino de Sevilla fue pricticamente abso-
luto, y sin ¢l no se puede entender la renovacién de su
arquitectura monumental. Pero esta misma circuns-
tancia nos obliga a plantearnos cémo pudo afrontar
el maestro ese elevado niimero de obras. Sabemos que
en 1532 se habia comprometido con la catedral a per-
manecer en Sevilla durante ocho meses, mientras que
los otros cuatro los emplearfa en Valladolid (Mora-
les, 1984b, 31). En tales condiciones, su dedicacién
para con todos los otros edificios mencionados ten-
dria que ser necesariamente limitada, y para conocer
la posible dindmica de su actuacién contamos con va-
rios indicios.

En el caso de la iglesia de Arcos, donde su trabajo se
documentaa partir de 1532, conservamos un acuerdo con

el cantero Juan Pérez de Marquina del 22 de julio, segun el
cual este tltimo se comprometia a dirigir las obras sobre
el terreno, con la ayuda de un aprendiz, a cambio de tres
reales diarios, que se mantendrian en el caso de que tu-
viera que hacerse cargo de otras obras de Riano en ¢l ar-
zobispado (Sancho Corbacho, 1931, 32-33). Por tanto, a
partir de uno o varios proyectos del maestro, es otro can-
tero el que afronta la construccién del edificio en calidad
de maestro residente.

En un segundo documento, fechado el 26 de abril de
1533, Riafio otorga un poder al mercader Juan de Esca-
lante para cobrar el dinero que se le debia y se le pudiera
deber en el futuro como maestro mayor de la catedral y de
las iglesias «de la cibdad de arcos e de la cartuxa de la cib-
dad de Xeres de la frontera e de las yglesias de Carmona
e aracena e aroche e ensinasola y chipiona [...]». En este
mismo documento, Riafio hace referencia a otras cues-
tiones econdmicas: «e ansi mismo que pueda pedir [...]
de pedro de mayda? [posiblemente Pedro de Maeda]

cantero [...] doze mil maravedis que me debe que yo le
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Fig. 11-2. Gréfico sobre la actividad desarrollada por Diego de Riafio entre 1517 y 1534 (elaboracién del los autores)

preste para ir a buscar oficiales para faser las dichas obras
e no los traxo e si los oviere traido e se los oviere dado a
los tales oficales los pueda cobrar de las yglesias que fue-
ron obligadas a lo pagar» (Herndndez Diaz, 1933, 9).
Este asunto es interesante, no solo porque delega en otro
cantero determinadas responsabilidades sobre la forma-
ci6n del taller sino porque el propio Riafio aparece com-
prometido econdmicamente.

Por otra parte, también tenemos conocimiento
del salario que Riafo recibia anualmente por algunas
obras. En la catedral de Sevilla, hasta 1532, percibié
15.000 mrs. y, a partir de ese afo, se elevd hasta la es-
timable cantidad de 70.000 mrs., muy elevada en el
contexto espafiol del momento. En relacién con otras
iglesias puede servir de ejemplo los 6.000 mrs. asignados
por laiglesia de Aracena, cantidad semejante a la que so-
lian percibir los principales maestros del momento por
supervisar, visitar o tasar ciertas obras de relevancia.

En definitiva, parece que Riafio, ademds de respon-
sabilizarse de las trazas de los edificios se comprometia

a supervisarlos una o dos veces al afio y, en algunos
casos, como acabamos de ver, a adelantar ciertas can-
tidades con objeto de garantizar la viabilidad del pro-
yecto. Por tanto, puede decirse que el arquitecto
operaba como una especie de empresario de la cons-
truccion cuya labor desbordaba la de un influyente tra-
cista. En este sentido, se dibuja un perfil cercano al de
maestros como Juan de Castillo®, cuya trayectoria y
proceder pudo conocer en tierras portuguesas, o al del
propio Rodrigo Gil de Hontafién en tierras castellanas
(Hoag 1985, 37-71).

Para concluir este breve repaso por la trayectoria
profesional de Riafio podrfamos decir, por una parte,
que se constata la existencia de un marco general con
una actividad arquitecténica muy amplia y, por otra,
que ésta exigia la participacién coral de un conjunto

3. Véaseel capl’tulo de este libro: «Lisboa, a cidade que Diego de Riano
conheceu (1517-1522)», de Ricardo Nunes da Silva, 131-143..
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de profesionales con importantes responsabilidades
en la materializacién de las obras. Todo ello podria
constituir un factor clave para entender la naturaleza
de un legado cuya diversidad formal no ha dejado de

suscitar polémica.

UN MAESTRO DEL TARDOGOTICO PENINSULAR

Diego de Riafio se forjé en la tradicién del Tardogético
peninsular y al menos en tres ocasiones (dos ya mencio-
nadas) podemos relacionarlo documentalmente con su
paisano Juan Gil de Hontafién, maestro de una genera-
ci6n anterior que pudo desempenar un papel relevante
en su formacion. La primera es en 1517, cuando un
joven Diego de Riano trabaja en el taller de la catedral
de Sevilla bajo la direccién de Juan Gil (Morales, 1993).
No tenemos constancia de las tareas que pudo realizar
quien suele senalarse entonces como discipulo, pero si
de la responsabilidad de Juan Gil en la reconstruccion
del cimborrio o en los inicios de las llamadas capillas de
los Alabastros, en los laterales del coro (Falcén, 1980,
130-133). El posible trabajo temprano de Riafo junto a
Juan Gil en estas capillas otorgaria carta de continuidad a
su posterior intervencion en ellas.

La segunda ocasion es en 1526, tltimo afo en la
vida de Juan Gil, durante un cdnclave celebrado en
torno a las trazas para la nueva colegiata de Valladolid
(Chueca, 1947, 23-37). Apenas un afio después Riafio
ejerce ya en solitario como maestro mayor de la obra,
destino para el que no cabe descartar la posibilidad de
que fuera senalado por el propio Juan Gil en funcién
de su autoridad.

La tercera ocasion se produce en torno a 1531 y
podria interpretarse en cierta medida como una senal
de reconocimiento por parte de Riafo. Este emite su
parecer sobre las distintas alternativas para cerrar en al-
tura las naves de la catedral de Salamanca, que ha sido
interpretado a veces como una declaracién de princi-
pios contraria al denominado espacio salén. Volvere-
mos sobre ello, pero por el momento destaquemos
que, tras una serie de razonamientos que muestran
una notable seguridad, la argumentacién concluye
con una llamada enftica a respetar el proyecto ori-
ginal de Juan Gil: «pues no fue elegida para que
las naves fuesen a un alto no me paresce bien que se
syga» (Castro, 1992, 416-418).

En esta breve y dispersa coleccién de instantédneas
podemos entrever un Riafio en vertiginoso ascenso
junto a un Juan Gil recorriendo los tltimos afos de
su vida. Las escenas revelan sin duda un conocimiento
mutuo, pero solo de manera muy indirecta una posible

transmision de conocimientos. Con estos anteceden-
tes, es la propia obra de Riafio la que nos puede ofrecer
nuevos indicios al respecto.

Su primera intervencién documentada se pro-
duce, como ya mencionamos, en la iglesia de San Mi-
guel de Morén. Su huella se reconoce en los dos tramos
intermedios de la nave central (Morén, 1995, 71-80;
Pinto Puerto, 2020), donde introduce un lenguaje
nuevo en relacién con el primer tramo ya ejecutado.
En los trazados de las bévedas (fig. 11-3a) dominan los
nervios combados habituales en Castilla, que en An-
dalucia solo irrumpirfan con fuerza con la llegada de
Juan Gil a la catedral de Sevilla. Estos primeros com-
bados de Riafo podrian inspirarse en fuentes muy di-
versas, sin embargo, para los basamentos de los pilares
dificilmente podemos eludir la referencia a los disenos
de Juan Gil para las catedrales de Salamanca y Sego-
via. Los basamentos de Morén (fig. 11-4a) se compo-
nen de pequefias estructuras telescopicas idénticas a las
de Juan Gil, en las que una serie de volimenes y anillos
verticalmente emergentes, con alternancia de cilindros y
prismas, sirven de apoyo individual para la basa de cada
baquetén, mientras que otros grandes anillos atan todo
el conjunto. Este motivo compositivo llegara a ser recu-
rrente en la obra tardogética de Riafio, con versiones
cada vez més avanzadas (Ampliato y Rodriguez, 2020a).

Poco después, el maestro interviene en la iglesia
de Santa Maria de Carmona, el edificio religioso mds
grande del arzobispado después de la catedral. Antes
de su llegada se habian cerrado sus tres primeros tra-
mos hasta el crucero, segin un modelo basilical de tres
naves con soluciones inspiradas en la catedral hispa-
lense®. Riafio elabora ¢ inicia un nuevo plan para toda
la cabecera, que serfa finalmente concluido por sus he-
rederos en el taller catedralicio, con tres nuevos tramos
que, al otro lado del crucero, dan continuidad a la es-
tructura existente al tiempo que introducen en ella ra-
dicales novedades. En Carmona, volvemos a encontrar
bévedas de combados con variaciones que parecen elu-
dir cualquier repeticién (fig. 11-3b), algo similar a lo
que sucede con los monumentales basamentos, todos
diferentes incluso los que ocupan posiciones simétricas
(fig. 11-4b), en los que el tema compositivo enunciado
en Mordn alcanza gran complejidad y riqueza.

En estas iglesias de Morén y de Carmona la actua-
cién de Riafio se ve muy condicionada por lo ya ini-
ciado por otros maestros. Sin embargo, la iglesia de
Santa Marfa de Arcos (fig. 11-5), pese a los fuertes pies

4. Unandlisis de todo el proceso constructivo de esta iglcsia y delos suce-

SIVOs maestros rcsponsablcs en Ampliato y Rodrl’gucz, 2017b.
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Fig. 11-4. Basamentos de pilares en (a) San Miguel de Morén de la Frontera, (b) Santa Marfa de Carmona, (c) Santa Marfa de
Arcos de la Frontera y (d) sacristfa de los Célices de la catedral de Sevilla (fotograftas de los autores)
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Fig. 11-5. Santa Marfa de Arcos de la Frontera: planta a nivel del arranque de las bévedas y seccidn transversal de las naves (dibu-
jos de los autores) y vista general de los abovedamientos (fotografia de los autores)
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Fig. 11-6. (a) Béveda de la cabecera de la catedral de Braga y (b) béveda central de la sacristfa de los Célices de la catedral de Sevilla
(fotografias de los autores)

forzados de sus estructuras previas, le brinda la ocasion
para plasmar su mds completa y personal expresién de
un espacio litirgico tardogdtico, concluida una vez
mds por sus seguidores®. Desde el siglo XIV, la com-
pleja evolucion de este edificio se habia desarrollado en
sucesivas fases, siempre condicionadas por la abrupta
topografia y el intrincado trazado urbano. Riafio man-
tiene los muros perimetrales y desmonta las techum-
bres, probablemente de madera, disponiendo en el
interior un nuevo entramado de pilares y bévedas con
tres naves iguales en altura. La debilidad de los muros
originales de tapial del perimetro pudo ser el cataliza-
dor para la singular solucién de los apoyos en ellos de
las bévedas, en nimero que se multiplica hasta casi tri-
plicar los correspondientes a la alineacién de los pila-
res. En los soportes interiores encontramos una nueva
versién, ahora muy compacta, de sus basamentos de
haces de baquetones, ahora praicticamente idénticos
y con un volumen capaz cilindrico, caracteristicas que
nos remiten directamente a los de la sacristia de los Cé-
lices (fig. 11-4cy fig. 11-4d).

El uso en Arcos de la tipologfa de salén (fig. 11-5)
podria parecer contradictorio con la opinién de Riafio
sobre los abovedamientos de la catedral de Salamanca
a la que antes nos referfamos. Sin embargo, su posi-
cionamiento alli en favor de la estructura escalonada

5. Apartc la informacién rccogida en los primeros apartados de este tra-
bajo, sobre la historia constructiva de este edificio y la intervencion de Riano

véase Ampliato y Rodriguez, 2020b.

de Juan Gil no se plantea como una cuestién de prin-
cipios, sino como un razonamiento que atiende a las
proporciones del espacio, con unos pilares dimensio-
nados originalmente con otro propdsito, y que ahora
«subiendo las naves a un peso son los pilares gruesos
demasiado» (Castro, 1992, 416-418). No solo no
existe tal rechazo de principio, sino que incluso podria-
mos decir que la prictica totalidad de los espacios li-
targicos de Riafio se plantea con la referencia de dicha
tipologia, incluso, de manera muy singular, la estructura
escalonada que el maestro mantiene en Carmona, en la
que introduce diversos guifios formales que aluden direc-
tamente a un tedrico modelo de alturas iguales (Ampliato
y Rodriguez, 2017a). La reciente documentacién apor-
tada sobre la relacién de Riafo con las obras de San-
tiago de Utrera (Romero y Romero, 2018), permitirfa
atin sumar esta iglesia a la serie, concebida como un es-
pacio salén con pilares fasciculados y basamentos en
la linea de los ya comentados. Finalmente, podemos
adelantar que incluso los templos en los que el maestro
comenzard a experimentar con los nuevos repertorios
renacentistas (en Aracena y en Osuna) surgirdn plan-
teados en base a esta tipologia.

En la iglesia de Arcos podemos rastrear también
la influencia de Juan de Castillo, cuya intervencién
en Belém coincide con la presencia de Riafio en Por-
tugal. Castillo, concibe esta iglesia jerénima como un
espacio salén (Nunes, 2017, 619-658), sobre el que
despliega un abovedamiento que unifica las tres naves y
se derrama sobre los muros perimetrales, de una forma
que nos lleva de vuelta a Arcos. En la iglesia de Riafo,
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las bévedas laterales son asimétricas segun eje longitu-
dinal de la nave, y sus rampantes se escoran acusada-
mente hacia el muro perimetral distribuyendo su peso
sobre multiples apoyos, como ya hemos mencionado.
La seccién transversal del templo nos muestra una es-
pecie de membrana continua sobre las tres naves, con
una curva unica, més elevada hacia el centro y un des-
censo suave hacia los extremos, a la manera de Castillo
en Belém (fig. 11-5).

No es éste el tnico eco de Castillo que pode-
mos hallar en la obra de Riano. El claustro menor de
la cartuja de Jerez, cuya autoria ha sido recientemente

Fig. 11-7. Sacristia de
los Calices de la catedral
de Sevilla: plantay

rres seccién longitudinal

- (de A. Almagro)

documentada en el contexto de una intervencién mds
amplia (Romero y Romero, 2017, 45), presenta unas
sutiles discontinuidades en las esquinas, en las que una
columnita ocupa el lugar de los potentes estribos del
resto de los mddulos, una delicada solucidn, de aus-
tera eficacia, que podria interpretarse como una reduc-
cién a lo esencial de la rica espacialidad que Castillo
introduce en las esquinas del claustro de Belém. Una
tltima referencia a Castillo aparece en relacién con
la béveda de la capilla mayor de la catedral de Braga
(Nunes, 2017, 470-501), cuyo reflejo encontramos en
la béveda central de la sacristia de los Calices (fig. 11-6).
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La evidente analogfa entre ambas bévedas ha sido oca-
sionalmente destacada, pero creemos que resultan atin
mds significativas sus diferencias. En la béveda de Cas-
tillo, los pétalos que rodean el circulo central no son fi-
guras auténomas, ni siquiera internamente simétricas,
ya que su dibujo surge del entrecruzamiento de unos
combados de trayectorias mas amplias. En la de Riafio,
en cambio, aparte la duplicacién del circulo central
que refuerza el efecto de centralidad del conjunto, cada
pétalo resulta una figura perfectamente independiente
y simétrica, con su vértice descansando directamente
sobre los arcos formeros. La corona de circulos y péta-
los de los Célices confirma asi un dibujo perfectamente
identificable, limpiamente superpuesto al sustrato bé-
sico de la boveda de terceletes. Riafio somete la boveda
de Castillo a una profunda revisién, de la que vemos
surgir algo conceptualmente nuevo.

La sacristia de los Calices es, junto con la iglesia de
Arcos, la maxima expresion de la obra tardogética de
Riafio (fig. 11-7), y en ambas podemos encontrar los
mismos conceptos bdsicos: unos pilares fasciculados
de perfil cilindrico y unos abovedamientos que se de-
rraman sobre los muros extremos, con una curvatura
tinica que sobrevuela los tramos intermedios. Pero las
analogfas van atin mds all4, afectando a aspectos tec-
ténicos de singular complejidad: la multiplicacién de
los apoyos perimetrales en Arcos y la introduccion de
trompas de esquina en los Célices, dos dindmicas en
principio diferentes, conducen a un mismo resultado,
que se traduce en el abocinamiento de las bévedas la-
terales, forzada por la aparicién de nuevos soportes
murales intermedios (fig. 11-8ay fig. 11-8b). Es exac-
tamente el mismo planteamiento estructural que po-
demos encontrar, ya con otro lenguaje, en las capillas
de los Alabastros (fig. 11-11), en los brazos en cruz de
la Sacristia Mayor (fig. 11-12) o en la sala de los Fie-
les Ejecutores del ayuntamiento de Sevilla (fig. 11-8c¢),
esta tltima iniciada tras la muerte de Riafio por su apa-
rejador Juan Sdnchez (Morales, 1981b, 79-86).

La singularidad de estas soluciones estructura-
les, asi como el elevado nimero de variaciones sobre
una misma idea, permiten postular la existencia de una
autoria tnica y una sélida continuidad de fondo en la
concepcidn de espacios tanto tardogdticos como rena-
centistas. Y en este sentido, otros aspectos bésicos de
las dos sacristias catedralicias nos permiten establecer
hilos de continuidad entre ambas por debajo de las di-
ferencias estilisticas: la gran capula clasica, que desde
su primera concepcion debi6 presidir el espacio cen-
tralizado de la Sacristia Mayor, podria constituir la re-
ferencia que justificara el fuerte acento centralizador
de la béveda principal de la inmediata sacristia de los

Fig. 11-8. Soluciones abocinadas de bévedas en sus apoyos mu-

rales: (a) naves laterales de Santa Marfa de Arcos de las Fron-

tera, (b) sacristfa de los Célices de la catedral de Sevillay (c) sala

de Fieles Ejecutores del ayuntamiento de Sevilla (fotograffas de
los autores)
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Calices (fig. 11-6 by fig. 11-7). Sobre los ecos de esta
constatacion de conexiones profundas entre mundos for-
males sucesivos, otros aspectos de la obra de Riafio requie-
ren todavia nuestra atencién.

LA INTRODUCCION DEL RENACIMIENTO

Son principalmente tres los lugares comunes que gra-
vitan sobre la obra renacentista de Diego de Riano, y
muy especialmente sobre la Sacristia Mayor. El pri-
mero, cuyo enunciado nos permitimos generalizar,
es la aparente imposibilidad de que un maestro tar-
dogdtico como ¢l realice obras en las que, con mayor
o menor fortuna, experimente con un lenguaje rena-
centista. Cabria decir, sin embargo, que eso es exac-
tamente lo que hicieron, cada uno en sus particulares
circunstancias y condiciones, maestros como Juan de
Castillo, Juan de Alava, Alonso de Covarrubias o Ro-
drigo Gil de Hontanén. Cuestidn diferente serd deter-
minar si existié mayor o menor disposicién personal,
en qué momento de cada trayectoria se intentd, en
qué medida empujaron o frenaron determinados en-
tornos, o incluso qué factores influyeron en la mayor
o menor calidad de los resultados. Pero un desempenio
de esa naturaleza no solo no fue la excepcidn, sino la
norma en el entorno peninsular de las primeras déca-
das del XVI.

Un segundo lugar comtn es la también aparente-
mente repentina, y por tanto dudosa, apariciéon de una
obra con la madurez de la Sacristia Mayor en la trayec-
toria tardogética del maestro. Pero la realidad es muy
otra, porque la obra renacentista de Riano es relativa-
mente abundante y diversa para alguien que, no lo olvi-
demos, pudo haber llegado al final de sus dias sin haber
cumplido los cuarenta afios. Sin contar alguna portada
o alguna posible obra péstuma, son cinco las obras de
Riafo planteadas claramente en clave renacentista, que
muestran los légicos tanteos de una arriesgada evolu-
cién personal: la iglesia de la Asuncién de Aracena, el
ayuntamiento de Sevilla, las naves de la colegiata de
Osuna y, en la catedral de Sevilla, las capillas de San
Gregorio y de la Estrella, y la Sacristia Mayor.

Un tercer y tltimo lugar comun es plantear la po-
sibilidad o imposibilidad de una evolucién de estas
caracteristicas en términos casi estrictamente indivi-
duales. Necesitamos conocer muchos mds factores del
contexto: entrar mas a fondo en la posible influen-
cia de fuentes impresas, valorar mejor el mandato que
emana del paso del emperador, los intercambios pro-
fesionales de alto nivel entre talleres y, desde luego,
el papel desempefiado en las obras por determinadas

instituciones y algunos de sus personajes clave. Aun-
que nada de ello seria suficiente sin un maestro capaz
de afrontar el reto.

Aunque la vinculacién de Riano queda docu-
mentada solo desde 1531, la primera piedra para la
iglesia de la Asuncién de Aracena se coloc6 en 1528
y es razonable pensar que la proyectara como maes-
tro mayor de la catedral. El desarrollo constructivo fue
lento y accidentado, ejecutindose bajo su direcciéon
solo una parte de los muros de la cabecera y del primer
tramo de naves. Enrique Infante ha podido delimitar
su alcance a través de una lectura paramental y un ané-
lisis de las formas arquitecténicas, concluyendo que
la iglesia fue concebida como un espacio salén de tres
naves, con pilares compuestos con semicolumnas ado-
sadas cuyo lenguaje cldsico nos remite, con pocas pero
significativas variaciones, a las Medidas del romano de
Diego de Sagredo, publicado en 1526°. De esta forma,
en Aracena entrevemos a un maestro experimentando
sobre una estructura espacial que le resulta familiar y
que le permite introducir un incipiente orden clésico
en lugares muy concretos. Por el momento, la escasa
entidad de lo construido no permite establecer hipdte-
sis sobre cémo fueron concebidos los abovedamientos.

Un afio antes, Riafio habia sido nombrado maestro
mayor del ayuntamiento de Sevilla, cuyo salén apeadero
presenta un interior tardogdtico y un exterior renacen-
tista, levantados de manera simultdnea, con los mismos
entalladores labrando indistintamente piezas paraunou
otro destino (Morales, 1981b, 65-79). Las fachadas re-
nacentistas realzan poderosamente la imagen urbana
del nuevo cabildo (fig. 11-9), siendo oportuno recor-
dar que el despliegue de composiciones planas, en fa-
chadas relativamente independientes de sus interiores,
fue una prictica habitual en los primeros tanteos con
motivos renacentistas en Espafia. Como estrategia de
proyecto, esta opcidén garantiza cierta seguridad, per-
mite incorporar con cierta facilidad esquemas compo-
sitivos planos elaborados tal vez con la ayuda de fuentes
impresas, y pasar el resultado con garantias del tablero
a la superficie del muro. Desde un punto de vista es-
pacial, hemos sefialado cdmo en Aracena la tipolo-
gia de salén habria permitido introducir, sin excesiva
complicacién, unos elementos concretos innovadores
en los soportes. Sin embargo, en articulaciones espa-
ciales menos frecuentes, como podria ser el caso del
apeadero, la continuidad exterior-interior en térmi-
nos formalmente romanos podria plantear un buen

6. Véase Cl capftulo dC este libro: « Dcho dC Riafno y Cl Pl’OyCC[O fundado-

nalde la Iglcsia dela Asuncion de Aracena>, de Enrique Infante Limén, 157-162.
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Fig. 11-9. Ayuntamiento de Sevilla: fachadas (a) Sur y (b) Este (fotograffa de los autores)

numero de incertidumbres. Circunscribir la apuesta
mds innovadora a una pantalla exterior permite satis-
facer la demanda de una representatividad simbdlica
y, al tiempo, experimentar de manera controlada con
el nuevo lenguaje con la colaboracién de entalladores
solventes. En la breve fachada sur, la que acttia como
frente principal (Fig. 11-9a), se dispone un gran arco
triunfal plagado de simbolos imperiales como fondo
visual para la antigua calle Génova, que conecta los dos
centros de poder, civil y espiritual’.

En la obra del ayuntamiento encontramos varios
de los posibles factores coadyuvantes antes comenta-
dos. El primero, pendiente de desarrollar, la posible
utilizacién de fuentes impresas. El segundo, la estela
de Carlos V, haciendo incuestionable la necesidad de
potenciar una imagen a/ romano que, de hecho, en el
espacio urbano de Sevilla se va materializando simul-
tineamente en el ayuntamiento y en el muro exterior
de la Sacristia Mayor. Por tltimo, la integracién en el
taller de relevantes entalladores, capaces de abordar la
complejidad de la imagen deseada®. Un maestro de la
talla de Nicolds de Le6n llegd desde Granada, donde
el Renacimiento se abria paso con fuerza. Otros vi-
nieron de Plasencia como el francés Guillén Ferrand,

7. Sobre esta cuestion, referfamos anteriormente el capitulo de este libro,
de Fernando Diaz Moreno, 75-85..

8. Sobre la relacién entre los talleres sevillano y granadino, véase el capt-
tulo de este libro: «Entre Sevilla y Granada: maestros canteros, entalladores ¢
imagineros en la 6rbita de Diego de Riafio y Diego Siloé¢ (1520-1560)>, de An-
tonio Holguera Cabrera, 181-185.

o de otros lugares como el flamenco Roque Balduque.
Unos atienden a la convocatoria publica del cabildo,
otros son objeto de una busqueda especifica realizada
por oficiales del taller (Morales 1991a). La figura de
Nicol4s de Ledn resulta especialmente relevante, por
su calidad como escultor y por su presencia confir-
mada en todas las obras en clave renacentista que,
salvo Aracena, emprendié Riafo en los tltimos anos
de su vida.

La iglesia parroquial de Osuna (fig. 11-10), lugar
de residencia principal de los condes de Urefia, es un
edificio compuesto por una cabecera tardogética, con
tres grandes capillas, y un cuerpo renacentista cuya geo-
metria no coincide exactamente con la de la cabecera.
La historia constructiva del templo recibe interpreta-
ciones muy dispares debido a la pérdida o dispersién
de los archivos. Sin embargo, la reciente y encomia-
ble labor de algunos investigadores locales, aportando
datos todavia dispersos pero muy significativos, per-
mite esbozarla con cierta légica. Uno de los hallazgos
més importantes es sin duda el del testamento traspa-
pelado de Rodrigo Téllez Girén, hijo del IT Conde de
Urefa, firmado en 1526, afio de su muerte. En ¢, Ro-
drigo declara su deseo de ser enterrado «en la iglesia
de Nuestra Senora de Santa Maria de esta dicha villa
de Osunax, contribuyendo con cincuenta mil mara-
vedies «para la obra e edificacién de la capilla princi-
pal de la iglesia de esta villa donde mi cuerpo ha de ser
enterrado» (Cabello y Ledesma, 2018). La cabecera es
un organismo complejo, con una cripta en varios ni-
veles bajo el suelo de la capilla mayor, que aconsejaria
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Fig. 11-10. Colegiata de Osuna: (a) vista general de las naves, (b) detalles de los capiteles del orden princi-
pal interior, (c) portada principal y (d) detalle de los capiteles del orden bajo de esta portada (fotografia de
los autores)
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Fig. 11-11. Capilla de San Gregorio de la catedral de Sevilla (perteneciente al grupo conocido como “capillas de alabastro”,
fotografia de los autores)

adelantar incluso algtn afio més el posible comienzo
de las obras. Por otra parte, el texto deja clara la exis-
tencia de una iglesia a la que se dota de una nueva ca-
becera mientras sigue en pleno funcionamiento, de lo
que dan fe otras noticias que todavia estamos sistema-
tizando. Otro documento de 1532, ya conocido, nos
habla de la ejecucién de dos vidrieras por Arnao de
Vergara, destinadas a un lugar indeterminado de la
iglesia (Nieto, 1969, 208). El documento aporta las
medidas de dichas piezas, por lo que hemos podido
comprobar su perfecta adecuacion con las dos venta-
nas altas de la capilla mayor, que quedaron integradas
en la posterior reforma barroca. Todo ello nos darfa,
aproximadamente, un inicio y un final para la mencio-
nada nueva cabecera, entre 1525y 1532.

En un periodo diferente, quizé parcialmente so-
lapado con el anterior, una segunda fase abordara la
sustitucion de las primitivas naves medievales por un
nuevo cuerpo de iglesia, ya en clave renacentista. La
toma de posesién del IV conde de Urefa en 1531,
quien puso inmediatamente en marcha ambiciosos
proyectos constructivos para toda la ciudad’, podria
constituir una referencia, aunque otros indicios toda-
via por valorar podrian apuntar a algin afio anterior.
Entre ellos, es especialmente la fecha de 1533, inscrita
por duplicado en la portada principal del templo, la
que permite entender como excesivamente cercano
un inicio en 1531. En cualquier caso, las nuevas naves

9. Véase el capitulo de este libro: <<Arquitcctura y ciudad en Osuna en

torno al senorio de los condes de Urena», de Mercedes Diaz Garrido, 65-73.

estarfan précticamente terminadas a finales de 1536, ya
que en enero de 1537 se reuni6 el cabildo en el coro del
templo para la aprobacién de los nuevos estatutos de
la ya flamante colegiata (Rodriguez Buzén, 1982, 15).

La iglesia parroquial de Osuna fue erigida en cole-
giata por bula de Paulo III en 1534, fecha que ha cons-
tituido una cierta referencia para el inicio de su proceso
constructivo. Sin embargo, cabe recordar al respecto
la diferencia entre erigir una institucion y erigir la fa-
brica que la acoge. Existe una cierta constatacién docu-
mental al respecto, que incluye una tal vez involuntaria
confesién sobre el inicio real de las obras. Geronymo
Gudiel es el erudito autor de una extensa historia de
la familia publicada en 1577, realizada por encargo
del flamante I duque de Osuna, hijo del IV conde de
Urena. En esta «nada inocente construccién de la me-
moria familiar» (Cabelloy Ledesma, 2018, 32) llama la
atencion la aparicion de una referencia fugaz, de cierta
altivez despectiva, a obras anteriores a las laureadas ini-
ciativas del IV conde, uno de los objetivos principales
del relato: «los senores de esta casa tan belicosos, aun-
que juntaron gran suma de riqueza, que podia bastar
para edificar templos a Dios, no lo intentaron, y si lo
intentaron no lo acabaron: hasta que vino toda la gran-
deza del estado en manos del mansuetisimo don Juan
Téllez Girén» (Gudiel 1577, II-116v°).

El cuerpo dela colegiata estd formado por tres naves
de altura similar, con soportes compuestos de inspira-
cién renacentista (fig. 11-10a y 11-10b), con austeros
abovedamientos que serfan concluidos por Martin de
Gainza, sin que quepa descartar un planteamiento ini-
cial de Riafo. El esquema es conceptualmente idéntico
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al de Aracena, sobre el que ofrece a su vez un gran
salto cualitativo. El orden de las pilastras gana mucho
en complejidad y seguridad en su articulacién interna,
pese a los evidentes resabios goticistas. La portada prin-
cipal, fechada en 1533 (fig. 11-10c y 11-10d), muestra
una similar seguridad en el lenguaje y su arco abocinado
nos remite al mundo tecténico de los brazos en cruz de
la Sacristia Mayor, espacio hacia el que también apunta
todo el universo ornamental de la colegiata.

Sobre un posible conocimiento por parte de
Riafio, aunque fuera indirecto, de los recientes pila-
res de Siloé para Granada se podrian sefialar algunos
indicios. El mds consistente seria la presencia en el
taller de Riafio de Juan Pérez de Marquina, con res-
ponsabilidades relevantes al menos desde 1532 (San-
cho Corbacho, 1931, 32-33). Este cantero podria ser
el que figura en la catedral de Granada en 1529 como
asentador a las érdenes de Diego Siloé (Gémez Mo-
reno, 1963, 86-89), enlace entre ambos talleres que se
verfa también apoyado por el ya mencionado Nico-
las de Le6n. Un segundo indicio, mds incierto, seria
el desplazamiento de Riafio a las canteras de Torre del
Campo, en Jaén, en 1528 (Rodriguez Estévez, 1998,
145), ocasién quizd para un posible paso del maestro
por Granada.

Sobre la responsabilidad de Riafio en la cole-
giata solo contamos con su conocida vinculacién
con la casa de Urefia, junto a su aparejador Gainza,
al menos entre 1526 y 1529 (Morén, 1995, 71-81).
De manera més indirecta, un documento anterior a
mayo de 1534 sittia en Osuna a Nicolds de Ledén y
Arnao de Vergara contratando un retablo que ¢je-
cutaria solo el primero, en el que figuran como deu-
dores los canteros Martin de Gainza y Juan Picardo,
ambos colaboradores de Riano y procuradores del
maestro en el periodo 1533-1534 (Gémez Sinchez,
2010, 53-55). Aunque el documento no alude direc-
tamente a la obra arquitecténica, lo principal del ta-
ller de Riafio estd presente en la renovacién general
de la colegiata.

Para completar este recorrido por los espacios re-
nacentistas previos a la Sacristia Mayor, podemos decir
que Riafo asume el encargo de las capillas de los Ala-
bastros en 1528 como maestro mayor de la catedral,
figurando en las de San Gregorio y la Estrella, ¢jecuta-
das entre 1530 y 1532, como tnico responsable de su
traza (Rodriguez y Ampliato, 2019, 99-100). Estos pe-
quefios pero pletéricos espacios (fig. 11-11) constitu-
yeron un lugar para la exploracién de soluciones como
las trompas aveneradas de las esquinas, que permiten
abocinar la béveda de manera similar a como veremos
en la futura Sacristia Mayor. La presencia una vez mds

de Nicol4s de Ledn, inseparable del maestro (Morales,
1984a, 179-181; y 1986), sitta el universo formal de
estas capillas, junto a la colegiata de Osuna, como labo-
ratorio de pruebas ante el inminente comienzo de las
obras de la gran sacristia.

BREVE EPILOGO EN TORNO A LA SACRISTiA
MAYOR

La obra de Riafio evoluciona en un entorno dindmico,
donde la accién conjunta de patrocinadores y artifi-
ces compone un panorama que desborda lalégica de la
creacién individual. Al tiempo, su vertiginosa trayec-
toria nos descubre a un maestro coherente, que rein-
terpreta elementos de sus predecesores y los encadena
con sus propios hallazgos, como su experimentaciéon
con los soportes y el espacio salén de sus obras tar-
dogdticas, s6lida base sobre la que probaré las nuevas
formas. La Sacristia Mayor aparece finalmente como
un poderoso lugar de convergencia para gran parte de
su trayectoria (fig. 11-12). Hemos podido compro-
bar, por ejemplo, c6mo el abocinado tecténico de los
brazos en cruz de esta sacristia es explorado en mul-
tiples ocasiones anteriores con notable diversidad de
lenguajes y escalas, mientras que el rico universo for-
mal de sus paramentos encuentra también sélidos
fundamentos en su obra inmediatamente anterior.
La Sacristia Mayor de la catedral de Sevilla cierra
abruptamente la trayectoria vital de un maestro toda-
via joven, quedando histéricamente como elemento
final y de dificil asuncién lo que probablemente estaba
destinado a ser un brillante comienzo. Este edificio ha
concentrado una buena parte de nuestras ultimas inves-
tigaciones, algunas ya publicadas y otras ain en proceso.
Recientemente hemos hallado un nuevo y relevante
documento en el archivo catedralicio, un conjunto de
néminas sueltas de entre 1535 y 1543, en las que apa-
rece fielmente reproducido el taller que dejé Diego de
Riafo en la Sacristia Mayor'. En esta valiosa documen-
tacién aparece un nutrido conjunto de profesionales,
algunos ya mencionados en los trabajos de Alfredo Mo-
rales sobre el ayuntamiento y la catedral. Desaparecido
Riafo, figura Martin de Gainza como maestro mayor,
Juan de Escalona como aparejador, tres asentadores, una
decena de entalladores encabezados por Juan Picardo y
seguidos por Lorenzo del Bao o Cristébal Voycin, una
veintena de canteros y, finalmente, algunos destajeros

10. Archivo Catedral de Sevilla (A.C.S.), Fondo Capitular, Seccion Con-
tadurfa, Caja 11670-A, exp. 1.
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Fig. 11-12. Sacristia Mayor de la catedral de Sevilla, vista general y detalles de una de las columnas decoradas con grutescos

(con, entre otros elementos, la cartela con la inscripcién “1534”, fotografia de los autores)
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o escultores de alto rango entre los cuales aparece, en
1538, la ineludible figura de Nicolds de Leén. Un pri-
mer andlisis de estos listados y su confrontacion con la
informacidn existente anticipa conclusiones muy rele-
vantes sobre la continuidad del taller.

La presencia de la Sacristia Mayor alo largo de este
trabajo ha sido constante, como parte fundamental

de un discurso sobre la figura de Riafio que toda-
via debe buscar mayor certeza y continuidad, pero
que refleja nuestra conviccién de que tanto los tes-
timonios documentales como su legado arquitectd-
nico permiten dibujar una trayectoria vertiginosa,
fecunda y coherente, cuyas lineas maestras hemos
tratado de esbozar.



Lisboa, a cidade que Diego de Riafio conheceu (1517-1522)

I_Ioje, mais do que nunca, a historiografia reco-
nhece a importincia artistica que Diego de
Riafio (c.1490-1534) levou a cabo durante as décadas
de vinte e trinta do século XV, afirmando-se mesmo
como figura incontornével da paisagem arquitetdnica
sevilhana (Morales, 1991a, 61) e a clave para la renova-
cidn del lenguaje tardogdtico en la Baja Andalucia (Am-
pliato Briones y Rodriguez Estévez, 2019b, 49).

A partir dos primeiros anos da década 1520 e até
a data da sua morte (1534), Diego Riafio assumiu a
dire¢ao de um nimero considerdvel de obras, sobre-
tudo na regiao da Andaluzia, especialmente a partir de
1528 (Rodriguez Estévez, 1996, 67), quando alcanca
o cargo de mestre-maior da catedral hispalense. A sua
oficina domina amplamente a paisagem arquitetdnica
andaluza. Tal dimensdo permite-nos afirmar que Riafio,
tal como aconteceu com Jodo de Castilho (Silva, 2018),
detém nas suas maos uma verdadeira méquina empresa-
rial, movendo-se habilmente entre as responsabilidades
inerentes ao cargo de mestre-maior, €xecugao de tragas,
visitas as pedreiras e avaliagdes construtivas.

Porém, nem todos os dias foram dias gloriosos
para Diego de Riano. Antes de alcangar tal dimensao
¢ importancia por terras da baixa Andaluzia, existe um
episédio marcante para este mestre.

No decorrer do ano de 1517, Riano, canteiro que
se encontrava sob a alcada de Juan Gil de Hontafién
na reconstrugio do zimbério da catedral de Sevilha
(Alonso Ruiz, 2005), vé-se repentinamente forcado a
voltar costas 4 cidade hispalense. A saida precipitada
de Riafio da cidade ¢ o seu exilio em Portugal acon-
teceu apds o seu envolvimento na morte de Pedro de
Rozas, também canteiro na catedral andaluza (Mo-
rales, 1993, 404-408)". A condenagio de Riafo ao car-

cere parecia ser um destino incontornével. Porém, o

1. Archivo General de Simancas (AG.S), Cimara de Castilla, 153-37;
Idem, 153-187 (publ. Morales, 1993, 404-408).
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desenrolar da histéria assumiu outro enredo. Tomou
o caminho em dire¢ao a Portugal, sabendo de antemao
que no reino luso estaria a salvo da jurisdi¢ao sevilhana
(Morales, 1993, 404-408).

Desconhecemos qual o caminho percorrido, mas,
Diego de Riafio alcangou, de forma discreta o reino
portugués, onde acabou por permanecer cerca de cinco
anos (1517-1522).

A documentag¢io nio esclarece o local onde este
canteiro se exilou aquando da sua chegada ao territé-
rio portugués. Tampouco foi possivel localizar nos ar-
quivos nacionais a documentagéo relativa ao canteiro,
sobretudo nos livros de contas, cadernos de despesa,
ementas, r6is ou documentagio avulsa respeitante aos
trabalhos arquitetdnicos e urbanisticos que por estes
anos decorriam abundantemente no reino, e em parti-
cular na cidade de Lisboa (Carita, 1999). No entanto,
sabemos que terd trabalhado na esfera régia, con-
forme refere um dos documentos do processo de per-
dio, onde se salienta que Diego de Riafo serviu mucho
tiempo al Rey [D. Manuel 1] my sennor de gloriosa me-
moria’. Nao sabemos se terd sido no Ambito da esfera
régia que Riafio, a 23 de junho de 1523, quando j4 se
encontrava na Andaluzia, outorga poder a Rodrigo de
Simancas, para que este proceda a uma cobranga do
cuanto le adeudasen, procedente de cierta cantidad en-
tregada con el fin de prestar servicio en Portugal que no
habia sido ejecutado (Hernandez Diaz, 1933, 9).

A verdade ¢ que existe um verdadeiro desconheci-
mento sobre o local onde Diego de Riafio se refugiou
e que obras possa ter realizado, apesar da historiogra-
fla apontar para a possibilidade da sua participagio
nas obras do Hospital Real de Todos-os-Santos ou nas
obras do Mosteiro dos Jerénimos (Serrio, 2002, 30-
31; Pereira, 1995; Morales, 1993, 404-408). No en-

tanto, pensamos que terd sido Lisboa a cidade eleita.

2. AG.S, Camara de Castilla, 153-37.
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Aqui, facilmente integraria um estaleiro ¢ a0 mesmo
tempo poderia restabelecer a sua rede de contactos,
quer com gente da Cantabria quer da Andaluzia, aqui
ja referenciada. A esse propdsito, nao podemos esquecer
que em Lisboa se encontrava Pedro de Trillo, canteiro do-
cumentado, em 1507, nas obras da Catedral de Sevilha.
Em Lisboa, Pedro de Trilho integrou a oficina de Diogo
de Arruda nas obras do Pago da Ribeira (1509-1511) e,
posteriormente, encontrou-se documentado no Mos-
teiro dos Jerénimos, j4 como mestre empreiteiro da obra
do claustro (Silva, 2018, 299 e ss). Possivelmente, é atra-
vés de Pedro de Trilho, e depois pela mao de Joao de
Castilho, que se estabelece o contacto, em primeiro
lugar, com o pedreiro da obra de Belen, Aparicio de Ra-
males?, irmao de Pedro de Rozas, ¢ depois com a esfera
régia, possivelmente através de Bartolomeu de Paiva,

3. AGS, Cimarade Castilla, 153-37. A cartade 18 de setembro de 1522.
O documento tema particularidade de referir que Aparicio de Ramales, canteiro,
casrespetivas testemunhas, Francisco de chovia de Valides e o seu filho, Juan de
Montoya, também cles canteiros, sao referidos como moradores em la dicha ci-
bdad de Sevilla qua al presente estan de su ofigio em la dicha obra de Belem ().

vedor das obras do reino e figura préxima a Joao de Casti-
lho. Provavelmente, terd sido por esta a via que se estabele-
ceu o contacto com a casa da rainha D. Leonor e que terd
possibilitado o desencadear do processo de perdao.

DI1EGO DE R1ANO (1517-1522): A
COSMOPOLITA CIDADE EM QUE CABIA O
MUNDO TODO E TODO O MUNDO ERA LisBOA

Lisboa, a cidade onde cabia 0 mundo inteiro. Era a cidade
mais importante do reino, onde se intensificava a presenca
de novas ideias, conhecimentos e culturas. Foi esta a ci-
dade, uma cidade global (Gschwend e Lowe, 2017), que
Diego de Riafio terd conhecido (fig. 12-1).

Desde dos finais do século XV, a cidade atraves-
sava uma verdadeira renovagio, quer ao nivel do seu
urbanismo quer do ponto de vista arquiteténico (Ca-
rita, 1999). Procurava-se adaptar a velha urbe medieval
a uma condi¢io mais moderna e coetinea com o mo-
mento (Moita, 1994, 139). Com a intengio de deixar
a velha cidade para trds, D. Manuel I procura construir
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Fig. 12-1. Panorimica da cidade de Lisboa. Autor anénimo. Século XVI. Leiden, University Library. COLLBN J29-15-7831-110/30

uma imagem urbana com os olhos postos num horizonte
largo, onde se pudesse sentir o pulsar da riqueza, do fausto
e do exotismo proporcionado pelo comércio ultramarino
que entrava Tejo adentro. Estas circunstincias permitiram
que a mais importante cidade do reino acabasse por se
transformar num reflexo de uma governagao, onde todo o
poder ungia as maos de uma sé pessoa e, assim, a urbe mo-
dernizou-se 2 imagem do poderoso D. Manuel I, que era,
segundo as palavras de D. Pedro de Meneses, conde de Al-
coutim, um ser escolhido por deus, senhor do universo, para
governardes com vossa méo, as tres parte do mundo, isto é, 0
orbe inteiro ("Teixeira, 2004, 132).

Embora ndo se descarte a possibilidade de Diego de
Riafio ter contactado com outros locais ou com estalei-
ros ativos, como em Tomar, Coimbra ou Alcobaga, pen-
samos que Lisboa foi uma cidade incontornavel durante
o seu exilio e, por certo, foi uma cidade que nio lhe terd
sido indiferente.

O tecido urbano, desde o inicio do século XV, en-
contrava-se convulsionado por sistemdticas obras. D.
Manuel I, coloca em marcha um extenso plano de reorde-
namento da cidade, fazendo deslocar o centro de decisio

do alto do castelo para a zona ribeirinha (Senos e Alberto,
2015,72).

E uma cidade feita de contrastes fisicos e sociais,
sendo bem visiveis os problemas ao nivel da rede vidria,
das acessibilidades ¢ do saneamento bdsico. Contudo,
tentou-se inverter a situacao. Executaram-se encanamen-
tos?, abriram-se novos chafariz e melhoram-se os existen-
tes, com no Chafariz de Dentro e no Chafariz ’El-Rei.
Procura-se a0 mesmo tempo melhorar a rede vidria’, as
acessibilidades®, procedeu-se 4 abertura de arruamentos
de maior largura e em alguns casos ordenou-se o seu cal-
cetamento’ (Carita, 1999, 53), como ¢ exemplo a Rua
Nova dos Mercadores. Foi a mais importante artéria

4. Arquivo Municipal de Lisboa - Arquivo Histérico (AML-AH),
Chancelaria Régia, Livro 4° de D. Manuel I, doc. 123, fls. 149 ¢ 149v

S. Idem, Livro 3° de D. Manuel I, doc. 90, £. 108 ¢ 108v; Idem, Livro 4° de
D.Manuel [, doc. 41,ls.52 ¢ 52v:

6. Idem, Livro 3°de D.Manuel I, doc. 46, fls. 58 ¢ 58v; Idem, doc. 50, fls. 62
¢ 62v; Idem, Livro 4° de D. Manuel I, doc. 75, fls. 92 ¢ 92v.

7. Idem, Livro 1° de D. Manuel I, docs. 4, 26, 48; Idem, Livro 4° de D. Ma-
nuel I, doc. 52, fls. 66 ¢ 66v.



134 RICARDO J. NUNES DA SILVA




L1SBOA, A CIDADE QUE DIEGO DE RIANO CONHECEU (1517-1522) 135

Fig. 12-2. Panor4mica da cidade de Lisboa (pormenor). Autor anénimo. Século XVI. Leiden, University Library.

COLLBN J29-15-7831-110/30
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lisboeta, onde se poderia adquirir todo o género de
mercadorias provindas dos territérios ultramarinos
(Trindade, 2016). Como refere Paulo Pereira, na Rua
Nova dos Mercadores fazia-se sentir uma turba de es-
trangeiros, fazendo de Lisboa uma verdadeira Babilé-
nia (Pereira, 2006, 43).

Mas a medida mais importante para alterar o per-
fil da cidade foi a execugio de um longo aterro junto
ao rio (Moita, 1994, 147), acabando por delinear
uma cidade ribeirinha que se estendeu de Xabregas
a Belém, acabando por fixar o centro nevralgico no
Terreiro do Pago. Apenso ao Pago Ribeira/Terreiro
do Pago erguiam-se a maioria das arquiteturas fun-
damentais ao governo dAquém e dAlém-Mar, como
a Casa da India (construida no andar baixo do Pago
Real, teve sistemdticas obras que se estenderam até
1519-1520), a Alfandega Nova (construgio a partir
de 1517), o Terreiro do Trigo, as Tercenas (Novas), as
Ferrarias, a Casa da Pélvora e o Cais da Pedra. Mui-
tas destas obras acabaram por ficar sob a alcada André
Pires, sobretudo quando ¢ nomeado, em 1515, “mzes-
tre de obras reais de pedraria da cidade de Lisboa”
(Viterbo, 1988, vol. I1, 287).

Estes edificios publicos, conjuntamente com as pra-
cas, mercados e paldcios, marcaram cenograficamente
uma cidade que se abre ao mar, alids, bem expressa nas
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multiplas vistas que se fizeram da Lisboa quinhentista,
destacando-se a famosa Panorimica de Lisboa, dese-
nho de autor anénimo e que atualmente se encontra
na biblioteca da Universidade de Leiden® (fig. 12-1'y
fig. 12-2).

Certamente, Diego de Riafo teve a oportunidade
de contactar com esta ampla atividade construtiva, po-
dendo mesmo equacionar-se a sua possivel participa-
¢ao em alguma destas obras.

Seguramente, Riafio, canteiro experimentado, niao
terd ficado indiferente ao Pago da Ribeira. Infelizmente,
deste sumptuoso edificio nada resta (fig. 12-3). Erguen-
do-se junto ao rio ¢ junto as estruturas de suporte da
navegagio ¢ comércio, o Pago ajudava a circunscrever
o Terreiro. O inicio da sua construgio situa-se algu-
res entre o final do século XV e logo os primeiros anos
do século seguinte ¢, em 1505, o rei abandona o Pago
da Alcécova e instala-se neste novo edificio ribeirinho
(Senos, 2002, 51).

Composto por um torredo de carateristicas milita-
res (Senos, 2002, 57), corpo alongado e galeria perpen-
dicular ao rio Tejo (onde se junta ainda a ala norte),

8. Leiden University Librarics, Prospect of Lisbon - COLLBN J29-15-
7831-110/30.



L1SBOA, A CIDADE QUE DIEGO DE R1IANO CONHECEU (1517-1522) 137

Fig. 12-3. Paco da Ribeira, em Lisboa. Livro de Horas dito de D. Manuel, atribuido a Anténio de Holanda, 1517-1551 (pormenor).
Lisboa, Museu Nacional de Arte Antiga N.° de Inv. 14/l. 25v. (In Senos, 2002)

o Paco da Ribeira tem documentado como mestre,
pelo menos entre 1509 ¢ 1511, Diogo de Arruda’. Este
mestre encabecava um largo contingente de homens,
na sua esmagadora maioria de origem portuguesa — al-
guns deles seguem com o mestre para as obras do con-
vento de Cristo, em Tomar (Silva, 2016a) — porém,
entre a larga fileira de pedreiros, carpinteiros, servi-
dores e criados, destaca-se a presenca de Joao Rodri-
gues Castelhano (1508-1509)" ¢, entre abril/maio de
1510, surge-nos o nome de Pedro de Trilho'' (Senos,
2002, 61). Contudo, este é um edificio em constante
evolucio, adaptando-se as circunstincias e as necessi-
dades do momento. Por esse facto, as obras no Pago es-
tendem-se, j4 numa segunda campanha, até 4 década
1520 (Senos, 2002, 76-83), encontrando-se documen-
tadas as interveng¢des nas casas das infantas (1518),
aposentos do principe (1518-1521), aposentos dos in-
Jantes (1520) ou nos aposentos de do rei e da rainha
(1519-1520) (Senos, 2002).

9. Arquivo Nacional Torre do Tombo (ANTT), Contos do Reino ¢
Casa, Ntcleo Antigo 771, fls. 12 e ss.

10. Idem,fl.22.

11. Idem,fls. 75 esss.

Nao era s6 a zona ribeirinha que impressionava.
Um pouco mais a norte, em pleno Rossio, o Hospital
Real de Todos-os-Santos erguia-se imponentemente
no coragao da cidade. Esta obra de caricter assisten-
cial permitiu reunir, num sé espago, todos os pequenos
hospitais que se encontravam espalhados pela cidade.
Com o inicio das obras ainda no reinado de D. Joao II,
foi no tempo de D. Manuel I que o edificio ganhou
forma (a este propésito ver o texto redigido por Joana
Pinho neste mesmo livro).

Ainda no Rossio, ergueu-se o Pago dos Estaus. A
sua grandeza e imponéncia levou Damiao de Géis, em
1554, a considerd-lo um dos mais belos de Lisboa, e
Duarte de Sande, em 1584, descreveu-o como um pa-
lacio sumptuosissimo, com jardins amenissimos e uma
cavalarica real (Rijo, 2016, 23)

Por toda a cidade muitos edificios, publicos ¢ pri-
vados, civis e religiosos, reformaram a sua arquitetura. A
alta aristocracia, acompanhando ¢ imitando a figura do
rei, também aderiu a0 momento, renovando e erguendo
os seus paldcios pela cidade e arredores: o Paldcio dos
Veigas, o Palicio dos Condes de Portalegre, o dos Mene-
ses, 0 dos Condes de Vila Flor, o Paldcio de Angeja (dos
Sousa Meneses), o solar de Alvaro da Costa (Pereira,
1995, 77-78) ou o palicio de Bras de Albuquerque, co-
nhecido como “Casa dos Bicos” (1521-1523).
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Fig. 12-4. Portal da Igreja da Conceigio Velha, C. 1520-1530
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A execugio deste ultimo edificio tem sido atri-
buida a Francisco de Arruda, seguindo um modelo nas
fachadas de “pontas de diamante” italianas — o Paldcio
Bevilacqua (Bolonha) ou o Paldcio dos Diamantes, em
Ferrrara — que Brds de Albuquerque certamente viu
quando viajou para Itdlia, 1521, integrado na comitiva
da Infanta D. Beatriz de Portugal.

Este também foi um tempo de renovagio e cons-
trucao de casas religiosas. Exemplo disso sdo as obras,
logo em 1517, do Convento de Sao Francisco, um dos
maiores da cidade. Entre 1517 e 1528, o edificio foi
objeto de diversas intervengdes e contou com a pre-
senca do arquiteto Jodo de Castilho (Silva, 2018) ¢ do
mestre Pedro de Trilho (1521). Também em 1517, edi-
ficou-se, junto do Convento de Sao Domingos de Lis-
boa, sob patrocinio régio, o Colégio de Sao Tomas. De
1519 ¢ a construgio do Colégio de Santo Antao-o-Ve-
lho e do Mosteiro da Nossa Senhora da Rosa. Obra
que contou com a participa¢io dos pedreiros, Rodrigo
Afonso e Pedro de Bruges, ambos moradores em Lisboa.

Deste elenco ha a destacar ainda a Igreja da Mi-
sericordia (documentada a partir de 1517), para onde
se deslocou a respetiva irmandade vinda da Sé de Lis-
boa (Senos ¢ Alberto, 2015, 73). Hoje somente resta o
monumental portal (c. 1520) (fig. 12-4), todo o resto
acabou por desaparecer com o terramoto de 1755 que
assolou a cidade. O portal, de recortados cogulhos, co-
lunelos, misulas e baldaquinos, fazem denotar a sua fei-
¢ao tardo-gotica. Porém, este ¢ o tempo do bilinguismo
artistico e sob essa condi¢io, observa-se, ao longo da es-
trutura do portal, 0 uso de uma ampla decoragao de gru-
tescos renascentistas. A obra e sua monumentalidade,
segundo Pedro Dias, denota uma clara aproximagio a
obra executada por Joao de Castilho no Mosteiro dos Je-

rénimo Dias (Segurado, 1977, 37-39; Dias, 1988, 176).

DI1EGO DE RIANO E 0 MOSTEIRO DOS
JERONIMOS: UMA o\g}:sn‘io EM ABERTO

Nazona de Belém, erguem-se dois dos imponentes edi-
ficios deste perfodo: a Torre de Belém (1514-1520) ¢ o
Mosteiro dos Jerénimos (1500-1525?).

Plantado em pleno estudrio, o imponente Baluarte
de S. Vicente (fig. 12-5), marcou, pelo seu cariz militar,
a entrada do Tejo. Em 1515, quando Francisco de Ar-
ruda j4 se encontrava na cidade de Lisboa, apds passa-
gem pelo Norte de Africa (Silva 2014), foi incumbido
de dirigir os trabalhos da Torre de Belém. De contor-
nos modernos e italianizantes, onde sobressafa um no-
tével conjunto de carateristicas de cariz bélico, o edificio
alia-se ao cardter representativo da imagética cortesa e de

poder manuelino através da arquitetura (Grilo, 2015).
O modelo arquiteténico da Torre de Belém nao tem
precedentes em territério portugués, mas sim a partir do
mundo italiano do gquattrocento. Ai encontramos a fonte
para este edificio e, como faz notar a historiografia, dado
a semelhanca existente entre a traga do edificio ¢ os dese-
nhos do arquiteto quatrocentista Francesco di Giorgio
Martini, pode pensar-se na possibilidade de Francisco
de Arruda ou até mesmo Bartolomeu de Paiva, vedor
das obras do reino, tivessem acesso ao Tratatti de Archi-
tettura Ingegneria e arte Militare (Moreira, 1981, 295;
Grilo, 2015, 214-215).

Se a Torre de Belém ¢ um edificio que se destaca
pela sua imponéncia e posi¢io geografica, nao menos
extraordindrio é o Mosteiro de Santa Maria de Belém.

Projetado no inicio do século pela mao de Diogo
Boytac, o edificio teve uma lenta progressio constru-
tiva. Facto que se alterou com o afastamento do mes-
tre francés, em 1517 (Silva, 2018, 277). A partir dessa
data, foi Joao de Castilho que assumiu a dire¢io do es-
taleiro de Santa Maria de Belém. O seu raio de agao pa-
rece ser bem claro a luz dos cadernos de despesas'?. Ao
mestre trasmiero cabia a realizagio da empreitada que
se dividia em virias frentes: cvasta premeyra e capytollo
e sdcrystya e portal da travessa ade trazer ¢ x ofycyaes e
adeaver por mes cemto e correnta mil v* (...)". Para além
destes trabalhos que estavam diretamente a seu cargo,
tinha ainda a responsabilidade, como mestre principal
do edificio, de fiscalizar as restantes empreitadas ¢ su-
bempreitas que se iam erguendo no estaleiro.

Jodo de Castilho, tendo em vista reformular o pro-
jeto, executou para este edificio uma igreja-salao de
trés naves ¢ um extenso transepto (obra ainda em exe-
cucio em 1522), tendo como protagonista a unidade
espacial sob uma mesma estrutura abobadada (quer na
nave, quer no transepto com as suas fladas concéntricas),
resultando, assim, numa extraordindrio hallenkirchen,
onde combina eficazmente a planimetria, as proporcoes,
a volumetria ¢ a iluminagio (fig. 12-6). Todo o espago ¢
visivel e aberto, livre de cortinas 6ticas e da prevaléncia
de eixos direcionais, axiais e escalonamentos verticais,
tudo gracas a reducio ¢ afastamento dos suportes, per-
mitindo criar um verdadeiro espago cenografico.

Simultaneamente, existiam outros espacos em
constru¢ao, como a sacristia, a sala do capitulo, o refei-
torio ¢ o claustro, do qual uma das alas ficou a cargo de

Pedro de Trilho (janeiro de 1517 e junho de 1518)™.

12. Idem, n°811;n°811-(811-A); n°812n°813n°814 e n°816.
13. Idem,n°813,11.5.
14. Idem,n°813,fls.9255; Idem, n° 814, fls. 7a S1v.
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Fig. 12-5. Torre de Belém. Francisco de Arruda, 1514-1520

Se estruturalmente este é um edificio claramente
tardo-gbtico, 0 mesmo nao se pode dizer a respeito da
decoragio, de uma boa parte da escultura e do ornato.
Nesse campo, foi o renascimento que se foi impondo
lentamente, sobretudo por intermédio do trabalho 2//”
antico de Nicolau de Chanterene e dos seus colabora-
dores (Grilo, 2000).

Num espaco de cerca de cinco anos (1517-
1522), o Mosteiro de Santa Maria de Belém teve um
avancgo assinaldvel, facto facilmente verificavel pelas
suas ementas®>.

Da leitura destes cadernos, percebemos que, a partir
1517, o estaleiro integrou largas dezenas de oficiais vin-
culados ao exercicio da arquitetura, transformando esta
constru¢io num verdadeiro laboratério de arquitetura
(Silva, 2018). Com proveniéncias diversas (franceses,
flamengos ¢ italianos), destaca-se, claramente, um largo
contingente de pedreiros vindos de diversas zonas do
pais vizinho, como seja de Castela, do Levante espanhol
¢ Andaluzia (Silva, 2016b; Silva, 2018). Dessa regiao,
mais concretamente de Sevilha, foi possivel identifi-
car a presenca de Aparicio Ramales, irmao do falecido
Pedro Rozas, Francisco de Segobia de Valides ¢ o seu

15. Idem,n°811;n°811-(811-A); n°812;n°813; n°814 ¢ n° 816.

filho, Juan de Montoya, moradores en la dicha ¢idad de
Sevilla que al presente estan en su oficio en la dicha obra
de Belén (Morales, 1993, 404-405).

Uma vez mais, tal como recorda Alfredo Morales,
os livros de contas do complexo do Restelo sio bas-
tante sumdrios ¢ incompletos e, nos diversos félios, nao
consta qualquer apontamento que evidencie a presenca
de Diego de Riafio. Estando ou nao ligado as obras de
Belém, parece certo que Riafio tinha conhecimento da
magna obra que se erguia na praia do Restelo, sobre-
tudo, porque nio ¢ dificil detetar solugdes construtivas
similares a0 Mosteiro dos Jerénimos em edificios que
executou na regiao de Sevilha, a partir de 1522 (Pinto
Puerto, 2000; Romero Bejarano 2014; Silva 2018).

Na Sacristia dos Célices da catedral hispalense,
podemos observar um amplo espago retangular de
trés tramos, coberto por uma abdbada de combados
muy evolucionada, cuya plementeria, resuelta con hi-
ladas concéntricas, funcionaba casi como una béveda
baida (Rodriguez Estévez, 2011, 203). Numa simples
observagao, ¢ percetivel a influéncia do edificio do
Restelo na concegio da cobertura da sacristia (Pinto
Puerto, 2000, 827-839) (fig. 12-7).

Como refere Francisco Pinto Puerto, o modelo
de abdbodas que executa Riafio para cobrir a Sacris-
tia do Calices nao tem um figurino andaluz. Conforme
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Fig. 12-6. Mosteiro de Santa
Maria de Belém. Igreja.
Jodo de Castilho, c. 1517

destaca 0 mesmo autor, a tipologia empregue tem de
ser entendida a partir de outro horizonte geogra-
fico e um dos locais fundamentais para encontrar esse
mesmo modelo ¢ o complexo de Santa Maria de Belém
(Pinto Puerto, 2000, pp. 827-839).

Vinca-se cada vez mais a hipdtese de Riafio ter tra-
balhado junto de Joao de Castilho. S6 desse modo re-
sultaria a apreensio do modo de construgio de uma
abdbada de rampante redondo, com combados ¢ in-
tersticios colocados de forma concéntrica —elementos
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que se podem encontrar, em maior ou menor grau, na
abdbada do transepto belemita.

Estes dados, conjuntamente com o modelo arqui-
tetdnico —como a abdbada da Sacristia dos Calices—,
assim como o uso do ornato renascentista que Riafio
aplica em terras de Sevilha, algo que acontece somente
apos da sua estadia em Lisboa, permite 4 historiografia
espanhola colocar o mestre Riafio associado ao com-
plexo mondstico de Belém, a Jodo de Castilho ¢ a Ni-
colau de Chanterene.
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Fig. 12-7. Mosteiro de Santa Maria de Belém. Abdbada da nave. Jodo de Castilho, c. 1522
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A par do exemplo anterior, também a Igreja de
Santa Maria de Arcos de la Frontera permite perceber
a influencia exercida pelo Mosteiro dos Jerénimos. Er-
guida sob as funda¢oes de uma antiga mesquita, este
edificio sofre diversas alteragdes a sua forma, mas foi
no decorrer da primeira metade do século XVI que
este espaco se definiu. Em 1533, Diego de Riafo foi
mencionado entao mestre principal da obra, cargo que
manteve até  data da sua morte em 1534.

O modelo aplicado a este edificio ¢ bastante fa-
miliar & arquitetura portuguesa. Trata-se de uma igreja
de trés naves coberta & mesma altura por uma abdbada
de combados, assumindo desta forma um estatuto de
hallenkirche. Uma igreja que apresenta um al¢ado ati-
pico no contexto arquiteténico da baixa Andaluzia.
A sua forma transcende as fronteiras desta geografia,
assim como também nio corresponde ao formuldrio
do tardo-gético castelhano, na realidade, o que encon-
tramos ¢ uma versao da igreja do Mosteiro dos Jerd-
nimos (Romero Bejarano, 2014, 542), atendendo ao
modelo de hallenkirche, as abébadas de combados, aos
arranques das nervuras, quer ao nivel do suporte mu-
rario quer dos pilares, ¢ também aos diversos elemen-
tos ornamentais.

Tal como nos edificios anteriormente referidos,
também a Igreja de Santa Maria de Carmona apre-
senta similitudes com o edificio de Santa Maria de
Belém. Essarelacao, entre a obra de Belém e Carmona,
fica bem patente, desde logo, no modo como Diego
de Riafo confere uma identidade de igreja-salao a

este espaco. Porém, os maiores vinculos residem na
solu¢do de cobertura. Sob os pilares e arranques das
abobadas, o mestre projeta, tal como realiza Joao de
Castilho em Santa Maria de Belém, uma articulagao
de nervuras com poderosas conexdes espaciais (Am-
pliato Briones ¢ Rodriguez Estévez, 2017a, 263). A
vasta trama de nervos que Riafo aplica na cobertura
do edificio vai permitir abolir qualquer hierarquia di-
recional e, a0 mesmo tempo, instituir uma unidade
formal dos arcos e nervuras, sean cruceros, terceletes u
otros niervos intermédios (Ampliato Briones ¢ Rodri-
guez Estévez, 2017a, 263). Ora a solugio de cober-
tura e a disposi¢ao das nervuras aplicadas na Igreja de
Santa Maria de Carmona ¢, em tudo, a mesma que
Joao de Castilho aplicou na obra do Mosteiro dos Je-
rénimos (Silva, 2018).

Em jeito de conclusio e tal como ja anteriormente
referimos, desconhecemos em que estaleiros se vincu-
lou Riano durante os cinco anos que residiu em Por-
tugal. Mas estamos convictos que a cidade de Lisboa
foi um local incontorndvel, permitindo a Riafio obser-
var uma cidade em constante transformagio arquite-
ténica. Porém, as obras do Mosteiro dos Jerénimos e
o convivio com Joao de Castilho foi de certo uma rea-
lidade, pois, s6 desse modo podemos perceber a ado-
¢ao de algumas das solug¢oes que mais tarde acabou por
aplicar em alguns dos edificios que ergueu na baixa
Andaluzia. Contudo, a permanéncia de Riafio em Lis-
boa e a sua participagio nas obras de Belém continuam
a ser um problema em aberto.






Decisiones formales y constructivas del proyecto de
Diego de Riafio para la iglesia de San Miguel de Morén.
Aportaciones a través de la lectura de huellas

Esta aportacion surge a partir de los trabajos de res-
tauracién llevados a cabo en la iglesia de San Mi-
guel de Morén entre los anos 2016 y 2017, donde se
exploraron de forma directa las bévedas, paramentos
y subsuelo de sus naves'. La lectura de huellas y ele-
mentos habitualmente ocultos, ha permitido contras-
tar la informacién documental existente sobre el paso
de Diego de Riafo por este edificio, concretar la dia-
cronfa del proceso constructivo de sus naves, definir en
detalle elementos normalmente inaccesibles y comple-
tar lagunas existentes. La arquitectura se muestra como
documento de si misma®.

LA IGLESIA A INICIOS DEL SIGLO XVI1

La iglesia de San Miguel de Morén de la Frontera es un
templo de tres naves y cuatro tramos, crucero con brazos
extendidos rematado en su centro por una ctpula, capi-
llas en la cabecera, y presbiterio de planta cuadrada. Es
resultado de una profunda transformacién de otro an-
terior mudéjar arruinado a finales del s. XV, que se pro-
longé desde inicios del siglo XVI hasta finales del s. XVII
con numerosos incidentes y paralizaciones. A éstas obras
siguieron constantes reparaciones en el siglo XVIII que
ocasionaron modificaciones en la apariencia de algunos
elementos constructivos, que pueden llevar a equivocos
al valorar el proyecto tardogdtico. (fig. 13-1y fig. 13-2),
El devenir histérico de la iglesia de San Miguel es-
tuvo siempre condicionado por el contexto geopolitico

1. Los trabajos fucron desarrollados a través de un contrato 68/83 LOU,
ticulado “Conservacion y restauracion de la iglesia de san Miguel de Morén (3
fasc): Intervencion en las naves del templo, con codigo PRJ201602834. El pro-
moror de esta intervencion fue el Arzobispado de Sevilla. Dirigieron estos traba-
jos el autor de esta aportacion y el doctor arquitecto Jos¢ Marfa Guerrero Vega.
Participaron los arquedlogos Gregorio Mora Vicente y Juan Carlos Pecero Espin.

2. Lamctodologfa aplicada para hacer viable que esta fase de intervencion

pucda aportar conocimiento ha quedado expuesta por Guerrero y Pinto (2019).

FraNcisco PINTO PUERTO
Universidad de Sevilla

de lavilla de Morén: Su papel en la reconquista; su ca-
racter de frontera; y, por el paso de sus tierras de rea-
lengo a mayorazgo bajo la casa de los Téllez de Girdn.
Las primeras noticias sobre la primitiva iglesia se docu-
mentan en las actas y libros capitulares, estudiadas en
profundidad por Morén de Castro (1995), en el que
sigue siendo el trabajo mas completo sobre el edificio a
nivel historiogréfico. Ademds de estos documentos, las
fuentes més cercanas proceden de dos cronistas de los
siglos XVII y XVIII, que dieron detallada cuenta de
las numerosas reformas®. Otros trabajos han aportado
datos parciales, hasta que la tesis de Ferndndez Naranjo
(2004) ofreci6 una visién completa del edificio desde
un enfoque urbano y arquitectonico. Finalmente, Ro-
driguez Estévez (2007) puso en relacién al edificio con
el conjunto de empresas edilicias promovidas al calor
de la catedral hispalense, ayudando a entender desde
una escala territorial y geoestratégica, muchas de las
decisiones tomadas sobre el mismo.

Una de estas decisiones fue el cambio de rumbo en
la reforma que habia iniciado el maestro Juan de Ara-
gon a finales del siglo XV sobre el antiguo templo mu-
déjar*. El cambio al que aludimos consistié en proyectar
otra reforma mucho mds ambiciosa que cubriria el edifi-
cio con bévedas pétreas desde los pies hacia la cabecera,
siguiendo una pauta muy caracteristica en las empre-
sas edilicias del arzobispado hispalense a partir de la

3. Balbuena Molinay Orellana, C. de (c. 1688). Noticias de la antigiicdad
de Morén y algunas cosas notables que han ocurrido en esta villa, sacadas de un
libro antiguo (Manuscrito); y Bohorquez Villalon, A. (1638). Anales de Moron.
Historia de su fundacién y armas de sus famosos moradores (Manuscrico).

4. Lanccesidad de esta primera reforma s plantea a partir del alejamiento
de las fronteras tras la toma de Granada en 1492. La secuencia cronolégica aqui re-
latada procede del trabajo de Morén de Castro (1995, 49-71). Esta reforma pre-
tendfa la construccion de varias capillas y un campanario sobre la fachada. En 1504,
cuando la obra apenas habfa avanzado, se produjo el colapso de sus cubiertas de
madera, quedando en pie el presbiterio y parte de la caja formada por los muros pe-
rimetrales. En las prospecciones ;1rqucolégicas realizadas durante las tltimas inter-

venciones, no se ha detectado rastro a[guno delos cimientos del prcsbitcrio.
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ESPACIOS

1_ PUERTA CHICA

2_ CAPILLA DE SAN JOSE
3_ CRUCERO

4_ CAPILLA SACRAMENTAL
5_ PRESBITERIO

6_ SACRISTIA

7_ ESCALERA CUERPO DE LA SACRISTIA
8_ CAPILLA DE LOS DOLORES

9_ PUERTA SUR

10_ CAPILLA DE LA ANTIGUA

1550-1553

1526—-1529
1506—-1516

Fig. 13-1. Planta de la Iglesia de San Miguel y fases constructivas. Dibujo del autor sobre uno anterior de A. Almagro (2017)

construccion de su catedral. Este nuevo proyecto se
inicié en 1506, coincidiendo con la visita a la ciudad
de Don Juan Téllez de Girdén -II Conde de Urefa—
durante uno de sus frecuentes viajes entre Pefiafiel y
Medina Sidonia; dos puntos estratégicos en la orga-
nizacién de su mayorazgo. A partir de estas fechas se
imprimié un buen ritmo a la obra: abrieron los ci-
mientos para los nuevos pilares del tramo de la nave;

reforzaron los antiguos muros laterales mudéjares
con estribos para soportar los empujes laterales de las
nuevas bovedas pétreas’; y, ampliaron las ventanas de

S. Acsta rcforma s¢ dCan las numerosas marcas dC cantero rcgistradas por

los profesores Rodriguez Estévez y Ruiz de la Rosa en el ano 2010. Estas marcas
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Fig. 13-2. La nave de la iglesia de San Miguel hacia los pies, tras la restauracién. Fotografia del autor (2018)

las naves laterales con huecos en diafragma, para mejorar
la escasa iluminacién del templo primitivo.

El encargado de trazar y dirigir estas nuevas obras fue

Antén Ruiz, por entonces maestro mayor de la iglesia de

S¢ conservan en Cl paramcnto exterior dCl pl’ imer tramo, quc actualmcntc estdn se-

mioculta por la torre. Agradezco al profesor Rodriguez Estévez esta informacion.

Santa Marfa de la Oliva en Lebrija, villa perteneciente al
ducado de Medina Sidonia con quién los Téllez de Girén
mantenfan estrechos lazos con la pretensién de unién de
sus casas (Mordn 1995, 58-64). Las obras avanzaron a
buen ritmo, favorecidas por la presencia permanente
del Conde de Urena en Morén entre los anos 1511
y 1513: se levantaron los dos primeros pilares; las
correspondientes bévedas de diagonal simple de las
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Fig. 13-3. Estado de las obras en 1516. Paramento lateral sur de la nave central. Dibujo del autor sobre ortofoto de R. Angulo (2017)

Fig. 13-4. Angulo de la nave del crucero inconcluso. Iglesia del Divino Salvador. Vejer de la Frontera. Fotografia del autor (2012)
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naves laterales; la béveda de tercelete en la nave cen-
tral; y, sus necesarios arbotantes®. Entre 1514y 1516
estarfa concluido este primer tramo y se trabajaba en
la terminacién de la espadania, ademds de dejar prepa-
rados los enjarjes y adarajas en los muros laterales de la
nave central, a la espera de recibir el siguiente tramo. Sus
huellas atn se pueden observar en las discontinuidades
entre los aparejos de ambas fases (fig. 13-3).

Al contrario de lo que afirman algunos trabajos
anteriores, no creemos que en esta etapa llegaran a cu-
brirse el resto de las bévedas de las naves laterales, pues
la fase siguiente supuso un cambio tan radical que hu-
biera requerido un desmontaje total de pilares, arcos y
la mitad de las bévedas. Ante la falta de documentos
que lo verifiquen, entendemos més factible que hubie-
ran avanzado los apeos de los arcos del siguiente tramo,
para la continuacién de la obra, quedando construido
solo el fragmento de muro que hemos sefialado en la fi-
gura anterior. Esta forma de quedar las fibricas en es-
pera se puede observar en otros edificios inconclusos
del entorno, como la iglesia del Divino Salvador en
Vejer de la Frontera, donde también se estaba refor-
mando un edificio mudéjar previo (fig. 13-4).

Entre los afios 1516y 1523 las obras quedaron para-
lizadas, afectadas por los avatares politicos de la casa de los
Girdn en relacién con la Coronay su pretension de domi-
nio territorial, que coincide con una ausencia documental
de noticias sobre la fibrica (Morén 1995, 65-70). Sin em-
bargo, durante éste periodo el conde de Urefia reformé
profundamente su castillo en Morén. Segtin Mordn de
Castro (1995, 71) y Ferndndez Naranjo (2004, 32), en
estas obras castrenses pudo trabajar el maestro Diego de
Riafio, desde entonces vinculado a los condes de Urena,
y por extension también a las obras de San Miguel.

DIEGO DE RIANO Y LAS NAVES DEL TEMPLO

Si nos remitimos solo a los documentos, la nueva fase
comenzarfa en 1526, aunque debemos suponer que
con anterioridad se darfa la traza que recogeria los
cambios introducidos respecto al primer tramo. Con
bastante probabilidad esta traza abordaria el conjunto
del templo (Ferndndez, 2004), aunque lo que llegé a
levantarse entre 1526 y 1529 fuera tan solo los tramos
segundo y tercero, y el principio del cuarto.

6. Estos dos primeros arbotantes fueron sustituidos durante la reforma
barroca del s. X VII, qucdando solo el botarel del orientado al norte, muy malere-
cho por la construccion de la torre y la erosion del agua que le cac encima desde

su campanario.

Como hemos mencionado, los cambios introdu-
cidos respecto al proyecto de Antén Ruiz no fueron
menores: los pilares cambiaron de seccién pasando de
una planta romboidal a otra compuesta, desplazdndose
ademds hacia el ¢je de la nave central, hasta alinearse
sus vivos con los del pilar del primer tramo. Con esta
operacion la luz de los arcos perpiafios quedaron igua-
lados en todos los tramos, a costa de que los muros late-
rales de la nave central carguen asimétricamente sobre
ellos’; las dos nuevas bévedas incluyen rampantes y
combados en complejidad creciente hacia el crucero, e
incorporan un mayor numero de claves; todos los ner-
vios de estas bovedas y los arcos perpiafios reducen sus
secciones respecto al primer tramo; por tltimo, a éste
proyecto se debe el refuerzo generalizado de los estri-
bos, aportandoles una forma muy peculiar, desde una
base prismética de planta cuadrangular, ochavada en su
parte central, y semicircular en su parte superior (Pinto
Puerto y Guerrero Vega, 2009; Pinto Puerto, 2013).

Estas dos nuevas bévedas podrian haberse solu-
cionado en correspondencia con el tipo de pilar levan-
tado por Antdn Ruiz, pues siguen teniendo como base
estructural los diagonales y terceletes, quedando los
combados confinados a la zona alta, sin afectar a los
enjarjes; asi sucede en el encuentro de la boveda del se-
gundo tramo sobre los pilares de Antén Ruiz. Quiere
esto decir que el drastico cambio en la forma de los
pilares responde a otra razén distinta al cambio en
la configuracién de las bovedas. Ferndndez Naranjo
(2004, 16-22 vol.I') propone la combinacién de dos
conceptos claramente diferenciados en el proyecto de
Riafno: Una intencionada permanencia de la imagen de
las pilastras mudéjares hacia las naves laterales; y, una
renovacion formal en la tipologia de pilares semicircu-
lares hacia la nave central, muy experimentada ya por
Juan Gil de Hontandn y el propio Riafio en otros pro-
yectos como la sacristia de los Calices, la cabecera de
Santa Marfa de Carmona o la iglesia de la Cartuja de
Jerez. Lo realmente innovador de ésta operacién es la
respuesta diferenciada a los dos espacios a los que sirve
de frontera este pilar: las naves laterales y la central. Se
recurre a una configuracién muy parecida a la usada en
las pilastras de algunos claustros coetineos, donde la

7. Como parte delos trabajos de intervencion citados al inicio de la apor-
tacion, se realizé en 2018 un estudio estructural y tcrmogriﬁco de las bovedas
por Rosa Benitez Bodes y Juan Carlos Gémez de Cézar, donde se analizé con
detenimiento el comportamiento de estos pilarcs y las bovedas de Riano. En este
trabajo se demostrd que los puntos de dcscarga lateral de las bévedas de la nave
central se produccn muy por dcbajo delalineade dcscarga delosarborantes, pro-
vocando lainclinacion de los pilarcs y los paramentos superiores, sin char acom-

prometer su estabilidad, aunque aproximindo]a a situaciones limites.
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galeria abovedada se opone al vacio absoluto del patio
a través de una configuracion casi mural del interior,
en oposicién a un potente estribo al exterior, que aqui
muta en pilastra semicircular baquetonada. Un ele-
mento que adquiere el caricter de nuevo plerema en el
juego compositivo desplegado por el maestro cantabro.

Una vez dada la traza, el papel de Riafio parece
quedar claro en los pagos recogidos en la documenta-
cién, consistiendo en visitar la fibrica en momentos
muy especiales de su construccién como la coloca-
cién de los andamios y el replanteo de arcos y béve-
das (Morén, 1995, 73-81). El grueso del trabajo qued$
a cargo de una amplia némina de profesionales de su
conflanza: maestros, canteros y demds obreros y oficios
que estdn documentados entre 1526y 1529°.

ANALISIS GEOMETRICO DE LAS BOVEDAS

Junto a los pilares, la solucién de las bévedas serd el
elemento mds innovador respecto a lo levantado por
Antén Ruiz apenas quince afios antes. Los terceletes
del primer tramo, son adoptados en el disefio de Riafio
como estructura principal dentro de la cual introduce
nervios rampantes y combados. Gracias a esta conti-
nuidad, la béveda de Antén Ruiz qued$ integrada en
el juego compositivo de Riano. En el segundo tramo
incluy6 un rampante, y en el tercero la extensién de las
formas circulares desde el centro hacia los cuatro lados.
La variacién en el disefio de ésta tercera boveda parece
que se propuso una vez estaba construida la anterior,
pues los combados de su lado mayor quedan injertados
en al arco perpiafio que la separa del segundo tramo,
mientras en el siguiente estd integrada en la dovela co-
rrespondiente. Entendemos con esto que el disefio
de la tercera béveda no contemplaba estos combados

8. Desde 1526 a 1528 tr;lbajaron en San Migucl los siguientes cante-
ros bajo la direccién de Riafo: Pedro de Mondragén. Martin de Gainza, Juan
de Gainza, Rodrigo Montanez, Juan Montafiez, Pedro del Valle, Hernando de
Morgua o Morguga (asentador), Pedro de Palacio (asentador), Martin de Alvisto
(aentador), Martin Sinchez de Alcal4, Trabaj aron también los carpinteros Anton
Sénchez, Francisco Lépez, Cristobal Martin. Como herreros: Mordn, Alvar San-
chez. Como barbero Pedro Gonzélez (afilaba herramientas). Peones: Pedro Tris-
tin, Alonso Martin Calataute, Martin Sénchez de Alcal, y Migucl. Esclavos:
Gonzalo Ximenez (pintaba las bovedas) y otros esclavos de senores relaciona-
dos con ¢l edificio. En 1528 trabajan en ella el asentador y aparcjador Hernando
de Morgua o Morguga, ayudado por el asentador Martin de Alvisto. Lo susti-
tuye como aparcjador Francisco Vuelta. Trabajan como canteros: Pedro de Mon-
dragén, Agustin de Salamanca, Rodrigo Montanez, Pedro de Palacio y el peon
Pedro Tristdn y cuatro esclavos. Scpticmbrc Martin de Gainza trabaja solo tres
semanas esculpiendo las claves de las bovedas. Poco después el esclavo Gonzdlez
Ximenez pinta labéveda. En octubre el tejero Dicgo de Morillas abastecié de la-
drillo para solar la béveda. (Morén, 1995,73-74)

laterales, decidiendo su inclusién al replantear el ter-
cer tramo.

Las proporciones del conjunto han sido analiza-
das con detalle en el trabajo de Ferndndez Naranjo
(2004) al que nos remitimos, haciendo aqui solo una
serie de apreciaciones obtenidas de un nuevo levan-
tamiento fotogramétrico y de lo observado durante
nuestra intervencion’.

Los terceletes, aunque se mantienen en las tres bé-
vedas, presenta algunas variaciones de trazado entre la
primera y las dos siguientes: en el primer tramo se ob-
tiene a partir de la unién de los centros de los pilares
con el punto medio de los paramentos opuestos; en
el segundo tramo este trazado se mantiene con un pe-
queno desajuste al trazar el tercelete menor; en el ter-
cero los terceletes son resultado de circunscribir el
rectangulo de la planta de la béveda en un circulo y
unir sus esquinas con la tangente del lado opuesto.
Esta ultima variante permite alejar las claves de ter-
celete de la central, por la razén que ahora expondre-
mos. (fig. 13-5)

En cuanto a los nervios curvos, se perciben algu-
nas diferencias entre el segundo y tercer tramo que
atribuimos a reajustes realizados durante la obra: en
el segundo tramo el rampante es una respuesta simple
al problema de deformar de un circulo para ajustarse a
una forma rectangular o perlongada, usando un tnico
arco de circunferencia que une las claves de los terce-
letes, en este caso usando como radio tres cuartos de
la longitud del espinazo menor; en la tercera béveda
el trazado ha evolucionado, pues parece han tomado
consciencia del problema compositivo generado en el
tramo anterior, aplicando un ovalo para el trazado del
rampante. Esta era la razon del cambio en el trazado
de los terceletes, poder adoptar esa forma oval. Para el
trazado de ésta tltima figura, el radio mayor sigue el
mismo criterio del rampante anterior, y para los radios
menores el centro es el resultante de la interseccion de
lalinea que une el centro del radio mayor y la clave ter-
celete, con el otro espinazo. Por tltimo, los otros com-
bados perimetrales se ajustan a circulos tangentes a los
¢jes, lados y diagonales. Quiere esto decir que esta bo-
veda se obtiene de la experiencia de la anterior, reconsi-
derando sus problemas y anadiendo nuevos elementos
a medida que avanza la obra.

9. Ellevantamiento fue realizado por Roquc Angulo Fornos a partir de
toma forogréﬁca tratada con los tltimos avances a nivel de software de fotogra~
metria digital SEM, del que hemos obtenido las ortofotos en proycccién hori-

Z()nt&l y vcrtical d€ tOdO Cl tramo dC [J.S naves, que aquf Pl"CSCHtaKUOS,
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Fig. 13-6. Comparativa entre alzados de arco perpiafio de Antén Ruiz (A) y arco perpiafio (B) y diagonal (C)de Diego de Riaro,
y las secciones de los nervios. Dibujo del autor a partir de ortofoto de R. Angulo
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Fig. 13-7. Estado de las obras en 1529. Paramento lateral sur de la nave central. Dibujo del autor sobre ortofoto de R. Angulo

En cuanto a los arcos perpianos levantados bajo la
direccién de Riano (fig. 13-6, B), tienen el mismo radio
que el construido por Antén Ruiz (fig. 13-6, A), mo-
viéndonos en un rango entre 3,65 y 3,88 metros. Este
mismo rango de magnitud serd utilizado para los dia-
gonales de las nuevas bévedas (fig. 13-6, C), que son
arcos rebajados compuestos por tres radios: los dos ex-
tremos con el radio antes citado; y, el correspondiente
al rampante de 6 m, quedando separados por las claves
del tercelete. Esta constancia en las magnitudes de los
radios favorece la reutilizacién de cimbras, con un im-
portante ahorro de recursos y tiempo.

EL PROCESO CONSTRUCTIVO

Siatendemosalos paramentos laterales de la nave, com-
probamos otras variaciones introducidas en el proyecto
de Riafio, menos perceptibles a simple vista: el trazado
de las ventanas respeta las proporciones y forma del
primer tramo, aunque con arcos de cierre algo mds re-
dondeados; los arcos formeros de los tramos segundo
y tercero son muy similares a los del primer tramo, ele-
vandose solo medio pie sus claves y reduciendo la luz
para dejar més ancho al nuevo pilar que asciende sin
reducir su seccién; los enjarjes de los dos nuevos pila-
res se elevan una vara respecto al del primer tramo, au-
mentando asi la superficie de apoyo en la unién de los
nervios de la béveda con el muro y reduciendo la luz
de cada arco; por otro lado —seguramente relacionado

con la mejora anterior—, todos los arcos perpiafos asi
como los nervios diagonales y terceletes de estos dos
nuevos tramos tienen una seccidon un cuarto de pie
menor que los del primer tramo; por tltimo, en la bo-
veda del tercer tramo los nervios de los rampantes y
combados adoptan una configuracién claramente di-
ferenciada del resto, pues son de un tamano mucho
menor —un cuarto de vara— con un perfil moldurado
muy distinto, algunos en esviaje.

Todas estas apreciaciones significan una evolu-
cién en el dimensionado de los elementos constructi-
vos durante la etapa dirigida por Riano, que podriamos
atribuir a varias razones: por un lado, la influencia que
sobre las decisiones aqui tomadas pudieron ejercer las
numerosas experiencias coetdneas llevadas a cabo por
el propio maestro, bien de forma directa o sugerida por
los comitentes; por otro, las decisiones tomadas por
los maestros de confianza que aparejan y organizan la
ejecucion de cada boveda les confiere cierta identidad.
En el segundo tramo y el inicio del siguiente el apare-
jador era Francisco Vueltas, que fue relevado por Mar-
tin de Gainza antes del cierre del tercer tramo (Morén,
1995, pp-80). Aunque no se conoce la fecha de cierre
de ésta tltima bdveda, se puede deducir por el buen
ritmo que llevaban hasta ese momento —afio y medio
por boveda—, que debid cerrase al finalizar el afio 1529.
La terminacién de este ultimo tramo llegaria hasta el
punto de poder garantizar la estabilidad de lo hecho,
y el dejar iniciado lo que quedaba por hacer. En resu-
men, en 1529 estaria levantado el cuerpo de la nave
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Figura 13-8. Fig. 13-8. Béveda de la Capilla de la Antigua en la iglesia de San Moguel de Morén. Fotografia del autor

en sus tres primeros tramos, Con sus naves centra-
les y laterales cerradas, y hechos los arbotantes sobre
los estribos que se habian reforzado previamente. El
punto en que quedé la fibrica en ese momento es
el que nos muestran las discontinuidades entre los
aparejos de la fabrica que sefialamos en la imagen.
(fig. 13-7)

La tnica parte de la fibrica que se levanté tras
la paralizacion de la obra general del templo fue la
pequena capilla de la Antigua, fundada bajo el pa-
trocinio de dofia Mencia Osorio Morején en 1538,
trazada por Martin de Gainza bajo una fuerte in-
fluencia de los disefios de su maestro Diego de
Riafio (Morilla, 2006, 82; Pinto Puerto y Guerrero
Vega, 2009). A pesar de su escueto tamaio, su béveda
artesonada por cruceros anticipa lo que iba a suce-
der al reanudarse las obras del templo doce afios més

tarde. (fig. 13-8)

LA INTERVENCION DE MARTIN DE GAINZA

Quizds el ejemplo més claro del acelerado ritmo de
cambios producidos en estos afos, lo encontramos en

el proceso de construccion del cuarto tramo de la nave.
Para reiniciar las obras en 1550, Martin de Gainza
presenté una nueva traza que ampliaba la cabecera
(Morén, 1995, 89). Una vez comenzadas las obras, se
produjeron una serie de cambios muy significativos. Si
atendemos al despiece del aparejo de los muros latera-
les de la nave central en este cuarto tramo, y hacemos
una lectura detenida de sus elementos constructivos,
podremos apreciarlos. (fig. 13-9)

En este aparejo ha quedado la huella de un enjarje
amortizado sobre el pilar compartido con el tercer
tramo, que serfa el simétrico del existente al otro lado
del arco perpiafio (A). Podemos comprobar que este
tltimo ha perdido su mitad respecto al ¢je (B). Estas
dos huellas nos informan que arco y enjarje estuvieron
completos cuando se cerré la béveda del tercer tramo,
con la intencién de seguir su misma configuracién
en la que quedaba por hacer. El hecho de levantar el
nuevo pilar de este cuarto tramo, hibridando modelos
de pilares con haces de baquetones con otros de orden
clasico que irfan destinados al nuevo cuerpo del cru-
cero, nos lleva a pensar que, en un principio, se consi-
der6 el cierre de esta boveda siguiendo las pautas de las
levantadas por Riafio. Incluso la ventana de este cuarto
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Figura 13-9. Fig. 13-9. Detalle del paramento sur del tramo
cuarto con identificacién de huellas. Dibujo del autor sobre
ortofoto de R. Angulo

tramo, aunque presenta ya una configuracién clésica,
estd posicionada a eje de esa boveda.

Este nuevo pilar se desplaza un pie hacia el ante-
rior, reduciendo la luz entre ambos. Con objeto de no
alterar el arco apuntado que los unirfa y que estaba ya
iniciado en el otro pilar, reaproveché su despiece re-
cortando la dovela de la clave (C), motivo por el que se
muestra un despiece tan asimétrico y descentrado res-
pecto a la ventana superior.

Volviendo al paramento lateral de la nave central
deducimos que, en algin momento de la obra poste-
rior a la finalizacién del nuevo pilar, se decidié cambiar
de criterio variando el trazado del formero apuntado
previsto en la fase anterior por otro de medio punto y
esto obligd a amortizar el enjarje antes mencionado (D).
Creemos que el objeto de este nuevo formero seria cons-
truir una baida por cruceros, siguiendo el modelo le-
vantado por el propio Martin de Gainza para cubrir la
capilla de la Virgen de la Antigua en esta misma iglesia.
Pero este tipo de béveda artesonada por cruceros ofrece-
rfa problemas al intentar solucionar su convergencia con
los pilares baquetonados, reconsiderando su trazado.
Esto llevd a desmontar el nuevo arco formero, mante-
niendo el recorte semicircular de la fébrica inferior. A

cambio fue trazado otro concéntrico a éste, tres cuartos
de vara mas alto (E), hasta situarse a la altura de la clave
del arco apuntado inicial. Esta operacién evitd las de-
formaciones de los rincones que apreciamos en la cer-
cana capilla de Antigua, haciendo que el artesonado se
percibiera més uniforme. La contrapartida fue dejar sin
resolver la continuidad de los pilares semicirculares tar-
dogoéticos, dando un aspecto inacabado al conjunto.

Todos estos cambios de criterios tuvieron como
consecuencia la dilataciéon de los tiempos de ejecucion,
que se prolongaron hasta 1553. Es decir, concluir este
cuarto tramo llevé el doble de tiempo que cualquiera
de los dos tramos bajo la direccién de Riafio.

La béveda artesonada trazada por Gainza, pre-
senta también un cambio sustancial respecto a las
precedentes de Diego de Riano, relacionado con el
transito entre los sistemas nervados goticos y las su-
perficies renacentistas. Si Riafo se mantuvo fiel al
uso de nervios acabados en aristas, que expresaban el
valor de lalinea como elemento estructurante de la bé-
veda, Gainza la abandond, haciendo que la atencién
a los nervios mutara perceptivamente a los casetones
como los que se prodigaban en artesonados de madera,
grabados y laminas impresas. Para ello dio un mayor
ancho a los nervios que lo conforman y practicé un
rehundido entre las aristas que delinean cada casetén
(Pinto Puerto, 2002, 173 ss). Esta forma de proceder la
observaremos en muchas de sus obras, y en otras que le

siguieron. (fig. 13-10)

LAS REFORMAS POSTERIORES

Son varios los elementos que fueron modificados en re-
formas posteriores tras los terremotos de 1680y 1755,
que podrian confundir nuestra lectura del conjunto, por
lo que es preciso citarlas (Mordn, 1995, pp. 180-183):
tras el primero de estos terremotos se vieron afectadas
las bévedas de las naves y el muro de fachada, que pre-
sentaban numerosas grietas por las que penetraba el
agua; en 1717 se presentd un proyecto para rehacer el
maltrecho muro de los pies junto al del lado sur hasta el
tercer tramo de la nave. Se labraron casi por completo
estos muros, sustituyendo todos los arbotantes del lado
sur, y en el interior las pilastras originales adosadas al
muro de los pies y las ménsulas sobre las que apoyan las
bévedas de la nave lateral sur. Al realizar la excavacion
del subsuelo de estas naves, encontramos resto de los si-
llares de los enjarjes antiguos, trozos de nervios y deco-
raciones de algunos elementos géticos desde entonces
desaparecidos; en 1739 las bovedas seguian presentando
un estado lamentable, por lo que se levantaron todos los
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Fig.13-10. Detalle de la béveda del cuarto tramo de la nave. Fotografia del autor (2018)

rellenos de su trasd6s hasta llegar a los plementos, colo-
cando sobre ellos un tablero de ladrillo sobre tabiquillos
con objeto de aligerar los pesos, creando la cubierta ac-
tual de planos inclinados en sustitucion de las ondula-
das cubiertas antiguas de rellenos cerdmicos propias de
ésta época. Esta obsesion por aligerar las bévedas y faci-
litar la evacuacién de las aguas, llevé incluso a eliminar
los sobrearcos que debieron existir encima de los arcos
perpiafos, semejantes a los que observamos en la nave
central de la catedral hispalense. Hemos podido consta-
tar su existencia al encontrar los atanores bifurcados que
permitian evacuar el agua acumulada en los rifiones for-
mados a cada lado de los mismos.

En el caso del periodo que ahora analizamos,
se pone en evidencia que las decisiones tomadas por
Diego de Riafio aligerando la estructura o moviendo
pilares respecto a sus planos naturales de carga, se rea-
lizaron llevandolos al limite, gracias a la seguridad que
aportaban elementos heredados de la tradicién gética
como los citados sobrearcos, las capas de calicostrados
o los rellenos cerdmicos. Al eliminarlos, junto a la rup-
tura en la simetria estructural, se han producido las de-
formaciones que hoy presenta el edificio.

CONCLUSIONES

En el breve espacio de tiempo de cincuenta afos y en
el fisico que ocupan las naves del templo de San Mi-
guel, hemos podido experimentar el proceso de trans-
formacién e hibridacién que ya el profesor Ferndndez
Naranjo denominé “sintesis de arquitecturas”. En este
proceso se perciben fuerzas contradictorias: por un
lado, la idea de continuidad del espacio que trasciende
cada una de las trazas que fueron expresando diversas
ideas de proyecto; por otro, la necesidad de responder
a los requerimientos formales y simbdlicos de los nue-
vos tiempos; y, por ultimo, la capacidad de un talento
renovador para encontrar oportunidades de ensayos
formales y compositivos en lugares insospechados.

La traza de Antdén Ruiz supo ajustarse dimensio-
nalmente a un precedente mudéjar, gracias a las se-
guridades adquiridas en los modelos heredados de la
catedral hispalense. Estas seguridades dejaron mar-
gen para las innovaciones formales y constructivas
de Diego de Riano, quién ademds protagonizé el im-
pulso constructivo mas decidido y en un menor plazo
de tiempo, apoyada quizés en la claridad del proyecto
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propuesto y la capacidad para establecer un adecuado
control formal a través de un equipo de profesionales
bien organizado. Tras la paralizacién de la obra, el pro-
tagonismo del nuevo conde de Urenia, Pedro Girén,
devolvié las infulas al edificio a través del proyecto de

Martin de Gainza que ampliaba mds atn el templo.
La consecuencia fue un exceso de ambicién que vol-
vi6 a dejar la fdbrica inconclusa, para finalmente ser
acabada de una forma mucho mas discretay pobre a la
muerte del maestro, agotando lo que quedaba de siglo.



Diego de Riafio y el proyecto fundacional de
la iglesia de la Asunciéon de Aracena*

Un poder de 1534 revela que Diego de Riafio llevaba,
poco antes de fallecer, tres anos —al menos— a cargo
de las obras de canterfa de la iglesia de la Asuncién de Ara-
cena, de la que era “maestro mayor” segin otro de 1533
(Herndndez Diaz, 1933, 9-10). Los investigadores que
han tratado el edificio se han hecho eco de ello, aludiendo
a que son las primeras referencias a un proceso construc-
tivo iniciado, realmente, algo antes (Oliver, Pleguezucloy
Sanchez, 2004, 56-57; Carrasco Terriza, 2008, 348), pues
estd documentado que la primera piedra se puso en sep-
tiembre de 1528 (Sdnchez de Ortega, 1558-1611, 4v).
Sin embargo, el andlisis de la fibrica, cruzado con la relec-
tura de algunas noticias conocidas, apunta a que el maes-
tro pudo haber realizado las trazas del edificio y a que
estas, ademds, pudieron determinar lo realizado a conti-
nuacion. Sobre ello vamos a tratar, para ilustrar cémo su
obra transit6 entre el tardogético y el Renacimiento al
final de su trayectoria y c6mo contribuyd a la implanta-
cién —también a través de la actividad de sus sucesores—
del nuevo lenguaje en el Arzobispado de Sevilla'.

FABRICA DE CANTERfA Y PLANTA
TRADICIONAL

Las obras empezaron con la preparacién del desnive-
lado terreno, lo que incluyé la construccion de una pla-

taforma pétrea de asiento (fig. 14-2a). Se ha hablado de

“Este trabajo se enmarca en el Proyecto 1+D “Diego de Riaio, Dicgo de
Siloe y la transicion del Gético al Renacimiento en Espaiia” (HAR 2016-76371-
P), Gobierno de Espana, IPs: J. C. Rodriguez Estévez y A. L. Ampliato Briones.

1. Conocidas son las posturas que han negado a Riano -incluso en con-
tra de las fundamentales aportaciones de Alfredo Morales (1981, 1984)- la ca-
pacidad de mancjar formulas clasicistas (Sicrra Delgado, 2012). Creemos, sin
embargo, que los trabajos dltimamente publicados han superado definitivamente
la cuestion y abierto, ademds, una via para la comprension de su importante le-
gado, sobre todo los de Rodriguez Estévez y Ampliato Briones (2019a) y Am-
pliato y Rodrl’gucz (2019b), que ha apunt;ldo la necesidad de aclarar la incidencia

dﬁ Rianoen Cl proceso constructivo dC Araccna, fundamcntal para estas cuestiones.

ENRIQUE INFANTE LIMON
Universidad de Sevilla

que en ella se reutilizé piedra de las fortificaciones ara-
cenesas (Rodriguez Garcfa et al., 2008, 37), pero la re-
gularidad de las piezas superiores habla de un trabajo
expreso, al menos en dicha zona. No obstante, se uso,
groseramente, mamposteria y morillo, lo que pudo
haber permitido su finalizacién antes de la postura de
la primera piedra, sobre todo si aceptamos que la li-
beracién del solar y que la “explanacién de la planta”
comenz6 en julio de 1527, como también se ha apun-
tado (Gonzilez Tello, 1949, 916). Por encima emer-
gi6, después, una fabrica pseudoisédoma de sillares
bien escuadrados, dispuestos a soga y tizén y que no
dejaba de mostrar cierta continuidad con la anterior
(hg. 14-2).

Con ella se definié un 4bside ochavado y escaso
fondo y el contorno del primer tramo de un cuerpo de
naves destinado —segun la longitud de la plataforma—
a crecer sensiblemente hacia los pies® (fig. 14-1b). Los
angulos se reforzaron con estribos, aunque no todos
quedaron a la vista y no todos llegaron a levantarse,
debido a la presencia de otros cuerpos en la zona de
la cabecera: el semicilindrico del lado del Evangelio,
probablemente un caracol de ascenso, y la sacristia.
El trazado se concibié de aquel modo desde el inicio,
ejecutdndose, tal cual, durante el mismo impulso cons-
tructivo, como evidencian los materiales y aparejos, el
uso de piezas engatilladas en los puntos de contacto y
las marcas de cantero, repartidas homogéneamente’

2. No conocemos la intencion exacta del tracista, pucs la segunda cru-
jia, donde se advierte una modificacién del plan de obra, no se inicié hasta des-
pués de 1570, termindndose en 1603 como indica la ornamentacion de su ctpula.
Es de menor longitud y sirvié de modelo a las tres siguicntcs, que qucdaron in-
conclusas en 1628 (Guti¢rrez Marmonie, 1992 [1782], 4). Con cllas cerré Rafacl
Manzano, en la década de 1970, el perimetro del edificio, aunque sospechaba que
pudo existir la idea de levantar una més (AGA -Archivo General de la Adminis-
tracion-, fondo Cultura, caja 26/00009, Aracena, restauracion dela iglcsia dela
Asuncién, Rafacl Manzano, 1972).

3 Hay alrededor de una docena de marcas distintas, distribuidas y orien-

tadas alcatoriamcmc, 10 quc nos ”CV;{ a pensar que son [;15 marcas pcrsonalcs dﬁ



158 ENRIQUE INFANTE LIMON

MARCAS
a. Planta general 1< 4
2 [N U

B 1528-1562 5 f
1562-1570 1| 3
1570-1603 : cTSU

6

I 1603-1628 T 0
1972-1984 8 | 7

v |

2006-2008 0T

11 O

6,9,10 - &\

1 13 6

7

4,11 4,8,10, 11 329
3 3,4,6,7, 11

6,7, 10

b. 1528-1534

C. hacia 1538-década 1540

d. Década 1550 aprox.

Fig. 14-1. Evolucién de la planta de la iglesia de la Asuncidn. Elaboracién propia

(fig. 14-1 y fig. 14-2c¢). Se estaba empleando una fér-
mula habitual del tardogédtico sevillano, donde de-
terminadas obras habian atrofiado sus dbsides para
unirlos espacialmente a los tramos precedentes. En
concreto parece que se recogieron los ecos de las plan-
tas de la Asuncién de Aroche o de Santiago de Alcald
de Guadaira, obras que cuentan con sacristias y subidas
anexas similares, y que pudieron haber sido comenza-
das por Alonso Rodriguez y continuadas por el propio
Riafio (Rodriguez Estévez, 2007, 214-216y 226-230).

NOVEDADES “A LA ROMANA” EN ALZADOS

Esta primera fase nacié de un sucinto pédium. Sobre
él se alzaron los estribos y, entre éstos, un zdcalo

lOS canteros que formaron la primcra cuadrilla. Al frcntc dC C“d €Stuvo un tal
Vasco HCI‘HéHdCZ, que no dCJé su cargo hasta su fallccimicnto, a ﬁnalcs dC lél dé-

cada de 1540 (Sanchez de Ortega, 1558-1611,72r).

moldurado que, al alcanzar la mitad de su altura, se in-
clina hasta confluir con el pano de muro (fig. 14-2b).
Diego de Sagredo, muy poco antes, habia descrito que
los basamentos de los templos cumplian una funcién
andloga a la de los pedestales de las columnas, por lo
que debian articularse con inclinaciones y molduras
clasicistas que despidiesen el polvo y el agua (1526,
36-36v). El tracista utilizé esta guia sin duda, aunque
mediatizado por el espiritu tardogético que le llevé a
componer una planta en la que los anexos se superpo-
nen sutilmente al hipotético plano de partida. Asi lo
evidencia el geométrico cruce del basamento con los
estribos (fig. 14-2a), o que se prescinda de su remate
ataluzado al prolongarse sobre los paramentos de la sa-
cristia, permitiendo que el pafio se adelante y que se je-
rarquicen visualmente los volumenes (fig. 14-2c).

Los pafios de muros, sobre el basamento, al-
canzaron alturas desiguales (fig. 14-3). La cota
miés elevada —5.5 m- se alcanzé en la mitad orien-
tal del paramento del Evangelio y en el cabecero de
dicha nave, donde se configurd, por tanto, el acceso
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C.

Fig. 14-2. Basamento y f4brica pétrea: a. 4ngulo norte, b. costado del Evangelio, c. encuentro costado de la Epistola-sacristia.
Fotografias del autor

al caracol. Desde aqui, en direccién al costado de la
Epistola, la altura fue disminuyendo, aunque el arco
conopial de trdnsito entre dicha nave y la sacristia
sigue siendo del mismo periodo, dadas su factura pé-
trea y las marcas de cantero (fig. 14-1a y fig. 14-5a).
Esto evidencia, por otra parte, que los soportes de
la embocadura del abside, hasta cierto punto de los
imoscapos, también se configuraron durante esta
fase. El primer tracista ya pensé en otorgarle al in-
terior de la iglesia, por tanto, un definitorio aire cla-
sicista, pues emple6 sendos grupos de pedestales de
dados cajeados y que soportan semicolumnas adosa-
das a un pilar central, con basas aticas y fustes estria-
dos* (fig. 14-4,ayb). Otra vez aparece en el horizonte
Sagredo (1526, 11-23), que parece marcar la pauta de
un soporte que se antoja una versién simplificada del
empleado por Riafio en la Sacristia Mayor de Sevilla
a partir de 1532 (Rodriguez y Ampliato, 2019). Que
los de Aracena son anteriores lo refrendan sus po-
diums mixtilineos de arranque, que son, adn, un re-
cuerdo tardogdtico.

4. Sonlisos desde las obras de la posguerra civil (AGA. Fondo de Obras
Publicas, proyectos de la Direccion General de Regiones Devastadas, caja 3957,

Reparacion dela lglcsia Parroquial de Nuestra Senora de la Asuncién, Aurelio

Gémez Milldn, 1940) (fig, 4).

REPLANTEAMIENTO Y CONTINUACION

La segunda fase es, ya, de mamposteria, dobles verduga-
das de ladrillo y 4ngulos de piedra. Corresponde aellala
franja central del abside, la sacristia hasta la linea de im-
postade subé6veday el primer tercio del muro de la Epis-
tola (fig. 14-3). Con este creci6, también, el contrafuerte
de unidn con la segunda crujia y su correspondiente so-
porte interno, igual a los de la primera fase y realizado
por la misma cuadrilla segtn las marcas (fig. 14-1c). Sin
embargo, la obra habia sufrido un replanteamiento no
solo advertible en los materiales, pues también se habfan
abandonado los estribos del abside y el caracol. Aque-
llo pudo ocurrir en torno a 1538, cuando se aprovechd
el hueco de la escalera para la instalacién de un taber-
néculo y, en concordancia con la nueva funcidn, se re-
tallé su puerta® (fig. 14-5b). La lectura de paramentos
indica, por otra parte, que los de la nave de la Epistola
alcanzaron su imposta interior en una campana conse-
cutiva (fig. 14-3a), configurdndose entonces las cornisas
que la marcan y los capiteles de dicho lado (fig. 14-6b),
que volvieron a inspirarse en los dibujados por Sagredo

(1526,25v-29) (figs. 14-5d y ¢). Los muros de la sacristia

5. Tiene planta cuadrada de 1,75 m de lado y una altura hasta la clave de

subévedade 2,73 m. La decoracion en relieve de la portada estd rebajada sobre el
muro ¢ integra el epigrafe ‘CARDENAL DON ALONSO MANRIQUE /
ARCOBISPO DESEVILLA D1538”
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1:1528-1534 2a: hacia 1538

* La numeracion corresponde a las marcas de cantero del interior del caracol, a su altura aproximada.

2b: hacia 1538 - déc. 1540

3: déc. 1550 aprox.

Fig. 14-3. Evolucién de fases constructivas. Elaboracién propia

contigua se elevaron simultdneamente (fig. 14-3a), lo
que, unido al engrosamiento de su pared interior®, permi-
tia acometer su cerramiento. Esto debid ocurrir a conti-
nuacion, pues se volted una boveda similar a las de las salas
bajas del Ayuntamiento de Sevilla, comenzadas por Riafo
y terminadas por sus seguidores tras su muerte a finales de
1540 (Morales, 1981b, 75-83), y a las de la sacristia y an-
tesacristia de Santa Marfa de Carmona, de cronologia si-
milar y también atribuibles al mismo maestro (Ampliato
Briones y Acosta Almeda, 2020a)’ (fig. 14-6a).

FINALIZACION

Esta zona del templo no fue concluida hasta 15708, des-
pués de hacerse cargo de ¢l, en 1562, Hernén Ruiz (Lépez
Martinez, 1929, 150-152), que cerrd los espacios princi-
pales. A su llegada fue volteada la béveda perlongada por
cruceros del primer tramo de la Epistola (fig. 14-6b), que
se hundié en 1563 cuando ‘estaua recién acabada de
cerrar” (Sanchez de Ortega, 1558-1611, 6), y tres afios
después caia desde las cimbras “de la capilla mayor”un
cantero que subia piedras hasta ellas (Sdnchez de Or-
tega, 1558-1611,72-72v). En definitiva, la obra habfa
avanzado lentamente desde la cubricién de la sacris-
tia, como refrenda una noticia de 1552, que indica que

en ese momento solo “yuan altos los pilares y paredes”

6. Sugrosor definitivo invadi6 el espacio de la pucrta que daala nave (fig, 1c).

7. Como las citadas, es una béveda baida, rebajada y dotada de una trama
reticular de nervios cruceros lograda mediante la traslacion de sus arcos carpane-
les perimetrales (Bravo Guerrero, 2011, 164-165).

8. Escaiio “se acabaron las capillas primeras de la yglesia... y se comengo a

dezir misa en cllas” (Sanchez de Ortega,1558-1611, 11v-12r).

(Sanchez de Ortega, 1558-1611, 72)°. El maestro
mayor era, entonces, Juan de Calona, que habfa dejado
el taller catedralicio de Riafio y de Martin de Gainza
en 1542 (Morales, 1984b, 72) y que, después de diri-
gir el de Santa Marfa de Carmona (Rodriguez Estévez,
2007,221-222), a partir de 1549 —como poco— estaba
al frente del de Aracena'. Esto permite atribuirle los
tercios superiores del dbside y del lateral de la Epistola,
la practica totalidad del muro de la nave del Evangelio
y su estribo de unién con la segunda crujia (fig. 14-3).
Por tanto, fue ¢l quien ejecutd las ventanas altas, el so-
porte interior del costado del Evangelio y los capiteles
y cornisas del mismo lado, todo segun las directrices
anteriores y utilizando a los canteros del primer taller!
(fig. 14-1d).

A esta fase pertenece, igualmente, el nuevo cara-
col de Mallorca que se adosé al testero principal del
dbside (fig. 14-3b y fig. 14-5¢). Durante la fase pre-
via, para suplir la ausencia del caracol original, se
habia construido una irregular escalera que condu-
cia hasta un piso superior ubicado junto a la béveda
de la sacristia. Sobre él, ahora, se instalé la nueva su-
bida, que, una vez salvada la fase previa, crecié con
los alzados de Calona de forma sincrénica. Su tipolo-
gia ya la habia utilizado Riafio en la Sacristia Mayor,

9. Ruiz, de hecho, recibié el encargo por los muchos “errores inconside-
rados” que habifa provocado, en los anos prcccdcntcs, la falta de “maestro abil”
(Lopez Martinez, 1929, 150-152).

10. Un poder de ese aiio lo cita como maestro mayor de las obras de can-
terfade Aracena (Herndndez Diaz, 1933, 8). Susticuyé al fallecido Vasco Herndn-
dez (Sdnchez de Ortega, 1558-1611,72).

11. Asilo indican las marcas. Utilizé, ademds, una fabrica mixca similara la
anterior, pero distinguiblc por el menor grosor de a.lgunos muros, por la més re-
gular distribucion de las vcrdugadas de ladrillo y por la resolucién de los encuen-

tros de los panios y los estribos.
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Figura 14-4. Fig. 14-4. Interior: a. principios del siglo XX (Fototeca Laboratorio de Arte, Universidad de Sevilla), b. estado actual
de soportes del 4bside, c. soportes del lado de la Epistola (fotografias del autor)

Fig. 14-5. Detalles de la obra: a. portada de la sacristia, b. portada del tabernédculo, c. caracol, d. capiteles (fotografias del autor),
c. dibujos de capiteles (Sagredo: Medidas del romano)

pero el taller inicial no debia estar preparado para su
ejecucion, pues las marcas denotan la llegada de nue-
vos canteros a la obra. Alguno de ellos trabajé, tam-
bién, en los soportes centrales de cierre de la crujia,
distintos a los primeros y construidos también ahora

(fig. 14-4c).

CONCLUSIONES

Sin duda, Riafio fue el primer tracista de la iglesia de
la Asuncién. Es muy significativo que su primera pie-
dra se colocase en 1528, unos meses después de que al-
canzase el rango de maestro mayor de la Catedral de
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Fig. 14-6. Bévedas: a. sacristfa, b. primer tramo de la nave de la Epistola, c. cabecera y primera crujfa. Fotografias del autor

Sevilla (Morales, 1993, 405). Ademds, solo ¢l podia
abordar, en aquel contexto, un proyecto de tal enverga-
duray que, aun fundado en la tradicién tardogética de la
region, introducia importantes novedades. Con algunas
ya habia experimentado en su fase previa, aunque debié
decantarlas definitivamente a partir de 1526, durante el
desarrollo de la novedosa obra del Ayuntamiento sevi-
llano y bajo el estimulo del tratado de Sagredo.

Aunque es mas dificil aventurar la composicién
espacial y volumétrica que concibid, todo indica que
pens6 en una Hallenkirche de cierto desarrollo lon-
gitudinal y naves a la misma altura, como se ejecutd
después. Las dos campanas de la segunda fase, funda-
mentales para la configuracién de los alzados, mues-
tran una gran coherencia con la primera e incorporan
elementos que podrian haber sido disenados, perfec-
tamente, por el propio maestro. La continuidad del
primer taller, conocedor de las trazas originales, lo ex-
plicaria, pero también una posible supervision de Mar-
tin de Gainza, su inmediato sucesor y que en aquel
momento debia tutelar las obras del Arzobispado (Ro-
driguez Estévez, 2011, 273). Que éste conocia bien el
proyecto de Aracena parece evidente, pues el mismo afio
que se condenaba su caracol iniciaba la iglesia de Cazalla

de la Sierra (Rodriguez y Ampliato, 2019, 50-51), le-
vantada con un aparejo mixto similar al empleado en la
obra onubense en este momento y que reproduce avan-
zadamente sus planteamientos, incluyendo el del pri-
mer caracol.

No obstante, cabe preguntarse si los replan-
teamientos de esta segunda fase supusieron una re-
definicién sustancial del proyecto original. Que se
abandonasen los estribos del 4bside y que se reforzase
el muro interior de la sacristia para articular su cierre
podria indicar que el sistema de bévedas fue modifi-
cado, aunque para emplear modelos ya utilizados por
Riafo. De ser asi, Calona, que pudo trabajar bajo la
direccién de Gainza hasta la muerte de éste en 1556,
no habria hecho otra cosa que materializar sus plan-
teamientos. El caracol de Mallorca, las bovedas por
cruceros de las naves colaterales —aunque mds avan-
zadas que la de la sacristia— o la béveda cdnica del
dbside —tan utilizada por Gainza— perecen refren-
dar que lo apuntado por Calona y construido final-
mente por Herndn Ruiz dependié, en gran medida,
de lo planificado por este maestro, que pudo introdu-
cir novedades formales en la obra, pero respetando el
planteamiento tipoldgico original.



Traza y construccion del claustro chico de la Cartuja de

Nuestra Senora de la Defension en Jerez de la Frontera

INTRODUCCION

La Cartuja de Nuestra Sefiora de la Defensién en
Jerez de la Frontera (Cddiz, Espafia) se encuentraa
cinco kilémetros del nticleo urbano, ocupando un 4rea
confinada entre la carretera de Jerez a Medina Sidoniay
el rio Guadalete. Su configuracién arquitecténica se ar-
ticula en torno al nicleo monacal fundado a finales del
siglo XV y se desarrolla durante los siglos XVI, XVII
y XVIII, cuando el organismo arquitecténico alcanza
su maxima extension con construcciones de origenes
y funciones diversas. Durante los siglos XIX y XX se
confrontan en la Cartuja de Jerez la ruina y el expolio
con el alumbramiento de su valoracién cultural que, fi-
nalmente, desencadené acciones de proteccién y con-
servacion de diverso alcance y resultado.

Dadas las formas géticas que muestran las principa-
les fébricas del nicleo monacal y las referencias documen-
tales conocidas, se puede caracterizar a la Cartuja como
una importante obra tardogética. La envergadura de la
empresade los cartujos y el mantenimiento de un lenguaje
tardogético bastante unitario nos sittan en el contexto de
la fébrica de la Catedral de Sevilla y su foco de produc-
cidn, con el que compartié numerosos maestros, canteros,
recursos materiales y formas, sobre todo durante las tres
primeras décadas del siglo XVI. Maestros como Diego de
Riafio han quedado documentalmente vinculados a su f4-
brica (Romero Medina y Romero Bejarano, 2017).

Dentro de la Cartuja, el Claustro Chico (fig. 15-1)
es el espacio alrededor del cual se articulan las edificacio-
nes que atienden a la vida cenobitica del monasterio: Igle-
sia, Sala Capitular, Capitulo de Legos y Refectorio. Una
galerfa lo conecta con el Claustro Grande, la otra gran es-
tructura arquitecténica que completa la dualidad del ca-
risma cartujo, distribuyendo en su perimetro las celdas y
sus huertas, destinadas a la vida eremitica.

El Protocolo Primitivo y de Fundacién de la Cartuja
de Jerez, en adelante el Protocolo, informa de la evolucién
constructiva de la nueva fébrica del monasterio desde el

MANUEL CASTELLANO-ROMAN
Universidad de Sevilla

inicio de las obras en 1478 desde la cabecera de la igle-
sia (Mayo Escudero, 2001). Siguiendo su narracién, co-
nocemos que en 1482 sus muros estaban levantados hasta
la altura de las cornisas, es decir, la linea de imposta de las
bévedas, y se habian terminado la Sacristia y la Sala Capi-
tular que la flanquean.

El folio LXXXIX del Protocolo sitta el inicio
de la construccién del Claustro Chico entre 1525y
1528, fechas que corresponden al priorato de Don
Andrés de Salas, y el folio XCI data la culminaciéon
de las obras en 1531, solo dos anos después del inicio
del priorato de Don Bruno de Ariza (1529-1537): ‘lo
primero fue acabar el claustro chico y en el espacio de
dos afos los acab6 con las dos capillas que en ¢l estan,
que la una es el Capitulo de los frailes y la otra el tran-
sito de ellos para la iglesia” (Mayo Escudero, 2001;
Cartujo de la Defensién, 1995).

La vinculacién de Diego de Riafio con la obra
como ‘maestro mayor de la Cartuja” se acredita por
el poder otorgado en 1533 al mercader Juan de Esca-
lante, donde ademas se refiere su implicacién en obras
de Arcos de la Frontera, Chipiona, Carmona, Aracena,
Aroche y Encinasola (Herndndez Diaz, 1933; Mora-
les, 1981b). Asi mismo, el inicio de su intervencién no
serfa anterior a 1529 (Romero Medina y Romero Be-
jarano, 2017).

El anilisis gréfico del Claustro Chico, tanto a
través de los documentos histéricos como de la explo-
racion directa del edificio, revela ciertos desajustes de
su traza respecto de las lineas generales que definen
la estructura espacial del monasterio. A ello se une la
existencia de huellas materiales que, aunque atn no
han sido procesadas con metodologia arqueoldgica,
evidencian algunas de las transformaciones de estos
espacios. Tanto los desajustes como las huellas ma-
teriales pueden ser interpretados como derivadas de
una decisién consciente del maestro al que se atribuye
su traza y construccion: Diego de Riafio. Esta con-
tribucién tiene como objetivo presentar los indicios
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Fig. 15-1. Planta general de la Cartuja de Jerez, con indicacién de la posicién del trazado regulador bésico del conjunto, la posicion
del Claustro Chico y fotografias de éste. Dibujo y fotografias del autor sobre la cartografia municipal
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Fig. 15-2. La cabecera de la Iglesia, la Sacristfa y la Sala Capitular en la fase 02 (1505-1525) del modelo HBIM de la Cartuja de
Jerez (Castellano-Roman y Pinto-Puerto, 2019)

que sugieren una traza inicial del Claustro Chico di-
ferente a la finalmente construida por Riafo y ofre-
cer una relectura del papel de este espacio en la evolucién
constructiva del monasterio.

METODOLOGIA

La investigacién se ha desarrollado en cuatro planos
superpuestos en continua interaccion: revisién de las
fuentes documentales y bibliograficas, exploracién y
reconocimiento del edificio como documento, anali-
sis gréfico arquitecténico y generacion de un modelo
de informacién patrimonial HBIM. El analisis arqui-
tecténico ha estado orientado a la interpretacién de los
procesos de traza y construccién y a la concepcion del
espacio arquitecténico que éstos traslucen. La genera-
cién del modelo tridimensional de informacién HBIM
ha estado estrechamente ligada a este andlisis, siguiendo
las recomendaciones y lineas de investigacion abiertas a
partir de la Carta del Rilievo (Jiménez Martin y Pinto
Puerto, 2003).

TRAZA Y CONSTRUCCION DEL CLAUSTRO
CHICO DE LA CARTUJA DE JEREZ

La construccién del nicleo monastico de la Cartuja de
Jerez compartid, por un lado, la influencia de la fébrica
de la Catedral de Sevilla y, por otro, el florecimiento
de un foco de produccién local nacido al calor de la
misma, no exento de ciertas influencias externas. Todo
este conjunto de relaciones profesionales se materia-
liz6 en un amplio repertorio de recursos formales que
ya han sido analizados en clave estilistica (Romero Me-
dina y Romero Bejarano, 2017).

Mis alld de los vinculos formales, en el analisis
geométrico de la planta del monasterio puede adver-
tirse la existencia de una traza que dirigié con bastante
determinacion el transcurso tan dilatada obra, circuns-
tancia que permite establecer un cierto paralelo con la
fébrica de la catedral hispalense (Alonso Ruiz y Jimé-
nez Martin, 2009). Esta traza no se ha conservado, ni
se conoce su autoria, aunque por las fechas, entre 1467
y 1478, pudiera atribuirse a alguno de los maestros ma-
yores de la catedral.
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La traza es, por tanto, el documento ordenador,
y en consecuencia debe establecer con claridad las re-
laciones que se perpetuardn en el tiempo (Ampliato
Briones, 2006; Pinto Puerto, 2006). Desde este presu-
puesto, las fundaciones cartujas admiten una lectura en
clave tipoldgica en la que la articulacién de las diferen-
tes estructuras funcionales resultan de la adaptacion a las
condiciones de cada lugar (Marti Aris, 1993), siguiendo
diferentes configuraciones espaciales y funcionales basa-
das en la singular articulacion entre vida cenobitica y vida
eremitica propia de las cartujas (Aniel, 1983; Barlés Ba-
guena, 2010).

Desde el punto de vista tipolégico, la pieza de mas
complicado encaje en un monasterio cartujo, por su
gran extension superficial, es el Claustro Grande. En
el caso jerezano, la dificultad era atin mayor, dado que
la superficie disponible estaba constrefiida en la direc-
cién norte-sur por el camino de Medina y por la zona
inundable del Guadalete. Por ello, el trazado regulador
basico se resuelve mediante la yuxtaposicién de dos
cuadrados alineados en la direccidn este-oeste, la cual
ofrecia cierto margen de maniobra para su implanta-
cién. El primer cuadrado, al este, fija la posicién y ex-
tensién del Claustro Grande, ntcleo eremitico, y el
segundo cuadrado, al oeste, la del nicleo cenobitico y
de servicios, que incluye al Claustro Chico (fig. 15-1).

El despliegue de esta traza sobre el terreno permi-
tird el inicio de las obras en 1478, que se irfan desa-
rrollando de forma continua hasta 1482, afio en el que
muere el fundador Alvaro Obertos de Valeto y se inicia
una disputa por su herencia. A este litigio hereditario
le atribuye el Protocolo la subita ralentizaciéon de una
obra que en cuatro afios (1478-1482) habia avanzado
hasta tener la cabecera de la iglesia a la altura de las cor-
nisas y la Sacristia y la Sala Capitular terminadas, y que,
sin embargo, hasta veintitrés afios mds tarde no re-
fiere nuevas edificaciones. En cualquier caso, no debié
tratarse de un cese completo de actividad ya que, in-
dependientemente de las dificultades que el litigio he-
reditario pudiera imponer al avance de las obras, habria
que atender a otros trabajos menos apreciables pero
igualmente necesarios para que en el 1505 pudiera ini-
ciarse el Claustro Grande. Se trataria de la ingente obra
de explanacién y contencidn de tierras necesaria para
preparar la construccion del mismo, ya que, a pesar de
que la ubicacidn elegida ofrecia una extensién super-
ficial suficiente y un relieve no muy abrupto, las exi-
gencias de estricta planitud que el Claustro Grande
requiere, obligaron a un relleno de entre dos y cuatro
metros de altura y a su correspondiente obra de con-
tencidn de tierras. De hecho, el Folio LXI v° del Proto-
colo hace referencia a la intensa actividad desarrollada

a pesar del pleito durante el priorato de Don Pedro de
Lujén (1487-1505): “es cosa de maravillar (...) cémo
pudo labrar lo que labré (...)Porque en su tiempo se
cercd toda esta Casa y se repararon muchos edificios
viejos de esta Casa que se caian y también en las here-
dades fuera de Casa” (Mayo Escudero, 2001).

Asi pues, la primera referencia a obras en el Claus-
tro Grande se produce en el priorato de Don Pedro de
Cérdoba (1505-1523), estando ya completados la ni-
velacion, las contenciones de tierray el cercado. En re-
lacién con las obras que el Protocolo refiere en este
periodo, la horquilla temporal puede acotarse a 1520
ya que el folio LXXVIII refiere una paralizacién de las
obras durante los anos 1521y 1522. Por lo tanto, entre
1505 y 1520 se lleva a cabo la construccién de las cel-
das del flanco occidental del Claustro Grande.

Durante el priorato de Don Pedro de Ciudad Ro-
drigo (1523-25) “se hicieron tres celdas y el callején
primero del claustro y se sacaron las zanjas de toda la
primera galilea con sus pilares”. Se trata de las prime-
ras tres celdas del ala sur en su encuentro con el ala oc-
cidental del Claustro Grande, cuyos cimientos habian
sido abiertos durante el priorato anterior, y las bévedas
que separan el muro frontal de las celdas meridiona-
les con el lateral de las celdas occidentales, formando el
denominado ‘callejon”, es decir, la galeria abierta por el
lado occidental de la galeria sur del Claustro Grande.

Por lo tanto, en 1525 se encontraba cubierta la
cabecera de la Iglesia, terminadas la Sacristia y la Sala
Capitular y el flanco oeste del Claustro Grande hasta
formar el éngulo con el flanco meridional (fig. 15-2).
La primera celda del lado occidental, la mds préxima
a la Sala Capitular, es mds pequefia que las demas y
esta destinada al padre sacristan. Tras ésta se dispone
la galeria de trénsito que habria de conectar el Claus-
tro Chico y el Grande y, a continuacién, cuatro celdas
con sus huertas que habrian de completar ese lado. De
esta forma, estas construcciones configuran un vacio
de proporcion rectangular, con su lado mayor paralelo
a la Iglesia, que habra de ocupar el Claustro Chico y
que serfa el resultado de las directrices de la traza fun-
dacional (fig. 15-3 y fig. 15-4). La solucién rectangular
encajaba perfectamente en el compacto planteamiento
de la traza general del monasterio y tiene paralelos en
otras cartujas como la de las Cuevas en Sevilla, Porta
Cocli en Valencia o Aula Dei en Zaragoza.

Elinicio de la construccién del Claustro Chico se
sita entre 1525 y 1528, fechas que delimitan el prio-
rato de Don Andrés de Salas, de quien el Protocolo re-
fiere que comienza @ hacer el claustro chico y cubrid el
de las capillejas del rincén”(Mayo Escudero, 2001). En
todo caso, resulta plausible que el impulso definitivo
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Fig. 15-3. Hipétesis de encaje de la galerfa norte-sur de las Cocinas entre la galerfa sur del Claustro Grande y el Claustro Chico
rectangular. Dibujo del autor sobre la cartograffa municipal
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Fig. 15-4. Claustro Chico en la fase 07 (1769-1835) del modelo HBIM de la Cartuja de Jerez



168 MANUEL CASTELLANO-ROMAN

"
'

1I-' 0

:"T_'I:".-_ "7?-\1"'

1}

-FT_F ST Ty

T

& o

L _E'.-'Iﬁi_{r i

i 1V

:
:

Fig. 15-5. Fragmento del Plano del Padre Juan Antonio de la Pefia (1769) (Mayo Escudero, 2002)

a la construccién del Claustro Chico, y en torno a ¢él,
del resto del nucleo cenobitico, se produjera a partir de
1527, tras el traslado de los monjes a sus nuevas celdas
del Claustro Grande desde sus viejas dependencias. El
Protocolo refiere esta mudanza como un gran anhelo de
los cartujos, al que se habian dedicado todos los esfuer-
zos en los tltimos afos. La culminacién de las obras se
produce en 1531, solo dos afios después del inicio del
priorato de Don Bruno de Ariza (1529-1537).

Pero la intervencién de Riafio no se ajustard al es-
pacio rectangular disponible, sino que lo transforma
y lo redefine como un claustro cuadrado, dotindolo
de mayor superficie y, sobre todo, de una proporcion
mds acorde con sus planteamientos estéticos (fig. 15-5).
También en la Sacristia de los Célices de la Catedral de
Sevilla actta Riafio modificando proyectos anteriores
(Rodriguez Estévez y Ampliato Briones, 2019), lo cual
plantea futuros estudios sobre la actitud del maestro al
enfrentar el desarrollo de trazas ajenas.

La decisién de Riano sobre el Claustro Chico de

la Cartuja provoca desajustes con las alineaciones de

los muros existentes. Asi, encontramos que el angulo
surworiental invade el espacio de la huerta de la celda
inmediata, dejando aparentes los contrafuertes que
se hicieron necesarios para mantener los muros exen-
tos. Del mismo modo, la galeria de trdnsito entre los
Claustros Chico y Grande aparece conectada en un
punto intermedio de la galeria oriental del Claustro
Chico, en una estrategia extrafa a la logica de la arti-
culacién entre los espacios vacios en esta y otras car-
tujas: la de situar estos pasos en los rincones, como
continuidad de las galerfas existentes (fig. 15-5).

A estos desajustes geométricos se une el estu-
dio de las huellas materiales de una galerfa que arran-
caba en el dngulo suroccidental del Claustro Chico, en
el actual paso hacia el Patio de los Jazmines. Esta gale-
ria abovedada, actualmente desaparecida, conectaba
el Claustro Chico con las Cocinas. Se ha estudiado el
encaje geométrico de esta galerfa dentro de la estruc-
tura general del monasterio. El resultado ha sido que la
simple repeticién del médulo de bévedas con el que se
construye el corredor este-oeste de las Cocinas se ajusta
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Fig. 15-6. Entrega del antiguo Corredor al Patio de los Jazmines, donde se aprecian los enjarjes y huellas de formeros correspon-
dientes a las bévedas de la Galerfa entre el Claustro Chico y la Cocina. Fotografia del autor

con precisién a la longitud existente entre su extremo
al sur, que se corresponderia con la alineacién del muro
frontal de las celdas meridionales del Claustro Grande,
y su extremo norte, que alcanzarfa el muro de cierre
del espacio reservado al Claustro Chico rectangular
(fig. 15-3). Mds aun, el antiguo corredor de Procura-
cidn, en su entrega al Patio de los Jazmines, ain mues-
tra los enjarjes que conectaban su béveda a esta galeria
y sobre el paramento de la Cocina se aprecia el trazado
de los formeros (fig. 15-6). No se conocen documen-
tos que precisen mds la descripcién de esta galerfa, por
lo que solo el estudio arqueolégico podrd aportar més
datos parasu caracterizacion, teniendo en cuenta que su
traza original tuvo que adaptarse a la modificacién que
originé el Claustro Chico cuadrado de Riano.

CONCLUSIONES

La investigacién desarrollada ha permitido revelar fun-
damentos geométricos de la traza original y las claves
orogréficas y funcionales que, a partir de dicha traza,
dirigieron las decisiones sobre la ubicacién de las dife-
rentes estructuras eremiticas y cenobiticas. Sobre esta
base se ha elaborado una interpretacién del proyecto
original en la que el Claustro Chico tendrfa geometria
rectangular, adaptado a las lineas generales de la traza
y a los elementos estructurales de las piezas contiguas.
Este proyecto original serfa modificado por Diego de
Riafio en favor de un Claustro Chico cuadrado, gene-
rando distorsiones de la traza en su flanco oriental y
meridional.






La portada lateral de la capilla de la Virgen de la Antigua, altima

traza del maestro Diego de Riafo para la catedral de Sevilla

GREGORIO MORA VICENTE, JOSE MARIA GUERRERO VEGA Y ROQUE ANGULO FORNOS

En 1534 se cumplian cien afios del arranque de la
nueva fébrica de la catedral de Sevilla. Aunque los
trabajos continuaban rematando altares, bévedas y en-
frascados en la construccion de salas capitulares y sa-
cristias —de los Calices y Mayor—, el proyecto gético
original se habia agotado y las citadas estancias abrian
paso a una arquitectura disefiada a la romana. A finales
de noviembre fallecia en Valladolid el dltimo maestro-es-
lab6n entre ambos estilos, Diego de Riafio (1490-1534).
La presente aportacion trata el que pudo ser su postrero
disenio hispalense, la portada lateral de la capilla de la
Antigua, que trazaria sin llegar a ver finalizada'.

Dentro de la catedral, la capilla ocupa el centro de
la nave exterior de San Roque, entre el hastial medio-
dia del crucero y la de San Hermenegildo (fig. 16-1).
Desde el proyecto tuvo la singularidad de conservar
un pilar en el que estaba pintada la imagen de Nues-
tra Sefiora de la Antigua, datada a finales del siglo XIV.
Por devocién se mantuvo en su lugar original, en un
soporte de la aljama cristianizada, que ocupaba el an-
gulo noroccidental de la estancia gética. Esta situacion
extrema y la orientacién de la pintura hacia el testero
de la sala, a espaldas de la catedral, propiciaron obras
que facilitaban su contemplacién y culto hasta que
el pilar fue trasladado a su situacién actual en 1578
(Recio Mir, 1998). Antes de esto, al trénsito del X VI,
fue dotada como enterramiento por el cardenal Diego
Hurtado de Mendoza. La sucesion de acontecimientos
—ampliaciones, reparaciones, traslados—, hacen de la
capilla un verso suelto del edificio, que lejos del orden
gotico de las laterales, presenta una estudiada asime-
tria, varios interrogantes y algunos elementos funda-
mentales en el devenir de la arquitectura espainola de

1. Este trabajo s ha desarrollado en el marco del proyecto I+D-+i del
Ministerio de Economfa, Industria y Competitividad del Gobierno de Espaiia
<TUTSOSMOD. Tutela Sostenible del Patrimonio Cultural a través de Mo-
delos Digitalcs BIM y SIG. Contribucién al conocimiento ¢ innovacién social»

(HAR2016-78113-R).

Universidad de Sevilla

comienzos de siglo, asi el propio sepulcro o la béveda
que cierra el espacio, pinceladas que deslizan los nom-
bres de Domenico Fancelli, Alonso Rodriguez, Simén
de Colonia y la siempre presente familia Mendoza
(Jiménez Martin, 2013, 287-295).

La organizacién espacial de la capilla tras la re-
forma del cardenal ha sido analizada en trabajos
precedentes desde el contraste de documentos, levan-
tamientos y andlisis arqueoldgicos de su arquitectura
(fig. 16-2) (Mora Vicente y Guerrero Vega, 2016;
Pinto Puerto y Angulo Fornos, 2015). Entre los pri-
meros fue determinante la donacién hecha ala catedral
por Hurtado en febrero de 1502 que resume su pro-
yecto, también las descripciones del traslado del pilar
que propiciaron la mudanza del sepulcro a su empla-
zamiento actual. La tumba se encontraba a la derecha
de la pintura y existian varias aperturas en los muros
de la estancia que funcionaban tanto para la comuni-
cacidn con su sacristia, como para el culto particular
de la Virgen, reorganizado en 1513 por Fray Diego de
Deza (Laguna Paul, 2020, 305). En este sentido existia
una salida para el sacerdote que oficiaba delante de ella
y dos vanos que permitian su vista desde el testero (sur)
y el muro lateral, este mds pequefio a modo de postigo.
Entre las intenciones del promotor estaba convertirlo en
una portada triunfal, que permitiese la visién desde el
hastial del crucero, del pilar y sepulcro: “[...] yten que la
otra pared de gruzero se ha de hazer un arco que salga del
dicho gruzero el mas alto que pueda ser y se le de el altura
que le pertenesca el qual sea rico e de buena obra” (Recio
Mir, 2000, 190). Sin embargo, este plan no se llevé a cabo
hasta octubre de 1533, cuando los miembros del cabildo
acuerdan trocar el postigo “en una puerta tan granbde
quanto se pueda abrir, e que sea muy bien fecha y obrada
por traca de maestro” (Morales, 1984a, 186).

En relacién con todo, particularmente con la imagen
de la Antigua, estd la portada lateral (fig. 16-3). Abierta
en el muro occidental, en ella también apreciamos deta-
lles que la elevan a la categoria de rareza: su trazado,
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geometria, influencias, decoracién, autorfa... Ha sido

antes estudiada estableciéndose su cronologia alrede-
dor de 1535 y su autorfa a Martin de Gainza. Efecti-
vamente el maestro vizcaino la concluy6, como hiciera
con el resto de las obras que aparejaba para Diego de
Riafo tras su fallecimiento. Entendemos que Riafio
fue el autor del disefo, algo que le corresponderia por
su cargo de maestro mayor de la catedral, ratificado por
un contrato de 1532 en el que se establecia su presencia
obligatoria en la ciudad —ocho meses—, habida cuenta
de las obligaciones que tenia el arquitecto fuera de ella
(Rodriguez Estévez y Ampliato Briones, 2019).

No conocemos el inicio exacto de los trabajos, tras
el acuerdo de los capitulares las primeras noticias se
desprenden de un pasaje de la Historia de Sevilla publi-
cada en 1535 por Luis de Peraza: “labrase en ella [en la

Fig. 16-1. Vista de la capilla
desde la nave del crucero.
Fotografia de los autores

capilla de la Antigua] una segunda puerta de solemne
canterfa con dos columnas de fino jaspe verde las cudles
solian estar bajo los pulpitos del Evangelio y la Epistola
del altar mayor” (Morales Padrén, 1978, 110). La “so-
lemne canteria” procedia de Morén de la Frontera, lle-
gaba a la catedral por su mayor calidad y prestaciones
escultdricas a instancia del mismo Riafio (Rodriguez
Estévez y Ampliato Briones, 2019, 100). Las colum-
nas formaban parte de los pulpitos del altar mayor
arruinados tras el desplome del cimborrio, procedian
de las canteras portuguesas de Settbal donde fueron
encargadas en 1504 (Jiménez Martin, 2006, 90; Ro-
driguez Estévez, 2006, 172). Tras construirse las nue-
vas tribunas por Francisco de Salamanca entre 1527
y 1532 (Gallego de Miguel, 1981), los soportes pasa-

rian al taller de la catedral siendo recuperados para la
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Fig. 16-2. Estado de la capilla tras la construccién de la portada. Dibujo de los autores
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Fig. 16-3. Planta, alzado y seccién de la portada. Dibujo de los autores
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portada lateral de la Antigua, decisién que condiciona
su disenio. El trazado de la portada enriquece la figura
del maestro por su capacidad de adaptacién a necesida-
des impuestas y al manejo de todos los esquemas de tra-
bajo posibles en ese momento de transicién en la fibrica,

Fig. 16-5. Ortofotografia

L S X
S — 1 del alzado de la portada.

3 Ml Dibujo de los autores

como ya demostrd al resolver el dificil compromiso de la
puerta de acceso a la Sacristia Mayor.

Como se dijo, el frente principal de la puerta abre
hacia el hastial del crucero. Tiene un esquema muy de-
finido a modo de arco de triunfo o més bien retablo,
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Fig. 16-6. Hipdtesis del trazado de la portada. Dibujo de los autores

en el que se distingue el vano, marco de columnas y
entablamento, y dtico —con cartela, frontdén y creste-
ria—. Los tres trasmiten un aire de elevado clasicismo.
El conjunto sobresale del plano vertical adquiriendo
un aspecto escultdrico, como adosado al muro. Por su
parte, el lado secundario —hacia la capilla—se abre a ras
del paramento sin encuadre ni resalte de la rosca. Ini-
cialmente Riafio desmonté el paramento gético alre-
dedor del postigo previo, formando una descarga de
unas cuatro varas de ancho por seis de altura. En el
resto de la composicién sustituyé las hojas de piedra
original por piezas talladas de Morén.

El arco de paso es un medio punto abocinado por
las dos caras, con dos capialzados opuestos de diferente
dngulo en el intradés (fig. 16-4). Por el lado principal
el derrame es mds pronunciado y ancho, sirve de base
a un Apostolado dispuesto radialmente en hornacinas
siguiendo el esquema de las arquivoltas goticas. Estan
separadas por pequefias antorchas y en la clave aparece
la Jarra de Azucenas del cabildo catedralicio, mece-
nas de la obra. En los siguientes niveles, entre moldu-
ras planas, aparecen como emblemas los elementos de
la Pasién (Arma Christi), ligados con grutescos y fru-
tas por un lazo vertical. El uso del arco capialzado,

frecuente en la obra tardia de Riafio y que recogerd
también Gainza, puede ponerse en relacién con su co-
nocimiento del contempordneo Medidas del Romano
(Ampliato Briones y Rodriguez Estévez, 2019b), aun-
que esta sea una férmula precedente que podemos ver
en otros formatos como la pintura. Asi, la organizacién
de figuras alrededor de un arco semicircular aparece en
tripticos flamencos de mediados del XV, los de la Car-
tuja de Miraflores de Van der Weyden, o de la Vida de
la Virgen de Boust serfan buenos ejemplos (museos de
Berlin y el Prado). La diferencia es que en la portada
poco recuerda a lo gético salvo el esquema compositivo.

El recurso del doble capialzado procura la contem-
placién de la Virgen de la Antigua, que recordamos con-
tinuaba en la esquina noroccidental de la capilla. En la
seccién dibujada (fig. 16-2), se aprecia el perfil del arcoy
como la perspectiva visual se abre hacia el pilar. El espec-
tador podria verlo con el fondo funerario del Cardenal
—esa sombra alargada de los Mendoza...— desde el has-
tial del crucero. En el dibujo se incluye el tabernaculo
que protegia a la pintura, que ya mencionaba Peraza en
su Historia. El conjunto, recientemente estudiado por
la profesora Teresa Laguna, se remataba con un chapi-
tel, dos puertas abatibles, y contaba con sendas rejas de
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hierro (Laguna Patl, 2020, 299-308)*. La posicién en la
que se encontrarfa la imagen estarfa condicionada por
el espacio disponible en el pilar almohade. Si se toma
como paralelo el pilar andlogo de la mezquita Kutu-
biya (Marrakech), la pintura quedaria alojada en el es-
pacio entre las dos columnas adosadas en las esquinas,
posiblemente quedando limitada en su parte superior
por el pequeiio arco a partir del cual se sittia la decora-
cién de mocérabes del intradés del doble arco que al-
canzarfa el muro de la quibla’.

El segundo nivel de la portada corresponde al
marco del paso: columnas y entablamento. Aqui es
donde el arquitecto se muestra aparentemente mds clé-
sico, aunque no siga la organizacién propia del orden
corintio elegido. Algunas decisiones se debieron a las
limitaciones del muro y la descrita reutilizacién de las
columnas. En este sentido, al ser la altura de los fustes
insuficiente (2,01 m), los superpuso a un doble basa-
mento y afiadi6 al capitel un cimacio y un pequeno en-
tablamento. Sobre la cota necesaria dispuso arquitrabe,
friso y cornisa (Morales, 1984a, 186). Las columnas
sobresalen del paramento y anteceden a pilastras del
mismo orden, hacen juego con los tondos verdes de las
enjutas del arco y recuerdan soluciones bicromas ita-
lianas como la portada del Templo Malatestiano de Ri-
mini, levantada por Alberti a partir de 1450.

En los elementos del 4tico es donde mayor carga
figurativa se concentra, no hay duda de que los mo-
delos son italianos. Sobre los extremos del enta-
blamento dos esculturas de San Pedro y San Pablo
flanquean el remate, formado por cartela y frontén
triangular. La primera contiene un relieve de la Ado-
racién de los Pastores, y en la parte superior remata
la representacion del Padre Eterno. La superposicion
de estas estructuras unidas a la incorporacién de ba-
laustres y candeleros dotan a la composicién de un
expresivo cardcter vertical. La trascendencia aqui del
mensaje queda remarcado por la presencia del fuego
que pretende iluminar la escena. En la parte superior
la presencia de los Hermes recostados recuerda las
alegorfas de las Tumbas Mediceas de Miguel Angel.
Esta breve descripcion no se acerca a la importancia
que perseguia el programa iconografico de la puerta:
el triunfo de la fe, la labor pastoral de la iglesia, la

2. Agradecemosala Dra. D* Teresa Laguna sus observacionesy generosi-
dad al compartir su trabajo, inédito en la fecha de redaccién del presente.

3. Laparte superior dela imagen se situarfa sobre 5,85 m sobre la cota de la
capilla. Para definir esta altura comparamos los resultados de la reconstruccion gra-
fica de la aljama mudéjar (Almagro, 2007) con fotograffas y planimetria de la Kutu-
biya de Marrakech del Dr. D. Antonio Almagro Gorbea, quien amablemente las

comparti(') €ON NOSOtros. Vaya nuestro agradccimicnto dCSdC cstas h’ncas.

ensenanza a través de la Pasion de Cristo... a la altura
de la cultura humanista de los capitulares hispalenses.
El mensaje servia de marco a la contemplacién de la
Virgen de la Antigua.

Para el andlisis del trazado de la portada se llevé a
cabo un levantamiento grafico con el suficiente nivel de
precisién métrica. Se recurrio a la captura de nubes de
puntos mediante fotogrametria digital en el exterior, y
escaner laser en el interior. Dichas nubes se orientaron
gracias a puntos de control obtenidos por topografia en
el exterior, y la fotogrametria de la catedral en el inte-
rior (Almagro Gorbea y Zuiiga Urbano, 2007). A par-
tir de esta toma de datos se obtuvieron ortofotografias
(fig. 16-5) desde las que se han dibujado las correspon-
dientes vistas diédricas de planta, alzado y secciones.

El diseno del alzado se genera con un rectingulo
de S varas (4,18 m) de ancho coincidente con los ejes
de las columnas, y altura igual a la diagonal de un cua-
drado de dicha dimensién (fig. 16-6). La proporcién
empleada es una de las que plantea Vitrubio para el di-
seno de los atrios, cuyo esquema se reproduce en las
ediciones de Giocondo (Vitrubio Polién, 1511, 62 v.,
lib. VI, cap. 3 ) y Cesariano (Vitrubio Polién, 1521,
98, lib. V1, cap. III), o Alberti para las puertas (Alberti,
1512, p. 15 v, lib. I, cap. XII), pero ademds la encon-
tramos en la base de la geometria gotica ad guadratum
(Ruiz de la Rosa, 1987,295). La figura inicial, se divide
en 5 bandas verticales de una vara de ancho, definiendo
tres de estas la anchura libre del hueco. La altura se di-
vide en 15 partes iguales con un médulo equivalente
20,392 m, de forma que 2 médulos corresponden a la
altura del entablamento, y 2,5 a la de cada uno de los
dos basamentos superpuestos. El inferior tiene una an-
chura total de 2 médulos, mientras que a la cara central
del superior le corresponde uno. Por otra parte, la linea
que une el extremo superior del rectangulo inicial y la
esquina del basamento inferior opuesto determina, en
su corte con ¢l eje de la portada, el centro del arco de
medio punto del vano.

La distancia desde la parte superior del basamento
mis elevado a la parte inferior del arquitrabe deberia
estar ocupado por una columna completa de 8 mo-
dulos. Sin embargo, la utilizacién de los fustes de los
pulpitos obliga al tracista a dividir esta altura en 9 mé-
dulos menores (0,348 m). Esta proporcién serfa la
asignada por Vitrubio a las columnas jénica y corin-
tia (Vitrubio Polién, 1521, 62, lib. IV, cap. I) y que a su
vez, recoge Sagredo para este ultimo orden (Sagredo,
1526). En este caso, este médulo mds pequeno no
coincide con el didmetro de la columna, sin embargo,
si sirve para dimensionar la altura de la basa con medio
modulo y el suplemento por encima del capitel con un
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médulo y medio. Los 7 médulos restantes quedan para
el conjunto de fuste y capitel. Estando la longitud del
fuste condicionada por su reutilizacidn, pensamos que
la altura del capitel es la que permite hacer el ajuste ne-
cesario para obtener la altura definitiva acorde al nu-
mero de médulos previamente definida. En definitiva,
para adecuar la menor dimensién de los fustes de jaspe
al orden de la portada se recurre a la superposicion de
un segundo basamento y la reduccién del médulo pa-
sando de las 8 divisiones iniciales a 9, incluyendo los
necesarios elementos de transicién en la parte supe-
rior. La parte superior de la portada se ordena en base
al vértice del frontdn, usado como centro para el tra-
zado de una circunferencia de 5 varas de didmetro. La
pendiente del frontén, cercana a la proporcion dupla,
relaciona la distancia entre ¢jes y la posicion de la mol-
dura inferior.

El trazado en planta, también parte de la circun-
ferencia de 5 varas de didmetro, que dibujada en el
eje del hueco interior determina la posicién de las co-
lumnas, ligeramente por delante del paramento del
muro. A continuacién, los planos del abocinado exte-
rior parten de los extremos de los basamentos y con-
vergen en el plano del paramento interior, extremo de

la circunferencia. La interseccién de estos planos con
aquellos que definen la anchura minima del vano, de
tres varas, determina la profundidad de este primer
abocinado. La del interior equivale a una vara, y desde
los puntos de interseccién con los planos de las jambas
se trazan sendas lineas hasta el otro extremo de la cir-
cunferencia, proyectdndose hacia el interior.

Por lo tanto, el deseo de dotar a la capilla de un
hueco de gran dimensién habria que relacionarlo con
los elementos liturgicos y conmemorativos de su inte-
rior, tanto el triptico de la Virgen, como el sepulcro del
cardenal. En el trazado de esta portada Diego de Riafio
demuestra su habilidad para adaptarse a una serie de
condiciones impuestas: conseguir la mayor visién del
interior, ajustarse a la superficie disponible del muro
y reutilizar algunos elementos arquitecténicos proce-
dentes de los almacenes catedralicios. Su uso perso-
nal del lenguaje clasico sirve de vehiculo para un rico
programa iconogréfico que celebra la comunién del
cabildo con la Virgen de la Antigua. Aunque cam-
biase el promotor, se logré construir un arco “rico e
de buena obra”, que conseguia poner punto y final al
espacio pretendido por el proyecto de Diego Hur-
tado de Mendoza.






Entre Sevilla y Granada: maestros canteros, entalladores

e imagineros en la 6rbita de Diego de Riaiio

ESTADO DE LA CUESTION

La actividad de los canteros y entalladores resulta
un jalén fundamental para avanzar en el conoci-
miento de la arquitectura espaniola quinientista. Es-
tudiar sus biografias aporta datos sobre las etapas més
significativas de sus carreras y contribuyen a redefinir
el paisaje arquitecténico de la época gracias a su capa-
cidad de transmitir determinadas soluciones técnicas
y esquemas compositivos que generaron un fecundo
didlogo artistico, capaz de vincular la Peninsula con el
resto de Europa.

En Andalucia, el modelo tardogédtico de estirpe
castellana comenzé a superarse en el segundo tercio
del siglo XVT por un lenguaje clasico importado que
se manifesté como una sélida alternativa para glorifi-
car las instituciones publicas dependientes de la Co-
rona, como prueban las Casas Capitulares de Sevilla,
erigidas poco tiempo después de celebrarse, en 1526,
el matrimonio del emperador Carlos V. Ademis,
para 1517, habia cerrado el taller gético de la cate-
dral hispalense, una vez concluido el segundo cim-
borrio (Falcén, 1980, 130-131). Este hito, indicativo
del momento transitorio vivido en la ciudad, favore-
ci6 el cambio de paradigma en torno a los afos veinte,
observado en la cipula sobre pechinas que cerraba la
sacristfa mayor en 1543. Para entonces, las novedades
renacentistas fueron imponiéndose en las fibricas reli-
giosas del arzobispado més atrasadas en su desarrollo.

Por otro lado, el foco granadino experimentd
fuertes tensiones socioculturales una vez finalizada la
Reconquista, hecho que modificé el gusto imperante.
La antigua capital nazari inaugurd un periodo de gran
ambicién arquitectdnica que supuso la implantacién
gradual de diferentes modelos. Las prestigiosas formas

" Estudio elaborado durante el disfrute de un Contrato de Joven Perso-
nal lnvcstigador en el Marco del Sistema Nacional de Garanta Juvenil y del Pro-

grama Operativo de Empleo Juvenil 2014-2020.

y Diego Siloé (1520-1560)*

ANTONIO HOLGUERA CABRERA
Universidad de Sevilla

mudéjares siguieron dominando la arquitectura pala-
ciega y las empresas parroquiales, mientras que el voca-
bulario gético permanecia durante los primeros anos
en conjuntos de menor escala, asociados al reciente
triunfo sobre el Islam. No obstante, estos templos se-
rian revisados siguiendo el proyecto catedralicio tra-
zado por Siloé en 1528.

Abundantes publicaciones manifiestan el notable
papel de Sevilla y Granada como centros productores y
abastecedores de destacados profesionales. La primera
via de estudio fue formulada por José Gestoso, en su cé-
lebre diccionario (1899-1909) y en los tres tomos de su
“Sevilla monumental y artistica” (1889-1892), aporta-
ciones que inspiraron la redaccién de los “Documentos
para la Historia del Arte en Andalucia” (1927-1946)
y del “Catédlogo arqueoldgico y artistico de la provin-
cia de Sevilla” (Herndndez, Sancho y Collantes de
Terdn, 1939-1955). El vigoroso espiritu de estas ini-
ciativas se intuye en Barrio y Moya (1981, 173-282),
Gonzélez, Aramburu-Zabala, Alonso y Polo (1991),
Morales (1981, y 1991a, 61-82), Rodriguez (1998) y
en la empresa editorial titulada “Artistas andaluces y
artifices del arte andaluz”. Por otro lado, las contribu-
ciones de Manuel Gémez-Moreno (1941 y 1988) a la
historiografia granadina constituyeron un rico filén que
impulsé el interés por el patrimonio local en el marco
universitario, como sugieren las monografias de Lépez
(1987), Gémez-Moreno Calera (1989a y 1989b),
Asenjo (1992), Gila (2000), Lépez y Galera (2003) y la
“Guia Artistica de Granaday su Provincia” (Lépez Guz-
man y Herndndez Rios, 2006).

A continuacién, abordaremos la labor protagoni-
zada por veinticinco artifices, quienes integraron los ta-
lleres de Sevillay Granada durante un marco cronolégico
que coincidié con el florecimiento de la arquitectura an-
daluza. Los artistas seleccionados reinterpretaron las
novedades estilisticas, no solo en las capitales sino tam-
bién en varios ntcleos urbanos de ambas didcesis, des-
empefando su oficio bajo lainfluencia de Riafio y Siloé.
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Son, ademds, figuras poco estudiadas que conviene vi-
sibilizar, pues completar sus biografias facilitaria la re-
visién de cronologias y aclararia posibles atribuciones.

Este ensayo pertenece a un proyecto de mayor en-
Vcrgadura, alun en proceso, consistente en un dicciona-
rio histérico-biografico de artifices activos en Sevilla y
Granada (1500-1570). Aunque podrian haberse esco-
gido otros centros, consideramos que son todavia esca-
sas las investigaciones que versan sobre el trasiego de
estos profesionales entre las dos ciudades, presentando
también cierto retraso en el terreno de los patrocina-
dores. Asi pues, con el presente trabajo teorizaremos
sobre los niveles de especializacién y el papel que
jugd el origen de los artistas en la concrecién de cier-
tos componentes arquitccténicos. En definitiva, trata-
remos aquellos matices que mejoran el conocimiento
de la arquitectura andaluza renacentista, época privile-
giada para la historia del arte hispanico.

ARTIFICES DE LA EDILICIA ENTRE SEVILLA Y
GRANADA (1520-1560)

El trdnsito del tardogdtico al Renacimiento se tratade
un fenémeno implantado irregularmente sobre el te-
rritorio que, al presentar un perfil dindmico, dificulta
su delimitacién temporal. En términos generales, el
reinado de los Reyes Catdlicos marca el comienzo de
un cambio cultural que sent6 las bases para la crea-
cién del estado moderno y la constitucién de un gran
imperio ultramarino. En este contexto, ¢l fin de la
Reconquista y el descubrimiento de América alien-
tan una visién renovada del mundo que, mediante el
apoyo dispensado por la élite, irfa definiendo el tra-
zado urbanistico con registros adaptados a los condi-
cionantes del medio.

En Granada, atendiendo a su particular configu-
racion social, la convivencia del legado isldmico y las
influencias del tardogético dejaron su huella en va-
rios templos parroquiales que, al abrigo de los deba-
tes estéticos contemporéneos, fueron incorporando,
en torno a 1530, los primeros elementos renacentis-
tas. Precisamente, las modificaciones de la catedral de
Granada dirigidas por Siloé en 1528 resultaron deci-
sivas para la renovacidn en clave clasicista de los pro-
yectos coetdneos de Mdlaga y Jaén. Por esta razdn,
conocer los origenes y formacién de los profesionales
que integraban los talleres catedralicios supone una
via de estudio para arrojar luz sobre un proceso deci-
sivo para la formacién de nuestra identidad, ya que el
trasiego de artistas acttia de estimulo externo y posi-
bilita entender las transformaciones del gusto.

Partiendo de la recopilacién realizada por Go-
mez-Moreno (1988, 86-95) de los canteros y entallado-
res de la catedral de Granada recogidos en tres libros de
fabrica (1528-1531, 1533-1541y 1559) podriamos di-
lucidar si existié una direccionalidad en la transmisién
del conocimiento artistico. En este sentido, Morales
(1991a, 61-82 y 1981) informa sobre varios canteros’
que, tras participar en las obras del Ayuntamiento de
Sevilla, conjunto renovador de la arquitectura hispa-
lense, dirigido por Diego de Riano hasta su muerte en
1534, se trasladan a Granada, donde acometen encar-
gos exclusivamente en la Catedral. Otros, en cambio,
amplian sus horizontes profesionales y participan en
obras diseminadas por el arzobispado. Independien-
temente del grado de movilidad, el flujo de maestros
entre Sevilla y Granada se aprecia en once individuos,
un 44% de la muestra.

Dicho itinerario fue seguido por Juan Vizcaino,
quien, en 1527-1528 esculpi6 sillares paralasbévedasy
entablamento del arquillo del ayuntamiento sevillano,
siendo el mismo que laboré en la catedral de Granada
desde 1529. Tras regresar a la ciudad del Guadalquivir
volvid a trabajar en las Casas Capitulares (1538-1539)
e intervino en las galerfas porticadas de la plaza de San
Francisco, entre noviembre de 1563 y marzo de 1564,
como oficial de canterfa (Morales 1991a, 78). Gé-
mez-Moreno (1988, 89) revela que sabfa firmar, hecho
que indica un llamativo grado de autoestima y conside-
racién en su entorno laboral més préximo.

Fueron varios los maestros hispanos educados en
los talleres andaluces, donde para entonces se habia al-
canzado tal nivel de madurez que permitié la aparicion
de artifices locales con altas responsabilidades, de-
pendiendo del lugar ocupado en la cadena de mando.
Hablamos de Juan Gainza, de Hermosilla o de Juan
Garcia, presente en el Ayuntamiento a finales de 1527
y una década después en la catedral de Granada. Tam-
bién de Francisco Gonzalez, asentador, que pasé por
Sevilla entre octubre de 1527 y mayo de 1528 (Mo-
rales, 1991a, 70), y posteriormente fue contratado en
la catedral de Granada durante dos etapas alternadas
(1529 y 1537). Prucba del grado de especializacion
sufrido en el tejido laboral es la polifacética labor de-
sarrollada por el entallador Toribio de Liébana®. Ac-
tivo colaborador en el Ayuntamiento de Sevilla, entre

1536-1540, labré el friso del ala del arquillo, tanto en

1. Segiin Rodriguez (1996, 55), el wérmino alude a todos aquellos profe-
sionales que traba}'an la picdra con fines constructivos, indcpcndicntcmcntc de
su rango.

2. Elentallador, debido a su alta formacién, intervenia en la talla de caréc-

ter omamcnta[, pudicndo contratar imdgcncs L{C bu]to I”CdOlld(l
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su fachada a la plaza como en la lateral hacia la actual
Avenida de la Constitucién. Posteriormente, intervino
en las pilastras y rosca del arco de la portada frontera
a la calle Joaquin Guichot y en el entablamento y bé-
veda del primer tramo de la escalera, recibiendo 2.142
maravedies por tres querubines y una sierpe (Mora-
les, 1981b, 82). En 1541, estuvo contratado a jornal
en la catedral de Granada por dos reales y medio (G6-
mez-Moreno, 1988, 93). Ademds, en 1556, percibié
cuatro reales por tasar la historia de la Transfiguracion
que esculpié Heredia para el retablo de la catedral de
Sevilla (Gonzalez, et al., 1991, 362-363). De regreso a
Granada intervino en la Iglesia de San Jerénimo, tall6
la estatua de san Gil (1557-1560), para la portada tra-
zada por Siloé en la iglesia de su advocacién, la imagen
del arcéngel localizada en el acceso de la iglesia de San
Miguel Bajo (1558) y la figura de santa Escoldstica en
su templo homdnimo (Ldpez, 1987, 681).

Son resenables las trayectorias de Pedro de Alles,
Juan Alonso y Juan Gibaja, pues evidencian la ¢jecu-
cién de proyectos de variable relevancia, primero en
Sevilla donde todos participan en el Ayuntamiento
entre la década de los veinte y los treinta, y seguida-
mente en fabricas diseminadas por el arzobispado gra-
nadino, incluyendo la capital: el primero labrando las
ventanas superiores de las fachadas del Palacio de Car-
los V (Lépez, 1987, 656) y el siguiente efectuando,
entre 1566y 1570, la torre y la capilla bautismal de la
iglesia de San Bartolomé (Gallego y Burin, 1989, 372).
El tercero podria vincularse al cantero Juan Garcia de
Gibaja, documentado en las iglesias de Santa Ana 'y
Santiago de Guadix (Gonzdlez, et al., 1991, 233), en
las obras de la iglesia mayor de Baza (1535-1550), asi
como en la proyeccién del claustro del monasterio de
San Jerénimo de la citada poblacién en 1554 (Lépez
Guzmén y Herndndez Rios, I1, 2006, 68).

En una situacién parecida se halla Pedro Hernan-
dez, que trabajaba en el cenador de la alcoba del Alcé-
zar en 1543 (Marin, II, 1990, 724), pudiendo haber
erigido, con ciertas carencias documentales, la iglesia
de la Inmaculada Concepcién de Acequias entre 1546
y 1553 (Gémez-Moreno Calera, 1989b, 274) y, por ul-
timo, el entallador Juan de Landeras, quien, una vez
regresé de Sevilla, donde trabaj6 en las Casas Capi-
tulares, elaboré motivos decorativos en la catedral de
Granada en 1540-1541, llegando a cobrar dos reales
y medio (Gémez-Moreno, 1988, 93). Fuera de Anda-
lucia su actividad se registra en la fachada del colegio
de San Ildefonso de Alcald de Henares (Aramburu-Za-
balay Soldevilla, 2013, 129).

Cambiando de tercio, el eje Granada-Sevilla
arroja catorce artistas (56%), por lo que, en un terreno

hipotético, podria afirmarse que se percibe la supedi-
tacién de un centro sobre otro en la transmisién del
conocimiento arquitectonico. Granada contd con arti-
fices altamente cualificados, dotados de una formacién
préctica entre dos épocas, pero con cierto reconoci-
miento social. Un caso paradigmatico es el de Fran-
cisco Rodriguez, cantero residente en la collacién
granadina de San Matias, que acepta como aprendiz a
Sancho de Guia en 1524 (Gila, 2000, 247) y que tres
afios después se halla en el Ayuntamiento de Sevilla.
Asimismo, estuvo contratado a jornal en el taller de la
catedral de Granada por dos reales en 1528-1529 (G6-
mez-Moreno, 1988, 86y 89). A pesar del desfase cro-
noldgico, es posible que interviniese como oficial de
canteria en la doble galeria porticada de la plaza de San
Francisco entre 1563 y 1564 (Morales, 1991a, 75-76).
Ciertamente, las obras del Ayuntamiento impulsaron
constructivamente a una ciudad vinculada a la albani-
leria, que tras la caida del cimborrio no habia acome-
tido proyectos de una envergadura similar.
Gravitando entre ambos focos despuntan Juan
de Aguirre, asentador en la catedral de Granada entre
1528-1529, quien se trasladd seis afios después a Se-
villa para participar en las obras del Ayuntamiento y,
posteriormente, a la Catedral hasta finales de marzo
de 1548 (Rodriguez, 1998, 415). Mencionaremos asi-
mismo al asentador Pedro de Alava, a Juan del Casti-
llo® y a Domingo de ¢ Anduca?, moldurero* préximo al
taller de Siloé documentado en 1529 y en la sede hispa-
lense en 1551 (Rodriguez, 1998, 416). También citare-
mos a Diego Delgado y a Martin de Artiaga, entallador
que, en la década de los veinte, participé en el claus-
tro del monasterio lisboeta de Santa Maria de Belém,
confirmando el gran alcance que tuvo el flujo de artis-
tas entre Espafia y Portugal (Morales, 1993, 406). Ade-
mds, labrd, en 1529, piezas y molduras de basas para la
catedral de Granada por dos reales, actividad que repi-
ti6 en las pilastras de la fachada del apeadero (1534), y
materializé los capiteles para las columnas de las caba-
llerizas del Alcdzar (1540). Sumamos a esta breve rela-
cién a Bartolomé Ruiz, Juan de Trujillo’, y al albail

3. Procedente de Granada, scle relaciona con las obras del Ayuntamiento
de Sevilla en 1528 y desde fines de junio hasta septiembre de 1532 (Morales,
1991a, 68). Figura, ademds, entre los canteros de la catedral granadina en 1529 y
en 1537 (Gémez-Moreno, 1988, 87y 90).

4. Les correspondia desbastar los bloques y realizar molduras. Es posible que,
envezde Anduca, se trate de Anduze, poblacion de la actual Occitania francesa.

5. Presente en la catedral de Granada los afios 1529 y 1531 (Gémez-Mo-
reno, 1988, 88-89), pasé a Sevilla entre julio y agosto de 1532 (Morales, 1991a, 77).
En 1540 tasa la albanilerfa de la iglesia parroquial de Santa Ana de Granada en 276
ducados. Igualmente, rehace el santuario de Beas (1564-1567) y erige el templo

de Esctzar en 1563 (Gémez-Moreno, 1989b, 150-152,299 y 314).
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Cristébal Garcia, a quien se le entregaron, el veintiséis
de agosto de 1500, 10.000 maravedies por disefar
en la Alhambra un mirador donde residié Isabel la Ca-
tolica y otros 340 maravedies por intervenir en la actual
Huerta de Comares (Dominguez, 2014, 103y 110), sin
olvidar su efimero paso por el Hospital del Rey en Sevi-
Ila, hacia 1519 (Hernandez, VI, 1933, 14-16).

De especial interés es Pedro de Riafio, contratado
en la catedral de Granada los afios 1529, cuando al fir-
mar en nombre de otros companeros prueba su alta
instruccién, y 1531 (Gémez-Moreno, 1988, 87-88). Al-
gunas noticias, que completan su biografia, nos lo re-
lacionan con Diego de Riafio, al que se obliga a pagar,
en 1534, 42 ducados (Herndndez, VI, 1933, 11). Mo-
rales (1991a, 75) afirma que, desde febrero de 1536
a diciembre de 1540, estd en el Ayuntamiento de Se-
villa labrando pilastras para la fachada del apeadero y
el sector del arquillo. Ademis, realiza una porcién de
los capiteles, arcos y bévedas de la sala de Fieles Eje-
cutores, interviniendo en su cornisa exterior, participa
en las pilastras y arco de la portada que salia a la calle
Tintores y labra parte del entablamento, arcos y pel-
danos de la escalera. Asenjo (1992, 82) sugiere que,
junto a su hermano, Juan de Riano, ¢jecuta las porta-
das de los templos de Alcudia (1545-1562) y Cortes
de Guadix (1565), mientras que Gémez-Moreno Ca-
lera (1989b, 318) le atribuye los accesos de las iglesias
de Graena y Guadahortuna.

La existencia de parentesco entre los canteros
era algo habitual debido a que la promocién profe-
sional estaba poco regulada y los niveles mas altos
solo se alcanzaban mediante las ensefianzas de un
maestro acreditado, extremo que hemos podido con-
firmar con el albafil Juan de Alcdntara. Hijo de Se-
bastidn de Alcdntara, reconocido aparejador en la
catedral de Granada al menos desde 1521, estd do-
cumentado en las Casas Capitulares sevillanas la-
brando el entablamento y diversos elementos de la
béveda del arquillo, desde julio de 1537 hasta finales
de 1540 (Morales, 1991a, 66). Culminé la portada
de la iglesia granadina de Santa Ana (1547), trazando
también las de San Ildefonso (1554-1555), San Mi-
guel (1555-1556), junto a Pedro de Asteazu, y los
dos pérticos para la desaparecida iglesia de Santa Es-
coldstica en 1556 (Gallego y Burin, 1989, 314, 334,
386y 176). El 20 de febrero de 1559 recibié 1.916
maravedies por su labor como veedor en la catedral
de Granada (Gémez-Moreno, 1988, 94), cargo que
¢jercié nuevamente en 1560 (Gila, 2000, 77). Final-
mente, continud la nave de la iglesia parroquial de
[llora en 1564, atribuyéndosele los dos accesos al re-
cinto (Gémez-Moreno Calera, 1989a, 113y 115) y

labré sillares para la iglesia de Almunécar en 1567
(Gémez-Moreno Calera, 1989b, 295).

Conforme avanz§ el siglo X VI los cargos tendie-
ron a espanolizarse al proceder los maestros de regio-
nes nortefias vinculadas con el oficio o de los grandes
centros constructivos castellanos. Este es el caso de En-
rique Egas, llamado en 1512 para que visitara la sede
sevillana y, nuevamente en 1515, cuando se le encarga-
ron unas trazas para la Capilla Real de Granada (Ro-
driguez, 1996, 64). Ciertamente, la claboracién de
informes se trata de un asunto poco respaldado por
la historiografia tradicional al no calibrarse su impor-
tancia en la difusién de férmulas constructivas entre
focos urbanos separados. Partiendo de esta premisa,
podriamos anadir a Alonso Rodriguez, maestro mayor
de la catedral de Sevilla y del arzobispado entre 1496 y
1512. En 1513, tras desplomarse el cimborrio, efectué
un escrito sobre las causas y acciones a seguir para re-
mediarlo. Su labor se extendié hasta Granada, donde
fue llamado para dar su parecer a dos proyectos frustra-
dos en la Capilla Real (1505 y 1509). El trasiego de los
arquitectos mds sobresalientes marcé el cardcter sin-
gular de las edificaciones promovidas por el cabildo,
como sugiere la visita de Siloé a la sacristia de la cate-
dral de Sevilla en 1535 o, la de Alonso de Covarrubias
en 1543 para opinar, en el mismo edificio, sobre las tra-
zas de la Capilla Real.

Para finalizar, incluimos a dos artifices galos,
el primero de ellos identificado por su apellido que
actia como topdénimo. El entallador Jacques Fran-
cés se localiza entre los colaboradores de Siloé en
la catedral de Granada en 1529 y 1537-1541 (G6-
mez-Moreno, 1988, 89-93), citindosele también, en
las néminas del Ayuntamiento de Sevilla desde diciem-
bre de 1532 a mayo de 1533 (Morales, 1991a, 81). El
segundo personaje se trata del entallador Nicolds
de Leén, discipulo de Jorge Fernindez Alemin. Se
identific6 a este artista con Nicolds de Oire, autor
en Granada de dos tallas de San Justo y San Andrés
para sus respectivas parroquias y de las esculturas de
la portada exterior de la Capilla Real de Granada en
1526-1527 (Lépez-Guadalupe, XXXIX, 2011, 311).

Documentado entre 1524 y 1547, es posible que
su calidad profesional explique su traslado a Sevilla di-
rectamente de la mano de Riafio. Una vez instalado en
la collacién de San Salvador, participd, desde 1531, en
la decoracién de la catedral hispalense, componiendo
doce esculturas de santas para las capillas de la Virgen
de la Estrella y san Gregorio, asi como otra docena de
santos en las roscas de los arcos de ingreso al recinto
(Morales, 1986, 17-22). Ese mismo afio se le vincula

con dos imagenes de la Virgen para las iglesias de
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Manzanilla y Almonte. Entre agosto y septiembre de
1532 esculpe algunos capiteles del interior del Apea-
dero y un escudo imperial, cobrando por este tltimo
diez escudos (Morales, 1981b, 72), encargos que coin-
ciden con la hechura de algunas figuras para la iglesia
de San Pedro de Arcos de la Frontera.

Hacia 1533 contrata en Granada la hechura de
un san Cecilio para ornamentar la entrada a su tem-
plo (Gallego y Burin, 1989, 168) y colabora con el
entallador Andrés Lépez del Castillo en la ejecucion
de un retablo para Medina Sidonia (1535), adscri-
biéndosele un crucificado y dos retablos para el anti-
guo monasterio de San Pablo de Sevilla (1536-1538),
época que coindice con su traslado a la collacién de
la Magdalena. Igualmente, se le relaciona con el reta-
blo mayor de la iglesia sevillana de San Pedro y en V-
lez-Mélaga con el primitivo retablo del santuario de
Santa Marfa. En 1536 se le encargé la imagen de la Vir-
gen para el retablo del Hospital de los Remedios de
Jerez, con posterioridad a su intervencién en el reta-
blo de la iglesia jerezana de San Juan de los Caballeros
(Herndndez, IX, 1937, 34), y el 6 de mayo de 1539
contratd otro retablo para la cofradia de la Virgen del
Rosario de Jerez (Romero, 31 de marzo de 2013).

CONCLUSIONES

Construir un relato sobre aquellos artifices que contri-
buyeron a definir el paisaje arquitecténico andaluz entre
1520 y 1560, resulta una tarea dificil de precisar ante
la falta de documentacién. Podemos confirmar que el
Ayuntamiento de Sevilla y la catedral de Granada fueron
los dos focos principales de promocion, pues la naturaleza
coral de ambos proyectos demandé un mayor volumen
de artifices especializados en las labores de la piedra, que,
en ocasiones, firmaban las escrituras, revelando el transito
de artesano medieval a un artista consciente de su orgu-
llo creativo. Asimismo, la muestra escogida indica la pre-
minencia de Granada sobre Sevilla en la transmisién del
conocimiento arquitectdnico, ademds de un entramado
laboral espafiolizado, pues solamente tres individuos,
uno de ellos hipotéticamente, son franceses mientras que
el resto proceden de los centros constructivos peninsula-
res mas representativos del periodo. Todas estas cuestio-
nes deberdn matizarse en trabajos futuros que contintien
por la senda trazada en este articulo, cuyo objetivo ha sido
ofrecer una panordmica inédita sobre el trasvase de expe-
riencias arquitectdnicas entre Sevilla y Granada, y vice-
versa, en las décadas centrales del siglo XVI.






El Renacimiento en la parroquia de

onsideraciones en torno a la cronologfa y autoria

de la ampliacién renacentista de la Parroquia de
Cazalla: el papel rector de Martin de Gainza

Cuando en 1538 se inician los trabajos de la “igle-
sia nueva” de Cazalla, que deberian ir gradualmente
levantando la nueva fébrica renacentista y derribando
el viejo templo medieval (Herndndez Diaz, Sancho
Corbacho y Collantes de Terdn, 1943, 316-319; Mo-
rales, Sanz, Serrera y Valdivieso, 1981, 566), habian
transcurrido cuatro afios desde el fallecimiento de
Diego de Riafio, maestro mayor de las obras de la Ca-
tedral de Sevilla, quien habia trazado el proyecto de
la Sacristia Mayor de la Magna Hispalensis, aprobado
por el Cabildo en 1530 (Rodriguez Estévez y Am-
pliato Briones, 2019, 97-112). En este cargo fue susti-
tuido por Martin de Gainza, quien cuando se inician
las obras de Cazalla, se ocupa en la delicada y com-
pleja tarea de proceder al cierre de la cubierta de la
Sacristia Mayor catedralicia (Ampliato Briones y Ro-
driguez Estévez, 2019b, 50-51).

Como el modelo de pilares con medias columnas
corintias adosadas y coronados por dados de entabla-
mento, presente en la Sacristia sevillana, se repite en la
iglesia de Cazalla, se llegé a apuntar por algunos auto-
res que esta parroquia serrana hubiese sido trazada por
el mismo Diego de Riano (Villar Movelldn, 1990, 344;
Galera Andreu, 2000b, 207), que como es sabido dejé
el recinto catedralicio hasta la altura de las cornisas, a
falta tan solo de las cubiertas.

A pesar de estas relaciones estilisticas, la historia
constructiva de la Parroquia de Cazalla resulta espe-
cialmente dificil de esclarecer por las mermas y des-
trucciones sufridas por los archivos locales, pues la
pérdida del Archivo Parroquial en 1936 nos ha pri-
vado de datos seguramente fundamentales sobre la cro-
nologia del edificio, a lo que hay que afiadir la venta de
parte del Archivo Municipal en la postguerra y las fe-
chas tardias en que comienza el fondo de Protocolos

Notariales de la localidad.

Nuestra Senora de Consolacion

de Cazalla de la Sierra

SALVADOR HERNANDEZ GONZALEZ
Universidad Pablo Olavide de Sevilla

Si la archisabida fecha de 1538 recogida en una 13-
pida en el muro de los pies de la nave izquierda (fig. 18-1)"
marca el inicio de las obras, sabemos con seguridad que
éstas continuaban su curso a mediados de la centuria, mi-
nimo margen cronoldgico exigido con toda légica por la
envergadura del proyecto. Asi lo confirman algunos do-
cumentos del Archivo de la Catedral de Sevilla, pu-
blicados hace algo mas de una década por el profesor
Morales en relacién con la cronologia y autoria de las
obras de la Capilla Real del gran templo hispalense
(Morales, 1991b, 185-194). Este recinto catedralicio,
en el que como se sabe se venera la imagen de la Vir-
gen de los Reyes y se albergan los restos de los monar-
cas Fernando III el Santo y Alfonso X el Sabio, fue
producto —como suele ser normal en este tipo de am-
biciosas empresas constructivas— de un largo proceso
dilatado en el tiempo y lleno de vicisitudes, determi-
nantes de que a mediados del siglo XV las obras dis-
tasen todavia de su conclusién. La interrupcion de las
obras en 1557 motivé la decisién capitular de convo-
car a varios maestros para que dictaminasen los dafos
y propusiesen soluciones. Uno de los que comparecie-
ron fue el aparejador Miguel de Gainza (cuya relacién
familiar con el Maestro Mayor Martin de Gainza no
estd todavia definida), a quien se habfa convocado en
su condicién de maestro mayor de la iglesia de Cazalla
dela Sierra. Asien el libramiento efectuado el 15 de di-
ciembre de dicho afio para gratificar a los maestros que
habian informado sobre las obras de esta Capilla Real,
se cita ‘@l maestro de Cagalla” Si bien el documento
no precisa la identidad de este maestro, es fécil adivi-
nar, como sefiala el profesor Morales, que dicho artista,
atendiendo a la relacién de los maestros convocados, es
Miguel de Gainza, quien como sus companeros —cita-
dos en dicho libramiento en razén de su procedencia y

1. Agradezco al Prof. Dr. Juan Clemente Rodriguez Estévez la cesion de

l;lS fotograﬁ’;ls que ilustr;m cste trabajo.
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no de sus nombres— recibié 50 ducados para el gasto
de su venida y estada y buelta y por los pareceres y tragas”
(Morales, 1991b, 192).

Como sefiala el mismo autor, la vinculacién que
gracias a este documento se establece entre la obra de
la Parroquia de Cazalla y la personalidad artistica de
Miguel de Gainza ‘es de enorme trascendencia, habida
cuenta las peculiaridades de dicho templo” Gracias a este
dato, sin negar la intervencién de Martin de Gainza en
la direccidn de las obras, es necesario, en palabras del
propio profesor Morales, otorgar el protagonismo a
Miguel de Gainza, especialmente en lo relativo a las cu-
biertas, que son “precisamente lo mas llamativo y lo-
grado del recinto y la mejor prueba del dominio del
arte de la estereotomia por parte de su autor” (Mora-
les, 1991b, 192).

Si en estos afos centrales de la centuria las obras
estuvieron a cargo del citado Miguel de Gainza, sa-
bemos también con seguridad que la construccién

Fig. 18-1. Inscripcion
conmemorativa de la
ampliacién renacentista
iniciada en 1538

proseguia todavia en la siguiente década de 1560. Se
trata de un expediente del archivo de la Catedral de
Sevilla?, que dimos a conocer en una publicacién local
(Herndndez Gonzalez, 2008, 41-47), por lo que ha pa-
sado completamente desapercibida y no ha alcanzado
ningun eco en la historiografia artistica, por lo que nos
parece oportuno rescatarlas en esta ocasion.

El expediente en cuestién se inicid a raiz de la Vi-
sita Pastoral efectuada a la localidad por el canénigo
Hernando Mohedano de Saavedra, Visitador General
del Arzobispado, en junio de 1569. Los testigos inte-
rrogados por el Visitador manifestaron las molestias
derivadas de la falta de espacio que padecia el templo

2. Archivo General del Arzobispado de Sevilla, Fondo Catedral, seccion
IX (Fondo Histérico General), legajo 200, expediente 3: Orden del Cabildo de
Canénigos in Sacris, sede vacante de Don Fernando de Valdés, sobre la administra-

cion del Santisimo Sacramento en Cazalla (1569).
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Fig. 18-2. Vista de la ampliacién renacentista desde los pies del templo

parroquial a causa de las obras de la ampliacién rena-
centista. El desarrollo de los trabajos habia provocado
que todos los altares se concentrasen en la zona de los
pies de la iglesia, dispuestos frontalmente unos a otros,
por lo que los fieles que asistian a los oficios en un de-
terminado altar daban la espalda involuntariamente al
altar frontero, con el consiguiente menoscabo del de-
coro del culto. Aunque el documento no refiere ningin
pormenor del proceso constructivo, si sefiala como ‘ez
la dicha iglesia a causa de la obra de ella hay grande es-
trechura”. Esta limitacién del espacio para el culto de-
rivaba del hecho de la forzosa habilitacién de la zona
todavia no derribada de la primitiva parroquia gético
— mudéjar para el desarrollo de la actividad liturgica.
El plan de la nueva obra quinientista contemplaba la
demolicién total de la construccién medieval, por lo
que a medida que las obras avanzasen desde la cabe-
cera hacia los pies, el espacio disponible para el culto se
deberia ir reduciendo gradualmente, hasta que en un

momento dado las celebraciones littrgicas se traslada-
sen a otro templo o bien se habilitase la cabecera de la
nueva iglesia para tal fin.

El nuevo templo renacentista se organiza en tres
naves —de las que solo llegaron a levantarse los dos pri-
meros tramos— articuladas por soportes de rotundo
clasicismo (fig. 18-2). Se trata de pilares de seccién cua-
drada, que como ntcleos del soporte descansan sobre
basamentos y a los que se adosan semicolumnas de
fuste estriado, ya en sentido vertical, ya en espiral, co-
ronadas por capiteles de orden corintio, que dan paso a
dados de entablamento, en cuyos frisos se desarrolla un
programa iconografico integrado por figuras de santos y
profetas, merecedor de un futuro estudio que de seguro
enriquecerd la lectura simbélica del templo (fig. 18-3).
Las cornisas, ornamentadas con cabezas leoninas, dan
paso a un nuevo trozo de entablamento del que arran-
can los arcos fajones y formeros que reciben las cubier-
tas (fig. 18-4). En definitiva, la influencia de la Sacristia
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Fig. 18-3. Capitel y entablamento de remate del pilar del arco toral del presbiterio, lado del Evangelio

Mayor se hace tan acusada, como se ha venido sefia-
lando por la critica desde los afios 80, que cabe pen-
sar en una misma mano para ambas obras (Ampliato
Briones, Antonio Luis y Rodriguez Estévez, Juan Cle-
mente, 2019b, 58).

Se consigue asf una acusada nota de esbeltez y verti-
calidad, sin que se desvirtien las relaciones de proporcién
entre soportes y arquerfas. En esta apuesta por la moder-
nidad, se elige un modelo de cubiertas muy propio de la
nueva estética renacentista: vaidas con intradds caseto-
nado. Frente a las tradicionales bévedas de nervaduras es-
trelladas propias del gotico final, todavia en pleno vigor
en estas primeras décadas del siglo XVI, las nuevas cu-
biertas del Renacimiento “pueden convertirse en ele-
mentos generadores de programas clasicistas al cruzarse
ortogonalmente renunciando a los tradicionales nervios,
terceletes y ligaduras” (Lopez Guzman, 1992, 140). El
mismo autor pone como ¢jemplo de esta nueva mo-
dalidad precisamente las bévedas de la Parroquia de
Cazalla. Aunque todas las bévedas de los seis tramos
que se llegaron a levantar tienen en comun su seccién
vaida y su intradds casetonado, se advierte una diferen-
cia de disefio entre los primeros y los segundos tramos
de las tres naves (fig. 18-5). Asi las bovedas de los pri-

meros tramos de las tres naves del templo muestran su

intradés recorrido por “cruceros” o reticulas ortogo-
nales definidas por el cruce de nervaduras que forman
una especie de malla. Es el modelo que el arquitecto
Alonso de Vandelvira, tracista como es sabido de la ca-
tedral de Jaén, denominé ‘capilla cuadrada por cruceros”
Por su parte, las bovedas de los segundos tramos, aun
respondiendo al mismo modelo, ofrecen la variante de
disponer sus nervios en diagonal, de acuerdo al tipo que
Vandelvira llamé ‘“capilla cuadrada enrejada’ Esta com-
binacién de disenios dio como resultado, en palabras del
profesor Morales, “uno de los mejores ejemplos del alto
grado de perfeccién que alcanzd la estereotomia espa-
fola del Renacimiento” (Morales, 1992a, VI). En esta
misma linea de valoracién, el arquitecto José Carlos Pa-
lacios sefiala que “/as bévedas de Cazalla de la Sierra,
injustamente olvidadas, reclaman una valoracién mis
atenta del ingenio y la sabiduria constructiva de nuestro
patrimonio arquitecténico” (Palacios, 1992, 63).
Tantas novedades hacen que el viejo modelo tardo-
gotico de iglesia de salén de tres o cinco naves de igual al-
tura se traduzca aqui en el nuevo lenguaje renacentista del
“Romano’, en el que los pilares fasciculados han sido sus-
tituidos por los nuevos modelos “siloescos” y las bovedas
de nervaduras con sus complejos disefios estrellados han
dado paso a una trama reticulada sometida a la rigurosa
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Fig. 18-5. Béveda del segundo tramo de la nave de la Epistola
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geometria de las lineas del clasicismo “al romano”. Como
sefiala el profesor Recio Mir, destaca en esta iglesia “su
contencién decorativa, lo que le da a su clasica arquitec-
turauna ‘romanitas superior a la de la decorada sacristia
catedralicia, hasta configurar un edificio verdaderamente
sobrecogedor” (Recio Mir, 2001, 63).

LA INTERVENCION DEL MAESTRO JUAN DE
ZUMARRAGA: LA HIPOTETICA INTERRUPCION
DEFINITIVA DEL PROYECTO RENACENTISTA

A pesar de las relaciones estilisticas y de autoria que
como vemos existen entre la Parroquia de Cazallay la
Sacristia Mayor de la Catedral de Sevilla, el Archivo
catedralicio se revela muy parco en noticias sobre el
templo serrano, reducidas a los datos que hemos visto
hasta ahora. Igual sucede con el Archivo General del
Arzobispado de Sevilla, en el que la documentacién
que conocemos sobre obras en esta parroquia serrana
se refiere solamente a las reformas de época barroca
operadas sobre la zona medieval de los pies, que obvia-
mente quedan fuera del tema que tratamos.

No obstante, la cuestién no esta cerrada, a la vista
de la potencial riqueza informativa del archivo de Pro-
tocolos Notariales del Distrito de Cazalla de la Sierra.
Si bien la documentacién notarial de Cazalla arranca
de mediados del siglo XVI y por tanto no arroja luz
sobre los pormenores de los inicios de la obra, brinda
en cambio alguna referencia sobre las vicisitudes pos-
teriores de la construccién. Asi en un rapido sondeo,
nada exhaustivo por la premura de tiempo con la que
nos vimos obligados a hacer la consulta, pudimos lo-
calizar un interesante documento®, que publicamos en
su momento en una publicacién de ambito provincial
(Herndndez Gonzalez, 2009, 303-313) y no que ha
llegado al alcance de la historiografia artistica, por lo
que también consideramos oportuno su rescate, pues
creemos que lo podemos interpretar, hipotéticamente,
como la definitiva interrupcion de la obra renacentista.

Se trata de una escritura de obligacién, otorgada
en Cazalla el 5 de mayo de 1572, mediante la cual
Antén Martin y Francisco Sanchez Cubero, vecinos
de la localidad, se comprometen a transportar desde
la cantera de la vecina poblacién de San Nicolas del
Puerto la cantidad de cien carretadas de piedra, con la
condicién de que se las den sacadas de la cantera y tasa-
das por Juan de Zumdrraga, ‘maestro mayor de la obra

3. Archivo del Distrito Notarial de Cazalla de la Sierra. Protocolos Nota-

riales de Cazalla, lcgajo de 1572.Sin signaturay sin foliacion.

de la iglesia de esta dicha villa”y Miguel de Lormendi,
asentador de la obra. La piedra deberian depositarla en
el “corral de la dicha iglesia mayor”. Por cada carretada
de piedra se les abonaria por parte de Lorenzo Nufez,
mayordomo de Fébrica de la Parroquia, la cantidad de
nueve reales de plata.

Este maestro podria identificarse, por cronologia,
con Juan Bautista de Zumarraga, padre del conocido Mi-
guel de Zumarraga, pues si bien, como apunta Cruz Isi-
doro, la familia residia en Jaén desde al menos principios
de la década de 1560, pronto debieron trasladarse a Sevi-
lla, donde el progenitor fue nombrado como aparejador
de la Catedral en 1577 (Cruz Isidoro, 1997, 31), cinco
afios después de la intervencién que hemos comentado en
la parroquia de Cazalla.

El documento, pese a lo escueto de su contenido,
plantea interesantes interrogantes. Si bien queda claro
que la piedra se destina a la obra de la iglesia, nada se
dice del estado de ésta en ese momento. Sospechamos
que la cantidad que se suministra —cien carretadas—y
el lugar de depésito —el corral de la iglesia, que no es de
excesivas dimensiones— no debe hacer pensar en una
obra de grandes pretensiones, sino mas bien en el defi-
nitivo cierre de la ampliacién del templo. Si pocos anos
antes, en 1569, el Visitador del Arzobispado recogia
las quejas de los fieles por la estrechez del templo em-
barbascado por las obras, tres afios después bien pudo
pensarse ya en la definitiva interrupcion del proyecto,
por circunstancias cuyo alcance se nos escapa ante la au-
sencia de noticias documentales. La solucién adoptada
fue la unidn, forzada e irregular, pero de gran efecto
pintoresco al fin y al cabo, de la nueva iglesia renacen-
tista y la vieja iglesia medieval. A tal efecto se procedi6
al cierre de los segundos y a la vez tltimos tramos de las
naves laterales con sendos muros que al rellenar todo
el trénsito con los nunca realizados tramos siguientes,
desde el suelo hasta la rosca de los arcos torales, definie-
ron los nuevos testeros de los pies de la zona renacen-
tista, si bien el de la nave derecha se horadé en época
barroca para dar acceso a la anadida capilla del Cristo
de las Aguas, hoy Sacramental. Por su parte, como la
nave central renacentista es de mayor luz que la me-
dieval, los pilares de aquella quedaron alineados con
las naves laterales de la iglesia primitiva, cuyos prime-
ros tramos subsistentes fueron achicados en su espacio
hasta quedar reducidos a unos estrechos pasillos que ac-
tuan como pasadizos entre los tramos de los pies primi-
tivos y la ampliacién renacentista. Tal unién provocé
una serie de cortes ¢ irregularidades, que otorgan a esta
zona de los pies un aspecto pintoresco, aumentado por
las reformas barrocas que cribaron todavia mas los ele-
mentos medievales al cegar las arquerias de los tramos
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Fig. 18-6. Muro de
cierre de los pies de la
nave del Evangelio de la
ampliacién renacentista

mas cercanos a la zona quinientista, cambiar las cubier-
tas lignarias originales por bévedas de caiién o reformar
la molduracién, entre otros cambios (fig. 18-6).

Esta operacion de ensamble y cierre bien pudo
consumir las cien carretadas de piedra depositadas en
el corral de la iglesia. Tal cantidad de piedra, suficiente
a nuestro juicio para este cierre apresurado, no basta-
ria para el supuesto de la prosecucion de las obras, que
de acuerdo con la magnitud del proyecto inicial debie-
ron abarcar varios tramos mds de extensién longitudi-
nal y que ciertamente consumirian bastantes toneladas

de piedra, para cuyo almacenaje no bastaria con el co-

rral del templo, sino que como en otros casos, necesita-
rfan espacios publicos de mucha mayor amplitud, como
la vecina Plaza Mayor.

Dos estéticas distintas, gotico-mudéjar y renaci-
miento,quedarfanunidasa partirde este momentoenun
peculiar maridaje de formas y volimenes responsables
de la acusada personalidad de este templo dentro de la
arquitectura del antiguo Reino de Sevilla, merecedor de
un estudio monografico que esperamos poder abordar
algtin dfa.






Diego de Riafio, Francisco de Montiel y
las bovedas baidas de cruceros en Extremadura

FRANCISCO DE MONTIEL EN LAS IGLESIAS DE
ZAFRA, MONTIJO Y GUARENA

n 1549 estaba asentado en Zafra un matrimonio

formado por el cantero Francisco de Montiel y su
esposa Isabel Herndndez, quienes tuvieron tres hijos.
El menor, llamado también Francisco, nacié en 1555,
aprendid el oficio de cantero junto a su padre y a finales
dela década de 1570 era considerado un maestro con ex-
periencia. Desde entonces proyecté y dirigié con acierto
las obras de un buen nimero de edificios, lo que le re-
portd un gran prestigio profesional y le permiti6 llegar
a ocupar el cargo de “maestro mayor de las obras de Su
Excelencia el duque de Feria”. Falleci6 en 1615 dejando
tras de si una importante empresa constructora que he-
redé su hijo, el también maestro mayor Bartolomé Gon-
zélez de Montiel (Rubio, 2001, 282-296). Como ahora
veremos, Francisco de Montiel hijo levanté entre fi-
nales del siglo XVI y principios del XVII varias bai-
das de cruceros de canteria en iglesias de la Baja
Extremadura.

La primera iglesia en la que vemos estas bévedas
es la del Rosario en Zafra. Este templo presenta dos
partes distintas construidas en dos etapas. Durante
la primera etapa se levanté la capilla mayor y el pri-
mer tramo de las naves, que se cubrieron con béve-
das de cruceria géticas dispuestas a diferente altura;
pero en la segunda etapa las naves se igualaron en al-
tura y el edificio se transformé en una iglesia salén.
Los nuevos tramos se cerraron con baidas de cruce-
ros de estética renacentista: en la nave central se cons-
truyeron tres baidas de cruceros radiales y circulares
y en las naves laterales dos baidas de cruceros para-
lelos y dos de cruceros diagonalesl (fig. 19-1). La

1. En este trabajo se designan a los cruceros de diferentes mancras
segn sugeometriay posicion en planta. Los cruceros pueden ser paralelos si s

proycct;m cn planta COmo rectas paralclas aun léld(') dC [;l planta, diagonalcs si

PAU NATIVIDAD VIvO
Universidad Politécnica de Cartagena

documentacién histérica nos informa que en 1580
se contraté a Montiel para “acabar e cerrar dos capi-
llas” en la nave del evangelio. Esta nave era la tltima
que faltaba por cubrir y sus bévedas tenfan que ser
como las de la nave de la epistola. Segun el contrato,
la obra debfa estar acabada a finales de afo. Solo hay
constancia de la intervencién de Montiel en las bai-
das de la nave del evangelio, pero es probable que fuera
también el autor del resto, dada su imagen unitaria
(Rubio, 2001, 234-235).

Otra iglesia en la que vemos baidas de cruceros de
canterfa es la de San Pedro Apéstol en Montijo. Este
templo presenta planta de cruz latina compuesta por
una nave de estilo gético y una cabecera renacentista.
La capilla mayor se cubre con una baida de cruceros
paralelos, el crucero con una cupula de media naranja
y el transepto con dos baidas de cruceros diagonales
(fig. 19-2). Un aspecto llamativo de las baidas es que
son asimétricas; esto se debe a que los arcos formeros
menores tienen sus arranques a diferente altura: unos
extremos arrancan desde la cornisa y otros desde los
arcos torales. Tenemos noticias de que la cabecera fue
reformada por Montiel a principios del siglo XVII. En
particular, sabemos que en 1605 se habian terminado
los muros, las pilastras y los arcos de canterfa, estando
todo preparado para empezar a cerrar las bévedas (Te-
jada, 1997; Rubio, 2001, 289).

Por ultimo hay que hablar de la iglesia de Santa
Maria en Guarena. Este templo consta de una gran
nave con contrafuertes laterales y bovedas de cruceria.
La capilla mayor tiene planta semicircular y se cubre
con una béveda de horno de cruceros radiales y circu-
lares. A su lado se dispone la sacristia que tiene una

se proyectan en planta como rectas paralelas a una diagonal de la planta, radia-
les si se proyectan en planta como rectas radiales convergentes al centro de la
p]anta, circulares sise proyectan en pl:mta como circunferencias concéntricas a
la planta y cuadrados (o poligonales) si proyectan en planta como cuadrados (o

poll’gonos) Pkll’i{l(‘lOS 211 PCrfl‘anl’O dC 1;1 pl;mta.
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Fig. 19-2. Baidas en la iglesia de San Pedro de Montijo. Francisco de Montiel, 1605 en adelante. Fotografia del autor
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Fig. 19-3. Baida en la sacristfa de la iglesia de Santa Marfa de Guarefia. Posible obra de Francisco de Montiel, quizd entre 1594-1609.

Fotografia del autor

de planta cuadrada con cruceros radiales y cuadrados
concéntricos (fig. 19-3). Si se observan con atencién
los cruceros radiales de la baida, se puede apreciar que
estdn repartidos de manera que ninguno se sitta en las
diagonales de la béveda; en consecuencia, los cruceros
cuadrados tienen sus esquinas exentas simulando no
apoyar sobre ningtn elemento inferior, lo que les con-
fiere cierta sensacion de ingravidez. Se trata de un di-
sefio realmente singular, aunque no exclusivo de
Guarena como mds adelante veremos. La documenta-
cién conservada nos informa que en esta iglesia inter-
vino Rodrigo Gil de Hontanén entre 1559 y 1577,
aunque parece ser que la sacristia y la capilla mayor fue-
ron construidas con posterioridad (Garcia-Murga,
1981; Moreno, 2017, 806-807). Las similitudes entre
estas dos partes, tanto en sus bévedas como en otros
elementos, hacen pensar que fueron levantadas du-
rante una misma intervencion, la cual se habria Ile-
vado a cabo entre finales del siglo XVI y principios
del XVII, tal y como se deduce de dos escudos labra-
dos en piedra: el primero se localiza sobre la puerta de
la sacristia y pertenecié a D. Pedro Gonzélez de Ace-
vedo, obispo de la didcesis de Plasencia entre 1594 y
1609; el segundo aparece en la clave de labéveda dela

capilla mayor y pertenecié a D. Enrique Enriquez
Manrique, obispo entre 1610 y 1622. Existe un tercer
escudo pintado en la clave de la baida de la sacristia
que pertenecié a D. Sancho Dévila Toledo, obispo
entre 1622 y 1625, y que debié pintarse en una inter-
vencioén posterior, quizd de mantenimiento. Desco-
nocemos la identidad del autor de la sacristia y la
capilla mayor, pero a falta de mas datos se podria pen-
sar en Montiel, aunque solo sea por el hecho de que
este maestro proyectd y construyd, en fechas simila-
res, las baidas de cruceros de Zafra y Montijo.

HIPOTESIS DE TRABAJO

Se han formulado varias hipétesis sobre el origen de
las baidas de cruceros de Francisco de Montiel hijo.
Una hipdtesis plantea que este maestro manejé una
copia del Tercero y Cuarto Libro de Serlio y que las
ilustraciones de bévedas de casetones que aparecen
en algunas pdginas le sirvieron de inspiracién; otra
senala que este tipo de bévedas llegd a Extremadura
a través de maestros nortefios y establece una vincula-
cién entre la iglesia de Zafra y algunos templos vascos
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(Rubio, 2001, 289 y 235). Ambas hipétesis son ra-
zonables por varios motivos: en primer lugar, porque
con toda seguridad Montiel tuvo varios libros de ar-
quitectura, entre ellos algtin ejemplar de Serlio, y en
segundo lugar, porque es evidente que la configura-
cién espacial y las bovedas de la iglesia de Zafra la ase-
mejan a otras iglesias del Pais Vasco, por ejemplo la de
San Sebastidn de Soreasu en Azpeitia.

También se puede plantear una tercera hipdtesis
basada en la posibilidad de que Montiel recibiera in-
fluencias andaluzas. Sabemos que entre la Baja Extre-
madura y Andalucia occidental siempre ha existido
un intercambio artistico intenso, dada su proximidad
geografica. Y en el caso concreto que aqui nos ocupa,
cabe indicar que varios investigadores han observado
el influjo de la canteria renacentista andaluza en las
bévedas de cruceros de Zafra, Montijo y Guarefia
(Sanz, 2009-2010, 145; Moreno, 2017, 652-653;
Natividad, 2017, 1: 289-290). El presente estudio
pretende profundizar un poco mds en esta tercera
hipétesis, analizando la posibilidad de que Montiel
aprendiera a trazar y labrar las baidas de cruceros tra-
bajando junto a otros maestros activos en Andalucia
occidental durante el siglo XVI. Para ello, se revisa-
ran tres edificios en cuyas obras participé Diego de
Riafo o alguno de sus sucesores. Estos edificios son:
el Ayuntamiento de Sevilla, la iglesia de Nuestra Se-
fiora de la Consolaciéon en Cazalla de la Sierra y la
iglesia de Nuestra Sefiora de la Asuncién en Aracena.

EL AYUNTAMIENTO DE SEVILLA

A partir de la década de 1530 se construyeron nume-
rosas baidas de cruceros de canteria en Sevilla y po-
blaciones cercanas. Los casos fueron tan abundantes
y concentrados en un periodo breve de tiempo que al-
gunos investigadores se han referido a la existencia de
un foco sevillano de canteria (Palacios, 2003 [1990],
288-289; Pinto Puerto, 2002, 35-36). Estas baidas de
cruceros o bévedas artesonadas “a lo romano” llega-
ron a través del Renacimiento italiano y gozaron de
bastante éxito porque ofrecfan una imagen novedosa
y atractiva a la vez que se podian construir con las téc-
nicas goticas conocidas (Pinto Puerto, 2002, 61-68;
Palacios y Bravo, 2013). Estas bovedas fueron recogi-
das en diferentes libros de arquitectura, lo que permi-
tié su vigencia mas alld del siglo XVI; en este sentido,
conviene destacar el manuscrito de canteria del gien-
nense Alonso de Vandelvira (ca. 1585), donde pue-
den verse numerosos trazados para su disefio y
construccién. En Sevilla el principal artifice de este

tipo de bévedas fue el arquitecto Diego de Riafo, que
a principios de la década de 1530 ocupaba el cargo de
maestro mayor de las obras del Arzobispado Hispa-
lense (Ampliato y Rodriguez, 2019b).

El Ayuntamiento de Sevilla alberga unas de las
primeras y més destacables baidas de cruceros cuya
autoria podemos atribuir a Riafo. En la sala capitu-
lar hay una baida de cruceros paralelos rebajados y ca-
setones decorados con relieves de reyes de Espafa y
en la sala de ficles ejecutores y el arquillo hay otras
dos baidas similares de casetones lisos (fig. 19-4). Sa-
bemos que la construccién del cabildo comenzé en
torno a 1526 bajo la direccién de Riafio, en 1534 em-
pezaron a cerrarse las bévedas del vestibulo y de la
sala capitular, a finales de afio falleci6 Riafio y fue sus-
tituido por su discipulo Juan Sdnchez, en 1535 se de-
cidié ampliar el edificio con la sala de fieles ejecutores
y el arquillo, y entre 1537 y 1539 se ejecutaron las bai-
das de dichos espacios (Morales, 1981b, 65-90). Aun-
que estas dos ultimas bdvedas se levantaron bajo la
direccién de Sinchez, es evidente que su configura-
cion formal y constructiva repite el esquema estable-
cido por Riafo unos anos antes en la baida de la sala
capitular.

Se da la circunstancia de que en las obras estd do-
cumentada la presencia de un cantero llamado Fran-
cisco de Montiel que entre marzo y mayo de 1539
labr¢ sillares y dovelas para el entablamento y la boveda
de la sala de fieles ejecutores (Morales, 1991a, 73). El
hecho de que este cantero se llame Francisco de Mon-
tiel y aparezca labrando dovelas para una baida de cru-
ceros resulta, cuanto menos, una curiosa coincidencia.
Por las fechas en las que nos movemos podria tratarse
del mismo Montiel que diez afios después se halla asen-
tado en Zafra, es decir, Montiel padre. No disponemos
de datos que permitan confirmar o desmentir tal conje-
tura, pero sSUPONgamos por un MoMento que es cierta.
Entonces se podria establecer la siguiente hipdtesis: Mon-
tiel padre trabaj6 de joven en las obras del Ayuntamiento
de Sevilla, donde aprendi6 a construir baidas de cruceros,
yanos mas tarde transmitié estos conocimientos a su hijo,
quien los puso en préctica en las iglesias de Zafra, Mon-
tijo y Guarefia. No parece un planteamiento muy desca-
bellado; sin embargo, tiene un punto débil: resulta dificil
creer que Montiel hijo fuera capaz disefiar y construir las
baidas de cruceros inicamente a partir de los conocimien-
tos tedricos aprendidos de su padre y sin ninguna expe-
riencia previa en este tipo de bévedas. Por tanto, aunque
este punto de contacto inicial pueda ser viable, debemos
considerar el hecho, més que probable, de que Montiel
hijo conociera de primera mano las baidas de cruceros.
Esto nos lleva a hablar de las siguientes dos iglesias.
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Fig. 19-4. Baida en la sala de fieles ejecutores del Ayuntamiento de Sevilla. Juan Sinchez, 1537-1539. Fotografia del autor

LA IGLESIA DE CAZALLA DE LA SIERRA

En la poblacién sevillana de Cazalla de la Sierra, a
menos de 100 kilémetros de Zafra, se alza la iglesia de
Nuestra Senora de la Consolacién. Una ldpida conme-
morativa en la fachada informa que en 1538 se empez6
a remodelar el antiguo templo mudéjar. El resultado
de dicha remodelacién se aprecia en parte delantera
del edificio, cuyos pilares, entablamentos y bévedas re-
cuerdan a la Sacristia Mayor de la Catedral de Sevilla.
Por este motivo se ha atribuido su autorfa a Martin de
Gainza, que fue discipulo y aparejador de Riafio en las
obras de la Sacristia Mayor vy, tras la muerte de este, le
sustituyd en el cargo de maestro mayor. En 1556 fa-
llecié Martin y las obras de Cazalla pasaron a manos
de su hijo Miguel de Gainza, a quien se atribuye un
papel importante en la ejecucion de las bovedas (Mo-
rales, 1991b, 191-192). La capilla mayor se cubre con
una béveda de intradds esférico y cruceros radiales y
poligonales, el primer tramo de las naves con baidas
de cruceros paralelos y el segundo tramo con baidas de
cruceros diagonales (fig. 19-5).

Las b6vedas de Cazalla guardan un gran parecido
con las bévedas de Montiel: las baidas de cruceros pa-
ralelos y diagonales de Zafra y Montijo son idénticas
a las de Cazalla, y la baida de la sacristia de Guarena

repite la misma solucidn estereotémica que vemos en
la béveda de la capilla mayor de Cazalla, con la tnica
diferencia de que en un caso la planta es un cuadrado y
en el otro es medio decdgono. Ademds, las bévedas de
Cazalla ya no presentan cruceros con seccion acabada
en una arista al modo gético, tal y como ocurria en las
baidas de Riafio, sino que usan cruceros con seccidén
de doble arista y espacio intermedio rehundido, confi-
guracion que vemos repetida en las baidas de Montiel.
Todas estas similitudes no parecen casuales, sino mds
bien lo contrario, evidencian que Montiel hijo cono-
cia a la perfeccién las bévedas de la iglesia de Cazalla.
Y en base a ello se podria seguir desarrollando la hi-
potesis de la siguiente manera: es posible que Montiel
padre estuviera trabajando durante algin tiempo en las
obras de Cazalla y que, llegado el momento, facilitase
la contratacién de su hijo, un joven cantero en forma-
cién. Segun este planteamiento, Montiel hijo se podria
haber incorporado a las obras de Cazalla a finales de
la década de 1560 o principios de la década de 1570,
afios en los que presumiblemente se estarfan cerrando
las bévedas. Y puestos a imaginar, puede que su labor
consistiera en ayudar a su padre a labrar las dovelas de
algunas de las bévedas de cruceros, tarea que Montiel
padre debfa conocer bien gracias a su paso por el Ayun-
tamiento de Sevilla.
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Fig. 19-5. Baidas en la iglesia de Nuestra Sefiora de la Consolacién en Cazalla de la Sierra. Miguel de Gainza, quiz4 en las décadas
de 1560 o 1570. Fotografia del autor

Fig. 19-6. Baidas en la iglesia de Nuestra Sefiora de la Asuncién en Aracena. Herndn Ruiz I1, década de 1560. Fotografia de E. In-
fante Limén
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LA IGLESIA DE ARACENA

En la poblacién onubense de Aracena, a unos 90 km
de Zafra, se localiza la iglesia de Nuestra Senora de la
Asunci6n. Se trata de un templo con capilla mayor po-
ligonal y tres naves de igual altura. La capilla mayor se
cierra con una béveda de cruceros radiales y circula-
res, la sacristia y el primer tramo de las naves laterales
se cubren con baidas de cruceros paralelos, y el primer
tramo de la nave central presenta una baida de disefio
renacentista compuesta por cruceros radiales y ovala-
dos con casetones trapeciales y circulares (fig. 19-6).
La construccidn de esta iglesia comenzdé en 1528, pro-
bablemente bajo la direccién de Riafo. Tras su muerte
las obras pasarfan a manos de alguno de sus discipulos,
quizd Martin de Gainza, que se encargaria de termi-
nar la sacristia. Y en la década de 1560 se construye-
ron las bévedas de la capilla mayor y el primer tramo
de las naves bajo la supervisiéon de Herndn Ruiz II
(Sanchez, 1558-1611, 6; Lépez, 1929, 150-151).

Las baidas de cruceros de la iglesia de Aracena se
parecen a las de Montiel, aunque menos que las de Ca-
zalla: las baidas de cruceros paralelos de la sacristia y las
naves laterales de Aracena aparecen en Zafra y Mon-
tijo, mientras que la baida de cruceros radiales y ovala-
dos recuerda un poco a las baidas de la nave central de la

iglesia de Zafra. Por tanto, la hipétesis planteada ante-
riormente para Cazalla también es valida para Aracena.
Es decir, puede que Montiel padre ¢ hijo trabajaran en
las obras de la iglesia de Aracena, el primero como can-
teroy el segundo como aprendiz. Asimismo, puede que
Montiel hijo se incorporase a las obras durante los afios
en los que se estaban cerrando las baidas de cruceros,
lo que le habria permitido una formacién practica muy
completa en la construccién de este tipo de bévedas.

CONSIDERACIONES FINALES

Desconocemos el origen de las baidas de cruceros em-
pleadas por Francisco de Montiel en las iglesias ex-
tremefas de Zafra, Montijo y Guarefa, pero existen
argumentos que apoyarian la hipdtesis de que este
maestro aprendid a disefar y construir este tipo de bo-
vedas trabajando en algunas iglesias andaluzas, por
ejemplo la de Cazalla de la Sierra o Aracena, a las 6r-
denes de Martin y Miguel de Gainza o Herndn Ruiz II,
maestros vinculados a la estela de Diego de Riafio. Se
trata de una hipétesis de trabajo desarrollada a partir de
la informaci6n disponible actualmente y que en el fu-
turo se podrfa completar, confirmar o rectificar en base
a la aparicién de nuevos datos.
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Organismos duales: una aproximacion a la arquitectura

de Diego Siloé a través de sus iglesias parroquiales

ANTONIO LUis AMPLIATO Y EDUARDO ACOSTA

| hilo conductor de esta investigacién' sobre la

arquitectura del maestro burgalés Diego Siloé
(c.1490-1563) es el andlisis de cinco iglesias proyec-
tadas por ¢l y construidas con adecuacién a sus trazas
y condiciones. Son las iglesias de Santiago de Guadix
(1533), El Salvador de Ubeda (1536), La Asuncién de
Alfacar (1541), La Villa de Montefrio (1549) y Los
Remedios de Iznalloz (1549). Por lo que respecta a
la intervencién de Siloé en otras iglesias, no podemos
establecer por el momento conclusiones definitivas
acerca de su control sobre la totalidad de lo construido.
Es el caso de Santa Ana de Granada, iniciada en 1537
y con notables lagunas en la informacién conservada,
la Encarnacién de Colomera, donde Siloé intervino a
partir de 1540 aunque no resulta clara su autoria sobre
el conjunto, o la Encarnacién de [llora, iniciada hacia
1541 y con un proceso constructivo muy dilatado que
arroja dudas sobre aspectos importantes®.

Diego Siloé nacié en Burgos alrededor de 1490 y
adquirid su primera formacién como escultor junto a
su padre Gil Siloé. Tras la muerte de éste, ingresé en
1505 en el taller de Felipe Bigarny, del que parece
alejarse definitivamente en 1508 (Herndndez Re-
dondo, 2000, 102-106). Las noticias conservadas
sobre estos primeros afios del maestro son escasas y la
siguiente nos sitda, en torno a 1515, en la capilla Ca-
racciolo de Vico en Népoles, en cuyo retablo trabajé
Siloé en compaiiia de Bartolomé Ordénez hasta 1517
(Gémez-Moreno Martinez, 1983, 25). Castilla e Ita-
lia, ambientes distantes pero de gran solidez profesio-
nal, componen una doble referencia para la formacién
de Siloé, lo que constituye un factor importante para
comprender el alcance de su obra.

1. Enmarcada en el Proyecto 1+D “Dicgo de Riaro, Diego de Silocy la
transicion del Gético al Renacimiento en Espana’ HAR 2016-76371-P, Ministe-
rio de Economia y Competitividad, 2017-2020.

2. Las principalcs fuentes de informacion sobre la intervencion de Siloé en

estasiglesias son Gomez-Moreno Martinez, 1983 y Gémez-Moreno Calera, 1989a.
5

Universidad de Sevilla

Aunque no existe por el momento ninguna otra
informacién sobre la estancia de Ordéfez y Siloé en
Italia, en los ultimos afos se han acumulado importan-
tes indicios sobre lo que probablemente llegé a constituir
una experiencia de gran calado. En primer lugar, el am-
plio abanico de obras atribuidas a los dos maestros, siem-
pre sobre bases estilisticas, obligaria a adelantar su llegada
a Napoles al menos hasta 1514 (Naldi, 2002, 172-178).
En segundo lugar, la utilizacién en el retablo de Napo-
les de la técnica del schiacciato, un delicado suavizado
progresivo del relieve para acentuar la sensacién de
profundidad?, sugiere un periodo de aprendizaje pre-
vio por parte de Ordéfiez y Siloé en algun taller floren-
tino (Naldi, 2018, 14-23, 38 y 139). En una direccién
similar apuntaria la utilizacién de una fuga perspec-
tiva en el relieve central del mismo retablo napolitano,
un recurso técnico avanzado cuyo control por parte
de Silo¢ se verfa confirmado por la utilizacién de una
completa y rigurosa construccién perspectiva en un
magnifico dibujo atribuido al maestro y conservado en
el MNAC de Barcelona (Ampliato y Acosta, 2020c).
Paralelamente, un reciente andlisis de los primeros re-
tablos de Siloé en Espana plantea convincentemente la
necesidad de considerar un conocimiento directo por
parte del maestro del ambiente artistico de la Floren-
cia de Ledn X (Plaza, 2019). Cabe recordar, finalmente,
la rotunda afirmacién de Manfredo Tafuri sobre el acceso
directo que debié tener Siloé a los estudios para la basi-
lica de San Pedro en el Vaticano elaborados durante la se-
gunda década del XVI, y a través de ellos también a las
primeras propuestas de Bramante ( Tafuri, 1995,241 y ss).

La obra de Siloé no puede entenderse sin su pri-
mera formacion en los talleres burgaleses y, al mismo
tiempo, sin un amplio conocimiento directo del am-
biente italiano. Ningun otro investigador ha sabido

3. Técnica surgida en Florencia a lo largo del XV y utilizada por maestros

como Donatello, Antonio Rossclino, Desiderio da Settignano, Miguel Angel,y otros.
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sintetizar y poner en valor esta doble dimensién de
Siloé con tanta claridad como Manfredo Tafuri. Pri-
mero, al tratar sobre su especificidad local:

La asimilacién de los modelos antiguos y ro-
manos se aprovecha, por tanto, de instrumentos
autdctonos de mediacion, lo que [...] consiente ex-
perimentaciones impensables en Italia. Lo que es
tipico de Silo¢ —al que se ha de contar entre los
mayores arquitectos europeos del siglo XVI- es la
capacidad de conjugar continuidad, innovacién y

‘retorno’ (Tafuri 1995, 246).

Después, sobre su profundo conocimiento de la
cultura arquitecténica italiana:

Siloé parece estar perfectamente al corriente
de las grandes innovaciones de la cultura arquitec-
ténica de la época leontina. El hecho de que diera
una interpretacion tan independiente debe ser de-

bidamente valorado (Tafuri, 1995, 248).

Nuestro objetivo, anunciado al comienzo, es
acercarnos a la obra de Diego Siloé poniendo en pri-
mer plano una parte importante de su produccién
hasta ahora no suficientemente valorada, aunque si-
tuando la catedral de Granada como ineludible punto
de partida. Para el estudio de cuatro de las cinco igle-
sias anunciadas hemos realizado una nueva y com-
pleta planimetria a partir de una exhaustiva toma de
datos con estacién total, cuyos resultados mostramos
aqui de manera obligadamente resumida. Comple-
tando la serie, hemos realizado también una nueva
recreacion grafica del proyecto original de Siloé para
El Salvador de Ubeda, cuya casuistica describiremos
mas adelante.

LA CATEDRAL DE GRANADA Y LA IGLESIA DE
EL SALVADOR DE UBEDA

Diego Siloé comenzé su proyecto para la catedral de
Granada en 1528, cuando tenia aproximadamente 38
afos de edad (Gémez-Moreno Martinez, 1983, 60).
La catedral granadina es su realizacién mds trascen-
dente, la que mejor define sus planteamientos arqui-
tecténicos y la que mds ramificaciones presenta a lo
largo de toda su produccién. En su cabecera centrali-
zada se concentra una compleja trama de referencias
formales y simbdlicas que fue exhaustivamente anali-
zada por Earl Rosenthal (Rosenthal, 1990). Las obras
de la catedral habian comenzado ya bajo la direcciéon

de otros maestros cuando, a partir de 1526, la implica-
cién personal de Carlos V supuso para la empresa un
importante cambio de rumbo. La inclusién del pan-
te6n imperial en la nueva cabecera concedid a este es-
pacio una trascendencia ideoldgica y simbdlica cuyo
alcance, impulsado por la propia figura del empera-
dor, no puede ser valorado adecuadamente sin tener en
cuenta las condiciones del entonces convulso escena-
rio europeo. En la tercera década del siglo X VI, frente
al naciente cisma luterano y la lacerante corrupcion de
la curia vaticana, la estrategia imperial consistié en bus-
car un ambito de mediacién y convergencia ejerciendo
al tiempo una importante presién militar en ambas di-
recciones intentando ablandar resistencias. En este
contexto, el programa granadino, con un importante
ascendente erasmista ligado al propio circulo imperial,
reflejaba la aspiracién a una profunda reforma de la igle-
sia catdlica que evitara el cisma (Ampliato, 1996, 77ss,).
Esta dimension europea del proyecto granadino fue cla-
ramente enunciada por Manfredo Tafuri: “del edificio
trasciende un objetivo programético encaminado a pre-
cipitar la relacién centro-periferia a favor de Espana, y
de Granada en particular” (Tafuri, 1995, 248).

En respuesta a todos estos condicionantes, Siloé
concibié una obra arquitectdnica de primera magni-
tud cuyo elemento més definitorio es sin duda su cabe-
cera (fig. 20-1a). La rotunda centralidad de su planta
posee una dimensién funcional, como ensayo esceno-
gréfico para una nueva liturgia, una dimensién simbé-
lica, de naturaleza tanto espiritual como politica, y una
dimensién geométrica, con un riguroso dispositivo
de control formal y, muy probablemente, perspectivo
(Ampliato y Acosta, 2020c). En su interior un potente
aparato estructural, profusamente horadado, disuelve
su presencia propiciando una notable variedad de ex-
periencias espaciales en las que se despliega un amplio
registro de recursos formales (fig. 20-1b). El resultado
es un espacio amplio, didfano, de gran permeabilidad
visual, que se percibe como tnico y continuo desde las
embocaduras de las capillas exteriores hasta el centro
ocupado por el altar.

Envuelta en grandes problemas econdmicos y
asumida la empresa casi como un empefo personal
(Gémez-Moreno Martinez, 1983, 95), Siloé alcanzé
a culminar en vida la cabecera mientras el cuerpo de
naves quedaba emergiendo apenas de cimientos. Esta
situacion de la catedral permanecia todavia a finales del
XVI, como refleja la Plataforma de Granada de Am-
brosio de Vico (fig. 20-2a), poniendo de manifiesto
implicitamente la naturaleza dual del proyecto. Como
tantas veces se ha sefialado, la catedral de Granada es un
organismo compuesto de dos partes bien diferenciadas
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Fig. 20-1. (a) Planta de la cabecera de la catedral de Granada (de Gémez-Moreno Martinez 1983, 95). (b) Vista general del
espacio interior de la cabecera (fotografia de los autores)

con las que Siloé no solo asume referencias tipolégicas
disparcs sino que, como afirma Fernando Marias:

[...] tiende a su separacion, empleando todo tipo
de recursos, estructurales, formales, superficiales,
luminicos, diferenciando sus alturas [...] y, sobre
todo, cerrando la forma circular a las naves latera-
les de la catedral, para subrayar su independencia
formal y funcional, su cardcter centralizado espe-

cialisimo (Marias, 1988, 132).

Este andlisis de Marfas, asumido por Manfredo
Tafuri (Tafuri, 1995, 245-246), se acompaifia de otras
interesantes observaciones sobre el cuerpo de naves,
donde senala la introduccién de un acento de cen-
tralidad mediante la apertura de un segundo crucero
sobre el trascoro, reconduciendo la naturaleza abierta
propia de una estructura reticulada para imprimirle
un cardcter cerrado, finito, objetual (Marfas, 1988,
128). Pero, con todo, la originalidad de este proyecto
de Siloé no radica solo en la decisién de articular en
¢l dos piezas autédnomas, sino en la busqueda de una
nueva unidad mediante operaciones de fuerte com-
ponente experimental. El acento centralizador en el
cuerpo de naves es sin duda una de esas operaciones,
como lo es también el corte limpio y radical que abre
el hueco del gran arco toral sobre la ensimismada y fi-
nalmente mutilada piel del espacio centralizado de la

cabecera (fig. 20-2b).

Como un eco de la gran empresa granadina, el
proyecto para la iglesia de El Salvador de Ubeda fue
presentado por Diego Siloé en 1536, siendo ejecutadas
las obras por Andrés de Vandelviray Alonso Ruiz (G6-
mez-Moreno Martinez, 1983, 80). De los documen-
tos originales del maestro conservamos las condiciones
transcritas por Manuel Gémez-Moreno (Gémez-Mo-
reno Martinez, 1983, 186 y ss). A partir de este do-
cumento, y del andlisis del edificio actual, hemos
elaborado una nueva recreacién grifica del proyecto

original (fig. 20-3)*

4. Una primera recreacion gréﬁca del proyecto de Silo¢ fue realizada por
Ricardo Sierra, centrada en su estructura geométricay proporcional (Sierra, 2009).
En nuestro caso, partiendo de un levantamiento fotogramétrico amablemente
cedido por Antonio Almagro, el objetivo hasido conservar un méximo de aspec-
tos formales compatiblcs con las Cspcciﬁcacioncs de Silo¢, particndo del estado
actual. Para ello hemos eliminado primero todo lo no expresamente mencionado
en el texto, transformando el resto para llevarlo asus proporciones originales, muy
alteradas por Vandelvira. Varfan asf las dimensiones de las embocaduras de las ca-
pillas laterales de la nave y los nichos para los altares de la cabecera, cuyos arcos lle-
van ademds ménsulas en sus claves, clemento que no se menciona para las capillas
de la nave. Desaparecen los actuales arcos de acceso a la sacristfa y al cuerpo bajo
dela torre, sustituidos por puertas. El tambor de la capilla mayor queda desnudo,
salvo porlos huecos de las ventanas, y su aleura se reduce considerablemente hasta
situar el arranque de la ctipula a nivel con la clave del arco toral, como ocurre en
Granada. El orden corintio descrito por Siloé resulta ligeramente menos esbelto
que el de Vandelvira mientras su dtico, en cambio, era mucho més alto. En otro
orden de cosas, hemos conservado la configuracion actual de algunos clementos
muy someramente descritos en el texto, importantes para acercarnos de manera
mds completa a la propuesta original. Es ¢l caso de la barandilla sobre ¢l entabla-
mento corintio, que recorre toda la iglesia reforzando la presencia del orden, o
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Fig. 20-2. (a) Plataforma de Granada de Ambrosio de Vico (detalle), grabado de Francisco Heylan hacia 1613 (imagen de dominio
ptiblico). (b) Recorte del arco toral sobre la capilla mayor de la catedral de Granada (fotografia de los autores)

Esta iglesia-mausoleo surgié con un programa
andlogo al de la catedral de Granada, siguiendo pro-
bablemente los deseos de su promotor Francisco de los
Cobos, secretario de estado del emperador. Siloé con-
cibié su traza como una reduccién a lo esencial del
gran proyecto granadino, como dos manifestaciones
extremas de un mismo esquema conceptual. Se trata de
una relacién entre organismos anélogos a escalas diver-
sas que nos remite, recordando a Leonardo Benevolo, a
la existente entre dos de las principales obras de Bramante,
el templete de San Pietro in Montorio y la gran cipula de
San Pedro en el Vaticano (Benevolo, 1972, 405), piezas
a las que podriamos afiadir el conjunto de sus respec-
tivos organismos. Esta cercania al modo bramantesco
de trabajar con las tipologias y las escalas nos habla de
la actualidad de unos conocimientos que, a través de
Siloé, parecen incluso haber llegado a influir en gene-
raciones posteriores como podemos comprobar, pocas
décadas después, en el manuscrito de arquitectura de
Herndn Ruiz. Este inconcluso tratado desarrolla un
cierto cuerpo tedrico en torno al concepto de “trans-
ferente”, un proceso para “reducir figuras pequenas en
grandes y grandes en pequenas por muy buen estilo”
que trasciende las operaciones con piezas elementa-
les para llegar a definir una manera global de operar
con la arquitectura. Entre los ocho templos ideales

del dibujo concreto de las bévedas a lo moderno de la nave, de las que ¢l texto
solo menciona escuetamente sus “claves de enmedio’ Finalmente, es también el
caso del dibujo alo romano del arco toral, que hemos simplificado ligeramente,
para el que Siloé solo especifica que se hardn “ciertas molduras romanas que le

den buena gracia’

del manuscrito, algunos de dimensiones catedralicias,
el menor de todos ellos, apenas un pequefio pabellén
(ﬁg. 20-4), surge como una reduccién al minimo, con
interesantes variaciones, del proyecto bramantesco para
el mayor de los templos de la cristiandad (Ampliato,
2002, 198 y ss). Herndn Ruiz contratd atin muy joven,
en 1532, la ejecucion de la capilla mayor del convento
Madre de Dios en Baena bajo traza y condiciones de
Diego Siloé (Morales, 1996, 129). Este primer con-
tacto entre los dos maestros, pese a no disponer de més
datos al respecto, pudo no haber quedado solo en una
simple anécdota.

La cabecera centralizada de El Salvador presenta
un ritmo de 6rdenes pareados y grandes nichos que se
alinean segtin dos ¢jes perpendiculares, una configura-
cién muy similar a la de la capilla Caracciolo de Vico
en Népoles, donde Siloé trabajé en sus primeros afios,
y que recuerda también la de la capilla de San Tor-
cuato de la catedral de Guadix, que el maestro pro-
yectd en 1549 evocando quizé el oratorio napolitano,
al que alude incluso en el esviaje de su embocadura
(Gémez-Moreno Calera, 2009, 212). Han sido va-
rias, por otra parte, las capillas italianas senaladas
como antecedentes para la cabecera de El Salvador
(Sierra, 2009). En todas ellas, como en la de Siloé, la
venerada ctpula del Pantedn aparece como tltima re-
ferencia dulica.

Si la imaginamos como estructura ideal, la cabe-
cera centralizada de El Salvador se ve considerable-
mente alterada al incorporarse a un organismo mds
complejo. La propia apertura del gran arco toral im-
plica la desaparicion de casi un cuarto de su perimetro
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Fig. 20-3. Recreacién en planta y seccién del proyecto de Siloé para la iglesia de El Salvador en Ubeda (dibujos de los autores)

mural, desde el suelo hasta la cornisa superior, que-
dando inalterada solo la cipula. Ademds, el fragmento
restante recibe un acento de frontalidad con la diversi-
ficacién del tamano de sus nichos descrita en las condi-

ciones de Siloé (Gémez-Moreno Martinez, 1983, 186),

siendo el ocupado por el altar mayor ligeramente més
grande que los dos que lo escoltan, a su vez ligeramente
menores que las embocaduras de las capillas laterales
de la nave. Tras la potente intromisién del gran arco
toral, la mermada estructura de la cabecera desdibuja
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Fig. 20-4. (a) Ocho templos ideales del manuscrito de arquitectura de Herndn Ruiz II reproducidos a la misma escala (de Am-

pliato 1996, 128). (b) Templo del folio 88v° del manuscrito de arquitectura de Herndn Ruiz IT (de Ampliato 1996, 170)

su original simetria central para asumir la jerarquia del
¢je longitudinal de la iglesia.

También el cuerpo de El Salvador, como el de
la catedral de Granada, sufre alteraciones en su defi-
nicién tipoldgica en un sentido contrario a las de la
cabecera, recibiendo una doble simetria. La propia es-
tructura ternaria de la nave lleva implicita la idea de
una simetria transversal, pero ésta se ve reforzada por la
apertura de un acceso lateral en el costado norte (el del
costado sur fue anadido por Vandelvira). Ademis, los
limites de este cuerpo ternario reciben una precisa de-
finicién geométrica y material usando como referencia
la circunferencia interior de la cabecera, desde la cual
“se toman ocho pies hasta la linea que divide la capillay
el cuerpo de la iglesia en la cual linea ha de estar la reja”
(Gémez-Moreno Martinez, 1983, 187).

Vemos, por tanto, cémo dos elementos tipoldgi-
camente dispares, cuyas diferencias quedan subrayadas
por abovedamientos a lo moderno en la nave y a lo ro-
mano en la cabecera, son moldeadas hasta alcanzar una
definicién hibrida: central-frontal la cabecera, longitu-
dinal-central el cuerpo. La imperfecta articulacién de

ambos requiere de un dltimo gesto global para consu-
marla, y serd por tanto el despliegue del monumental
orden corintio el que completard la nueva unidad es-
pacial. A través de la apertura toral de la cabecera, las
columnas salen a recorrer el perimetro del templo para
integrar todas las discontinuidades formales y geomé-
tricas. En palabras del propio Siloé: “las columnas que
estan en la nave de la iglesia [...] han de ser del mismo
grueso ¢ labor ¢ ornato que las de la capilla mayor por-
que aquel mismo orden ha de circundar toda la iglesia”
(Gémez-Moreno Martinez, 1983, 188).

El texto de las condiciones de Siloé para El Sal-
vador de Ubeda utiliza una terminologfa clasica culta
y precisa, manifestacién de unos conocimientos que
su propia obra construida confirma. También in-
cluye, como es sabido, una enérgica reivindicacién de
la responsabilidad tltima del arquitecto sobre todo lo
proyectado: “dicha obra ha de tener un maestro arqui-
tecto... y cuando que venga a visitar la dicha obra pueda
hacer quitar e desbaratar e derribar todo lo que tal no
fuere conforme a sus moldes e trazas que para ello diere
e dejare dadas e que sin otro reproche ni contradiccion
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sea admitido su parecer” (Gémez-Moreno Marti-
nez, 1983, 190). Teniendo todo ello presente, cabria
recordar que para Manfredo Tafuri los condicionan-
tes culturales en la formacién de Siloé no ofrecen mas
que ventajas: “todo lo que queda en Siloé de mentali-
dad gética tiene un efecto liberador, inductor de ex-
perimentaciones que una rigurosa sintaxis a la antigua
no habria permitido” (Tafuri, 1995, 189). Al analizar
estos proyectos de Siloé para El Salvador de Ubeda y
para la catedral de Granada, llegamos a pensar que esa
diferencia cultural con respecto a sus contempordneos
italianos le permitié practicar un experimentalismo
avanzado en cuya ldgica, recogiendo las afirmaciones
de Argan sobre la posterior obra de Borromini, “el re-
cuerdo de un tema clasico... no constituye para el artista
un compromiso en la distribucién de los elementos ar-
quitectdnicos, sino que proporciona solamente el tema
espacial sobre el cual trabajard” (Argan, 1979, 102).

LA IGLESIA DE SANTIAGO Y LA CATEDRAL DE
GUADIX

Las obras para la iglesia de Santiago de Guadix se licitaron
en 1533, estando practicamente concluidas apenas una
década después (Gédmez-Moreno Calera, 1993, 24-26).
Fue la primera iglesia proyectada por Siloé tras la cate-
dral de Granada, situdndose por tanto cronolégicamente
amedio camino entre la gran empresa granadina y la igle-
sia de El Salvador de Ubeda. Como en Granada y en
Ubeda, estamos de nuevo ante una iglesia-mausoleo,
ahora para el arzobispo de Granada Gaspar de Avalos,
natural de Guadix, del que conocemos su deseo de ser
enterrado en la capilla mayor, junto a otros miembros de
su familia a quienes probablemente irfan destinadas las ca-
pillas contiguas (Gédmez-Moreno Calera, 1993, 33-34).
También conservamos las condiciones de Siloé para
esta obra (Gémez-Moreno Calera, 1990, 228-230), gra-
cias a las cuales sabemos que se levanté integramente
de nueva plantay que, en lo principal, respondié a un
proyecto unitario (fig. 20-5). Estas condiciones son
mucho mis austeras las de Ubeda, algo propio quizi
de un proyecto menos ambicioso. El texto carece, por
ejemplo, de una mencidn expresa a los muros curvos de
la cabecera, fundamentales en este proyecto, aunque st
estan presentes de manera implicita, ya que Siloé des-
cribe la disposicion de cuatro capillas hornacinas a cada
lado, distinguiendo las de planta rectangular frente a
las de planta ochavada, para las que da especificacio-
nes constructivas diferentes (Gdmez-Moreno Calera,
1990, 228). Esta distincién entre capillas rectangula-
res y ochavadas exige una configuracion especial de la

cabecera (que sin duda la traza reflejarfa), y de hecho es
el giro de dos de ellas sobre los muros curvos lo que faci-
lita el perfilamiento de sus volimenes.

Parala definicién de este proyecto, Siloé recurri6 a
una estructura tipoldgica y a un repertorio formal muy
alejados de sus otros proyectos, dando lugar a un con-
junto que puede quedar integrado, sin esfuerzo, en la
més fundamentada sintesis de la arquitectura mudéjar
granadina (Lépez Guzmidn, 2006a). Pero el maestro
actuard sobre esta modesta tipologfa con una sorpren-
dente libertad de planteamientos.

Como ya hemos comprobado con anterioridad,
la diferenciacién de los techos constituye para Siloé
un importante recurso de cualificacidn espacial, espe-
cialmente relevante en un sistema tan sencillo como
el de Guadix, en el que introduce una clara jerarquia.
Las naves exteriores y las capillas laterales rectangula-
res ocupan el lugar mds modesto y se cubren con sen-
cillos techos de colgadizo. El espacio de la entrada, la
nave central y las capillas laterales ochavadas reciben
una cualificacién mayor, cubriéndose con armaduras
de lazo. Finalmente la capilla mayor, destinada al en-
terramiento del arzobispo, recibe una armadura a lo
romano, una semibdveda ochavada con casetonado
perspectivo precedida por un breve tramo de canén
candn profusamente tallado. Por la naturaleza de su di-
sefo, esta preciosa béveda de madera debié ser la unica
trazada directamente por el maestro para esta iglesia, ya
que los otros techos podrian haber sido objeto de en-
cargo. Bajo labéveda romana, Siloé dispuso un gran re-
tablo con un monumental orden de pilastras corintias,
hoy desgraciadamente desaparecido (Gémez-Moreno
Martinez, 1988 [1963], 52), y unas discretas entradas
laterales de luz (hoy también cegadas), todo lo cual con-
tribuirfa a resaltar la plenitud de este espacio celebrativo
escoltado por las dos capillas ochavadas, enfrentado el
conjunto a la sencilla austeridad de las naves.

Al llegar a la cabecera, el techo de las naves latera-
les debe adaptarse al trazado curvo de la planta (fig. 20-
6a). El resultado muestra probablemente una solucién
de compromiso, quizd resuelta por los propios artesa-
nos, pero en cualquier caso significativa como simbolico
lugar de encuentro entre dos mundos conceptuales suce-
sivos. Esta configuracién curva de la cabecera es sin duda
el aspecto més destacado en este proyecto de Siloé, resul-
tado del modelado material y espacial de una tedrica es-
tructura rectangular de referencia. En el primer tercio
del siglo XV esta operacion de Siloé adquiere una espe-
cial relevancia. No es ficil encontrar hasta ese momento
superficies curvas introducidas como resolucion de una
tension o un ajuste especifico, al tiempo que con un alto
protagonismo espacial. En 1533, afio en el que se inicia
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Fig. 20-5. Planta y seccién de la iglesia de Santiago en Guadix (dibujos de los autores)
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Fig. 20-6. (a) Vista general de los techos de la iglesia de Santiago en Guadix (fotografia de los autores). (b) Planta de la cabecera de
la catedral de Guadix (de Gémez-Moreno Martinez 1983, 79)

la iglesia, un cierto niimero de arquitectos habifa ya ex-
perimentado con plantas ovales o semiovales, como Mi-
guel Angel, Baldasarre Peruzzi o Antonio da Sangallo il
Gionane (Gentil, 1996, 84-93). Pero un gesto concep-
tualmente tan complejo como el de Guadix, donde la
curva surge como deformacién pldstica de un modelo
ortogonal, carece probablemente de antecedentes. En
1536, tres anos después del proyecto de Siloé, Baldasarre
Peruzzi proyecta en Roma el Palazzo Massimo con un
planteamiento que podriamos considerar conceptual-
mente cercano, ya que su fachada resuelve con una ele-
gante superficie curva la convergencia en dngulo obtuso
de dos alineaciones urbanas (Jones, 1988). En 1538 da
sus primeros pasos el proyecto de Miguel Angel para la
Piazza del Campidoglio en Roma en el que, segun Ac-
kerman, la forma oval del pavimento estarfa prevista
desde un principio (Ackerman, 1997, 148-149). Aun-
que una forma oval aislada no responderia exactamente
anuestra busqueda, su insercion en el explosivo juego de
fuerzas que Miguel Angel desata sobre el lugar permiti-
rfa interpretar su concepcion en un sentido dindmico.
Pero Siloé ya habfa experimentado con superfi-
cies curvas con anterioridad. En 1523 comienza su in-
tervencion en la capilla del Condestable de la catedral
de Burgos donde, en conflictiva asociacién con Felipe
Bigarny (cuya produccién queda muy alejada de estos
pardmetros), Siloé concibié el marco arquitecténico
del gran retablo principal (Redondo, 2017, 60). Las

superficies curvas de este retablo han sido puestas en

valor por diversos investigadores (Plaza, 2019, 68-71).
El maestro esculpi6 el grupo de la Sagrada Familia como
parte de la escena central de la Visitacién que queda in-
tegrada en un espacio arquitectdnico real, cubierto por
una bdveda asimétrica, recta sobre la pared y ovalada
en el vuelo (ﬁg. 20-7a), que se traslada al exterior en un
gran volumen de remate. El espacio interior del retablo
rompe la bidimensionalidad de la pieza, mientras su vo-
lumen se proyecta hacia delante en didlogo con la conca-
vidad poligonal de la capilla tardogética.

Pocos afios después, en 1527, vuelve a utilizar Siloé
superficies curvas en la lonja de Santa Marfa del Campo
(Redondo, 2017, 72), uno de sus proyectos menos cono-
cidos, oscurecido tal vez por la preeminencia de la gran
torre-fachada superior (fig. 20-7b). En el lugar convergen
heterogéneas alineaciones urbanas y grandes desnive-
les topogréficos, una encrucijada resuelta por el maestro
con un dispositivo de considerable tamafno que encauza
con naturalidad todas las geometrias y recorridos (Am-
pliato, 1996, 66 vy ss). El enorme volumen de la lonja
avanza segun el ¢je principal de la iglesia, deformandose
como una gran proa, perdiendo cualquier dngulo recto
en planta y acoplindose al irregular trazado del caserio.
La operacién consigue subrayar la a priori muy compli-
cada simetria del conjunto. Los altos muros apilastrados,
con balaustradas y esculturas, encauzan los recorridos
con abundantes en transiciones curvas.

Volviendo a Santiago de Guadix, su compara-
cién con El Salvador de Ubeda resulta perturbadora
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por la capacidad del maestro para generar, cada vez,
nuevas estrategias de proyecto (fig. 20-3 y fig. 20-
5). Si el despliegue del orden corintio en El Salva-
dor (“que ha de circundar toda la iglesia”) unifica
un planteamiento originalmente dual, en Santiago
es el modelado de un organismo originalmente uni-
tario el que permite la emergencia de una incipiente
dualidad: punto de partida en un caso y de llegada
en otro. La delimitacién cuerpo-cabecera en El Sal-
vador es, como vimos, extremadamente precisa, una
linea bien definida en las condiciones, mientras que

Fig. 20-7. (a) Grupo
central del retablo de La
Visitacién de la capilla del
Condestable en Burgos
(fotografia de los autores).
b) Lonja de la iglesia de
Santa Marifa del Campo
(fotografia de los autores)

en Santiago es extremadamente ambigua, casi impo-
sible de precisar. La doble simetria del cuerpo de El
Salvador es una eleccién tipolégica directa mientras
en Santiago es el resultado del modelado de un or-
ganismo mayor. En la cabecera de Santiago, las tres
capillas ochavadas, enlazadas por muros curvos, com-
ponen un sistema ternario que se enfrenta al cuerpo,
una disposicién que (siguiendo el orden cronold-
gico real) se proyecta sobre la cabecera de El Salva-
dor, donde otra estructura ternaria, presidida por el
altar mayor, se enfrenta al espacio de la nave, siendo
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ahora el resultado de la alteracidn traumdtica de una
estructura centralizada. Gestos analogos implicados
en caminos de ida y vuelta diferentes, resultados ané-
logos obtenidos desde posiciones de partida aparen-
temente incompatibles.

Un brevisimo repaso por un proyecto posterior
de Siloé en Guadix, la nueva cabecera para su cate-
dral (fig. 20-6b), nos muestra de nuevo al maestro
operando con esquemas similares en situaciones dife-
rentes. Con su intervencién en 1549, Siloé imprimié
un giro de 180° a la orientacién de la iglesia gética en
construccién, levantada sobre los muros de una anti-
gua mezquita (Gémez-Moreno Calera, 1987, 109). Si-
tuando la cabecera justo al lado contrario del previsto,
el maestro fij6 la nueva posicion para la fachada princi-
pal del templo enfrentada al centro civico de la ciudad,
aunque su construccién solo llegard mucho después ya
en clave barroca.

Los dos elementos mds caracteristicos de la nueva
cabecera, la capilla redonda de San Torcuato y la torre
campanario con la sacristia, se conciben dispares en
forma y tamano pero equivalentes en posicién, com-
poniendo una especie de simetria asimétrica sobre el
eje principal del templo. En su nueva disposicién hacia
el norte, la cabecera puede atender a otros frentes y sus
elementos se adaptan a ellos: la pequena capilla de San
Torcuato queda insertada en la trama urbana, sobre
una encrucijada de calles, mientras la gigantesca torre
campanario, colocada sobre un lugar periférico de la
ciudad, busca poderosamente su vinculacién con el te-
rritorio. En el discurrir de la girola, ambas piezas ocu-
pan lugares andlogos a los de las capillas ochavadas
sobre los muros curvos de Santiago.

LAS IGLESIAS DE MONTEFRIO E IZNALLOZ

En 1549, el mismo afio en que diera sus trazas para la
catedral de Guadix, Siloé proyecté las iglesias parro-
quiales de Montefrio e Iznalloz, dos de las Siete Villas
que conformaron la linea defensiva noroeste del an-
tiguo reino nazari. Estas dos iglesias, muy diferentes
entre sf pero condicionadas ambas por la orografia del
terreno, comparten la necesidad de dar respuesta a una
importante visibilidad desde la distancia (fig. 20-8).
Cuando Siloé presenté su proyecto definitivo
para la iglesia de Montefrio®, la poblacién asentada en
la antigua villa fortificada ya habia iniciado su declive
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y la nueva ciudad se iba consolidando en las zonas més
bajas y accesibles en el entorno del camino de Gra-
nada. El nuevo templo, inevitablemente deudor de su
contexto tradicional, se mantuvo en lo alto del cerro,
abriendo sus dos portadas al antiguo caserio y ajus-
tando su posicién para enfrentar al méximo su abside y
su torre a los nuevos crecimientos urbanos (fig. 20-8a).
Para optimizar la visibilidad del conjunto, el maestro
asento la torre sobre un pequeno saliente aterrazado de
la roca, dejando casi la mitad del dbside sobre el vacio,
descansando sobre un muro achaflanado que cae a
plomo casi doce metros sobre un recodo del antiguo
camino de subida nazari. Sobre este alto cimiento se
apoyan dos estribos del dbside, agrupados gracias a la
proporcidn achatada de la planta (fig. 20-9). Otros dos
estribos, los correspondientes al arco toral, reciben un
pequefio giro en planta (sobre el que luego volveremos)
de manera que uno de ellos, el que quedaria embebido
en el cuerpo de la torre, emerge parcialmente para in-
crementar el nimero de lineas verticales que pueblan
ese dngulo. Los tres estribos dibujan un juego vertical
de luces y sombras sobre el alto basamento achaflanado
para acompanar a una torre que se eleva atin mds, con
sus huecos engalanados con frontispicios, protagoni-
zando la imagen del templo sobre la ciudad.

La iglesia de Iznalloz, en las décadas centrales del
siglo XVI era sede de una vicaria, lo que entre otras
cosas implicaba un mayor nimero de personas a su ser-
vicio. Ql/izé. en relacién con esta preeminencia, entre
todas las parroquias proyectadas por Siloé fue ésta la
que surgi6 con un planteamiento arquitecténico mds
ambicioso (fig. 20-10), aunque finalmente quedara in-
conclusa®. La alta precision constructiva y la gran cali-
dad de los detalles de la parte controlada por Siloé nos
inducen a pensar que el maestro mantuvo con esta obra
una vinculacién especial.

La elevacién de la villa y la posicién elegida para
la iglesia de Iznalloz hacen que su imagen presida la
vista de la ciudad desde el antiguo camino de Gra-
nada, sobre la vega del rio Cubillas (fig. 20-8b). En la
actualidad, la ladera del cerro aparece colonizada por
un desordenado caserio pero en su momento quedaria
completamente despejada, ocupada solo por las tapias

rccopilacién de daros, levantamiento y andlisis de la iglcsia de Montefrio, véase
Ampliato y Acosta 2020b.

6. Bajo la direccion de Siloé se construyé aproximadamente la mitad del
tcmplo, desde la cabecera. Nuestros dibujos para la iglcsia de Iznalloz tratan de re-
crearel proyecto original complcto con criterios que, junto a una rccopilacién de
datos, levantamiento y andlisis, qucdan rccogidos en la aportacién de Eduardo
Acosta sobre la iglcsia de Iznalloz incluida en este mismo volumen, asi como en

Ampliato y Acosta 2021.
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y los aterrazados de un cementerio junto a la cabecera.

Al igual que en Monteftio, Siloé enfrenté al camino
de Granada la parte posterior del templo, disponiendo
para ello el conjunto segin un e¢je norte-sur. En con-
traste con la escultérica agrupacién de Montefrio, el
maestro dispone para la cabecera de Iznalloz un volu-
men prismatico, rotundamente frontal al valle y casi in-
dependiente del templo, que aparenta quedar cubierto
incluso por su propio tejado a cuatro aguas. Rematado
por una prominente cornisa, este volumen queda arti-
culado en tres pisos por otras dos cornisas intermedias,

Fig. 20-8. (a) Procesién
en la plaza de Montefrio,
Granada (detalle de la
fotograffa de Salvador
Ramén de Azpiazu, hacia
1900, Archivo Municipal de
Vitoria-Gasteiz, signatura:
AZP-596, reproduccion
libre). (b). La iglesia de
Los Remedios de Iznalloz
vista desde el antiguo
camino de Granada
(fotografia de los autores)

contando con un considerable niimero de ventanas
molduradas en disposicion estrictamente simétrica. El
conjunto adquiere con todo una cierta nobleza de ca-
racter civil, casi como un palacio para la vicarfa, una
imagen coherente con el inusual nimero de estancias
que alberga en su interior: hasta seis, distribuidas en
dos alineaciones verticales, cada una con su propia es-
calera. Pero este volumen encierra al tiempo una intere-
sante artificialidad, ya que en ¢l queda completamente
camuflada la capilla mayor, que ocupa verticalmente
todo su tercio central.
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Fig. 20-9. Planta y seccién de la iglesia de La Villa en Montefrio (dibujos de los autores)

Como en muchas otras situaciones ya vistas, Siloé  seguiremos encontrando, como veremos de inmediato,
hace demostracion en estas dos iglesias de una nota-  un planteamiento dual, aunque entre sus referencias ti-
ble variedad de recursos, conjugando diferentes ar-  poldgicas no esté ya presente la centralizada, al no tra-
ticulaciones formales y volumétricas en funcién de  tarse de iglesias-mausoleo sino de edificios pensados
su percepcion desde la distancia. En ambas iglesias  esencialmente para la liturgia.



218 ANTONIO LUis AMPLIATO Y EDUARDO ACOSTA

Fig. 20-10. Planta y seccién de la iglesia de Los Remedios en Iznalloz (dibujos de los autores)

En Montefrio, el sistema estructural elegido es
un muro continuo con estribos exteriores que en-
vuelve un tnico ambiente, en el que el volumen capaz
de los abovedamientos mantiene también cierta uni-
dad (fig. 20-9). Sin embargo, sobre esta idea bdsica

todas las decisiones formales buscardn la aparicién

de una forzada dualidad, no presente en la estruc-
tura. La maxima expresién de esta dualidad serd la
impactante presencia del arco toral, que alcanza un
absoluto protagonismo visual reforzado por la au-
sencia de capillas en el médulo inmediatamente an-
terior (fig. 20-11a).
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Fig. 20-11. (a) Interior de la iglesia de La Villa en Montefrio (fotograffa de los autores). (b) Interior de la iglesia de Los Remedios
en Iznalloz (fotografia de los autores)

La comparaci6n de iglesias de Montefrio y El Sal-
vador revela una vez més la permanencia de esquemas
abstractos (fig. 20-3 y fig. 20-9): ambas presentan un
grupo ternario de capillas con una simetria transver-
sal acentuada por los accesos laterales, ambas dispo-
nen de un dmbito de transicién entre el cuerpo y la
capilla mayor en el que se sittian las entradas a la sacris-
tia y a la torre, y finalmente en ambas se da un fuerte
contraste formal entre los distintos abovedamientos.
Pero si en El Salvador el desenlace tltimo del proyecto
es la unidad provocada por el orden corintio que reco-
rre la iglesia, en Montefrio las distancias entre cuerpo
y cabecera se mantienen hasta sus tltimas consecuen-
cias, quedando reducida la apariciéon del orden clé-
sico al arco toral, enfrentado con un potente efecto
escenogréfico al sencillo y distante cuerpo ternario
de capillas. Del mismo modo, en la austera volume-
tria exterior Siloé refleja la dualidad interior sin ana-
dir elemento alguno, solo imprimiendo un leve giro
a los estribos del arco toral para que queden visual-
mente agrupados con los del dbside. El giro en planta
de estos dos estribos (uno casi embebido en la torre
como ya hemos visto) es un gesto puramente pldstico,
ajeno alalégica de los empujes, de sorprendente efica-
cia en un conjunto que ofrece una imagen casi pura-
mente funcional (fig. 20-8a).

La iglesia de Iznalloz fue probablemente la tltima
gran invencién espacial de Siloé (fig. 20-10 y 11b). En
su interior, un cuerpo de naves rigurosamente modulado,
ordenado por un elegante sistema de pilastras corintias,
constituye la base de todo el discurso arquitectdénico. La
referencia del cuerpo de naves de la catedral de Granada
asciende aqui a un absoluto primer plano. De hecho, los
juegos arquitecténicos se concentran especialmente en
este cuerpo de naves, resuclto desde una légica modu-
lar que no ha aparecido con esta rotundidad en ninguna
de las iglesias anteriores. La estricta articulacién modu-
lar hace, por ¢jemplo, que la embocadura de la capilla
mayor aparezca como ¢l vaciado de un intervalo mural
completo entre pilastras, o que una simple alteracion di-
mensional en planta de los médulos extremos provoque
la tltima y mds radical expresion en Siloé de una doble
simetrfa inducida en el cuerpo de naves, un efecto que
hemos visto aparecer en todos los ejemplos anteriores.
En Iznalloz este eje de simetria transversal queda fisica-
mente marcado por una linea de pilares, sobre la que pi-
vota un incipiente juego de espejos entre pies y cabecera’.

7. Las puertas laterales pertenccen a la parte inacabada de la obra en ¢l
XVI, siendo colocadas a principios del XVII. Por el momento no resulta posiblc

valorar su relacién con el proyecto original.
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Fig. 20-12. Planta y seccién de la iglesia de La Asuncién en Alfacar (dibujos de los autores)

Mis alld del 4mbito concreto de la capilla mayor,
la aparicién de una idea de cabecera méds amplia en el
interior se apoya de nuevo en la alteracién de los ritmos
geométricos (fig. 20-11b). Las naves laterales quedan
presididas, en el mismo plano del arco toral de la ca-
pilla mayor, por sendos nichos para altares sobre cada
uno de los cuales cuelga un gran escudo del arzobispo
Pedro Guerrero, mecenas de la obra. Estos nichos no
mantienen la proporcién de las embocaduras de las ca-
pillas laterales, aunque ocupan un lugar analogo en el

sistema, existiendo por tanto una cierta discontinuidad
en la esquina entre paramentos perpendiculares. Los
dos nichos con sus grandes escudos superiores, libe-
rados del sistema modular general, pasan a componer
con la embocadura de la capilla mayor una gigantesca
serliana, en la que se integra el ininterrumpido enta-
blamento principal con sus soportes. Este gran frente
triunfal, dibujado en parte con elementos del sistema
y en parte con pequenas alteraciones del mismo, com-
pone una gran cabecera que abarca toda la anchura la
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Fig. 20-13. (a) Portada lateral de la iglesia de Alfacar (fotografia de los autores). (b) Volimenes exteriores de la iglesia de Alfacar
(fotografia de los autores)

iglesia pero reducida a la superficie de un muro, del
mismo muro que completa exteriormente el gran vo-
lumen prismético que protagoniza la imagen del tem-

plo desde la lejania.

A MODO DE CONCLUSION: SOBRE LA IGLESIA
DE ALFACAR

Resulta muy dificil sintetizar todo lo que la extensa
obra de Siloé nos sugiere. Si tuviéramos que expre-
sarlo con una sola idea, dirfamos que la naturaleza
avanzada de su prictica arquitectdnica no se mide
solo por aspectos tan importantes como el cardcter
culto del repertorio formal o las referencias tipold-
gicas que utiliza sino, muy especialmente, por la ca-
pacidad del arquitecto para inventar nuevas vias para
modelar el espacio y los volimenes de manera impre-
visible y creativa. Y esa capacidad, a comienzo de la
edad moderna, estd intimamente ligada a la emergen-
cia histérica de un nuevo pensamiento abstracto para
el cual, consciente o inconscientemente, abstraccion
es sinénimo de libertad (Ampliato, 2015). La obra
de Siloé discurre sin duda sobre estos pardmetros y
su produccidn, pese a todo atn no suficientemente

valorada, trasciende con mucho las coordenadas lo-
cales en las que se desenvuelve.

Al hilo de esta reflexién, una breve visita a la pe-
quena iglesia parroquial de Alfacar, cerca de Granada,
nos permite cerrar esta investigacion compartiendo con
el lector un interrogante. Siloé¢ da traza y condiciones
para esta iglesia en 1541, siguiendo posteriormente la
obra al menos hasta 1547 (Gémez-Moreno Martinez,
1983, 83). La iglesia de Alfacar presenta, desde nuestro
punto de vista, dos caracteristicas definitorias. La pri-
mera es el recurso por parte de Siloé a un sistema estruc-
tural basico de muros y cubiertas de madera, dignificado
por una construccion “de sillares” cuya notable repercu-
sién en el presupuesto justifica el maestro, en una curiosa
y vehemente carta autdgrafa, en base a su mayor calidad
(Gémez-Moreno Martinez, 1983. 194). La segunda es
el radical esquematismo de una traza en cuya planta, a
fuerza de reducir elementos, resulta pricticamente im-
posible suprimir una sola linea (fig. 20-12). Un sencillo
arco toral divide el espacio interior en dos al igual que un
tinico estribo divide exteriormente en dos el volumen.
La caja mural del cuerpo, de proporcidn rectangular, se
cubre con una sencilla armadura de tres pafios con al-
gunos elementos de lazo y queda abierta al exterior por
dos entradas, una a los pies y otra lateral, enfrentada al
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camino de Granada. La caja mural de la cabecera es de
planta cuadrada y se cubre con una magnifica armadura
delazo de ocho panos. La iglesia carece de capillas latera-
les y su monumental retablo no se ha conservado.

No podemos evitar preguntarnos, ante esta iglesia
de Siloé, si lo que vemos es consecuencia de un plantea-
miento extremadamente sencillo o si por el contrario en
su trazado podria estar presente, a través de un radical

ejercicio de abstraccion, toda la rica complejidad que
atesoran sus otros proyectos. Sobre el recuerdo de sus
austeros volimenes surgen una y otra vez los mismos in-
terrogantes (fig. 20-13). El remate exterior de las facha-
das es como el estudiado volumen capaz de una cornisa.
La extrema reduccién de los trazos con los que Siloé
opera sobre las portadas podria estar ofreciéndonos, tal
vez, algtin indicio sobre sus tltimos planteamientos.



Algunos apuntes sobre el “modelo centroitaliano de

las artes” en la arquitectura espanola de la primera

mitad del quinientos y la construccion pétrea

JosE CALvO LOPEZ Y MACARENA SALCEDO GALERA

Fernando Marifas argumenté en un articulo clésico
(1979) que los arquitectos del Renacimiento espa-
fiol se pueden clasificar en tres grupos: uno de maestros
con formacién tradicional de canteros; otro proce-
dente de las artes figurativas; y por ultimo un grupo
especial que incluirfa en la prictica tnicamente a Juan
de Herrera. Més adelante, Catherine Wilkinson senal6
(1996) que el modelo de las artes basado en la prima-
cia del disegno es un concepto centroitaliano que no se
puede extrapolar a otras 4reas. Es ficil constatar que en
la Espafia de la primera mitad del quinientos, los arqui-
tectos con formacidn de artistas figurativos més signifi-
cativos se limitan a algunas figuras de gran importancia
—Alonso de Covarrubias, Jacopo I'Indaco, Diego de
Siloé, Pedro Machuca y Jerénimo Quijano—y a tres
focos —Toledo, Granada y Murcia—. Pero mientras que
en Granada y Murcia la influencia italiana es absolu-
tamente determinante, en Toledo es importante pero
indirecta. Si bien Alonso de Covarrubias pudo estar
informado de lo que ocurria en Italia (Marias, 1983-
1986, 1, 193-271), el influjo itdlico en su formacién
no es comparable a la que experimentan el Indaco, for-
mado con Ghirlandaio, Pinturrichio y Miguel Angcl, o
Siloé y Machuca, que habian trabajado en Italia, ni con
Quijano, que se habia formado con Felipe Vigarny y
después habia trabajado con el Indaco (Gutiérrez-Cor-
tines, 1987, 68y 71).

Por otra parte, la importacién del modelo centroi-
taliano de las artes en la arquitectura espafola presenta
un problema singular. En Italia central lo esencial de la
construccion se desarrolla en ladrillo. El control for-
mal de la fébrica no requiere elementos especialmente
sofisticados; basta con medios simples como cordeles o
el reglén que aconseja usar Fray Laurencio de San Ni-
colds (1639, 93v) para controlar la forma de las béve-
das de naranja. Pero en Espana y Francia, las bévedas
quinientistas se construyen en muchos casos en piedra.
Esto exige unos medios de control formal més comple-
jos, basados en muchos casos en trazados de canteria a
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tamafo natural o monteas. Resulta dificil desde nues-
tros dias imaginar el reto que suponia esta situacion
para los artifices de principios del siglo XVI. Cabe su-
poner que los artistas figurativos italianos o italiani-
zantes no disponian de experiencia en los problemas
especificos de la construccidon de bévedas en piedra,
mientras que los canteros de origen hispanico tampoco
estaban familiarizados con la construccién de bévedas
por piezas enterizas, sino con el sistema gético de cons-
truccion por nervios y plementerfa. Por tanto, para
analizar c6mo se introdujo el modelo centroitaliano
de las artes en el sur de Espafia en la primera mitad del
quinientos y analizar sus éxitos y sus fracasos, es nece-
sario estudiar no solo sus protagonistas, sino también
unos colaboradores que han dejado poco o ningtin ras-
tro en los archivos, los aparejadores de canteria, asi
como sus interacciones con los arquitectos.

JAcoproO TORNI LU'INDACO Y, TAL VEZ, JUAN DE
MARQUINA

El primero de estos artistas es Jacopo Torni, un pintor
florentino conocido como L'Indaco. Hacia 1520 apa-
rece en la Capilla Real de Granada, donde contrata
junto con Pedro Machuca el marco y algunas pinturas
para acompanar un triptico de Dieric Bouts y formar el
retablo de la capilla de Santa Cruz; también realiza dos
figuras en piedra de la Anunciacion, dispuestas sobre la
puerta de la sacristia (Gémez-Moreno, 1925).

En abril de 1522 le llama el cabildo de la catedral
de Murcia para continuar la ambiciosa obra de la torre
campanario, que habia comenzado Francisco Floren-
tin en 1519; probablemente influy6 en su llegada el
marqués de los Vélez, puesto que se le ofrecen obras
encargadas por este aristocrata, el comitente del patio
de Vélez Blanco (Gutiérrez-Cortines, 1987, 64-65). El
Indaco fallece en enero de 1526, pero en menos de tres
afios termina el primer cuerpo de la torre, que alberga
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Fig. 21-1. Béveda de la sacristia de la catedral de Murcia. Seccidn diagonal. ]. Torni, 1525. Levantamiento de M. Alonso

f

Fig. 21-2. Montea de la béveda de la sacristia de la catedral de Murcia, superpuesta a la planta de la béveda. J. Torni, 1525
Levantamiento de M. Alonso.
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Fig. 21-3. Seccién longitudinal de la béveda de la recapilla de Gil Rodriguez de Junterdn en la catedral de Murcia. Attr. J. Torniy
J. Quijano, 1525- 1543. Levantamiento de M. Alonso y A. Lépez Mozo

la sacristia, en la que una inscripcién data la obra el 15
de noviembre de 1525. La béveda que cubre la estancia
(fig. 21-1) puede parecer una béveda sobre pechinas;
sin embargo, el andlisis geométrico basado en un levan-
tamiento de Miguel Angel Alonso ha demostrado que
se trata de una béveda baida, entre las primeras reali-
zadas en Espafia con piezas enterizas. Por otra parte, el
hallazgo de una montea en la pared de la sacristia y su
comparacién con la obra ejecutada (Calvo et al., 2013)
prueba la alta precisién de la ¢jecucion (fig. 21-2), con
errores que no superan los dos centimetros, lo que in-
dica que una personalidad muy fuerte estaba al frente
de la construccion. También es excepcional la comple-
jidad de la ejecucién del paso entre sacristia y antesa-
cristia, de muros curvos, cubierto con una béveda de
casetones con 81 piezas diferentes, que probablemente
fueron laboriosamente trazadas en pavimentos o més
probablemente muros (Calvo et al., 2005, 93-102).
Queda por determinar quién fue el responsable
del control constructivo de estas obras, puesto que la
formacién de Torni como pintor y escultor no parece
suficiente para dominar por si mismo los complejos

problemas geométricos del corte de la piedra de las
bévedas de la sacristia y el paso desde la antesacristia.
Probablemente el Indaco contd con la colaboraciéon
de un aparejador espafiol, pero este colaborador ha de-
jado poco rastro en los archivos. Un posible candidato
es Juan de Marquina, que habia trabajado en el Hospi-
tal Real de Santiago de Compostela bajo las érdenes de
Enrique Egas y que estaba en Murcia en la tercera dé-
cadadel Quinientos (Gutiérrez-Cortines, 1987, 61,95).
Pero hoy por hoy, esto no es mas que una hipdtesis.

Un punto de la trayectoria de Torni que requiere un
andlisis cuidadoso es el de su posible intervencion en la ca-
pilla funeraria de Gil Rodriguez de Junterén (fig. 21-3),
en la misma catedral. En primer lugar, la superficie térica
del intradds recuerda poderosamente a los mazzocchii
empleados como ejercicios de perspectiva en el Quattro-
cento (fig. 21-4). Esto sugiere que el Indaco, que cjer-
cia la maestria mayor de la catedral cuando el comitente
pidi6 autorizacion al cabildo para acometer la obra, el
27 de marzo de 1525, pudo haber sugerido la disposi-
cién general de la obra (Gutiérrez-Cortines, 1987, 164).
Ahora, bien, la capilla deberia estar apenas iniciada al
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fallecer Torni en enero de 1526, y se registran pagos por
algunas carretadas de piedra para la capilla en 1541, por
lo que hay que pensar que la ejecucion estuvo en otras
manos. (Gutiérrez-Cortines, 1987, 164).

PEDRO MACHUCA Y JUAN DE MARQUINA O
GONZALO DE LORCA

Juan de Marquina figura como aparejador en el pa-
lacio de Carlos V en Granada (Rosenthal, 1985, 53-
54, 57, 61, 96, 100, 199, 224, 259). El responsable
de la obra hasta su muerte fue Pedro Machuca, que
habia contratado junto al Indaco el marco y las pintu-
ras laterales del retablo de Santa Cruz para la Capilla
Real. Como muestra un interesante esquema (Rosen-
thal, 1985, 97), a la muerte de Machuca se habian le-
vantado parte de los muros, pero no las bévedas de la
planta baja del palacio. Por tanto, la principal pieza que
nos permite juzgar la calidad de la construccién bajo
Pedro Machuca es la estancia bajo la capilla del pala-
cio. La estancia se cubre con una béveda de rincén de
claustro de planta octogonal. Ahora bien, en lugar de
usar pafos cilindricos, se emplea una secciéon formada
por dos curvas tangentes, es decir, un cuarto de évalo
para cada pafio (Salcedo y Calvo, 2015), con lo que se
consigue un perfil rebajado que resuelve la escasa altura

disponible (fig. 21-5).

Fig. 21-4. ‘Diluvio.
Claustro verde de Santa
Maria Novella. P. Ucello

Pero el rasgo més significativo de la pieza se asocia
a ocho lunetos, uno en cada pano, los primeros en pie-
drade canteria de los tiempos modernos segin Pérouse
de Montclos (2001 [1982], 208); ver también Rosen-
thal, 1985, 59-61). Se resuelven cortando cada pafio
por dos planos que forman 45° con el perimetro del
octégono (Salcedo y Calvo, 2015). Esta eleccidn per-
mite que las juntas del luneto se dispongan horizon-
talmente, paralelas al ¢je de la pieza y perpendiculares
al perimetro del octégono. Dado que las juntas de la
béveda principal son paralelas al perimetro, cada junta
del luneto es simétrica de una junta de la béveda res-
pecto al plano dispuesto a 45°. Esto resuelve automa-
ticamente el problema de los encuentros de las juntas
en las aristas entre luneto y béveda principal. O bien
las juntas se encuentran limpiamente en la arista entre
luneto y béveda principal, como ocurre en Granada o
en la soluciéon empleada por los tratadistas franceses de
los siglos XVII y XVIII, o bien el luneto irrumpe en la
superficie de la béveda, como en la cripta de la catedral
de Jaén (Pérouse de Montclos, 2001 [1982], 111, 112-
114; Calvo et al., 2019, 174-178). Para mostrar el alto
grado de control de la solucién granadina, se puede
afadir que el cambio de curvatura de la béveda princi-
pal, es decir, el encuentro entre las dos curvas del 6valo
de seccién se dispone exactamente al mismo nivel que
el encuentro entre las dos aristas que separan la boveda
del luneto.
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Fig. 21-5. Estancia bajo la capilla del palacio de Carlos V en Granada. Planta y seccién transversal. P. Machuca, 1538-1542

Levantamiento de M. Salcedo
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Curiosamente, la solucidn de Granada tuvo escasa
fortuna. Esto puede deberse a un rasgo que puede en-
tenderse como gotico, aunque en realidad deriva de una
l6gica diferente. A causa de la simetria establecida alre-
dedor de los planos a 45°, la seccién transversal del lu-
neto es, como la del primer tramo de la béveda, un arco
de circunferencia, pero al unirse con una seccién idén-
tica al otro lado del luneto, resultan dos arcos de cir-
cunferencia que no son tangentes en el ¢je del luneto, y
el resultado recuerda visualmente a un arco apuntado.

Queda por ver quién colaboré con Machuca en
esta brillante solucién. Rosenthal (1985, 59-61) afirma
que Juan de Marquina era el aparejador de la obra,
pero su papel era inferior a Gonzalo de Lorca, obrero
mayor, y que la béveda no se asemeja a otras obras an-
teriores de Marquina. El razonamiento es paraddjico,
pues en otros casos Rosenthal sefiala que Marquina se
adaptd al estilo de arquitectos muy diferentes, mien-
tras que Gonzalo de Lorca es un desconocido (Rosen-
thal, 1985, 54, 61). Una posible solucién a este enigma es
que el papel de Gonzalo de Lorca fuera el de cargo admi-
nistrativo o un representante de la propiedad, como Fray
Antonio de Villacastin en El Escorial. Pero todo esto es
una hipétesis hasta que no se tengan mds datos de la fi-
gura de Lorca.

DIEGO DE SILOE Y SEBASTIAN DE ALCANTARA

Como es sabido, Diego de Siloé llega a Granada, des-
pués de haber trabajado en Burgos y Napoles, a causa
de la muerte de Jacobo Florentino, quien se encontraba
al frente de las obras de la iglesia del monasterio de San
Jerénimo (Bustamante, 1995). Se discute si la obra del
Indaco se limita a las pilastras del crucero o si incluye
el entablamento de la cabecera, pero las piezas que mas
nos interesan aqui, las bévedas del crucero y la cabe-
cera, se adjudican a Silo¢ (fig. 21-6).

En el crucero encontramos dos piezas sorpren-
dentes, que solo podemos describir como arcos ojivos de
casetones; es decir, el elemento prototipico de la cons-
truccion gética, multiplicado por dos y tratado como
una pieza cldsica (Salcedo y Calvo, 2020, 833-843).
Alrededor de ellos se disponen cuatro pares de terce-
letes, unidos a la clave principal por unos curiosos ner-
vios combados que casi completan el circulo. Por otra
parte, la planta se achaflana, como en numerosas solu-
ciones romdnicas, dando lugar a unos nichos cubier-
tos con arcos de medio punto. Como consecuencia,
quedan cuatro espacios entre el cuadrado descrito por
los arranques de terceletes y ojivos y el octégono re-
sultante del achaflanamiento, que se cubren mediante

otras piezas insélitas, cuatro arcos abocinados y apun-
tados de casetones. El conjunto queda soportado en
tres de sus lados por bévedas clésicas de candn de ca-
setones dispuestas en el inicio de la cabecera y los
transeptos, mientras que en el cuarto se dispone una
béveda de cruceria que forma parte de la nave. A todo
esto, hay que afadir una béveda de planta semioctogo-
nal y cinco panos, resuelta también con casetones.

Los casctones de estas piezas se resuelven por cru-
ceros, técnica que se caracteriza por el empleo de una
red de nervios sobre los que apoyan cascos a modo de
plementeria para materializar formas impecablemente
clasicas. El origen medieval del procedimiento queda
confirmado por un detalle advertido por Enrique Ra-
basa cuando tuvimos oportunidad de examinar la bé-
veda desde el andamio dispuesto para su restauracion
en 2004. En los encuentros de los nervios de la cabe-
cera se disponen pequefios botones de unos centime-
tros de didmetro, como claves atrofiadas de cara plana,
y en la cara inferior de estos botones aparecen parejas
de marcas incisas en la piedra senalando la direccién de
los ejes de los nervios. Se trata de una pervivencia de la
técnica gética del empleo de una superficie de aplicacion
para controlar la direccién de los nervios, sefialada por
Willis (1910 [1842], 24); pero en este caso, la superfi-
cie no se dispone en el trasdds de las bovedas, como es
habitual, sino en el intradds, de acuerdo con la nueva
concepcidn renacentista de las bévedas de cruceria, se-
fialada por Rabasa (1996).

En 1528, Siloé obtiene la maestria de la catedral
de Granada. Rosenthal sefial6 en su momento (1961,
77-78,93-97) el cardcter cldsico de las bévedas de la gi-
rola, basindose ante todo en la ausencia de ojivos. El
razonamiento es dudoso, puesto que son relativamente
frecuentes las bévedas tardogéticas sin ojivos (Senent
et al,, 2016). Ademds, Rosenthal arguye en favor del
cardcter cldsico de las bévedas su planta rectangular,
cuando el levantamiento topogrifico de Rosa Senent
(fig. 21-7) demuestra que son trapeciales y, en cual-
quier caso, la escuela de Le Mans y Toledo emplea bo-
vedas rectangulares en las girolas.

Otras piezas de la catedral muestran la alta calidad
de la ejecucién en tiempos de Siloé. Los pasos entre
presbiterio y girola se resuelven mediante bévedas
troncocdnicas de gran profundidad ejecutadas por cru-
ceros, como en San Jerédnimo. Las cinco bévedas cen-
trales son simétricas, por lo que su control formal es
relativamente simple, ya que al ser estos conos super-
ficies de revolucién, los nervios longitudinales siguen
generatrices de un cono, todas iguales, y los transver-
sales se disponen como directrices, es decir, semicircun-
ferencias de distintos radios (Salcedo y Calvo, 2018).
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Fig. 21-6. Bévedas del crucero y la cabecera de la iglesia de San Jerénimo de Granada. Planta, seccién transversal y seccién diagonal.
D. de Siloé, c. 1530-1540. Levantamiento de M. Salcedo
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Fig. 21-7. Béveda de la girola de la catedral de Granada. Planta, seccidn transversal y seccién longitudinal. D. de Siloé, c. 1540.

Levantamiento de R. Senent

La armazén de nervios de la béveda se puede resol-
ver con cinco dovelas diferentes en forma de cruz,
una para cada nervio, que reciben la denominacién
de crucetas.

En los dos pasos extremos se aborda la transiciéon
entre la geometria radial de la girola y la longitudi-
nal de la nave; mientras que en los pasos centrales las
dos caras del paso son paralelas, en los pasos extremos
las caras interior y exterior son convergentes. Siloé re-
suelve el problema limpiamente, disponiendo los ner-
vios transversales en un abanico de planos, pero todo
este conjunto de circunstancias lleva a una geometria
extremadamente compleja para estos pasos (fig. 21-8).
En primer lugar, los nervios transversales no pueden
ser de directriz circular, pues en tal caso superarian la
altura de los pasos centrales. Por tanto, cabe emplear
bien un 6valo, solucién frecuente en el periodo, o
bien una figura construida por puntos, determinando
las intersecciones de los nervios longitudinales y los
planos transversales. Muy probablemente Siloé y su

aparejador Sebastidn de Alcdntara optaron por esta
solucién, pues un 6valo no hubiera garantizado que
los nervios transversales se encontraran en el espa-
cio con los longitudinales, de directriz recta. Ademas,
es necesario tener en cuenta que en este caso todas
y cada una de las crucetas son diferentes, lo que re-
cuerda la desconcertante complejidad de algunas pie-
zas murcianas, como el paso a la sacristia que hemos
visto y la béveda de la antesacristia que veremos a
continuacion.

JERONIMO QUIJANO Y JUAN RODRIGUEZ

La gran mayoria de las obras que hemos visto hasta
ahora destacan por su cuidada ejecucién. No se puede
decir lo mismo de la produccién de Jerénimo Qui-
jano, el sucesor de Jacobo Florentino en la catedral de
Murcia, al menos 