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La corona en la encrucijada: corrientes pictdricas en la Corona
de Castilla en tiempos del infante don Fernando de Antequera*™

FERNANDO GUTIERREZ BANOS**

Resumen

Lste articulo indaga en la pintura producida en la Corona de Castilla en el periodo com-
prendido entre ca. 1390 y ca. 1420, época en que flovecio el infante don Fernando de Antequera
(1380-1416). Hijo del vey Juan I de Castilla, don Fernando de Antequera habria de convertirse
en rey de Aragon en virtud del denominado “Compromiso de Caspe” (1412). Este breve periodo
Jue un momento critico para el desarrollo de la pintura castellana. Experimento entonces cambios
radicales que la hicieron evolucionar rapidamente desde un estilo Gotico lineal un tanto desfasado
en el contexto europeo hasta un estilo Gotico internacional conocedor de las aportaciones italianas
y septentrionales. Tres ambitos lideraron el desarrollo de la pintura castellana de este momento (to-
dos ellos son objeto de atencion): Andalucia, foco pionero en la recepcion de la influencia italiana
(es objeto de especial interés el mural de Nuestra Senora de la Antigua de la catedral de Sevilla);
Castilla la Nueva, donde la ciudad de Toledo se mostro abierta a las primeras formulaciones del
estilo gotico internacional a través de la pintura valenciana (se analiza el papel y la obra de Ghe-
rardo Starnina); y Castilla la Vieja, el ambito mds tradicional e, incluso, en ocasiones, arcaico,
sujeto a distintas influencias.
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Abstract

This article explores the paintings produced in the Crown of Castile between c. 1390 and
c. 1420, when Infante Fernando de Antequera flourished. Son of King John I of Castile, he was
to become King of Aragon as a consequence of the so-called ‘Compromiso de Caspe’ (1412). This
short period was a critical one for Castilian painting. It experienced radical changes which moved
it quickly from a Linear Gothic style out of date in the European context into an International
Gothic style, aware of the contributions of Italian and Northern painting. Three major areas lead
by then the development of Castilian painting (attention is paid to them all): Andalusia, a pionee-
ring centre in the reception of Italian influence (special interest is placed on the mural of Nuestra
Senora de la Antigua of the cathedral of Seville); New Castile, where the city of Toledo was ready to
recetve the first formulations of International Gothic style through Valencian painting (intevest is

* Este trabajo se inscribe en el proyecto de investigacion Cultura visual y cultura libraria en la
Corona de Castilla (1284-1350) II, financiado por el Ministerio de Ciencia e Innovacion (referencia
HAR2009-12933). Estoy en deuda con la generosidad de Aurelio Barrén, de la Universidad de
Cantabria, de Antonio Sanchez del Barrio, Director de la Fundacién Museo de las Ferias, y de Antonio
Sanchez-Barriga, restaurador, por haberme facilitado algunas de las imagenes que se publican en
este articulo, y con la amabilidad de Juan Alvarez Quevedo, Delegado Diocesano de Patrimonio de
la Archidi6cesis de Burgos, por haberme franqueado, como siempre, el estudio de las obras de arte
bajo su responsabilidad.
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given to the role and work of Gherardo Starnina); Old Castile, the most traditional and sometimes
even archaic region, subject to diverse influences.

Key words

Fernando de Antequera, Gothic painting, Linear Gothic, International Gothic, Gherardo
Starnina.

En la década de 1390, dona Maria de Leiva, viuda de don Juan Marti-
nez de Rojas, restauré la capilla de Santa Catalina que se abria a la claus-
tra vieja de la catedral de Burgos. Esta capilla, que pas6 a ser conocida
a partir de entonces como capilla de Santa Catalina de los Rojas (en la
actualidad, capilla de San Juan de Sahagun), conto, en su muro oriental,
con un retablo al que a principios del siglo XVI se referian como muy viejo
y desfecho, del que no subsiste, en la actualidad, mas que su huella sobre el
muro, el cual se encontraba cenido por sendos paramentos con pinturas
murales que pudieron recuperarse en 2007 [fig. 1]: una Estigmatizacion de
San Francisco de Asis y una representacion de, con reservas, Santa Marta a
laizquierday una Aparicion de Cristo a Santa Maria Magdalena a la derecha.!
Estas pinturas murales, encargadas por un linaje en ascenso para una de
las catedrales mds importantes del reino, se adscriben, en versiéon un tanto
descuidada y desmanada, al estilo gético lineal tardio que por entonces
imperaba en buena parte de la Corona de Castilla.? Apenas veinte anos
mas tarde, un hijo de dona Maria de Leiva (a saber, don Sancho de Rojas,
arzobispo de Toledo) encargaba un retablo mayor para el monasterio de
San Benito el Real de Valladolid que es uno de los maximos exponentes
de la pintura trecentista castellana, del cual habremos de ocuparnos mas
adelante [fig. 2]. En apenas dos décadas y/o una generacion se habia
operado una transformacion radical en la pintura castellana que contrasta
con la evolucion gradual del siglo y medio precedente. Esta transforma-
cion radical, que dio pie a la convivencia e influencia entre corrientes
estilisticas diversas, fue la que, sin duda, experimento6 el joven infante cas-
tellano don Fernando de Antequera (1380-1416). Las paginas que siguen
trataran de desentranarla.

'GuTIERREZ BANOS, F., “La pintura en el territorio burgalés en los siglos XIII y XIV: el desarrollo
del estilo gético lineal”, en Rodriguez Pajares, E. J. (dir.), El arte gotico en el territorio burgalés, Burgos,
Universidad Popular para la Educacién y Cultura, 2006, pp. 292-295; MATESANZ DEL BARRIO, J., Las
capillas de San Juan de Sahagin y de las Reliquias en la catedral de Burgos, Burgos, Cajacirculo, 2007, pp.
110-115.

2 GUTIERREZ BANoOS, F., Aportacion al estudio de la pintura de estilo gotico lineal en Castilla y Leon:
precisiones cronologicas y corpus de pintura mural y sobre tabla, Madrid, Fundacion Universitaria Espanola,
2005, vol. I, pp. 490-495.
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Don Fernando, hijo se-
gundo del rey Juan I de Cas-
tilla y de su primera esposa
la reina dona Leonor de Ara-
gén, naci6 en Medina del
Campo en 1380.>En las cortes
de Guadalajara de 1390, su
padre le hered6 largamente,
pues le hizo senor de Lara,
duque de Penafiel y conde
de Mayorga y le dio las villas
de Cuéllar, de San Esteban
de Gormaz y de Castrogeriz
(villas estas dos ultimas que
habria de reintegrar cuando,
a la muerte de dona Cons-
tanza de Castilla, duquesa de
Lancaster, adquiriese las villas
que esta tenia de Medina del
Campo y de Olmedo), sena-
landole armas: le daba aquel

dia por armas un escudo, la me- Fig. 1. Burgos, catedral: Estigmatizacién de San
atad de mano derecha un castillo Francisco de Asis y ;Santa Marta?, detalle de
é un leon, por su fijo legitimo, é las pinturas murales de la capilla de San Juan de

de la otra parte armas del Rey de Sahagiun (antigua de Santa Catalina de los Rojas).

Aragon, por partes de la Reyna

Dornia Leonor, su madre, que fuera fija del Rey de Aragon; ¢ en la orla del escudo
calderas por el Senorio de Lara.* Ese mismo ano, la inopinada muerte de Juan
I confirié un especial protagonismo al pequeno infante don Fernando,
pues, proclamado rey su hermano Enrique III, se convirti6 en el heredero
del trono (posicion que la quebradiza salud del nuevo monarca, unida a

*Sobre la trayectoria vital y politica del infante don Fernando de Antequera en relacién con
la Corona de Castilla, véase TORRES FONTES, ., “La politica exterior en la regencia de don Fernando
de Antequera”, Anales de la Universidad de Muircia. Filosofia y Letras, XVIII, 1-2, Murcia, Universidad,
1959-60, pp. 25-75; TorrEs FONTES, J., “La regencia de don Fernando de Antequera”, Anuario de
Estudios Medievales, 1, Barcelona, Instituto de Historia Medieval de Espana, 1964, pp. 375-429; TORRES
FoNTES, J., La regencia de don Fernando el de Antequera y las relaciones castellano-granadinas (1407-1416),
Cadiz, Agrija, 1999.

* Créonicas de los Reyes de Castilla desde don Alfonso el Sabio hasta los Catélicos don Fernando y donia
Isabel, vol. 11 (Biblioteca de Autores Espanioles, vol. LXVIII), ed. de Cayetano Rosell, Madrid, Ediciones
Atlas, 1953, p. 130. Sobre las armas del infante don Fernando de Antequera, véase MENENDEZ PIDAL
DE NavascuUEs, F., Heraldica medieval espanola I. La casa real de Leon y Castilla, Madrid, Consejo Superior
de Investigaciones Cientificas, 1982, pp. 179-183.
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Fig. 2. Madrid, Museo Nacional del Prado: retablo del arzobispo don Sancho de Rojas
(procedente del monasterio de San Benito el Real de Valladolid).

su falta de descendencia hasta el nacimiento de la infanta dona Maria en
1401, no haria sino consolidar). Ese mismo ano, se concerto, asimismo, su
matrimonio con su tia segunda dona Leonor, hija de don Sancho, conde
de Alburquerque, heredera de uno de los mayores patrimonios del reino
(no en vano era conocida como la rica fenbra): se trataba de evitar que
fuera desposada por don Fadrique Enriquez, duque de Benavente (tio de
Enrique III y del infante don Fernando), en contra de los intereses de la
corona.

El senor de Lara, duque de Penafiel y conde de Mayorga, crecié y ma-
dur6 en el servicio a la corona y supo desoir las incitaciones a asumir €l
mismo el trono ante la incertidumbre que provocaba el presumible adve-
nimiento de un infante de muy corta edad. En 1406, muerto Enrique III
y proclamado, de inmediato, su hijo Juan II (de poco mas de un ano de
edad), el infante don Fernando se convirtié en regente junto con la reina
madre dona Catalina de Lancaster, con la que tendria constantes desen-
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cuentros propiciados por las maquinaciones nobiliarias entorno de esta. En
estos anos fue él quien, apoyado por hombres como don Sancho de Rojas
(muy agebto e allegado al rey don Fernando de Aragon, como recuerda Fernan
Pérez de Guzman),’ goberno, realmente, Castilla, ocupandose de empren-
der, de nuevo, las campanas contra el reino de Granada, que, tras un primer
fracaso en Setenil (1407), conducirian a la conquista de Antequera en 1410.
Estando, precisamente, en el real sobre Antequera, tuvo conocimiento de la
muerte de Martin I y de sus opciones al trono de Aragén que culminarian
con el compromiso de Caspe (1412). Ni siquiera entonces renuncio al go-
bierno de Castilla, que sigui6 ejerciendo desde la distancia, distraido por las
circunstancias de sus nuevos estados. Sus detractores lo acusarian de codicia
por la manera en que situ6 a sus hijos y por la manera en que subording,
finalmente, los recursos e intereses de Castilla a sus inquietudes aragonesas,
pero lo cierto es que su determinacion y su autoridad sustrajeron los estados
occidentales de la peninsula Ibérica de las banderias nobiliarias que los ha-
bian caracterizado durante buena parte del siglo XIV y que, por desgracia,
de la mano, entre otros, de sus hijos, reaparecerian en el siglo XV.

Los anos en que transcurre la actividad del infante don Fernando son
anos de transformacion en el panorama artistico castellano, el cual, preci-
samente, acaso, por esta circunstancia, carece de una precisa definicion.
Son anos en que, en el campo de la arquitectura, el arte mudéjar tiene un
especial ascendiente, en tanto que el arte gotico tiene que reinventarse: se
plantea, por entonces, la obra mas ambiciosa del tardogotico castellano (la
catedral de Sevilla, que no empezara a materializarse hasta 1433), mien-
tras, mas al norte, se construye, por ejemplo, el santuario de Santa Maria
la Real de Nieva, promovido por la reina dona Catalina de Lancaster. Son
anos en que la capilla funeraria se erige como tipologia arquitectonica de
acusada personalidad, amén de como suma de especialidades artisticas,
bien sea dentro de una estética genuinamente goética (sirva de ejemplo la
capilla funeraria del arzobispo de Toledo don Pedro Tenorio, fallecido en
1399, en la catedral de Toledo, de la que nos ocuparemos in extenso), bien
sea dentro de una estética hispanomusulmana (sirva de ejemplo la capi-
lla funeraria del contador mayor del infante don Fernando don Velasco
Fernandez, fallecido en 1414, en el monasterio jerénimo de la Mejorada
de Olmedo). Por entonces, se seguia trabajando en la capilla de los Reyes
Nuevos de la catedral de Toledo. Son anos, finalmente, en que, junto al
protagonismo tradicional de las 6rdenes mendicantes, surge con fuerza el
de 6rdenes nuevas, como la orden jerénima, fundada en 1373, que conoce

>PEREZ DE GUzZMAN, F., Generaciones y semblanzas, ed. de José Antonio Barrio Sanchez, Madrid,
Ediciones Catedra, 1998, p. 111.

Artigrama, nim. 26, 2011, pp. 381-430. ISSN: 0213-1498



386 FERNANDO GUTIERREZ BANOS

ahora una expansion extraordinaria,
o como la renovada orden benedic-
tina, que irradia desde el monasterio
de San Benito el Real de Valladolid,
fundado por Juan I en 1390. En es-
tos anos, en el campo de la escultura
destaca el protagonismo de Toledo
y en el campo de la pintura la situa-
cion se revela especialmente compli-
cada.

En efecto, si renunciamos, por
un momento, al planteamiento tra-
dicional que presenta la evolucion
de la pintura goética, de acuerdo con
una vision diacrénica, como una
sucesion de estilos, suscitando, en
su lugar, una visiéon sincronica, que
atiende, preferentemente, a los dis-
tintos estilos que pueden convivir en

Fig. 3. Medina del Campo (Valladolid), una misma €poca, vemos que el pe-
Fundacion Museo de las Ferias (depdsito del  riodo que discurre, grosso modo, en-
Mu.seo de Valladolid): escudo de armas del tre ca. 1390 y ca. 1420, anos en que
}Z{) ”7?;Z;ZCZZ"X/[’;?;DCI;‘%Z;E%ZTZ’? floreci6 el infante don Fernando de
Antequera, se revela como un perio-
do de especial indefinicion y de particular riqueza en la pintura goética cas-
tellana, que no puede ser reivindicado para si, en exclusiva, por ninguna
corriente estilistica. En estos anos, se mantiene vivo el estilo gotico lineal
que se remonta a mediados del siglo XIII, pero resulta evidente que no es
ya una opcion de futuro (de hecho, en cuanto se produzca el cambio de
siglo, se ira convirtiendo en un fenémeno cada vez mas marginal, llamado
a pervivir, inicamente, en entornos rurales con contaminaciones de pro-
puestas estilisticas mas actuales). La influencia italiana, que, desde media-
dos del siglo XIV, se venia dejando sentir en la pintura goética castellana,
tanto en aspectos formales como en aspectos iconograficos, apenas cuaja
en la formulacién de un horizonte estilistico italianizante autoctono, a la
manera del que, con extraordinaria brillantez, se desarroll6 en la Corona
de Aragon. Sobre estos fundamentos resultaba extraordinariamente dificil
el desarrollo de cualquier modalidad del estilo gético internacional que a
la altura del 1400 se estaba extendiendo por toda Europa, por lo que este
solo fue posible por la directa aportacion exterior, que, en este momento,
tuvo en Valencia su centro de referencia.
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La indefinicion estilistica de este periodo ha hecho que a menudo se
prefiera la etiqueta “trecentista” para una pintura que presenta, casi siem-
pre, deudas para con la pintura italiana del Trecento sin ser abiertamente
italogotica o internacional. Puede ser una buena opcion. En cualquier
caso, es necesario considerar la diversidad de la pintura gotica castellana
de este momento no solo desde un punto de vista sincrénico, sino tam-
bién desde un punto de vista espacial, lo cual nos llevara a considerar tres
grandes nucleos que estructuraran el desarrollo de este trabajo, a saber:
Andalucia (quizas el tnico sitio donde podria llegar a hablarse de una
pintura genuinamente italogoética, aunque luego parezca estancarse en
su evolucion); Castilla la Nueva, que, desde Toledo, asumi6 un especial
protagonismo, liderando, con fuerte capacidad de irradiacion, la recep-
cion de las primeras propuestas del estilo gotico internacional; y Castilla
la Vieja, donde tiene un mayor peso el estilo gético lineal, pero donde se
advierte, asimismo, una especial complejidad por la confluencia de tradi-
ciones diversas.

La memoria material del infante don Fernando de Antequera en su
Castilla natal es, por desgracia, muy débil. Ninguna pintura castellana del
periodo puede relacionarse con €L.° De los palacios que habité en Medina
del Campo solo se han podido recuperar unos pocos restos de yeserias y de
alicatados, que incluyen las armas que le dio su padre en 1390 y que us6 con
anterioridad a su asuncién del trono de Aragén [fig. 3].” No mucho mads
queda del cercano monasterio jeronimo de la Mejorada de Olmedo, que lo
rememoraba como su fundador.*El convento de Santo Domingo el Real de
Toledo custodia el Crucifijo que, segtn la tradicion, llevaba en las batallas.’
En la misma ciudad, la catedral conserva algunos relicarios relacionados

“En la Corona de Aragén puede relacionarse con €l el triptico de la Virgen con el Nitio, San Jorge
y San Martin del mallorquin Francesc Comes, conservado en el Isabella Stewart Gardner Museum de
Boston, véase Ruiz QUEsADA, F., “Els primers Trastamares. La legitimacié mariana d’un llinatge”, en
Terés, M* R. (coord.), Capitula facta et firmata. Inquietuds artistiques en el quatre-cents, Valls, Cossetania
Edicions, 2011, pp. 77-78.

"DoMiNGUEZ Casas, R., Arte y etiqueta de los Reyes Catdlicos. Artistas, residencias, jardines y bos-
ques, Madrid, Editorial Alpuerto, 1993, pp. 269-273; MorEDA BLANCO, J. y MARTIN MONTES, M. A,,
“El Palacio Real de Medina del Campo (Valladolid)”, en Actas del V Congreso de Arqueologia Medieval
Espaniola, Valladolid, 1999, Valladolid, Junta de Castilla y Leon, 2000, vol. 2, pp. 861-868.

¥ MENENDEZ TRI1GOS, J. y REDONDO CANTERA, M* J., “El monasterio de Nuestra Senora de la
Mejorada (Olmedo) y la capilla del Crucifijo, o de los Zuazo”, Boletin del Seminario de Estudios de Arte
y Arqueologia, LXII, Valladolid, Universidad, 1996, pp. 260-262. Los cronistas eclesiasticos senalan,
incluso, que escogi6 esta casa para su enterramiento.

?Franco, A., “16.- Anénimo: Cristo de Fernando de Antequera (s. XV)”, en Ysabel, la Reina
Catolica. Una mirada desde la catedral primada, (Catalogo de la exposicion, Toledo, 2005), Barcelona,
Arzobispado de Toledo, 2005, pp. 153-154. Esta funcion se atribuia, asimismo, a un Crucifijo del
monasterio jeronimo de la Mejorada de Olmedo (MENENDEZ TRIGOS, J. y REDONDO CANTERA, M* J.,
loc. cit.).
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con su persona,'’ pero no aquella villa de plata, fechura de vna lanpara, que
paregiese a Antequera, porque asy lo avia prometido a la Virgen Maria, que de toda
la plata que él oviese en la frontera le ofreceria vna villa tal como Antequera; fecha de
plata, en vna lanpara que ardiese ante su altar; y asy lo cunplio alli, y por eso vino
esa vez a Toledo que, segun la cronica del reinado de Juan II conocida como
Refundicion del halconero, mandoé hacer en la ciudad en 1410." En fin, las
armas del infante, probablemente con un sentido genérico de homenaje,
aparecen en un punado de obras: sepulcros de la iglesia de San Esteban de
Cuéllar,””armadura de limas moamares de la iglesia de la Piedad de Lerma'®
y alfarje del claustro de los Laureles del convento de Santa Clara la Real de
Toledo.™

Si la memoria del infante es labil, no ocurre, por suerte, lo mismo con
la de muchos de sus contemporaneos, lo cual nos va a permitir aproximar-
nos al paisaje pictorico que conocié y que vivio el artifice de la entronizacion
de la casa de Trastamara en la Corona de Aragon. Ya se ha mencionado aqui
a los arzobispos de Toledo don Pedro Tenorio y don Sancho de Rojas, con
quienes se relacionan, respectivamente, las pinturas murales de la capilla de
San Blas de la catedral de Toledo y el antiguo retablo mayor del monasterio
de San Benito el Real de Valladolid que habran de ocuparnos. No menos
relevantes fueron don Juan Fernandez de Velasco y don Diego Loépez de

"YPEREZ GRANDE, M., “Los reyes y la catedral de Toledo”, en Maravillas de la Espaiia medieval.
Tesoro sagrado y monarquia, (Catalogo de la exposicion, Leon, 2000-2001), Madrid, Junta de Castilla
y Le6n y Caja Espana, p. 255. También dio cuatro imdgenes de plata al monasterio jerénimo de la
Mejorada de Olmedo (MENENDEZ TRIGOS, J. y REDONDO CANTERA, M* ., loc. cit.).

" Refundicion de la cronica del halconero por el obispo don Lope Barrientos, ed. de Juan de Mata
Carriazo, Madrid, Espasa-Calpe, 1946, p. 20. El texto sitia el ofrecimiento inmediatamente después
de la conquista de Antequera, pero, de acuerdo con la cronistica oficial, indudablemente mejor do-
cumentada, tras la conquista de Antequera el infante se dirigié a Sevilla y, desde alli, a principios de
1411, a Valladolid a través de Extremadura. Sobre la cronistica del reinado de Juan II, véase GOMEZ
RepoNDO, F., Historia de la prosa medieval castellana III. Los origenes del Humanismo. El marco cultural de
Envique IIT y Juan II, Madrid, Ediciones Catedra, 2002, pp. 2207-2333.

2El infante don Fernando tenia el senorio de Cuéllar. Los sepulcros, que conservan restos de
pinturas murales, corresponden al contador mayor de Castilla don Alfonso Garcia de Leon y a su
mujer dona Urraca Garcia de Tapia, véase CEBALLOS-ESCALERA Y GILA, A. DE, “Los sepulcros gotico-
mudéjares de San Esteban de Cuéllar”, Boletin de la Sociedad Segoviana de Herdldica y Genealogia “Don
Gaspar Ybanez de Segovia”, 1, Segovia, Sociedad Segoviana de Herdldica y Genealogia “Don Gaspar
Ybdnez de Segovia”, 1986, pp. 15-24.

¥ Concejo Diez, M* L., “Una armadura mudéjar en Lerma: el infante don Fernando de
Antequera y dona Leonor Urraca de Castilla o de Alburquerque, senores de la villa de Lerma (1393-
1412)”, Boletin de la Institucion Fernan Gonzalez, 233, Burgos, Diputacion Provincial, 2006, pp. 301-313
(la autora atribuye a dona Leonor de Alburquerque unas armas que son una variante de las armas
de Guzman, pero en absoluto coinciden con las bien conocidas armas de su padre —de Castilla,
vestido de Le6n—, que se transmiten a su descendencia, véase MENENDEZ PIDAL DE NAvascuUEs, F.,
Heraldica..., op. cit., pp. 154-155 y 182, n. 13). El infante don Fernando, como senor de Lara, tenia
el senorio de Lerma.

" MARTINEZ CAVIRO, B., Conventos de Toledo, Madrid, Ediciones el Viso, 1990, p. 191. En él
fueron abadesas dona Inés y dona Isabel, hijas ilegitimas de Enrique II (tias, por tanto, del infante
don Fernando).
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Stuniga, aquellos nobles a quienes Enrique III encomendara en su testa-
mento la guarda del pequeno Juan II, quienes, maniobrando, siempre, en
el entorno de la reina madre dona Catalina de Lancaster, se convirtieron en
enconados oponentes del infante don Fernando de Antequera. Con ellos
se relacionan, respectivamente, el antiguo retablo mayor del convento de
Santa Clara de Medina de Pomar y la decoracion del palacio-fortaleza de
Curiel de Duero, obras ambas a las que, asimismo, nos referiremos. Como
don Pedro Tenorio, don Pedro Lopez de Ayala es un hombre de la genera-
cion anterior, pero activo, aun, en estos anos, dispuso su capilla funeraria,
de la que procede un famoso retablo. Estas y otras obras contemporaneas
nos permitiran aproximarnos a la compleja realidad de las corrientes pic-
toricas en la Corona de Castilla en tiempos del infante don Fernando de
Antequera.

Andalucia

La renovacion pictorica que, en los reinos de la Corona de Castilla,
condujo a la asimilacion de ciertas propuestas formales italianas parece ha-
ber tenido en Andalucia su primera estacion, aun cuando, mds adelante, se
desarrollara con mayor intensidad en otras regiones, por lo que, en ocasio-
nes, se ha planteado si la pintura trecentista andaluza no seria, acaso, una
derivacion de la pintura trecentista desarrollada en otras zonas (especial-
mente, en Toledo). Lo cierto es que la cronologia de las obras apunta a la
prioridad de la pintura andaluza, que, inicamente en un momento avan-
zado, mas alla de los limites que nos hemos marcado, pudo recibir, acaso,
alguna influencia toledana. Cordoba y Sevilla se revelan como los centros
que lideraron el desarrollo pictérico andaluz. En Cordoba se encuentran
pinturas que responden a la nueva orientacion formal desde la década de
1360." A ese momento deben de corresponder las pinturas murales de la
capilla de Villaviciosa (a la sazén, capilla mayor de la aljama convertida
en catedral), algunos de cuyos restos se conservan en el Museo de Bellas
Artes de Cordoba, y apenas posteriores deben de ser las tablas del polip-
tico de don Alonso Fernandez de Montemayor, procedente de la capilla
de San Pedro de la catedral de Cordoba.'” En Sevilla el mejor muestrario

1> MEDIANERO HERNANDEZ, J. M?, “Aproximacién evolutiva a la pintura gética en el antiguo
reino de Cordoba”, Ariadna, 6, Palma del Rio, Centro Municipal de Estudios Locales, 1989, pp. 1-64;
LacuNa PaUL, T., “Dos fragmentos en busca de autor y una fecha equivoca. Alonso Martinez, pintor
en Coérdoba a mediados del siglo XIV, y las pinturas de la capilla de Villaviciosa”, Laboratorio de Arle,
18, Homenagje al Profesor Dr. D. José Maria Medianero, Sevilla, Universidad, 2005, pp. 73-87.

'“La capilla le fue concedida a este personaje en 1368. A este horizonte de primeras obras
trecentistas cordobesas puede corresponder, asimismo, la tabla de la Virgen de la Humildad del mu-
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de la pintura de este momento se
encontraba en los pilares de su al-
jama convertida en catedral, des-
aparecidos con la construccion
de la nueva catedral, pero bien
conocidos por la recopilacion
que de sus imdagenes se hizo en
el denominado Libro blanco cuya
compilacién se inici6é en 1411."7
Solo uno de estos pilares, aquel
en el que se encontraba pintada
Nuestra Seniora de la Antigua, so-
brevivié al derribo del viejo edi-
ficio. Esta circunstancia, unida
al hecho de que la imagen haya
sido relacionada a menudo con
el infante don Fernando de Ante-
quera, nos obliga a prestarle una
especial atencion.

Nuestra Senora de la Antigua
es un mural que muestra una
imagen colosal de la Virgen con

Fig. 4. Sevilla, catedral: Nuestra Senora el Nino de pie, coronada por an-

de la Antigua. geles en vuelo, con una donante

femenina arrodillada a sus pies

[fig. 4]." En la actualidad, preside la capilla de su advocacion en la cate-
dral de Sevilla, pero, en origen, se encontraba en la capilla de San Pedro
de la catedral vieja, una de las mas destacadas del conjunto, que, como su
homoénima cordobesa, se alojaba en la magsura de la aljama islamica. La
devocion de que fue objeto desde fechas tempranas, de la que dan testimo-
nio numerosas copias, propici6 el que, al ser edificada la catedral nueva,
se mantuviera integro e in situ el pilar que le servia de soporte (que, en su

seo del Hermitage de San Petersburgo firmada Master Petrus Cordubensis me fecit dada a conocer por
Kustodieva, de la que da noticia LAGUNA PAUL, T., “Dos fragmentos...”, op. cit., p. 82.

" MEDIANERO HERNANDEZ, J. M?, “Las pinturas de la antigua mezquita-catedral hispalense,
analisis cultual e iconografico de unas obras desaparecidas”, Archivo Hispalense, 201, Sevilla, Diputacion
Provincial, 1983, pp. 173-186; LAcuNa PAUL, T., “La aljama cristianizada. Memoria de la catedral de
Santa Maria de Sevilla”, en Metropolis totius Hispaniae. 750 aniversario de la incorporacion de Sevilla a
la corona castellana, (Catalogo de la exposicion, Sevilla, 1998-1999), Sevilla, Ayuntamiento y Cabildo
Metropolitano, 1998, pp. 41-71.

¥ La bibliografia sobre esta imagen es abundantisima. Sirva de referencia MEDIANERO
HERNANDEZ, J. M*, Nuestra Seriora de la Antigua. La Virgen “decana” de Sevilla, Sevilla, Diputacién, 2007.
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reverso, tenia pintada una imagen colosal de San Cristébal). Sin embargo,
la imagen quedo en una posicion bastante marginal en el nuevo contexto
edilicio, a espaldas de la embocadura de una de las capillas del costado de
la Epistola, por lo que, en 1578, se acometi6é una compleja operaciéon de
ingenieria para desmantelar el pilar trasladando la imagen al muro fronte-
ro." Con anterioridad a la fabricacion del actual retablo, que se completo
en 1738, la imagen centré una estructura abridera que se remontaria al
periodo goético, en cuyas alas se encontraban representados el Nacimientoy
la Adoracion de los Magos.*

La misma devocion que ha hecho posible su conservacion a través de
los siglos y de las vicisitudes constructivas ha contribuido a oscurecer su
realidad material, pues la imagen ha sido objeto de continuos repintes, re-
toques y restauraciones que enmascaran su pelicula pictorica original (en
la actualidad, imposible de evaluar),* habiendo sido adornada, ademas,
por piadosas tradiciones que la retrotraen hasta tiempos anteriores a la
invasion musulmana y que senalan, incluso, su caracter acheiropoietos (esto
es, no hecho por manos humanas). Lo cierto es que, independientemen-
te de todos estos estratos fisicos y literarios que se le superponen oscure-
ciendo su interpretacion como genuina obra de arte, la imagen denota-
ba ya en su planteamiento original un fuerte eclecticismo que José Maria
Medianero supo resumir muy bien: En sintesis, sobre un tipo iconografico de
raiz bizantina —la Hodigitria— se plantea una imagen mariana llena de resabios
Jranceses —vestos de la primera etapa de la pintura gotica en nuestro pais conocida
como franco-gotica—, pero con el predominio estilistico de notas italianas —sobre
todo sienesas— y algunos matices autoctonos en la técnica de ejecucion y el gusto
decorativo.®® En efecto, quienesquiera que fueran su promotor y su autor,
es evidente que tuvieron a la vista un icono bizantino del tipo Hodegetria,
cuyas caracteristicas esenciales mantuvieron con bastante fidelidad, incita-
dos, probablemente, por el caracter sagrado que se atribuia a estas exoticas
imagenes orientales, las cuales querrian conferir a su propia creacion (algo
que, indudablemente, consiguieron, pues la imagen acab6 adornada por
leyendas similares a las que envuelven los iconos bizantinos y se copi6 con
la fidelidad propia de los iconos bizantinos).* Este tipo de imagenes era

" MEDIANERO HERNANDEZ, J. M?*, Nuestra Seriora..., op. cit., pp. 34-39. La imagen de San Cristébal
de su reverso pereci6 en la operacion, encargandose una nueva.

2 Ibidem, pp. 39-40, lam. 7.

?'SERRERA, J. M., “La Virgen de la Antigua: informes y restauraciones. Siglos XVIII-XIX”, Archivo
Hispalense, 223, Sevilla, Diputaciéon Provincial, 1990, pp. 171-176; MEDIANERO HERNANDEZ, J. M?,
Nuestra Senora..., op. cit., pp. 57-64.

2 Ibidem, p. 52.

# PEREDA, F., “Palladia: antiguas y nuevas imagenes de la cruzada andaluza”, en Los Reyes
Catolicos y Granada, (Catalogo de la exposicion, Granada, 2004-2005), Madrid, Sociedad Estatal de
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bien conocido en la Corona de Castilla en el siglo XIII, como pone de ma-
nifiesto el Cédice Rico de las Cantigas de Santa Maria,** donde se manifiesta,
asimismo, la adaptacion de estas imagenes a un ambiente occidental que
se detecta, igualmente, en Nuestra Senora de la Antigua. Su representacion
de cuerpo entero, infrecuente en el mundo bizantino, responde a un tipo
bien documentado en la imagineria gotica desde el siglo XIII. Su vestido
responde a la evolucion de la moda a lo largo del siglo XIV (segtn es pro-
pio de las imagenes marianas occidentales). Su mano derecha, en lugar de
senalar a su Hijo (como corresponde al tipo Hodegetria), sostiene una rosa,
en linea con la tradicién occidental de poner en manos de Maria un atri-
buto vegetal que evoca, a menudo, el pecado original (subrayando, de esta
manera, su condicion de nueva Eva). El Nino, finalmente, bendice con su
mano derecha, pero en lugar de sostener un rollo en su mano izquierda,
como en las mds genuinas representaciones del tipo Hodegelria (o, en su
defecto, un libro o un orbe), aprisiona un pajarillo, motivo con paralelos
en la iconografia bizantina que menudea en el arte occidental del siglo
XIV. Desde un punto de vista mas estrictamente formal, llama la atencion
la fidelidad con que se mantienen los presupuestos del estilo gético lineal
en detalles como el manto de la Virgen, en cuyo flanco derecho se generan
complejas caidas como consecuencia de representarlo cenido a su codo y
aprisionado contra su cuerpo, segiin una convencion que se encuentra en
las obras mas vanguardistas del siglo XIII y tiene amplia vigencia en el siglo
XIV. Trasciende, sin embargo, este estilo en su formulaciéon mads genuina la
contundencia volumétrica de las imagenes (compatible con cierta sensibi-
lidad), de raiz italiana, lo cual, unido a detalles que no es facil determinar
en qué medida responden al estado original de la pintura, como la linea
de suelo que sirve de asiento a la figura o como la pesada decoracion floral
que satura la indumentaria de la figura (rasgos ambos que corresponde-
rian al estilo goético lineal tardio), invita a situar su cronologia en el dultimo
tercio del siglo XIV, en el horizonte de un trecentismo singular, profunda-
mente enraizado aun en el estilo gético lineal y mediatizado, ademas, por

Conmemoraciones Culturales, 2004, pp. 205-208; PEREDA, F., Las imdgenes de la discordia. Politica y
poética de la imagen sagrada en la Espaiia del cuatrocientos, Madrid, Marcial Pons Historia, 2007, pp. 145-
248. El autor destaca el paralelismo que se puede establecer entre la imagen de Nuestra Senora de la
Antigua y un milagro mariano del que, en la Corona de Castilla, se conocen, desde el siglo XIII, las
versiones de fray Juan Gil de Zamora y de la cantiga XXIX, pero no me consta ningin testimonio
medieval sobre el presunto origen milagroso de Nuestra Seriora de la Antigua (por otra parte, la cantiga
XXIX no se refiere, exactamente, a una pintura).

2 GUTIERREZ BANoOs, F., “Pintura monumental en tiempos del Cidice Rico de las Cantigas de
Santa Maria”, en Fernandez Fernandez, L. y Ruiz Souza, J. C. (dirs.), Alfonso X el Sabio 1221-1284. Las
Cantigas de Santa Maria, Codice Rico, Ms. T-I-1, Real Biblioteca del Monasterio de San Lorenzo de El Escorial,
Madrid, Testimonio Compania Editorial, 2011, vol. II, pp. 391-395.
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su fidelidad a un prototipo bizantino.” Las referencias a su altar en el Libro
blanco senalarian, en cualquier caso, un término ante quem.*

El mural de Nuestra Seriora de la Antigua de la catedral hispalense debe
de ser, pues, algo anterior al infante don Fernando de Antequera, el cual,
sin duda, lo conoceria, pues sus campanas andaluzas lo condujeron a me-
nudo hasta Sevilla. De hecho, existe toda una tradicion que relaciona de
manera muy estrecha al infante con su imagen, hasta el extremo de iden-
tificar a su esposa dona Leonor de Alburquerque en la donante figurada a
sus pies, a la derecha del mural,?’y de apuntar, incluso, su propia represen-
tacion a la izquierda del mural, la cual habria desaparecido con el paso del
tiempo,* todo lo cual ha servido a algunos autores (especialmente, a José
Gudiol) para situar su ejecucion a principios del siglo XV, en el contexto
del estilo gético internacional (algo que, a mi juicio, no respalda el analisis
estilistico, aun con todos los problemas que este plantea).*

La tradicion que vincula al infante don Fernando de Antequera con la
imagen de Nuestra Senora de la Antigua, tal y como la cuenta, por ejemplo,
a finales del siglo XVII, el padre Gabriel de Aranda, senala que el infante
era muy devoto de esta imagen y que la visit6 antes de la campana de An-
tequera para demandar su auxilio, quedando, luego, tan agradecido que
encargo una copia para llevar a su villa de Medina del Campo, donde puso
una iglesia bajo su advocacion, poniéndola, ademas, como titular de una
orden de caballeria que €l instituy6. Tras su muerte en 1416, su viuda se
hizo retratar a los pies de la imagen para consuelo de su viudez y en memoria de
la devocion del infante su marido.” Desde luego, el infante don Fernando hizo
gala de una sincera devociéon mariana (que, en parte, le venia por tradi-
cion dinastica, pues, desde sus mismos origenes, los monarcas de la casa de
Trastamara apelaron a la Virgen como elemento justificador de su acceso

% A la vista de las caracteristicas apuntadas, me resulta demasiado temprana la entusiasta
cronologia del segundo cuarto del siglo XIV propuesta por MEDIANERO HERNANDEZ, J. M*, Nuestra
Senora..., op. cit., pp. 55-57.

LJIMENEZ MARTIN, A., Cartografia de la montaria hueca. Notas sobre los planos historicos de la catedral
de Sevilla, Sevilla, Cabildo Metropolitano, 1997, p. 132.

7 Se senala a esta figura como un anadido, MEDIANERO HERNANDEZ, J. M*, Nuestra Seriora...,
op. cit., pp. 56-57.

* Ibidem, pp. 25-27, rechaza (a mi juicio, con buen criterio) la posibilidad de que existiera
en momento alguno una representacién masculina que pudiera identificarse con el infante don
Fernando de Antequera, no tanto porque no aparezca en las copias mas antiguas de la imagen (pues,
al fin y al cabo, este detalle se adaptaria a las circunstancias de cada encargo) como por el hecho de
que la restauracion de 1991 no detectara el mas minimo rastro.

2 GuDIOL RICART, J., Pintura gotica, Ars Hispaniae, vol. IX, Madrid, Editorial Plus-Ultra, 1955,
p. 192.

30 ARANDA, G. de (S. 1.), Vida del Siervo de Dios, exemplar de sacerdotes, el venerable Padre Fernando
de Contreras, natural de esta ciudad de Sevilla, del abito clerical de Nuestro Padre San Pedro, Sevilla, Thomas
Lopez de Haro, 1692, pp. 383-386.
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al trono).* Esta bien documentada su devocion a la imagen valenciana de
Nuestra Senora de Gracia, venerada en el convento de San Agustin, para
la que ya su abuelo Enrique II habia construido una capilla en 1370,y es
cierto que en 1403, estando en su villa de Medina del Campo, fundo, para
exaltacion de la Virgen, la Orden de la Jarra y el Grifo (en un gesto que
Juan Torres Fontes entiende, en parte, como expresion de su adhesion a
los ideales caballerescos entonces imperantes y, en parte, como un acto
para prestigiar su personalidad en el marco de sus aspiraciones politicas),
a la que su posterior exaltacion al trono de Aragéon confirié una especial
supervivencia y trascendencia.” Pero ninguna fuente de época permite re-
lacionar al infante don Fernando con la imagen de Nuestra Seniora de la
Antigua.

En Sevilla, distintas cronicas del reinado de Juan II, que, en su tramo
primero, tienen como auténtico protagonista al infante don Fernando, nos
hablan de su devocion por la Virgen de la Hiniesta, venerada en la iglesia de
San Julian,* apuntando, al tiempo, como su responsabilidad publica como
cabeza visible del estado en tanto que regente y caudillo militar le llev6 a
rendir culto, en momentos especialmente significativos, a la Virgen de la
Sede y a la Virgen de los Reyes, veneradas en la catedral.” Pero nada se dice
en ellas con respecto a la Virgen de la Antigua. La Historia de Fernando de
Aragon escrita en la corte napolitana de Alfonso V por el humanista italiano
Lorenzo Valla aporta un testimonio precioso sobre las devociones sevillanas

¥ Ruiz QUESADA, F., “Els primers...”, op. cit., pp. 71-112. Sobre la piedad mariana del infante don
Fernando, véase asimismo, TORRES FONTES, J. “Don Fernando de Antequera y la romantica caballe-
resca”, Miscelanea Medieval Murciana, V, Murcia, Universidad, 1980, pp. 108-109, nota 14; MacKay, A.,
“Don Fernando de Antequera y la Virgen Santa Maria”, en VV.AA., Homenaje al Profesor Juan Torres
Fontes, Murcia, Universidad y Academia Alfonso X el Sabio, 1987, vol. II, pp. 949-957.

2 Ruiz QUEsSADA, F., “Els primers...”, op. cit., pp. 79-80; Ibidem, p. 80, nota n° 21, resefia una
pintura del siglo XVI de la catedral de Toledo que muestra al infante don Fernando ante Nuestra
Senora de Gracia.

#TorrEs FONTES, J., “Don Fernando...”, op. cit., pp. 83-120.

3 Cronica de Juan II de Castilla, ed. de Juan de Mata Carriazo y Arroquia, Madrid, Real Academia
de la Historia, 1982, pp. 118 y 129: a la noche partio dende e fué a dormir a la iglesia de San Julian, por
gran devogion de la ymagen de Santa Maria del Yniesta, que y estaua. E dormié ay aquella noche, en vna capilla
que fizo alli Pero de Tos, alcayde de las taraganas de la muy noble ¢ibdad de Sevilla (...). Ya avedes oido como el
Infante dormié en San Julidan, e oyé misa vecada ay, en el altar de Santa Maria. La version de esta crénica
de Lorenzo Galindez de Carvajal, publicada en 1517 y recogida en Crénicas..., op. cit., pp. 273-695,
no resena este episodio, que se sitia el 6 de septiembre de 1407.

% Asi el 7 de septiembre de 1407, al partir hacia la fallida campana de Setenil: e acabado este
ofigio, subio engima la capilla, donde estauan enterrados los reyes, e fizo oragion luego como entro, ante vna
ymagen de Santa Maria que ay esta, muy debota [ Cronica..., op. cil., p. 130 (la version de Lorenzo Galindez
de Carvajal no recoge este episodio)], y el 10 de noviembre de 1407, al regreso de la campana: e
llego ante el altar mayor. E otrosi fizo oracion ante la imagen de Santa Maria, e adoré la Cruz (...). E abrieron
la capilla do estauan los reyes, e entro dentro, e fizo oragion ante la imagen de Santa Maria que ende estd, muy
devotamente, dando muchas gragias a Dios [ibidem, p. 190]. La version de Lorenzo Galindez de Carvajal
dice: ¢ llego hasta la capilla (de los reyes), y entro en ella, e hizo oracion ante la Imagen de Santa Maria
muy devotamente [ Cronicas..., op. cit., p. 301].
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de dona Leonor de Alburquerque: Entre tanto, su esposa Leonor, mujer inigua-
lable, todos los dias, de madrugada, con diligencia, los pies descalzos, acompanada
solamente de dos familiares, era vista de camino al templo de la divina Maria, bajo la
advocacion de Virgen del Socorro, porque, segun la memoria de los antepasados, un
nino que cayo en aquel lugar dentro de un pozo, ante la invocacion hecha a la virgen
por la madre del nirio, la madre de Dios, conmovida, hizo subir el agua del pozo hasta
el borde y restituyd sano y salvo el hijo a su madre.*® Lorenzo Valla sitia este epi-
sodio antes de la partida para la campana de Antequera de 1410 que habia
de ser el maximo éxito militar del infante y, si bien testimonios fidedignos
indican, claramente, que el punto de partida no fue Sevilla, el episodio re-
latado por el humanista italiano puede ser, perfectamente, el testimonio de
una auténtica devocion de dona Leonor, que, por desgracia, tampoco se
puede asimilar a la Virgen de la Antigua, pues no consta un milagro de estas
caracteristicas entre los varios que se le atribuyen.*

Asi pues, aunque esta contrastada la piedad mariana del infante don
Fernando de Antequera y aunque existen datos acerca de la devocion que
tanto €l como su mujer profesaron hacia diversas imdgenes sevillanas, su
inclinacion hacia la Virgen de la Antigua carece de respaldo mas alld de las
sugerencias de los autores de la Edad Moderna, en los que juega un impor-
tante papel la proyeccion vallisoletana de esta presunta devociéon mariana.

En Medina del Campo existio, ciertamente, una iglesia parroquial de
Santa Maria la Antigua, que en 1403 fue el escenario de la fundacion, por
parte del infante don Fernando, de la Orden de la Jarra y el Grifo. De esta
iglesia procede una copia de la imagen sevillana que se encuentra, en la
actualidad, en el convento de Santa Clara.” La historiografia tradicional,

% VaLLA, L., Historia de Fernando de Aragon, ed. de Santiago Lépez Moreda, Tres Cantos,

Ediciones Akal, 2002, p. 101. Su redaccion se sitia en 1445. Se trata, mas que de un texto cronistico,
de un texto literario de cardcter encomidstico, modelado sobre el ejemplo de los autores clasicos. Su
autor, que no consta que estuviera en Espana, se sirvi6 de la crénica de Juan II escrita por Alvar Garcia
de Santa Maria (muy proclive hacia don Fernando), asi como del testimonio de varios caballeros
castellanos (entre ellos, el propio Alvar Garcia de Santa Marfa) que se encontraban en Nipoles, lo
cual le permitié incorporar noticias no registradas en otras fuentes.

¥ Esta Maria, bajo la advocacion de Virgen del Socorro (cognomine Custodientis, segun el texto original
latino) podria ser una temprana referencia a la devocion de la Virgen del Valle. En efecto, son dos las
advocaciones marianas hispalenses medievales de las que se relata un milagro de las caracteristicas del
resenado por Valla, a saber, la Virgen del Valle, del convento de su advocacién (que, en la actualidad,
tras diversas vicisitudes, es la sede de la hermandad de los Gitanos) y la Virgen del Pozo Santo, del
hospital de la Misericordia. Solo la primera tiene una historia que puede retrotraerse hasta principios
del siglo XV, [OrT1Z DE ZUNIGA, D., Annales eclesidsticos y seculares de la Muy Noble y Muy Leal Ciudad
de Sevilla, metropoli de la Andaluzia, que contienen sus mas principales memorias desde el ario de 1246, en que
emprendié conquistarla del poder de los moros el gloriosissimo rey San Fernando Tercero de Castilla y Leon hasta
el de 1671, en que la Catolica Iglesia le concedio el culto y titulo de bienaventurado, Madrid, Imprenta Real,
1677, pp. 274275 (1403, 5) y pp. 378-379 (1476, 4)]. Estoy en deuda con Teresa Laguna y con Luis
Luna por su ayuda con el proceloso mundo de las advocaciones marianas sevillanas.

BVV. AA., La Virgen de la Antigua de Medina del Campo. Historia y restauracion, Valladolid, Caja
Salamanca y Soria, 1994.
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segun se ha apuntado, relacion6 todos estos hechos con la presunta de-
vocion del infante don Fernando hacia la imagen sevillana. Lo cierto es
que: 1) la Antigua no es, en principio, sino una advocaciéon genérica que
distingue a cualquier templo o imagen de especial antigiiedad, sin que se
pueda establecer a priori una relacion entre distintos templos o imagenes
asi llamados (de hecho, la parroquia medinense de Santa Maria la Antigua
esta documentada desde 1177, sin que exista la posibilidad de cualquier
relacion con la imagen sevillana de esta advocacion, cuya primera mencion
se encuentra en el Libro blanco iniciado en 1411);%2) la copia de la imagen
sevillana que existi6 en el templo medinense, que ha sido atribuida al pin-
tor local Anton Pérez, es una obra del siglo XVI que se vener6 como Nues-
tra Senora de la Purificacion o la Morena (precisamente, para no competir
con la imagen titular de la iglesia, que era una talla);*y 3) la fundacién de
la Orden de la Jarray el Grifo, que tuvo lugar en el templo medinense el 15
de agosto de 1403, no se hizo con la pretension de poner a Nuestra Senora
de la Antigua (fuera esta la pucelana o su homoénima sevillana, que, segin
se ha apuntado, nada tienen que ver entre si) como titular de la orden,
pues lo estatutos nada dicen al respecto,* refiriéndose, inicamente, a la
recordacion del placer que Ella recibio, cuando la saludo el angel Gabriel (de ahi
que se tomara como divisa un jarréon, simbolo de la Anunciacion, del que
pendia un grifo, simbolo de la fortaleza que habian de tener todos los que
recibieran la orden).* Si el acto de fundacién tuvo lugar en esta iglesia fue,
probablemente, por su advocacion mariana. Asi pues, no se puede estable-
cer ningun vinculo entre la iglesia de Santa Maria la Antigua de Medina
del Campo y la imagen de la Virgen de la Antigua de la catedral de Sevilla a
partir de la presunta implicacién, en ambos casos, del infante don Fernan-
do de Antequera, pues este infante solo esta documentado, en el primer
caso, en lo que se refiere al acto de fundacion de la Orden de la Jarray el
Grifo, acaecido en 1403.

Sirvan estas lineas para intentar despejar ciertos mitos y tradiciones no
contrastados en torno a la carismatica pintura de Nuestra Seriora de la Anti-
gua de la catedral de Sevilla, una imagen compleja ya desde el momento

* SANCHEZ DEL BARRIO, A., “Nuestra Sefiora de la Antigua en la historia de Medina del
Campo”, ibidem, p. 5.

Y HERNANDEZ REDONDO, J. I. y Arias MaRrTiNEZ, M., “El lienzo de la Virgen de la Antigua.
Estudio historico-artistico”, ibidem, pp. 20-22.

* TorrES FONTES, J., “Don Fernando...”, op. cit., pp. 112-117, publica una versién catalana del
siglo XV de los estatutos. La version castellana se puede encontrar, por ejemplo, en RODRIGUEZ Y
FERNANDEZ, 1., Historia de Medina del Campo, Madrid, Imprenta de San Francisco de Sales, 1903-04,
pp- 595-599.

Kl collar de la orden, tal y como lo describen sus estatutos fundacionales, no incluia, pues,
la imagen de Nuestra Senora de la Antigua, como se dice a menudo.
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mismo de su creacion que se sitiia a la cabeza de lo que José Maria Media-
nero denominé la “trilogia trecentista mariana hispalense”, serie de tres
murales sevillanos que muestran efigies de la Virgen con el Nino de la que
forman parte, asimismo, la Virgen de Rocamador de la iglesia de San Lorenzo
y la Virgen del Coral de la iglesia de San Ildefonso.** A mi juicio, se ha hecho
un excesivo hincapié no ya en la similitud, sino, incluso, en la identidad
entre estas tres imagenes en lo que se refiere a estilo, cronologia, iconogra-
fia... Son imagenes que comparten su objeto, pero que manifiestan en sus
caracteristicas una evolucion que se adentra hasta un momento avanzado
del siglo XV. La Virgen de Rocamador, que Teresa Laguna fecha a finales del
siglo XIV o a principios del siglo XV y que responde ya a una sensibilidad
claramente internacional, puede ser la mas cercana a los tiempos del infan-
te don Fernando de Antequera [fig. 5].**

En cualquier caso, el testimonio mas contrastado y mas elocuente de
lo que podia ser la pintura sevillana de tiempos del infante don Fernan-
do de Antequera lo proporcionan los restos de un retablo firmado por
“Garcia Fernandez, pintor de Sevilla” que se conservan en el convento de
Santa Ursula de Salamanca, a donde debieron de llegar de la mano de su
fundador, el arzobispo don Alonso de Fonseca (1 1512), que estuvo al fren-
te de la sede sevillana entre 1460 y 1464. El azar ha querido que, en esta
ocasion, coincidan firma y documentos, siendo posible, de esta manera,
ofrecer un minimo contexto para su artifice.* Garcia Fernandez consta en
el padron de Sevilla de 1384 como franco vecino del Salvador y de nuevo
en 1406 como franco por las Atarazanas (institucion con la que también
lo relaciona un documento de ca. 1407). El hecho de que no aparezca en
la né6mina de esta institucion de 1422 invita a pensar que por entonces ya
habia fallecido. En el padron de 1384 llama la atencién su posicion econo-
mica, muy superior a la de otros pintores de la ciudad, lo cual sugiere una
preeminencia que, aunque se ve corroborada por el hecho excepcional de
su firma, no se encuentra acompanada por una especial calidad. En el con-
vento salmantino se conserva una tabla que muestra, en su parte superior,
la Presentacion de Cristo en el Temploy, en su parte inferior, la Matanza de los
Inocentes [fig. 6]. Se encuentra en paradero desconocido una cumbrera que
mostraba al arcangel San Gabriel, parte de una Anunciacion. José Gudiol
dio a conocer un Nacimiento que formo parte, indudablemente, del mismo

* MEDIANERO HERNANDEZ, J. M*, Nuestra Senora..., op. cit., pp. 67-92.

" LaGuNA PaUL, T., “Notas de pintura gotica sevillana. El testimonio de Lucas Valdés”,
Laboratorio de Arte, 10, Sevilla, Universidad, 1997, pp. 63-79.

» MEDIANERO HERNANDEZ, . M*, “Garcia Fernandez, el primer pintor andaluz de nombre
conocido con obra firmada”, Atrio, 7, Sevilla, Ayuntamiento, 1995, pp. 7-19.
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Fig. 5. Sevilla, Iglesia de San Lorenzo: Fig. 6. Salamanca, Convento De Santa
Virgen de Rocamador. Ursula: Presentacion de Cristo en el
Templo y Matanza de los Inocentes.

conjunto.* En su conjunto, el retablo debi6é de exhibir un amplio ciclo de
la vida de Cristo. Las composiciones conocidas denotan cierto arcaismo
y cierta rudeza (adviértanse, especialmente, las figuras rigidas e inexpre-
sivas de la Matanza de los Inocentes), pero muestran, asimismo, detalles de
exquisito italianismo, especialmente en la delicada figura del arcangel San
Gabriel, en todo lo cual se manifiesta el cardcter ecléctico y, en ocasiones,
un tanto marginal de la pintura andaluza de este momento, a la que cabe el
mérito de haber abierto brecha en la asimilacion de las corrientes italianas
en la pintura gotica castellana, si bien a finales del siglo XIV habia cedido
el impulso renovador a otros centros.

* GupIOL RICART, ]., Pintura..., op. cit., p. 198.
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Castilla la Nueva

En Toledo, en torno a su catedral primada, se desarroll6, en los anos
finales del siglo XIV, un foco pictérico enraizado en la pintura florenti-
na del Trecento que, de la mano de pintores autoctonos que asimilaron, a
su manera, la leccién toscana, mantuvo su vigencia a lo largo del primer
tercio del siglo XV, conociendo una expansion extraordinaria hacia otros
territorios de la corona castellana, los cuales contribuy6 a dinamizar de
manera decisiva con un lenguaje que se antoja, quizas, un tanto arcaico
contemplado a escala nacional e internacional, pero decisivamente reno-
vador si se tiene en cuenta el conservadurismo en el que se habia anclado
la pintura de estos estados."’

La actividad de Gherardo Starnina en Toledo, documentada en 1395
(si bien se remonta, cuando menos, a antes de 1393), y la decoracion con
pinturas murales de la capilla funeraria edificada en la seo toledana por
el arzobispo don Pedro Tenorio (1377-1399) —esto es, la capilla de San
Blas— son los referentes fundamentales en el desarrollo de este ntcleo
pictorico de tanta trascendencia.

Gherardo Starnina es el primer referente del foco toledano. Starnina
es uno de los mas destacados representantes del gético internacional en la
pintura florentina. Vasari sitiia su nacimiento en 1354 e indica que fue dis-
cipulo de Antonio Veneziano. Segun los testimonios de Vasari y de Cean,
abandoné Florencia a partir de la revolucién de los Ciompi (1378) y vino a
trabajar a Espana, donde estuvo al servicio del rey Juan I, a quien se suele
identificar con el monarca castellano de este nombre, padre del infante don
Fernando de Antequera, que reiné entre 1379 y 1390. Consta de regreso
en Florencia en 1387 (fecha de su primera ocurrencia documental), pero
entre antes de 1393 y 1401 estd asentado, de nuevo, en Espana, existiendo
de esta segunda estancia en Espana testimonios directos y precisos que lo
ubican en Valencia entre 1395 y 1401 e, incluso, obras que se asignan a su
autoria. Consta, de nuevo, de regreso en Florencia en 1404, desarrollando
en esta ciudad el tramo ultimo de su actividad (su fallecimiento se produjo
con anterioridad al 28 de octubre de 1413), al que corresponden sus obras
mejor documentadas (como, por ejemplo, los frescos de la capilla de San
Jerénimo en la iglesia del Carmine de Florencia, terminados en 1404), las
cuales han de ser la base para la definicion de su personalidad artistica, que
comprende un corpus que se nos antoja heterogéneo y dispar. En Valencia
se le han atribuido el célebre retablo de fray Bonifacio Ferrer, procedente

¥ P1QuErO LOPEZ, M* DE 10s A. B., Influencia italiana en la pintura gitica castellana, Cuadernos
de Arte Espariol, 60, Madrid, Historia 16, 1992, pp. 6-10.
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de la cartuja de Portaceli (Valencia, Museo de Bellas Artes) y la predela
con escenas de la pasion de Cristo de la iglesia de El Collado, proceden-
te del retablo mayor de la iglesia de Alpuente (a este periodo valenciano
se asigna, asimismo, una Virgen de la Humildad del Cleveland Museum of
Art).* En la ciudad del Turia, en la que el pintor Pere Nicolau ejercia, por
entonces, una posicion de dominio, Starnina debi6 de trabajar junto con
sus compatriotas el pisano Niccolo d’Antonio (documentado entre 1395y
1398) y el sienés Simone di Francesco (documentado entre 1397 y 1401 ,
posteriormente, en Lucca entre 1409 y 1420), con los que aparece asocia-
do en los documentos.* Niccold d’Antonio, documentado en Florencia en
1387, trabaj6 con Starnina en Toledo antes de 1393.

La capilla de San Blas de la catedral de Toledo es el segundo refe-
rente del foco toledano [fig. 7]. Se encuentra en el angulo nordeste del
claustro, cuya construccion, debida, asimismo, a la iniciativa del arzobis-
po don Pedro Tenorio, se inici6 en 1389. Se desarrolla sobre un espacio
de planta cuadrada que, merced al concurso de trompas, se convierte, a
media altura, en octogonal, cubriéndose mediante una béveda nervada.
Su caracteristica mas notable es el completo revestimiento de su interior
con pinturas murales de clara ascendencia italiana que en el siglo XVII
hicieron proclamar ingenuamente a Eugenio Narbona, biégrafo del ar-
zobispo Tenorio, que su autor habia sido loto Griego excelentisimo pintor (...)
discipulo de Zimabua. Estas pinturas murales, cuyo estudio de referencia se
debe a Blanca Piquero,”se desarrollan en dos niveles. En el nivel superior,
a partir del arranque de los nervios de la boveda, se muestra una serie de
escenas cristologicas ordenadas segun los articulos del Credo. Se senala el
inicio del ciclo en el extremo septentrional del muro occidental, donde se
representa la Anunciacion [fig. 8]. A partir de ahi, siguiendo el sentido de

* GOMEZ FRENCHINA, J., “Ecos italianos en la pintura valenciana de los siglos XV y XVI”, en
La impronta floventina y flamenca en Valencia. Pintura de los siglos XIV-XVI / Limpronta fiorentina e fiam-
minga a Valencia. Pittura dal XIV al XVI secolo, (Catdlogo de la exposicion, Florencia, 2007), Valencia,
Generalitat, 2007, pp. 24-34.

¥ MIQUEL JUAN, M., Retablos, prestigio y dinero. Talleres y mercado de pintura en la Valencia del gotico
internacional, Valencia, Umversnat 2008, pp. 155-159.

% PrQuERO LOPEZ, M* DE 10S A. B., La pintura gética toledana anterior a 1450 (el Trecento), Toledo,
Caja de Ahorro Provincial, 1984, op. cit., vol. I, pp. 47-226 (donde se recogen las aportaciones an-
teriores, entre las cuales destacan, aparte de los estudios cldsicos sobre pintura medieval espanola,
los estudios de Poro BENITO, J., Las pinturas murales de la capilla de San Blas de la catedral primada de
Toledo, Toledo, Editorial Catolica Toledana, 1925, y de ANGULO INIGUEZ, D., “La pintura trecentista
en Toledo”, Archivo Espariol de Arte 'y Arqueologia, VII, Madrid, Centro de Estudlos Historicos, 1931, pp.
28-29). Son significativos, asimismo, los estudios de FRANCO MaTa, A., “El arzobispo Pedro Tenorio:
vida y obra. Su capilla funeraria en el claustro de la catedral de Toledo”, en VV. AA., La idea y el sen-
timiento de la muerte en la historia y en el arte de la Edad Media (II), Actas del ciclo de conferencias, Santiago
de Compostela, 1991, Santiago de Compostela, Universidade, 1992, pp. 73-93, y de Nickson, T.,
“Art and Belief in Medieval Castile”, en Foster, M. (ed.), Spiritual Temporalities in Late-Medieval Europe,
Newcastle, Cambridge Scholars Publishing, 2010, pp. 99-126.
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las agujas del reloj, se representan Nacimiento / Proceso de Cristo, Crucifixion
y Entierro de Cristo / Andstasis (muro septentrional); Resurrecciony Ascension
(muro oriental: su sector central pudo haber contenido una represen-
tacion de los evangelistas que completara la de San Lucas y San Juan del
muro frontero); Cristo sentado a la derecha de Dios Padre / Juicio final, Pente-
costés'y Resurreccion de los muertos (muro meridional) y, cerrando el ciclo, en
el extremo meridional del muro occidental, la Transfiguracion. En el nivel
inferior se muestran, en el muro oriental, un gran Juicio final; en el muro
septentrional, escenas de la vida de San Antonio abad; en el muro orien-
tal, escenas de la vida de San Blas; y en el muro meridional, escenas de la
vida de San Pedro y de San Pablo. Los problemas de humedad, que son
una constante en la capilla desde sus origenes, obligaron a la restauracion
de sus pinturas murales ya en el siglo XV y, junto con consideraciones de
caracter estético, condujeron, en 1720, al enlucido de su nivel inferior,
que no seria recuperado hasta 1924. Pese al interés que se suscito enton-
ces por las pinturas murales, la capilla permaneci6 cerrada durante buena
parte del siglo XX, mientras el deterioro avanzaba llevandose por delante
casi todo el angulo nordeste (Entierro de Cristo / Andstasis y Resurreccion) y
partes importantes del angulo sudeste (Ascension'y Cristo sentado a la dere-
cha de Dios Padre / Juicio final), amén de importantes sectores de la zona
inferior, como aquel del muro oriental en el que habia aparecido la firma
incontrovertible de cierto Rodriguez de Toledo (no esta claro si prece-
de al apellido “maestro” o “Juan”).”' La restauracién que un conjunto de
tanta envergadura y trascendencia exigia se abordo, por fin, a finales de
2003. La restauracion ha de suponer un nuevo punto de partida para el
estudio de las pinturas murales, pues ha detectado diferencias técnicas de
ejecucion entre la zona superior —en la que destaca, ademas, la especifi-
cidad de la escena de la Crucifixion— y la zona inferior™y ha recuperado
las composiciones de la zona inferior, apenas tenidas en cuenta por los
estudiosos que se habian ocupado previamente de la capilla. Las arquitec-
turas manifiestas en el ciclo dedicado a San Pedro y a San Pablo del muro
meridional o la iconografia del Juicio final del muro oriental son aspectos
del maximo interés que habran de ser tenidos en cuenta a la hora de dis-
cutir la atribucion y la filiacion de estas pinturas murales.

> CASTANON, J., GIOVANNONI, S., BLANCO, J. L. y SANCHEZ-BARRIGA, A., “La capilla de San Blas
en la catedral primada de Toledo”, en VV. AA., La capilla de San Blas de la catedral de Toledo, Madrid,
Fundacién Cultura y Deporte de Castilla-LLa Mancha, World Monuments Fund Espana e Iberdrola,
2005, pp. 55-58.

52 Ibidem, pp. 58-59. Por desgracia, el cardcter hasta cierto punto sucinto de esta publicacion,
realizada con motivo de su restauracion, no permite delimitar con absoluta precision las diferentes
técnicas de ejecucién. Ibidem, p. 47, sefiala la participacién de cuando menos tres pintores en la
decoracion de la capilla de San Blas.
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Fig. 7. Toledo, catedral: capilla de San Blas; foto: Antonio Sanchez-Barriga.
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Fig. 8. Toledo, catedral: Anunciacion, Fig. 9. Toledo, catedral: Transfiguracion,
detalle de las pinturas murales de la capilla detalle de las pinturas murales de la capilla de
de San Blas; foto: Antonio Sanchez-Barriga. San Blas; foto: Antonio Sanchez-Barriga.

Esta cuestion continuda siendo extraordinariamente problematica (en-
tiendo que por haber estado excesivamente centrada en la determinacion
de la participacion del correoso Gherardo Starnina). Blanca Piquero, ba-
sandose en un analisis estilistico meticuloso, distingui6é en estos murales
cuatro estilos que, en su consideracion, corresponderian a Starnina y a su
taller y a Rodriguez de Toledo y a su taller. Starnina habria sido responsa-
ble de parte de la Anunciacion, de parte de la Crucifixion'y de Pentecostés (a
su taller corresponderian la Resurreccion de los muertos y la Transfiguracion)
[fig. 9]. Rodriguez de Toledo, que se habria formado con Starnina, ha-
biendo matizado su estilo con rasgos hispanos e internacionales, habria
sido responsable del Entierro de Cristo / Andastasis, Resurreccion'y Ascension (a
su taller corresponderian parte de la Anunciacion, Nacimiento / Proceso de
Cristo, parte de la Crucifixion, Cristo sentado a la derecha de Dios Padre / Juicio
finaly San Lucas y San Juan), amén de, probablemente, la zona inferior en
la que aparecia su firma.* Las pinturas habrian sido proyectadas e iniciadas
por Starnina a finales de la década de 1390 y habrian sido continuadas y

B PIQuERO LOPEZ, M* DE 108 A. B., La pintura..., op. cit., vol. 1, pp. 200-204.
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terminadas, tras la marcha de Starnina a Italia, por Rodriguez de Toledo,
que trabajaria hasta los tiempos del arzobispo don Sancho de Rojas (1415-
1422) .

La cuestion, a la que, por el momento, no estoy en condiciones de
dar una solucion definitiva, requiere una aproximacion desapasionada que
prescinda, de entrada, del apriorismo de pretender encontrar a toda costa
la mano de Starnina en los murales. Por otra parte, debe tenerse en cuenta
que, a pesar de que la capilla de San Blas es una obra fascinante e impac-
tante, es una obra que corresponde, seguramente, a un momento avanzado
del desarrollo del foco trecentista toledano, del que ha sobrevivido como su
ejemplo mas significativo, pero no es, seguramente, su nucleo generador.
Esta aproximacion ha de basarse en el analisis de la documentacion (que,
ciertamente, constata la labor de Starnina en Toledo antes de 1393) y en el
analisis de la personalidad del comitente, el arzobispo don Pedro Tenorio.
Hombre de larga trayectoria politica y eclesiastica, don Pedro Tenorio se vio
abocado al exilio por su caida en desgracia ante Pedro I, lo cual le llevé a
vivir durante varios afos en Francia y en Italia. El mismo resefia las estacio-
nes de su periplo europeo en el documento por el que, en 1383, hace dona-
cion de su biblioteca a la catedral de Toledo: tam in Tolosa quam in Avenione
quam in Perosa quam in Roma, taliter quod dum ipse erat in partibus illis.”” Buen
conocedor de estos lugares, no olvidaria lo visto en ellos cuando, siendo ya
arzobispo de Toledo, alcanz6 especial prominencia durante los reinados de
Juan I'y de Enrique IIl y querria para su catedral y para su capilla particular
una decoracion al estilo de las que habia visto en tantas iglesias italianas
o avinonesas. Sabedor de que Castilla no podia ofrecerle artistas para un
trabajo de estas caracteristicas, volvio sus ojos hacia Valencia, que, abierta al
Mediterraneo, se estaba configurando ya como el gran centro pictorico que
habia de ser a lo largo del siglo XV.

El 27 de julio de 1387 el arzobispo don Pedro Tenorio encargaba a
un pintor activo en Valencia, Esteve Rovira de Chipre (desplazado, a la
sazon, a Brihuega), la ejecucion de un retablo para la sua ecclesia catredral,
para poner a las espaldas del altar mayor de la dicha su ecclesia (expresion
equivoca con la que, dadas la configuracion de la capilla mayor de la cate-
dral de Toledo, y la envergadura de la obra que se contrata, debe referirse
al retablo mayor).*® El contrato, muy minucioso, nos pone ante una obra

 Ibidem, vol. 1, p. 207.

% FRANCO MATA, A, “El arzobispo...”, op. cit., p. 75.

% ALMARCHE VAzZQUEZ, F., “Mestre Esteve Rovira de Chipre. Pintor trecentista desconocido”,
Archivo de Arte Valenciano, VI, Valencia, Real Academia de Bellas Artes de San Carlos, 1920, pp. 3-13.
El contrato se encuentra inserto en el requerimiento que se le hacia al pintor a 14 de abril de 1388
para cumplir con su tenor [COMPANY, X., ALIAGA, J., TorLosa, L. y FrRamis, M., Documents de la pintura
valenciana medieval i moderna I (1238-1400), Valencia, Universitat, 2005, pp. 302-306, n.° 511].
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extraordinariamente ambiciosa por sus dimensiones, que alcanzarian los
13 m de anchura,” por el nimero de sus composiciones™y, sobre todo, por
el importe que habria de satisfacer por ella la obra de la iglesia de Toledo:
1500 florines.” Esteve Rovira de Chipre habria de ejecutarlo en Toledo, en
la capilla de las casas del arzobispo, asistido por menestrals, los quales fisieren
mester para le ayudar a pintar que habrian de acompanarlo desde Valencia.
No sabemos si Esteve Rovira de Chipre llegé a cumplir el contrato (en
marzo de 1388 el arzobispo don Pedro Tenorio exigia, al parecer, en vano,
el cumplimiento del contrato). Los pocos testimonios que documentan
su actividad en Valencia entre 1387 y 1389 nos hablan de su cardcter poco
fiable,” pero también de su capacidad y de su prestigio, pues en 1389 re-
cibia como aprendices a Alfonso, hijo de un pintor difunto de Cordoba
del mismo nombre, y a Arnau, hijo de un pintor difunto de Camprodon
(Bernat).® Por otra parte, no conocemos, por desgracia, como era el esti-
lo de Esteve Rovira de Chipre. En cualquier caso, el documento de 1387
es del maximo interés porque es uno de los escasisimos contratos que se
conocen de la pintura gotica castellana y porque senala la apertura de una
via de comunicacion entre Toledo y Valencia (y, a través de Valencia, con
la pintura mediterranea) cuya siguiente etapa habria de ser Gherardo Star-
nina.

Es significativo que entre los testigos del contrato con Esteve Rovira
de Chipre figure Pedro Fernandez de Burgos. Este personaje, de quien se
tienen diversas noticias entre 1387y 1399 que lo senalan, a menudo, como
receptor del arzobispo y como veedor de la obra de la iglesia de Toledo,
protagoniza el documento de 1395 que constata la actividad de Starnina
y de Niccolo d’Antonio en Toledo. Este documento, conocido desde an-
tiguo y sacado a la luz por Carmen Torroja en 1974, dice asi: yo Gerardo

7 que haya (...) de pilar a pilar sesenta seis palmos en ancho de (...) fuere mester ¢ que sea de vinte (...
de alto) e quencima del altura del que vengan fechas sus puntas con sus fillolas e remates, lo qual ha de seer de
mdas de los dichos vinte palmos en alto. E que la tabla principal de la mediania del retablo que sea cinco palmos
de mas en altura de toda la dicha obra. Esta anchura viene a coincidir con la del espacio donde por
aquel entonces se encontraba el retablo mayor de la catedral de Toledo.

8 que pinte e faga dies e nueve istorias, aquellas quel dicho senyor arcebisbe ordenare e mandare facer. E
otrosi, que en las ocho puntas que an destar en somo destas istorias que pinte e faga en cada una dellas una
ymage qual el dicho senyor le mandare facer.

* Se puede ver una comparativa de precios de retablos valencianos del periodo en MIQUEL
Juan, M., Retablos..., op. cit., pp. 265-277. Ningun otro retablo se aproxima a esta cantidad, aunque las
comparaciones no son sencillas porque no siempre se incluyen los mismos conceptos (por ejemplo,
en el caso que nos ocupa no se incluiria la obra de carpinteria, que el arzobispo se compromete a
entregar acabada, pero si se incluirian los gastos de materiales —muy puro e fino oro e asul con muy
propias e finas, puras y finas colores— y, probablemente, los gastos de manutencion del pintor y de sus
asistentes, de los que no se habla en el contrato).

%El 3 de enero de 1387 se obligaba a pagar 5 florines a fray Pere de Roca por la senal de un
retablo que debia haberle hecho (ComPaNy, X. et alii, Documents..., op. cit., p. 289, n°® 490).

o1 Ibidem, pp. 322-323, nims. 556 y 557.
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Jacopo, pintor de Florengia, procurador que so de Nicolao de Antonio, otrosi pintor
de Florengia, otorgo e conosco que regibi de vos Pero Ferrandez de Burgos, regeptor del
arcobispo de Toledo, quarenta florines de oro, del curio de Aragon, los quales dichos
quarenta florines vos me distes e yo de vos re¢ibi por razon que yo e el dicho Nicolao de
Antonio vos pintamos un panno de la pasion de Jhesuchristo que vos tenedes puesto
en la vuestra capilla de Sant Salvador, que vos fezistes dentro de la eglesia cathedral
de Santa Maria de aqui de Toledo, en el qual panno vos pusistes todas las colores
e todo el oro e todo lo que fue menester para el dicho panno, salvo nuestras manos
que lo pintamos yo e el dicho Nicolao e por el dicho poder suso escripto que yo he del
dicho Nicolao, me otorgo por pagado de los dichos quarenta florines para el a para
mi e por mi e por el renungio que no pueda desir que los non regibi e si lo dixere que
me non vala ni sea oydo sobre ello en juysio ni fuera de juysio yo hi otro por mi ni
por el dicho Nicolao (...) Fecha en Toledo, veynte e dos dias de deziembre, anno del
nasgimiento de nuestro Salvador Jhesuchristo de mill e trezientos e noventa e ¢inco
annos.”® El trabajo de los italianos habia sido hecho con anterioridad, pues-
to que, cuando el 5 de enero de 1393 el cabildo toledano se comprometia
con la dotacion de la capilla del Salvador por parte de Pedro Fernandez de
Burgos, reconocia, entre sus méritos, que fezistes poner en ella un mwy noble
panno pintado en questa la historia de la Pasyon de Jhesucgrispto.®

El documento ha suscitado ciertas dudas y equivocos a propésito del
caracter y del destino de la obra, que a veces se ha interpretado como un
retablo o, incluso, como un mural, el cual, en el primer caso, podria haber
sido destinado a la capilla mayor de la catedral (que, en efecto, se encon-
traba bajo la advocacion del Salvador). Lo cierto es que el documento dice
panno, vocablo que parece dificilmente asimilable a retablo y, en ningin
caso, amural (segin queda patente en las expresiones fezistes ponero que vos
tenedes puesto) 'y que la vuestra capilla de Sant Salvador, que vos fezistes dentro
de la eglesia cathedral de Santa Maria de aqui de Toledo es, indudablemente,
la capilla de esta advocacion, abierta en el segundo tramo del costado de
la Epistola (en la actualidad, capilla de la Epifania), dotada en 1393 por

% TorroJA MENENDEZ, C., “Pintores florentinos en Toledo”, Historia y Vida, 79, Barcelona,
Gaceta Ilustrada, octubre de 1974, pp. 94-97. Sobre Pedro Ferndndez de Burgos, VEGUE Y GOLDONTI, A,
“La dotacion de Pedro Fernandez de Burgos en la catedral de Toledo y Gerardo Starnina”, Archivo
Espaniol de Arte y Arqueologia, VI, Madrid, Centro de Estudios Histéricos, 1930, pp. 277-279; SANCHEZ-
PALENCIA MANCEBO, A., Fundaciones del arzobispo Tenorio: la capilla de San Blas en la catedral de Toledo,
Salamanca, Instituto Provincial de Investigaciones y Estudios Toledanos, 1985, pp. 87-88, nims. 1y
2,y pp. 128-133, n® 12. No sé si es el personaje del mismo nombre, doctor y oidor del rey, que se
menciona en 1380 en la Crénica de Juan I (Crénicas..., op. cit., p. 70).

% TorrOJA MENENDEZ, C., “Pintores florentinos...”, op. cit., p. 94.

4 Ibidem, p. 95, se inclina por un mural a partir de rererencias, ciertamente oscuras, del do-
cumento de 1393: permiso para abrir dos sepulturas fondon del dicho panno, licencia para levantar
un altar enfrente el dicho panno donde pueda poner una ved de fierro delante del dicho panno en guisa
que no venga ¢errado el dicho altar e el dicho panno que, a juicio de Carmen Torroja, parecen referirse
a algo inamovible.
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Fig. 10. Toledo, catedral: retablo de la capilla de San Fugenio; foto: Oronoz.
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Pedro Fernandez de Burgos y por su mujer Maria Fernandez, cuyo epitafio
aun perdura, de todo lo cual puede deducirse que lo que con anterioridad
a 1393 pintaron Gerardo Starnina y Niccolo d’Antonio, debié6 de ser algo
asi como una sarga con escenas de la pasion de Cristo por la que se les pago
la en absoluto despreciable cantidad de 40 florines.

Estas aclaraciones son necesarias porque el famoso documento de
1395 ha sido puesto alguna vez en relacién con un monumento no menos
importante que la capilla de San Blas en la caracterizacion del foco trecen-
tista toledano, a saber, el retablo de la capilla de San Eugenio [fig. 10].%
Este retablo se fabric6 a partir del cambio de titularidad a favor del santo
venerado como primer pastor de la iglesia de Toledo de la capilla abierta
en el sexto tramo del costado de la Epistola, advocada, hasta entonces, de
San Pedro. Dicho cambio tuvo lugar en 1496. Se reaprovecharon, para su
elaboracion, unas tablas de un viejo retablo de finales del siglo XIV, que
se retocaron por mano de Juan de Borgona y se montaron, merced a un
ensamblaje plateresco, en torno a una imagen de talla de San Eugenio de
nueva factura.®

Las diez tablas del retablo de San Eugenio, dedicadas a la vida de
Cristo, sin relacion alguna con el nuevo titular, muestran un discurso ico-
nografico fragmentario y discontinuo que denuncia su procedencia de un
conjunto mas amplio. En el banco se muestran cinco episodios de la pa-
sion de Cristo (Oracion en el Huerto, Prendimiento, Negacion de Pedro, Cristo
ante Pilatoy Camino del Calvario). En la calle de la izquierda se muestran la
Adoracion de los Magosy, encima, la Huida a Egipto. En la calle central, sobre
la imagen de talla de San Eugenio, se muestra el Bautismo de Cristo. En la
calle de la derecha, finalmente, se muestran la Circuncision [fig. 11] y, enci-
ma, Cristo entre los doctores [fig. 12]. El pago correspondiente a su retoque,
de 1516, se resena como Pago a Juan de Borgonia pintor por renovar un pedazo
de retablo viejo del altar mayor para la capilla de San Eugenio, 22 000 mrs.,*" 1o
cual senala la correspondencia de estas tablas al primitivo retablo mayor
de la catedral de Toledo, aquel que en 1387 contratara el arzobispo don
Pedro Tenorio con Esteve Rovira de Chipre (en vano, presumiblemente) y
que quizas fuera ejecutado, finalmente, por otro artista “valenciano”, aca-
so Gherardo Starnina, que abriria, de esta manera, una linea de trabajo
en Toledo que habria de culminar con su labor para Pedro Fernandez de

% P1QueEro LOPEZ, M* DE LOS A.B., La pintura..., op. cit., vol. 1, pp. 227-311; P1QUERO LOPEZ, B.,
“182.- Gherardo Jacopo Starnina: Retablo de San Eugenio (h. 1395)”, en Ysabel..., op. cit., pp. 447-448.

% Existen noticias diversas sobre su fabricacién entre 1499 y 1517 [PEREz HIGUERA, T., “183.-
Copin de Holanda: San Eugenio (h. 1505—1 509)”, en Ysabel..., op. cit., pp. 448-449].

% PIQUERO LOPEZ, M* DE LOs A. B., La pintura..., op. cit., vol. I, p. 306, nota n° 3; PIQUERO
Lorrz, B., “182.- Gherardo...”, op. cit., p. 448.
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Burgos, documentada en 1395.% Es posible que pertenecieran, asimismo,
a este primitivo retablo mayor otras pinturas trecentistas conservadas en
distintos lugares de la catedral.” Blanca Piquero, en su minucioso analisis
estilistico del retablo de la capilla de San Eugenio (en la medida en que
lo permiten los repintes del siglo XVI), distingue en el mismo dos manos
o talleres que identifica con Starnina, acaso en colaboraciéon con Niccolo
d’Antonio (parte del Prendimiento, Negacion de Pedroy Cristo entre los doctores
y detalles en otras escenas repintadas)™y con el Rodriguez de Toledo cuya
firma apareci6 en la capilla de San Blas (parte del Prendimiento, Camino del
Calvarioy Bautismo de Cristo), destacando su caracter de primicia y de nu-
cleo generador del foco trecentista toledano. Desde luego, la obra tiene un
acento italiano y una calidad muy superiores a aquello que se encuentra en
la capilla de San Blas.

Y, precisamente, volvemos a la capilla de San Blas para cerrar esta aproxi-
macion al origen y al desarrollo del foco trecentista toledano que parece ha-
ber sido propiciado por el arzobispo don Pedro Tenorio, buen conocedor de

“Esto no es sino una hipétesis de trabajo que los vacios documentales no permiten, hoy por
hoy, confirmar. No existe documentacién sobre Starnina entre 1387, en que consta en Florencia, y
1395, en que consta en Valencia antes de hacer su aparicion documental en Toledo por un trabajo
que se remonta a antes de 1393 (Company, X. et alir, Documents..., op. cit., pp. 388 y 398, nims. 684,
685y 699). La documentacion valenciana registra su actividad alli hasta 1401, antes de su definitivo
regreso a Florencia (si bien no existe documentacién de los anos 1396 y 1397), ibidem, pp. 465-467,
472-473, 486 y 493, nams. 875, 880, 890, 891, 932 y 957; ALIAGA, J., ToLosa, LL. y ComPaNy, X.,
Documents de la pintura valenciana medieval i moderna Il (Llibre de Uentrada del vei Manrti), Valencia,
Universitat, 2007, pp. 62 y pp. 115-117 (no he tenido la ocasién de consultar el volumen tercero de
esta serie, de reciente aparicion, donde se recogeran los datos correspondientes al ano 1401). No
es, en absoluto, desdenable la circunstancia, advertida, en su momento, por ALMARCHE VAZQUEZ, F.,
“Mestre...”, op. cil., pp. 8-11, de que el requerimiento a Esteve Rovira de Chipre para cumplir con sus
obligaciones para con el arzobispo de Toledo se hiciera en casa del mercader florentino asentado
en Valencia Joan Esteve, el cual, a su vez, seria nombrado en 1395 procurador, junto con Simonem
d’Estagio, por Gherardo Starnina, (CoMPANY, X. et alii, Documents..., op. cit., pp. 302-306 y 398, ntims.
511 y 699), circunstancia que sugiere el posible papel de intermediario que pudo desempenar este
mercader. Una obra como el primitivo retablo mayor de la catedral de Toledo, si nos atenemos a
las prescripciones del contrato con Esteve Rovira de Chipre, debié de ocupar meses, si no anos, a
cualquier pintor que se enfrentase a su elaboracién, aun cuando contase con la asistencia de cola-
boradores. En este sentido, una hipétesis de trabajo podria ser: 1) ca. 1390, traslado de Starnina a
Valencia, donde seria reclutado por el arzobispo don Pedro Tenorio; 2) principios de la década de
1390, trabajo de Starnina en Toledo (en el retablo mayor de la catedral —no documentado—, del
que quedan algunos miembros en el retablo de la capilla de San Eugenio, y en otros lugares de la
catedral, como la capilla del Salvador —donde si estd documentado su trabajo en un panno, acaso
sarga, no conservado—), que propicia la creaciéon de un foco autéctono de pintura trecentista del
que, presumiblemente, formaria parte el Rodriguez de Toledo que anos mas tarde dejaria su firma
en la capilla de San Blas); 3) ca. 1395, asentamiento de Starnina en Valencia; 4) finales de la déca-
da de 1390 (hasta 1401), trabajo de Starnina en Valencia (sobre esto, véase supra n. 48). Cabria la
posibilidad de situar la presumible participacion de Starnina en el retablo mayor de la catedral de
Toledo en el vacio documental valenciano de 1396-97, pero precisamente a esos anos se adscribe la
pintura del retablo de fray Bonifacio Ferrer.

9 FRANCO MATA, A., “Las capillas”, en Gonzélvez Ruiz, R. (dir.), La catedral primada de Toledo.
Dieciocho siglos de historia, Burgos, Promecal, 2010, p. 187.

" PrQuero LoOPEZ, B., “182.- Gherardo...”, loc. cil., le asigna, asimismo, la Circuncision.
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Iug. 11. Toledo, catedral: Circuncision, Iug. 12. Toledo, catedral: Cristo entre
detalle del retablo de la capilla los doctores, detalle del retablo de la capilla
de San Eugenio; foto: Oronoz. de San Eugenio; foto: Oronoz.

Italia. La escritura de fundacién y de dotacion de su capilla se otorg6 a 9 de
noviembre de 1397.” De ese ano datan las primeras noticias referentes a su
construccion,” que, excepcionalmente, se puede seguir de manera bastante
precisa a través de la documentacion, pues se conservan los libros de cuentas,
que han sido minuciosamente analizados por Almudena Sanchez-Palencia.”
Las labores constructivas progresaron a buen ritmo, pues en 1399 se pudo ce-

"I SANCHEZ-PALENCIA MANCEBO, A., Fundaciones..., op. cit., pp. 96-109, n° 8. En ella sefala que
auia considerado de mandar enterrar su cuerpo quando a Dios pluguiesse de lo llamar en la dicha eglesia para
lo cual ordeno de fazer una capilla a honor e titulo de serior sant Blas, la qual capilla el mandara e mando
fabricar e hedifficar a sus propias espensas en la claustra de la dicha eglesia. Ver, asimismo, el testamento
del arzobispo, dado en Alcala de Henares a 4 de noviembre de 1398 (ibidem, pp. 111-126, n° 10).

™ Ibidem, p. 95, n° 7. Se trata de un albald de Enrique III por el que el monarca da licencia
a los escribanos de Toledo para que permuten ciertos solares con el arzobispo para la su capilla de
sant Blas que el agora faze en la claustra de la eglesia cathedral. Los primeros datos sobre su ejecucion
material datan de 1398.

™ Ibidem, pp. 28-31. Sobre la construccién de la capilla, consultar asimismo PIQUErO LOPEZ, M*
DE LOs A. B., La pintura..., op. cit., vol. I, pp. 204-207, donde se aportan datos procedentes de otras
fuentes, recogiéndose, ademas, la tradicién historiografica anterior.
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lebrar por vez primera en ella la fiesta de San Blas y se pudo enterrar en ella
al arzobispo fundador, que falleci6 el 18 de mayo de ese ano. Entre los datos
mas significativos de este periodo destacan el acuerdo para revocar la boveda
en 1399, el solado del revestuario en 1400 o el asentamiento de un banco
en el muro izquierdo en 1402, que marcarian la conclusion de las labores
constructivas” (si bien el testamento de Enrique III, de 1406, se refiere toda-
via a la terminacion de la capilla).” Con toda esta informacion, resulta dificil
imaginar que la decoracion pictorica de la capilla de San Blas de la catedral
de Toledo se iniciara antes del cambio de siglo”y, en este contexto, cualquier
eventual participacion en su ejecucion de Gherardo Starnina resulta poco
menos que inviable, pues, para cuando se llevo a cabo esta decoracion, se
encontraria no ya en Valencia, sino quizas, incluso, en Italia.”® Un término
post quem de 1399 para la ejecucion de las pinturas murales parece avalado no
solo por el revoco, entonces, de la béveda, sino también por las instrucciones
dadas poco antes de su muerte por el arzobispo don Pedro Tenorio, poco sa-
tisfecho con las proporciones de su capilla, para que se ahondase el suelo de
la misma: cuando menos las pinturas murales de la zona inferior de la capilla
se ajustan a la cota de suelo actual.”

™ Lunes catorze dias de abril abeni con Gongalo Ferrandez Ronquillo que rreuocase las bovedas de la capilla
de partes de dentro por ciento e ochenta maravedis e por sus manos solas (SANCHEZ-PALENCIA MANCEBO, A.,
Fundaciones..., op. cil., p. 30).

™ A estos datos SANCHEZ-PALENCIA MANCEBO, A., “Pintores del siglo XV y primera mitad del XVI
en la catedral toledana. La capilla de San Blas”, Anales Toledanos, XXV, Toledo, Diputacion Provincial,
1988, p. 78, anade que en 1404 la capilla estaba estucada.

" Otrosi mando e ordeno que los maravedis que yo mandé tomar de los que el Arzobispo D. Pedro Tenorio
dese6 para acabar la Capilla do esta enterrado, que sean dados e tomados a aquellas personas a quien yo los
mande tomar, porque acaben la dicha Capilla (P1QUERO LOPEZ, M* DE LOS A. B., La pintura..., op. cit., vol.
I, p. 206). Lo cual no obsta para que ese mismo ano el infante don Fernando reuniera en la capilla
del Arzobispo Don Pedro Tenorio a los notables del reino para comunicarles, formalmente, la muerte de
Enrique III y la proclamacién de Juan II (Cronicas..., op. cit., p. 262).

" Resulta significativo que en los libros de cuentas de la capilla, extraordinariamente minu-
ciosos, que se inician en 1397, no aparezca el mds minimo indicio, directo o indirecto, sobre la
ejecucion de las pinturas murales.

™ PIQUERO LOPEZ, M* DE Los A. B., La pintura..., op. cit., vol. I, p. 207, quien, segtin se ha
indicado mas arriba, defiende su participacion, senala que pudo encargarsele la obra al iniciarse la
construccion de la capilla ca. 1397 y que pudo trabajar en ella entre 1399/1400 y 1403. Sin embargo,
en este periodo (en el que, insisto, las cuentas no registran el mas minimo indicio sobre la ejecucion
de las pinturas murales) Starnina esta bien documentado en Valencia (véase nota n° 68) antes de
regresar a Italia. Para Blanca Piquero los trabajos continuarian bajo la direccion de Rodriguez de
Toledo hasta tiempos del arzobispo don Sancho de Rojas (1415-1422). Los responsables de la reciente
restauracion de las pinturas murales, que defienden, asimismo, la intervencion de Starnina, plantean
que la construccion de la capilla bien pudo iniciarse al tiempo que el claustro (esto es, en 1389),
estando suficientemente avanzada al tiempo que Starnina estuvo en Toledo en 1395 (CASTANON, J.
et alii, “La capilla...”, op. cit., pp. 35-36 y pp. 53-565), pero esta propuesta se aviene mal con los docu-
mentos publicados por Almudena Sanchez-Palencia.

™ La capilla alimpiada e cauada fasta la primera fillada del cimiento que en ella se asento estando asy para
se solar fue dicho al serior arcobispo que la dicha capilla que era baxa en ala e que conuenia mas afondarse, porque
commo deuia e rrespondiese el alta con el anchura por ende el dicho sevior arcobispo mando que fiziese afondar
la dicha capilla tanto quanto el suelo por ende (SANCHEZ-PALENCIA MANCEBO, A., Fundaciones..., loc. cit.).
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En definitiva, la decoracion de la capilla de San Blas de la catedral de
Toledo se llevé a cabo a principios del siglo XV por un equipo de pinto-
res adiestrado en la manera italiana que habia incubado anos antes en la
ciudad un florentino asentado en Valencia, Gherardo Starnina, de la cual
el testimonio mads elocuente pudiera ser el antiguo retablo mayor de la
catedral, cuyos restos mas significativos se encuentran agrupados en el re-
tablo de la capilla de San Eugenio (solo un analisis profundo de esta obra,
que, por el momento, dados sus repintes, no es posible abordar, podra
revelar su verdadera trascendencia). Blanca Piquero senalo, con justicia,
como cabeza visible de este taller toledano al Rodriguez de Toledo que
dejo su firma en el muro oriental de la capilla de San Blas, a quien atribuy6
otras obras (especialmente, el antiguo retablo mayor del monasterio de
San Benito el Real de Valladolid, del que hablaremos mas adelante).* La
formacion, a finales del siglo XIV, de este taller toledano, supuso la plena
adopcion de la influencia italiana en la pintura gética castellana. Este taller
tuvo una importante proyeccion hacia la zona de Castilla la Vieja que nos
corresponde ahora analizar.

Castilla la Vieja

La situacion en Castilla la Vieja en este periodo se presenta mucho
mas complicada. De entrada, porque no parece existir un centro pictorico
de referencia capaz de liderar las propuestas, a la manera en que lo hacen
Cordoba y Sevilla en Andalucia o Toledo en Castilla la Nueva. Quizas Bur-
gos jugara ese papel. Desde luego, la documentacion burgalesa nos habla
de al menos una docena de pintores activos en la ciudad en los térmi-
nos cronolégicos que nos hemos marcado,* pero, de toda la actividad que

8 Un Juan Rodriguez, pintor y miniaturista, estd documentado en la catedral de Toledo entre
1452y 1463 [en 1456, en trabajos en la capilla de San Blas: lten que dio y pagé a Thoan Rodriguez pintor
dos mill e cient maravedis porque se abinio con él por pintar el busto de don Pero Thenorio e veparar la sepul-
tura e busto de don Vicente Arias e porque pinté algunas cosas de las paredes e ymagenes de la dicha capilla
(SANCHEZ-PALENCIA MANCEBO, A., “Pintores...”, op. cil., pp. 59-61)]; pero no parece facil asimilar este
individuo con el que trabajaria a principios del siglo XV (menos atin, retrasar la cronologia de todas
las pinturas murales de la capilla de San Blas hasta 1488-1500, como plantea esta autora a partir de
una labor documental meritoria que se antoja insuficiente en cuanto a analisis estilistico). Quizas
conviene no olvidar que otro artista documentado en Toledo a caballo entre el siglo XIV y el siglo
XV, Fernan Gonzalez, se califica, en ocasiones, como pintor (precisamente, en trabajos relacionados
con la capilla de San Blas: inscripcion del sepulcro del arzobispo don Pedro Tenorio, de 1399, y
pagos por la portada de la capilla de San Blas, de 1400), PErez HIGUERA, T., “Ferrand Gonzdlez y los
sepulcros del taller toledano (1385-1410)”, Boletin del Seminario de Estudios de Arte y Arqueologia, XLIV,
Valladolid, Universidad, 1978, pp. 129-142. Su obra supone una apertura al italianismo y tiene una
difusion por toda la Corona de Castilla parangonable a la del taller pictérico toledano.

8 SiLva MaRroTO, P., Pintura hispanoflamenca castellana: Burgos y Palencia. Obras en tabla y sarga,
Valladolid, Junta de Castilla y Le6n, 1990, vol. III, pp. 979-1036; BARRON GARrcia, A. A., “El retablo
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desplegaron, subsisten, inicamente, las ya citadas pinturas murales de la
capilla de Santa Catalina de los Rojas de la catedral, que no resisten la com-
paracion con cualquiera de las producciones de los centros anteriormente
analizados. Es posible que la pintura que se hacia en la vecina diocesis de
Calahorra-La Calzada, de la que procede un punado de obras importantes
de este periodo, refleje las corrientes burgalesas, pero, si esto es asi, ma-
nifiesta, en cualquier caso, un caracter bastante tradicional, fiel al estilo
goético lineal, en el que se iran introduciendo como cunas aportaciones
exteriores que sentaran las bases para el desarrollo, mas alla de los limites
que nos competen, del estilo gotico internacional, ahora si con extraor-
dinaria brillantez.* Intentaré desbrozar la complejidad de esta situacion
agrupando en cuatro orientaciones las propuestas pictoricas de Castilla la
Vieja entre ca. 1390 y ca. 1420.

El peso de la tradicion

El mejor testimonio del predicamento de que ain gozaba el estilo
gotico lineal en Castilla lIa Vieja lo proporciona el conjunto de retablo y
de frontal de la capilla de Nuestra Senora del Cabello del convento domi-
nicano de San Juan Bautista de Quejana (Alava), realizado en 1396 para
el canciller mayor de Castilla don Pedro Lépez de Ayala (f 1407). El con-
vento habia sido fundado en 1378 por don Fernan Pérez de Ayala, padre
del canciller, en el palacio-fortaleza que era el solar de su linaje.* En €l se
veneraba la joya mas preciada de la familia: una pieza de orfebreria avino-
nesa consistente en una imagen sedente de la Virgen ofreciendo su pecho
a su Hijo que albergaba en su interior, entre otras reliquias, nada menos
que un cabello de la Virgen. La pieza habia pertenecido al cardenal don
Pedro Gomez Barroso, tio materno de don Fernan Pérez de Ayala, quien
la encargaria durante su estancia en la corte pontificia. Para su veneracion,
el canciller Ayala habilité6 en un torre6n adyacente al convento la capilla
que habia de ser, asimismo, su pante6n familiar,* para el cual encargé el
conjunto de retablo y de frontal que se encuentra, actualmente, en el Art
Institute de Chicago [fig. 13].

de Torres de Medina y las empresas artisticas de Juan Fernandez de Velasco, camarero mayor de
Castilla”, Goya, 322, Madrid, Fundacion “Lazaro Galdiano”, 2008, p. 43.

% GUTIERREZ BANoOs, F., “La pintura gética en la Corona de Castilla en la primera mitad del
siglo XV: la recepcion de las corrientes internacionales”, en Lacarra Ducay, M* C. (coord.), La pin-
tura gotica durante el siglo XV en tierras de Aragon y en otros lerrilorios peninsulares, Zaragoza, Institucion
“Fernando el Catdlico”, 2007, pp. 87-138.

¥ PorTILLA, M. J., Quejana, solar de los Ayala, Vitoria, Diputacion Foral de Alava 1983.

8 LAnOz, M* L., Escultura funeraria gotica en Alava, Vitoria, Diputacién Foral de Alava, 1996, PP-
142-145. La autora insiste en que solo en determinadas solemnidades el relicario estaria en la capilla,
venerandose, habitualmente, en el convento. Una inscripcion data la capilla en 1399.
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Testigo, protagonista y cronista de toda la historia castellana de la se-
gunda mitad del siglo XIV, el canciller Ayala disponia, sin duda, de conoci-
mientos y de medios para haber apostado por alguna propuesta estilistica
mas puesta al dia, pero, al igual que en su obra poética dio, en su Rimado
de palacio, un ultimo aliento a la cuaderna via, en su labor como promotor
de las artes brind6 una postrera oportunidad de lucimiento al estilo gotico
lineal. Recordemos que su carrera politica le habia llevado en varias oca-
siones hasta la corte de Francia y que conocia, asimismo, Avinén y que para
los sepulcros del pante6n familiar recurrio a los servicios del taller toleda-
no de Fernan Gonzilez, escultor —titulado, asimismo, pintor— que traba-
jo en la capilla de San Blas de la catedral de Toledo. Sin embargo, para el
conjunto de retablo y de frontal recurri6 a un taller local (como pone de
manifiesto su estrecha relacion con el grupo de obras realizadas contempo-
raneamente en esa zona por el denominado maestro de Anastro), afecto,
adan, a la tradicion del estilo gético lineal, que cre6 una de las mejores
obras de la etapa final de este estilo. Conjunto que, por otra parte, no cabe
considerar, sin mas, primitivo o arcaico, pues manifiesta tensiones formales
e iconograficas muy propias del tiempo en que fue creado.® La inscripcion
que da cuenta del encargo del conjunto se refiere a ambas piezas como
Jfrontalesy es que, en efecto, mas alla del frontal propiamente dicho, el reta-
blo adopta, asimismo, una estructura de frontal, configurandose como un
gran rectangulo apaisado de 253,6 x 639,4 cm que ocupaba, en su integri-
dad, la anchura del testero de la capilla, a la manera de otros retablos con-
temporaneos (recuérdese, por ejemplo, el retablo mayor de la catedral de
Toledo del que aqui se ha hablado, si bien este contaria con una estructura
articulada de paneles conformando cuerpos y calles).** Se organiza en dos
registros. El encasamento central del registro inferior muestra una compo-
sicion arquitectonica que debi6 de servir de fondo, o bien al relicario de
Nuestra Senora del Cabello, o bien a alguna otra imagen mariana. En cual-
quiera de los dos casos, serviria de referencia a los Magos del inmediato
encasamento de la derecha, componiendo la escena de la Adoracion de los
Magos que se repite en el frontal. El resto de encasamentos muestra, amén

¥ La bibliografia sobre el conjunto de retablo y de frontal de Quejana es abundantisima. Sirva
de referencia SAENZ PascuaL, R., La pintura gotica en Alava. Una contribucion a su estudio, Vitoria,
Diputacion Foral de Alava, 1997, pp. 87-136, producto de una Tesis Doctoral, donde se recapitula la
historiografia anterior. Con posterioridad, destacan MELERO-MONEO, M., “Retablo y frontal del con-
vento de San Juan de Quejana en Alava (1396)”, Locus Amoenus, 5, Barcelona Universitat Auntonoma,
2000-2001, pp. 33-51, y, por supuesto, Canciller Ayala, (Catdlogo de la exposicién, Vitoria, 2007),
Vitoria, Diputacién Foral de Alava, 2007, donde, aparte de una ficha de Angela Franco (ibidem, pp.
442-445), el conjunto tiene una presencia constante, con aportaciones sustanciales de Lucia Lahoz
y de Angela Franco en sus respectivos ensayos.

%A tenor de su huella, se podria invocar, asimismo, el retablo de la capilla de Santa Catalina
de los Rojas de la catedral de Burgos.
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Iug. 13. Quejana (Alava), convento de San Juan Bautista: capilla de Nuestra Seriora del
Cabello (el conjunto de retablo y de frontal del canciller don Pedro Lépez de Ayala es una réplica
del original que se encuentra en el Art Institute de Chicago); foto: YArRza LUACES, J.,

La nobleza ante el rey. Los grandes linajes castellanos y el arte en el siglo XV,
Madrid, Fundacion Iberdrola, 2003, fig. 128.
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de a los donantes acompanados por sus santos tutelares, una seleccion de
escenas de la vida de Cristo y de la Virgen en las que Angela Franco ha
destacado la presencia de los gozos de la Virgen [fig. 14]. Mencion especial
merece la representacion del Crucifijo que se dispone, en lugar eminente,
en el registro superior, por encima del encasamento dedicado a la imagen
mariana, aunque para ello haya sido necesario posponerlo a la escena de
la Resurreccion. En ella la imagen del Crucificado se aisla de todo elemen-
to narrativo, distanciandose, de esta manera, de las escenas con las que
forma secuencia, siendo acompanada, Gnicamente, por las representacio-
nes orantes de los nietos del canciller, de manera que se convierte en una
imagen de devocion que invita a una especial reflexion sobre el sacrificio
redentor de Cristo, en sintonia con las practicas religiosas de la época [fig.
15]. Sirvan estas notas para destacar la modernidad de una de las obras mas
importantes de la pintura castellana de su tiempo.

Por estos anos, el estilo gotico lineal habia encontrado en el entorno
burgalés un nuevo soporte en la pintura de armaduras de madera, lo cual
contribuiria, asimismo, a su pervivencia al despuntar el siglo XV. Se trata
de la denominada “escuela de carpinteria gotico-mudéjar burgalesa” (que
irradia, asimismo, a las provincias limitrofes), preconizada en los trabajos
de Lazaro de Castro y de Pedro José Lavado y exhaustivamente estudiada
en su Tesis Doctoral por Maria Luisa Concejo.*” Sus origenes se remontan
a la década de 1360. En los primeros ejemplares (techumbres de Los Bal-
bases, de Santo Domingo de Silos, de Vilena...) se desplegaba una abun-
dantisima figuracion, profana, fundamentalmente, que incluia escenas de
lucha, de caza o de amor cortés. En los anos que nos ocupan, sin embargo,
se estaba produciendo una transformacion en esta escuela, bien ejemplifi-
cada por la armadura de limas moamares del presbiterio de la iglesia de la
Piedad de Lerma, a la que anteriormente nos hemos referido por exhibir
las armas del infante don Fernando de Antequera. Resulta novedosa en
ella la presencia en el almizate de laceria ataujerada y de una pina de mo-
carabes y, a nivel pictorico, el retroceso de la figuraciéon (cuando menos,
en su vertiente mas narrativa y anecdotica) en beneficio de la decoracion
heraldica o de motivos mas sencillos como aves o como bustos humanos
(Ilamados a tener una larga descendencia en las techumbres del siglo XV,
en las que acabarian evolucionando formalmente hasta asumir propuestas
propias del estilo gético internacional). Los ejemplos mas espectaculares

% Concgjo Diez, M* L., El arte mudéjar en Burgos y su provincia, Tesis doctoral, Universidad
Complutense de Madrid, 1999 (accesible en la pagina web http://eprints.ucm.es/2506/). Una sin-
tesis del objeto de nuestro interés en CoNcEjo Diez, M* L., “Escuela de carpinteria gético-mudéjar
burgalesa”, en Actas del XI Simposio Internacional de Mudejarismo, Teruel, 2008, Zaragoza, Centro de
Estudios Mudéjares, 2009, pp. 539-562.
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Fig. 14. Chicago, Art Institute: Anunciacion,
detalle del retablo del canciller don Pedro Lopez
de Ayala (procedente del convento de San Juan
Bautista de Quejana); foto: Canciller Ayala,
(Catalogo de la exposicion, Vitoria, 2007),
Vitoria, Diputacion Foral de Alava, 2007,
p. 65.
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Fig. 15. Chicago, Art Institute: Crucifijo,
detalle del retablo del canciller don Pedro Lipez
de Ayala (procedente del convento de San Juan
Bautista de Quejana); foto: Canciller Ayala,

catalogo de la exposicion (Vitoria, 2007),

Vitoria, Diputacion Foral de Alava, 2007,

p. 445.

de techumbres de estos anos, especialmente interesantes para nosotros por
conceder aun un espacio importante al desarrollo pictorico figurativo, se
documentan en Sinovas, cerca de Aranda de Duero, y en Curiel de Duero,
cerca de Penafiel.

En Sinovas la iglesia de San Nicolds conserva atin una parte importan-
te de la armadura de par y nudillo de su nave, que Maria Luisa Concejo
fecha a partir de 1394.% Esta techumbre exhibe, en su arrocabe y en sus
faldones, un rico programa iconografico que incluye, aparte de los temas
tradicionales anteriormente resenados (donde, en sus representaciones
fantasticas, se detecta algun resabio silense), temas mas originales, como
la representacion de la jerarquia eclesiastica o motivos religiosos y morali-
zantes tales como Ciristo, los apostoles, distintos santos y santas, el pecado

8 Ibidem, pp. 548-551.
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original, la avaricia, la lujuria... sin que se pueda ofrecer una lectura articu-
lada del conjunto [figs. 16y 17].* En Curiel de Duero edifico por esos anos
su palacio-fortaleza don Diego Lopez de Stuniga (1 1417), a quien le habia
sido concedida la villa por Juan I en 1386. El magnate se desentendio del
viejo castillo roquero de la villa, erigiendo, dentro de su recinto urbano, un
suntuoso palacio fortificado. Segtin una inscripcion, el edificio habria sido
concluido en 1412.% Desmantelado de manera brutal en 1920,%' solo viejas
descripciones y fotografias nos permiten hacernos una idea de como era
este edificio, probablemente, el mejor ejemplo de residencia magnaticia
de su tiempo, que incluia numerosas techumbres pintadas que ejemplifi-
can el desarrollo de la escuela en el dambito civil.” Una techumbre recom-
puesta en el alcazar de Segovia (Sala “Vizconde de Altamira”) y algunos
aliceres conservados en el Museo Arqueologico Nacional® nos muestran,
con su habitual repertorio de escenas de lucha, de caza y de amor cortés,
en las que no faltan representaciones de salvajes, frecuentes en esta escue-
la, el ambiente en que se desenvolvi6é este hombre, incomodo, siempre,
para el infante don Fernando de Antequera, que, segin Fernan Pérez de
Guzman, Vestiase muy bien, e aun en la madura hedat amé mucho mugeres, e diose
a ellas con toda soltura.”

La penetracion del trecentismo toledano

Por modernos que puedan resultar algunos aspectos de esta pintura
de estilo gotico lineal tardio, dotada, indudablemente, de encanto y de
interés, no sera sino la aportacion exterior la que insufle nuevos aires a la
pintura gotica que se hacia en Castilla la Vieja en el entorno de 1400. Entre
estas aportaciones destaca, especialmente, la del foco trecentista toledano.
Se ha atribuido al mismisimo Rodriguez de Toledo cuya firma aparecio
en el muro oriental de la capilla de San Blas de la catedral primada el an-

¥ GOMEZ GOMEZ, A., “La techumbre mudéjar de Sinovas”, Biblioteca, 17, Arte medieval en la Ribera
del Duero, Aranda de Duero, Ayuntamiento, 2002, pp. 71-90; CALZADA, . J., Iconografia en el artesonado
mudéjar de Sinovas (Aranda de Duero), Burgos, s. e., 2009.

% DuQue HERRERO, C., REGUERAS GRANDE, F. y SANCHEZ DEL BARRIO, A., Rutas del mudéjar
en la provincia de Valladolid, Valladolid, Castilla Ediciones, 2005, pp. 161-166. Otras fuentes dan la
fecha de 1410.

"MARTINEZ Ruiz, M* J., La enajenacion del patrimonio en Castilla y Leon (1900-1936), Salamanca,
Junta de Castilla y Le6n, 2008, vol. I, pp. 319-325.

2 Un ejemplo mas modesto, con menor desarrollo figurativo, pero felizmente conservado in
situ se encuentra en el llamado palacio de los condes de Onate de Cevico de la Torre [Ara GiL, C. |,
“Una casa-fuerte medieval en Cevico de la Torre (Palencia)”, Boletin del Seminario de Estudios de Arte
y Arqueologia, L1, Valladolid, Universidad, 1985, pp. 267-292].

% CHINCHILLA GOMEZ, M., “Maderas mudéjares en el M.A.N. procedentes del palacio-fortaleza
de Curiel de los Ajos (Valladolid)”, Boletin del Museo Arqueologico Nacional, X, Madrid, Ministerio de
Cultura, 1992, pp. 59-71.

“PEREZ DE GUZMAN, F., Generaciones..., op. cit., p. 98.
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tiguo retablo mayor del monasterio de San Benito el Real de Valladolid,
conocido, asimismo, como retablo del arzobispo don Sancho de Rojas por
quien fuera su comitente, segin proclaman sus escudos.” Este personaje,
de quien ya se ha hecho mencion en estas paginas, ocupo, sucesivamen-
te, las sedes de Palencia (1402-1415) y de Toledo (1415-1422) y fue un
estrecho colaborador del infante don Fernando de Antequera, siendo un
apoyo decisivo en la conquista, por parte de dicho infante, de la ciudad
andaluza, asi como en el negocio de la sucesion de Aragény en el gobierno
de Castilla, en el que sigui6 implicado después, incluso, de la muerte del
ya monarca aragonés. El retablo se haria ca. 1415-1416. En la actualidad,
se exhibe en el Museo Nacional del Prado [fig. 2]. Consta de siete calles
ordenadas en dos cuerpos y de remates (estos, inicamente, sobre las cinco
calles centrales), asentado, todo ello, sobre una estrecha predela con die-
ciocho cabezas masculinas o femeninas, pero se advierten irregularidades
que denuncian la alteracion de su estructura original. Desarrolla un am-
plio ciclo cristolégico que tiene como eje la Crucifixion del segundo cuerpo
de la calle central, comprendiendo escenas de la infancia de Cristo, de la
pasion de Cristo y de la resurreccion y glorificacion de Cristo. Su programa
iconografico se completa, en la parte de la derecha, en el extremo de la
derecha del primer cuerpo, con una Misa de San Gregorio (que, dadas sus
connotaciones funerarias, cabe relacionar con la fundacién de una capella-
nia en el monasterio por parte de don Sancho de Rojas, quien se enterr6
en la capilla de San Pedro de la catedral primada, como correspondia a su
dignidad). En sus distintas composiciones podemos apreciar un estilo de
raigambre italiana, sazonado por una cierta tendencia a la saturacion de
figuras (las cuales tienden a ocupar todo el espacio disponible, recurrien-
do, para ello, a la yuxtaposicion mas que a cualquier auténtica busqueda
de la perspectiva). Encontrabamos este estilo ya en la capilla toledana de
San Blas, con la que coinciden, asimismo, sus expresiones un tanto extre-
madas. El retablo pucelano acusa, sin embargo, una cierta rudeza, que no

% Sobre esta obra, PIQUERO LOPEZ, M* DE LOS A.B., La pintura..., op. cit., vol. 11, pp. 698-1.011
(donde se recogen las aportaciones anteriores, entre las cuales destaca, aparte de los estudios
clasicos sobre pintura medieval espanola, el estudio de SANCHEZ CANTON, F. J., “El retablo viejo
de San Benito el Real de Valladolid en el Museo del Prado”, Archivo Espanol de Arte, XIV, Madrid,
Consejo Superior de Investigaciones Cientificas, 1940, pp. 272-278); Piquero LOrEz, B., “188.-
Rodriguez de Toledo (activo en la primera mitad del siglo XV): Virgen con el Nino. Tabla central
del retablo del arzobispo don Sancho de Rojas”, en Maravillas..., op. cit., pp. 445-447. Mas recien-
temente, GUTIERREZ BaNos, F., “La pintura gética...”, op. cit., pp. 91-98; RosiNsoN, C., “Preaching
to the Converted: Valladolid’s Cristianos nuevos and the Retablo de don Sancho de Rojas (1415)7,
Speculum, 83/1, Cambridge (Mass.), The Medieval Academy of America, 2008, pp. 112-163; HERRAEZ
ORTEGA, M* V., “Castilla, el Concilio de Constanza y la promocién artistica de don Sancho de Rojas”,
Goya, 334, Madrid, Fundacién “Lazaro Galdiano”, 2011, pp. 11-17 (ibidem, pp. 6-8 sobre la estrecha
relacion de don Sancho de Rojas con el cenobio vallisoletano).
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Fig. 16. Sinovas (Burgos), iglesia de San Nicolds: Centauro cazando un ciervo,
detalle de la armadura de par y nudillo de la nave.

Fig. 17. Sinovas (Burgos), iglesia de San Nicolds: San Miguel, detalle de la armadura de par
y nudillo de la nave.

Artigrama, nim. 26, 2011, pp. 381-430. ISSN: 0213-1498



LA CORONA EN LA ENCRUCIJADA: CORRIENTES PICTORICAS EN LA CORONA DE CASTILILA... 421

Fig. 18. Madrid, Museo Nacional del Prado: Virgen con el Nino con los donantes,
detalle del retablo del arzobispo don Sancho de Rojas (procedente del monasterio de San Benito
el Real de Valladolid).
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obsta para que, en su tabla titular, una Virgen con el Nirnio con los donantes, su
autor consiga una de las piezas mas significativas de la pintura castellana
del momento [fig. 18]. Esta tabla se inscribe en la tradicion de las Madonne
del Duecento'y del Trecento, con copioso acompanamiento de dngeles y de
santos, de acuerdo con el tipo iconografico que culminé en el modelo
denominado Maesta (bastante inédito en el ambito castellano, no tanto,
quizas, en el ambito aragonés), pero incorpora, ademas, dos figuras oran-
tes, a saber, un arzobispo y un monarca, amparados por sendos santos (San
Benito, titular del monasterio, en el caso del arzobispo, y San Bernardo
o, mejor, Santo Domingo de Guzman, en el caso del monarca), a quienes
imponen, respectivamente, la mitra (la Virgen) y la corona (el Nino). Si en
el caso del arzobispo no existen problemas para identificarlo con don San-
cho de Rojas, en el caso del monarca la situacion resulta mas controvertida,
con posiciones encontradas entre quienes ven en €l a don Fernando de
Antequera, convertido ya en rey de Aragon (posicion a la que me sumé en
2007), y quienes ven en €l al monarca reinante en Castilla en el momento
en que se fabrico el retablo (esto es, a Juan II). Esta posicion, avanzada
por Post, ha sido sostenida en fechas mas recientes por Joaquin Yarza y por
Marisa Melero. Joaquin Yarza no encuentra obstaculo en el hecho de que
el monarca representado sea un hombre maduro, bien distinto, a buen se-
guro, del apenas adolescente que seria Juan Il en la época en que se pinto
el retablo, pues considera que prima el valor representativo de la imagen, y
entiende que la composicion en su conjunto puede ser un eco del acto por
el que, en presencia del arzobispo, que venia desempenando de manera
efectiva el gobierno del reino, el joven monarca fue proclamado mayor de
edad en Madrid en 1419. Recientemente el debate se ha enriquecido con
la sustancial aportacion de Maria Herraez, que valora las dos posibilidades,
pero aboga, finalmente, por considerar que se trata de una representacion
genérica, propia del contexto de crisis politica y religiosa en que se creo la
obra, orientada a subrayar el origen divino de la autoridad regia.””

Lo cierto es que sigo pensando que se trata de don Fernando de An-
tequera, convertido ya en rey de Aragoén. Si bien es cierto que no podemos
esperar, a estas alturas, un retrato en el sentido moderno del término, re-
sulta dificil pensar que se representara de esta manera a un Juan II que por

©YAarzA LUACES, J., “El retrato medieval: la presencia del donante”, en VV. AA., El retrato en el
Museo del Prado, Madrid, Grupo Anaya y Fundacién Amigos del Museo del Prado, pp. 86-87. Marisa
Melero, a mayor abundamiento, encontraria problematica la destacada presencia de un monarca
aragonés en un cenobio castellano (ademas, dado que Fernando I murié en 1416, encuentra muy
estrecho el marco cronolégico para la realizacion del retablo, posterior, necesariamente, a la elevacion
de don Sancho de Rojas al arzobispado de Toledo en 1415, pues en la pintura ostenta el palio propio
de esta dignidad) [MELERO-MONEO, M., “La Virgen y el rey”, en Maravillas..., op. cit., pp. 423-424].

9"HERRAEZ ORTEGA, M* V., “Castilla...”, op. cit., pp. 11-16.
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entonces tendria poco mas de diez anos. Por otra parte, la estrechisima
relacion de don Sancho de Rojas con el infante don Fernando de Ante-
quera justifica, sobradamente, su representacion en el cenobio castellano.
Insiste en esta propuesta el doble gesto de imposicion de la mitra y de la
corona: el gesto de la Virgen se puede relacionar con el especial vinculo
de Maria con la sede toledana (de hecho, podria interpretarse como un
trasunto del tema de la Imposicion de la casulla a San Ildefonso), mientras que
el gesto del Nino se puede relacionar con la final asuncioén de la dignidad
regia por parte de un personaje que, en principio, no estaba llamado a ella
(en consecuencia, como manifestacion del designio divino, con evidente
caracter propagandistico y legitimador). La imagen no es sino una expre-
sion plastica del ideario del que se habia armado Fernando I: que él no era
rey por eleccién, sino por designio divino.” La misma idea seria recogida
anos mas tarde por Lorenzo Valla en su Historia de Fernando de Aragon. El
humanista italiano, al recrear la escena que tuvo lugar en el real sobre An-
tequera en 1410, cuando se notifico al infante don Fernando la muerte de
su tio Martin I, insert6 el supuesto discurso del infante a sus colaboradores
comunicandoles que el reino de Aragoén le correspondia, asi como la in-
mediata adhesion de estos, entre los que se adelanté don Sancho de Rojas
para decir: ea pues, con la ayuda de Dios trata de obtener el reino que, a ciencia
cierta, en mi opinion, te corresponde. El reino de Castilla, pese a que eran muchos los
que querian que lo ocupases, porque no lo consideraste twyo, renunciaste a él. Y asi
como no debemos ambicionar bajo ningun pretexto un reino que no nos corresponde,
asi también no debemos renunciar al nuestro por laborioso y peligroso que resulte.”
Como ocurre a menudo con este texto, en el que la forma literaria se impo-
ne al rigor historico, las cosas no sucedieron exactamente asi. En realidad,
segun la Cronica de Juan II, el infante don Fernando no quiso ocuparse in
extenso del negocio de la sucesion de Aragon mientras estuvo sobre Ante-
quera y solo una vez conquistada la ciudad y vuelto a Sevilla convoc6 una
comision de expertos (entre los cuales estaba, como uno mas, don Sancho
de Rojas) para saber si el reyno de Aragon le pertenescia de derecho.’™ Pero, si
Valla no recoge el rigor de los hechos, si refleja, cuando menos, el espiritu
de las ideas, y las frases lapidarias que pone en boca de don Sancho de Ro-
jas no son sino la expresion literaria de unas ideas que anos antes habian
tomado ya cuerpo de la mano de los pinceles de Rodriguez de Toledo.

La irrupcion del trecentismo toledano en Castilla la Vieja no se limi-
t6 a Valladolid. La iglesia de Santa Maria la Mayor de Piedrahita conser-

% MacKay, A., “Don Fernando...”, op. cit., pp. 955-956.

“VALLA, L., Historia..., op. cit., p. 131.

19 Crénica..., op. cit., p. 409. La versién de Lorenzo Galindez de Carvajal no resena, expresa-
mente, a don Sancho de Rojas entre los expertos (Cronicas..., op. cit., p. 333).
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va otro testimonio extraordinario de esta penetracion que, por desgracia,
apenas nos es dado conocer, puesto que se trata de las pinturas murales
de su presbiterio, que se encuentran ocultas por un gran retablo barroco.
Descubiertas por Francisco Elvira en 1968, recientemente han sido objeto
de un minucioso analisis por parte de Carmen Rebollo, quien confirma la
atribucion a Rodriguez de Toledo avanzada por Elvira (a partir de las rela-
ciones que establece, fundamentalmente, con el antiguo retablo mayor del
monasterio de San Benito el Real de Valladolid), situando su ejecucion a
principios de la década de 1420.'"!

Ampliando horizontes: Valencia

La conciencia de las limitaciones de la pintura castellana del entor-
no de 1400 condujo, en ocasiones, a aquellos promotores que disponian
de conocimientos y de medios para ello, a encargar obras mas alla de
nuestras fronteras. Estas obras, aparte de satisfacer de manera inmedia-
ta el afan de prestigio de sus comitentes, se convertian, a menudo, en
agentes dinamizadores del medio artistico autoéctono. De hecho, esta po-
sibilidad ya habia sido ensayada con éxito en Toledo por el arzobispo
don Pedro Tenorio con su mirada hacia Valencia y hacia el ambiente ar-
tistico italiano que alli se le ofrecia mas accesible. Desde Castilla la Vieja
otros comitentes intentaron hacer lo mismo, conscientes, quizas, de que
se podia llegar mas lejos de lo que ofrecia la adaptacion de los estilemas
italianos por parte del foco trecentista toledano. No sabemos cual era el
destino del retablo de Santa Catalina encargado en 1401 en precio de
70 florines por Garcia Ruiz, mercader de Burgos, al pintor catalan Lluis
Borrassa.'” Se han conservado, en cambio, algunos retablos valencianos
que ponen de manifiesto el prestigio que seguia teniendo la ciudad del
Turia de la mano de los pintores de la segunda generacion del estilo go-
tico internacional (aquella que, a partir de 1400, fue dando el relevo a la
generacion de, entre otros, Gherardo Starnina). Las virtudes de Valencia

"' ELVIRA-HERNANDEZ, F., Las pinturas murales de Piedrahita y Rodriguez de Toledo, Saint Joseph
y Collegeville (Minnesota), College of Saint Benedict y Saint John’s University, 1991; ReporLLo
GuTIERREZ, M* C., “El encargo artistico como instrumento legitimador de un estatus: las pinturas
murales del dbside de la iglesia de Santa Maria la Mayor de Piedrahita (Avila)”, Boletin del Museo e
Instituto “Camon Aznar” de Ibercaja, 101, Zaragoza, Obra Social y Cultural de la Caja de Ahorros de
Zaragoza, Aragoén y Rioja, 2008, pp. 189-220. Carmen Rebollo relaciona su ejecucion con los Alvarez
de Toledo, senores de Valdecorneja por concesién de Enrique II en 1370 (los cuales establecieron
en Piedrahita, una de las cabeceras de su senorio, su palacio-fortaleza y su pante6én familiar, en el
arruinado convento de Santo Domingo) y destaca el papel del arzobispo de Toledo don Gutierre
Alvarez de Toledo (f 1446) como posible promotor.

2 SANPERE Y MIQUEL, S., Los cuatrocentistas catalanes, Barcelona, Tipografia de “L’Avenc”, 1906,
vol. I, p. 128.
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Fig. 19. Madrid, Museo Nacional del Prado: Bautismo del hijo del rey de Inglaterra 'y
Partida de las once mil virgenes, detalles del retablo de Santa Ursula (procedente del convento
de San Pablo de Palencia); foto: Un mecenas postumo. El legado Villaescusa. Adquisiciones

1992-93, (Catdlogo de la exposicion, Madrid, 1993), Madrid, Museo del Prado, 1993, p. 15.
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como centro artistico no serian desconocidas para los eventuales comi-
tentes castellanos, pero ciertos acontecimientos propiciarian un mayor
acercamiento. Asi, en junio de 1415 se celebraron en Valencia, con todos
los fastos que requeria la ocasion, en presencia de Fernando 1y del papa
Benedicto XIII, que ofici6 la ceremonia, las bodas entre el principe don
Alfonso, heredero de Aragon, y su prima la infanta dona Maria de Casti-
lla, hija de Enrique III, que fue conducida hasta la ciudad por una emba-
jada castellana encabezada por el aun obispo de Palencia don Sancho de
Rojas,'” junto al que, segun la Cronica de Juan II, viajaban los obispos de
Mondonedo é de Leon, ¢ a Juan Alvarez de Osorio, é Alonso Tenorio, Adelantado
de Cazorla, ¢ otros muchos Caballeros y Escuderos.'™*

Se sitia en los limites cronolégicos que nos hemos marcado el an-
tiguo retablo mayor de la catedral de El Burgo de Osma, del circulo de
Pere Nicolau (se viene atribuyendo, no sin discusiones, a Gongal Peris),
del que subsisten varias tablas en la propia catedral y en distintos museos
europeos y americanos.'” Es anterior, en cambio, el retablo de Santa Ursu-
la del convento dominicano de San Pablo de Palencia, del que se conser-
van cuatro tablas en Madrid, en el Museo Nacional del Prado (adquiridas
en 1992 merced al legado Villaescusa),'* correspondientes a su segundo
cuerpo [fig. 19], y cuatro tablas en Port Sunlight, cerca de Liverpool, en
la Lady Lever Art Gallery, correspondientes a su primer cuerpo. En estas
ocho tablas se narra, con copia de detalles anecdéticos, la pintoresca his-
toria de las martires de Colonia. El retablo se completaba con una predela
con representaciones de santos de la que se conservan algunas tablas en
colecciones europeas y americanas.'”” El conjunto ha sido atribuido hace
no muchos anos por José Gémez Frenchina a Jaume Mateu, sobrino, dis-

195 Hechos unos preparativos admirables y dispuesta una pompa de lo mds variado para rivalizar con la
del dia de la coronacion, llego Sancho, obispo de Palencia, llevando a la novia y acompandndola a la ceremonia
como si_fuese su padre; junto a ellos, el infante Enrique, que se dirigia a Perpiiian en representacion del rey de
Castilla, y ademds, toda la nobleza de Castilla. Tras darle la bendicion, se la entregé a su esposo en nombre
propio y en el de su madre, a la que representaba. A continuacion, el Sumo Pontifice, como es costumbre de los
sacerdotes, santifico la union de ambos en el templo con gran ceremonial, y los acompano (VALLA, L., Historia...,
op. cit., p. 195). Don Sancho de Rojas recibiria, precisamente, entonces, en Valencia, de manos del
papa, el nombramiento de arzobispo de Toledo.

1 Cronicas..., op. cit., p. 362.

% Una revision reciente de las aportaciones sobre este retablo en GUTIERREZ BaNos, F., “69.-
Tablas valencianas de la catedral de El Burgo de Osma”, en Paisaje interior, (Catalogo de la exposicion,
Soria, 2009-2010), Salamanca, Fundaciéon “Las Edades del Hombre”, 2009, pp. 355-359.

1%Sobre estas tablas, con un completo recorrido historiografico sobre el retablo, YARzA LUACES, .,
“Escuela valenciana: Cuatro escenas de la vida de Santa Ursula”, en Un mecenas péstumo. El legado
Villaescusa. Adquisiciones 1992-93, (Catalogo de la exposicion, Madrid, 1993), Madrid, Museo del
Prado, 1993, pp. 12-19.

17 Para una reconstruccién del conjunto, PErez Sukscun, F. y Ropricuez Lorez, M* V.,
“Iconografia de Santa Ursula en Palencia: el retablo de San Pablo de Palencia”, en Actas del Il Congreso
de Historia de Palencia, Palencia, 1995, Palencia, Diputacién Provincial, 1996, vol. IV, pp. 763-772.
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cipulo, colaborador y continuador de Pere Nicolau, de cuya actividad se
tienen noticias entre 1402 y 1452, situandose en un momento temprano
de su actividad, ca. 1400.1%

Nada sabemos acerca de quién pudo ser su comitente, pero merece
la pena recordar que el culto a las martires de Colonia esta bien docu-
mentado en la catedral de Palencia, donde se cuenta entre sus reliquias
la cabeza de una de las martires (Santa Cordula) y donde existia, en su
deambulatorio, una capilla bajo su advocacién (en la actualidad, capilla
de San José). La capilla de las Once Mil Virgenes exhibia el sepulcro del
obispo don Juan de Castromocho (1 1397).!” ;Pudo haber sido encargado,
acaso, el conjunto que nos ocupa para la capilla catedralicia, en relacion
con una eventual dotacion del prelado, siendo trasladado, posteriormente,
al convento de San Pablo cuando el retablo fue renovado, segtin consta, en
el siglo XVI? Es una posibilidad que parecen no desmentir las dimensiones
moderadas del conjunto, pero, por el momento, no cabe avanzar en ella.
Lo que si es indudable es el impacto que tuvo esta obra en el medio artisti-
co local. El conjunto de tablas palentinas que, en su dia, Post agrupara bajo
la denominacion de “maestro de Villamediana” (que incluia hasta el pro-
pio retablo de Santa Ursula) parece ser, mds bien, la respuesta autéctona a
la irrupcion de estilemas del gético internacional valenciano.

Nuevas formulaciones

La concurrencia de todos estos estimulos hubo de cuajar, finalmen-
te, en Castilla la Vieja, a partir de la segunda década del siglo XV, en la
eclosion de un estilo genuinamente internacional autéctono, que puso,
de nuevo, a las tierras septentrionales del reino en una situacion de van-
guardia en el conjunto de la Corona de Castilla. E1 mejor testimonio de
esta situacion se encuentra en el retablo mayor de la iglesia de la pequena
localidad de Torres, cerca de Medina de Pomar, el cual ha sido identifica-
do recientemente por Aurelio Barrén, en un articulo brillante, como el
antiguo retablo mayor del convento de Santa Clara de Medina de Pomar,
panteon familiar de la casa de Velasco, senores de Medina de Pomar y de
Briviesca, y, como tal, centro artistico de primer orden en el panorama

% GoMEzZ FRENCHINA, J., “El gético internacional en Valencia”, en VV.AA., Obras maestras
restauradas. El retablo de San Martin, Santa Ursula y San Antonio abad. Museo de Bellas Artes de Valencia,
Madrid, BBVA, 2004, pp. 70-73.

199 Murié este serior obispo Don Joan de castromocho en Pal.* aro de MCCCXCVII, estd sepultado en
la capilla de las once mil virgenes, dentro de la ygl.* de Sant Antolin, donde en medio de la capilla esta una
figura de obispo, vestido de pontifical, y es de marmol, y cercada la tumba de unas barras de hierro; hacese por
él aniversario el ultimo dia de cada mes en esta yglia (FERNANDEZ DE MADRID, A., Silva palentina, ed. de
Jestis San Martin Payo, Palencia, Diputacién Provincial, 1976, p. 267).
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Fig. 20. Torres (Burgos), iglesia de San Andyés: retablo mayor (procedente del convento
de Santa Clara de Medina de Pomar); foto: Aurelio Barron.

castellano del momento [fig. 20].""" Avalan, sobradamente, la propuesta
de Barron la recuperacion, junto a las armas de los Velasco, de las armas
de dona Maria Solier (} 1435), mujer de don Juan Fernandez de Velasco
(1 1418), en el guardapolvo del retablo, durante la restauracion de 1980, y
la comparacion de la estructura del retablo con las prescripciones dictadas
por este magnate en su testamento de 1414.'!

110 BARRON GARCIA, A. A., “El retablo...”, op. cit., pp. 23-46.

" Otrosi mando que se faga un altar en la capilla del dicho monasterio de Santa Clara de Medina
entre el altar de Santa Maria e el de Santa Clara do me yo mando enterrar e que se ponga en el dicho altar
un retablo en que sean pintadas en el, en meytad del dicho retablo una ymajen de la santisima Trinidat con
sus pertenengias, et mas a la una parte una ymagen de Santa Maria con su Fijo e de la otra parte de la dicha
ymagen una ymagen de Santa Catalina e otra ymagen de San Xhristoval, e que sea muy bien fecho e muy bien
obrado y pintado de muy buenas e finas colores (ibidem, p. 28).
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Don Juan Fernandez de Ve-
lasco habia iniciado la reforma
de la capilla mayor del conven-
to familiar en 1411. Encargaria
en ese momento el retablo, cuya
ejecucion, en marcha, acaso, en
el momento de redaccion de su
testamento, se puede situar ca.
1415-20. El retablo presidiria la
capilla mayor, concluida por su
hijo don Pedro Fernandez de
Velasco en 1436, mantenién-
dose cuando, a principios del
siglo XVII, se reformo este espa-
cio, pero en el siglo XVIII seria
desplazado, finalmente, por un
nuevo conjunto de retablos ba-
rrocos, siendo trasladado en un
momento impreciso a la peque-
na parroquia de Torres.

El retablo presenta una es-
tructura de banco y de dos cuer-
pos con siete calles, siendo la
calle central, que destaca ligera-
mente del conjunto, algo mas an-
chay las calles laterales extremas
algo mas estrechas. Manifiesta,
en su conjunto, unas propor-
ciones mas o menos cuadradas,

Iug. 21. Torres (Burgos), iglesia de San Andrés:
San Cristobal, detalle del retablo mayor
(procedente del convento de Santa Clara de
Medina de Pomar); foto: Aurelio Barron.

matizando, de esta manera, la acendrada horizontalidad de los retablos
castellanos conocidos hasta este momento. El banco desarrolla un ciclo de
la pasion de Cristo (su tabla central, reemplazada en algin momento por
un sagrario, contendria, acaso, una representacion del Varon de Dolores).
Presidia el primer cuerpo una tabla de la Virgen con el Nirnio, desplazada para
ceder su espacio a un San Andrés, titular de la parroquia de adopcion, y
enajenada en un momento indeterminado del siglo XX (si bien se cono-
cen fotografias), disponiéndose, a ambos lados, las tablas de Santa Catalina
y de San Cristobal, de acuerdo con las disposiciones testamentarias de don
Juan Fernandez de Velasco. Presidiria el segundo cuerpo una tabla de la
Trinidad, pero, segin Barron, la tabla fue repintada con un Calvario, acaso

Artigrama, nim. 26, 2011, pp. 381-430. ISSN: 0213-1498



430 FERNANDO GUTIERREZ BANOS

con ocasién de la finalizacion de la capilla mayor en 1436'2. El resto de
tablas traza un programa iconografico aparentemente heterogéneo que
responde, a buen seguro, a los intereses devocionales de don Juan Fernan-
dez de Velasco.

Los primeros estudiosos que se enfrentaron al analisis del retablo de
Torres lo situaron en la estela del foco trecentista toledano, cuya proyec-
cion hacia Castilla la Vieja nos es bien conocida, pero, aun cuando puedan
existir, ciertamente, deudas para con esa tradicion pictorica (adviértase,
por ejemplo, la escena de la Estigmatizacion de San Francisco de Asis), no es
menos cierto que el antiguo retablo mayor del convento de Santa Clara de
Medina de Pomar va mucho mas alld, manifestando en sus figuras un inte-
rés por la estilizacion y por los ritmos curvilineos (adviértanse, por ejem-
plo, las figuras de Santa Catalina o de San Cristobal [fig. 21]) que, unido a su
gusto por el lujo o por el anecdotismo (adviértanse, de nuevo, las dos tablas
altimamente mencionadas), permite considerarlo un genuino exponente
del estilo gotico internacional, producto, probablemente, de algin taller
burgalés para el que Barron propone la denominacion, o bien de maestro
de Medina de Pomar, o bien de maestro de los Velasco, el cual supera,
definitivamente, la herencia del estilo gético lineal (al que los Velasco no
habian dejado de contribuir mediante su participacion en la difusion de
la escuela de carpinteria gético-mudéjar burgalesa),'”” sentando las bases
para la posterior escuela burgalesa de la segunda mitad del siglo XV.'"*

El antiguo retablo mayor del convento de Santa Clara de Medina de
Pomar pone el broche a una época de tendencias variadas y contradicto-
rias en el desarrollo de la pintura gotica castellana. La época de la crisis
definitiva del estilo gotico lineal. La época de la apresurada asimilacion
de las formulas trecentistas. La época de la fragil formulacion del estilo
gotico internacional. La época en que la pintura foranea (con frecuencia,
valenciana) fue el motor de los cambios. La época, en definitiva, que vivio
y experiment6 don Fernando de Antequera, aquel infante castellano que
el Compromiso de Caspe de 1412 elevara hasta el trono de Aragén. La lle-
gada, en torno a 1430, de Nicolas Francés a Le6n y de los hermanos Delli
a Salamanca o la actividad, a partir de 1454, de Nicolds Gomez en Sevilla
abrirdn una nueva etapa, extraordinariamente brillante, en el desarrollo
del estilo gotico internacional en la Corona de Castilla, pero su estudio
trasciende los limites que nos hemos marcado.

12 Ibidem, pp. 31-33. Barrén atribuye, hipotéticamente, este Calvario a Juan Sianchez el Mozo,
documentado en 1426.

3 ConcEgjo Diez, M* L., “Escuela...”, op. cit., p. 542. Las armas de don Juan Ferndndez de Velasco
y de dona Maria Solier aparecen en el alfarje de coro de la iglesia de San Millan de Los Balbases.

114 BARRON GARCIA, A. A., “El retablo...”, op. cit., pp. 42-43.
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