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VARELA. GRENADE, 1503-1505

RESUMEN

Lo que se pretende con este articulo
es ver la consciencia que se tuvo de la
importancia de la imagen conformando
textos en los inicios de la imprenta en
Granada, momento del paso de una
sociedad medieval y musulmana a
otra humanista y cristiana. Si todas las
imagenes elaboradas en esos momentos
se utilizaron como motor divulgativo y
de cambio ideoldgico desde los nuevos
centros del poder, las impresas también.
Observamos los inicios del libro impreso
ilustrado en Granada y sus protagonistas.

ABSTRACT

The aim of this article is to explore the
awareness at the time of the importance
of the use of the image in texts during the
start of the use of printing in Granada,
at the transition from a medieval Muslim
to humanist Christian society. Like all
images produced at that time, printed
images were used as an informative
and ideological engine for change,
driven from the new centers of power.
We describe the beginnings of the
illustrated printed book in Granada and
its protagonists.

RESUME

L'objectif de cet article est d'examiner
la prise de conscience de limportance
de I'image dans la formation des textes
au début de l'imprimerie a Grenade, au
moment de la transition d'une société
médiévale et musulmane a une société
humaniste et chrétienne. Si toutes les
images produites a cette époque ont été
utilisées comme moyen de diffusion
et de changement idéologique par les
nouveaux centres de pouvoir, il en est de
méme pour les images imprimées. Nous
nous penchons sur les débuts du livre
imprimé illustré a Grenade et sur ses
protagonistes.

PALABRAS CLAVE

Arzobispo Talavera; Impresor Varela; Li-
bro impreso ilustrado; Xilografia; Toma
de Granada.

KEYWORDS
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rela; Livre imprimé illustré; Gravure sur
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EL ARZOBISPO TALAVERA, EL GRAMATICO ALCALA Y EL IMPRESOR VARELA. GRANADA, 1503-1505

B MARIA JOSE CUESTA GARCIA DE LEONARDO

Fray Hernando de Talavera, Arzobispo de Granada (Talavera de la Reina, 1428 - Granada,
1507), monje jerénimo, confesor de Isabel La Catdlica y primero de ese titulo después de
la toma de la ciudad por los Reyes Catolicos (2 de enero de 1492), vio en el libro impreso
-novedad que se introduce entonces- una férmula muy util' para la divulgacion religiosa,
objetivo primordial en la Granada de esos momentos. Por ello, fomenté la publicacion
atrayendo a los impresores Meinardo Ungut y Juan Pegnitzer de Nuremberg, de Sevilla
a Granada; estos comienzan aqui, en 1496, la impresion del libro cristiano con la cartilla
talaveriana Breve doctrina y enseiianza que ha de saber y poner en obra todo cristiano y
cristiana*y el Vita Christi de E. Eximenis® -preciosa impresion con tinta roja y negra, y bellas
iniciales®-, ambas carentes de imagenes. Pero junto al libro, la imagen impresa también
cobro importancia en los planes de Talavera. A. Moreno, de manera acertada, sefala:

“Fray Hernando de Talavera ya considerd a la imprenta, asi como al grabado, instrumentos
imprescindibles en la cristianizacion del Reino de Granada, recién arrebatado al Islam.
Mas aun, las imdgenes de papel que repartia entre los moriscos cuando iba a la Alpujarra
superaban con creces el valor didactico de la letra impresa, al tratarse de gente en su

1 Siendo prior del Monasterio de Ntra. Sra. Del Prado, de Valladolid, “introdujo un invento revoluciona-
rio, la imprenta” (MARTINEZ MEDINA, E. J., “Las teorias religiosas del poder politico en la Espafia de
los Reyes Catolicos”, en: TALAVERA, Fr. H. de, Oficio de la Toma de Granada. Granada, Diputacién de
Granada, 2003, pp.11-42; aqui: p. 16). La importancia de la ensefianza catequistica se plasma en las “car-
tillas”; para ellas, sera fundamental la llegada de la imprenta: “Talavera serd uno de los mas importantes
precursores en su utilizacion y en la percepcion de su grandisima utilidad pedagdgica, también gracias
a la total utilizacion de la lengua vulgar en todo el texto, hasta en las oraciones” (IANNUZZI, 1., “Educar
a los cristianos: Fray Hernando de Talavera y su labor catequética dentro de la estructura familiar para
homogeneizar la sociedad de los Reyes Catolicos”, Nuevo Mundo, Mundos Nuevos, Coloquios, https://
doi.org/10.4000/nuevomundo.19122 Consultado el 10/09/2021).

2 Se menciona como: Breve y muy provechosa doctrina cristiana. Confesional. Del restituir dafios y males.
Del comulgar. Contra el murmurar y el maldecir. De las ceremonias de la misa. Del vestir y calzar. De como
ordenar y ocupar el tiempo. Ademas de la edicion de 1496, se conoce una segunda: Cartilla y doctrina
en romange del arzobispo de Granada para ensefiar nifios a leer, con afadidos al texto de la primera.

3 Colof6n: “Fue acabado y empresso este primer volumen de vita christi de fray francisco ximenez: en
la grande y nombrada cibdad de Granada en el postrimero dia del mes de abril. Afio del sefior de mil.
ccec. xevi. por Meynardo ungut y Johannes de nuremberga alemanes: por mandado y expensas del
muy reverendissimo sefor: don fray Fernando de talavera primero arcobispo dela sancta yglesia desta
dicha cibdad de Granada” MORENO TRUJILLO, M? A, refiriéndose a la introduccién de la imprenta
en Granada, dice que, aunque “tan solo dos afos después de la Toma ya hay operarios en Granada... el
primer colofén conocido que concrete dicha actividad esta fechado en abril de 1496” (en “La exposicion
bibliografica’, Domus Sapientiae. Fondos bibliogrdficos de la Universidad de Granada de la época de Isabel
La Catdlica, Granada, Universidad de Granada, 2004, pp.11-45, aqui: 17).
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mayoria analfabeta y que hablaba distinto idioma... Seria un error el considerar el papel
de la estampa como simple complemento ilustrador y verificador de las fuentes escritas
contemporaneas. Muy al contrario, su concurso serd decisivo como factor indiscutible en la
configuracion de aquella época™.

Es en este proceso al que se une en 1504 Juan Varela de Salamanca (;Salamanca?, ca. 1476-
Sevilla, ca. 1555), impresor de trascendencia en los planes de Talavera, al que también
atrae y que, “durante un periodo de cuatro afos, de 1504 a 1508, tuvo taller en Granada™.
Sus aportaciones hay que entenderlas en el contexto de una primera etapa en la cual se
pretende la convivencia y, en ella, la extension del cristianismo. Talavera, en la defensa de
esos objetivos y, segun A. Gallego, “en su intensa labor de apostolado, inaugura también
la Historia de la tipografia granadina. Bermudez de Pedraza, en su Historia Eclesidstica,
publicada en 1638, relata como el gran Arzobispo «procurava que los clérigos y religiosos
deprendiesen la lengua Arabe para ensefarlos, y puso en su casa escuela Arabe para
deprenderla, hizo arte y vocabulario le imprimid a su costa, y dio a todos de gracia, y el
Argobispo deprendi6 esta lengua medianamente» ...”". Precisamente sera en estos textos,
con los cuales intentara resolver las exigencias de aprendizaje idiomatico que tal ensefianza
implicaba, en los que Varela desarrollara su labor.

Tras su arribo, Varela hara una doble aportacion novedosa: impresion de letras arabes - por
el interés senalado en la ensefianza del idioma- e imagenes. Con estas, en sus libros, Varela
introduce una doble férmula transmisora de ideas, la literaria y la figurativa. Y con tales

4 Sobre la consciencia de la elaboracién de una obra bella en los impresores de estos momentos, ver
CHECA CREMADES, E, “La imagen impresa en el Renacimiento y el Manierismo”, El grabado en
Espania (siglos XV al XVIII), Summa Artis. Historia General del Arte, vol. XXXI, Madrid, Espasa Calpe,
1987, pp. 12y ss.

5 MORENO GARRIDO, A., “Algunas consideraciones en torno a la hagiografia en el grabado granadi-
no del siglo XVII: dos xilografias de San Juan de Dios’, Estudios sobre la literatura y arte: dedicados al
profesor Emilio Orozco Diaz (coord. por Nicolds Marin, Antonio Gallego Morell, Andrés Soria Ortega).
Vol. 2, Granada, 1979, pp. 473-478, aqui: p. 473. Para el dato de las estampas que reparte Fray Hernando
en la Alpujarra, A. Moreno se remite a BERMUDEZ DE PEDRAZA, E. Historia Eclesidstica. Principios
y progresos de la ciudad y religion catélica de Granada, Corona de su poderoso Reyno y excelencias de su
corona, por... Granada, por Andrés de Santiago, afio 1638, p. 187.

6 GALLEGO MORELL, A., Cinco Impresores granadinos de los siglos XVI y XVII. Granada, Universidad
de Granada, Departamento de Literatura, 1970, p.20. Para la actividad de Talavera y de estos primeros
impresores en Granada a fines del XV y comienzos del XVI, ver MARTIN ABAD, J., y VILCHEZ DIAZ,
A., La imprenta en Granada, Granada, Universidad de Granada, Junta de Andalucia, 1997.

7  GALLEGO MORELL, A., op. cit., p. 19. Cita a: BERMUDEZ DE PEDRAZA, E, op. cit. p. 187.
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libros estamos en los comienzos no solo de la imprenta granadina sino de como, en esta, se
inicia la historia de la imagen que conforma libros junto con el texto, imagen que servira
para hacerlos mas explicitos (en un medio mayoritario analfabeto), mds atractivos, con
capacidad didactica y mnemotécnica.

Indudablemente, al planificar sus libros, el impresor -Varela- responde a los intereses del
promotor -Talavera- y del autor literario -si ello es posible-. Asi se construye no un discurso
paralelo -aquel en que lo mismo fuera dicho de dos formas- sino un tinico discurso, en
el cual la expresion de unos conceptos -en general: los de contenido concreto- se hace
por medio de palabras, mientras que la expresion de otros se reserva a la imagen. Con
imagenes se transmiten aspectos de caracter simbolico, evocador, trascendente, que
suponen una abstraccion conceptual e incluso una elevacion espiritual que fundamenta la
propia elaboracion del libro y su finalidad. Tales imdgenes nunca son la ilustracion de un
contenido literario. A su poder mnemotécnico se aflade que algunas serdn iconos claves
en la nueva sociedad -como los escudos repetidos en arquitecturas, relieves, pinturas,
grabados...-, por lo que la vinculacion y extension de esas connotaciones asociadas a los
simbolos del nuevo poder, quedan garantizadas. Este ultimo aspecto es fundamental y se
usa conscientemente. Las imagenes son xilografias anénimas y muchas se hacen para las
obras estudiadas.

En 1504, Varela, de la mano de Talavera y a sus expensas, imprime el Rationale Divinorum
Officiorum. Es un libro sobre la liturgia catdlica y su simbolismo, escrito en el siglo XIII
por Guillermo Durando, obispo francés, impreso por primera vez en Maguncia en 1459,
La temprana edicion de Varela’, inica espanola, se inicia con una xilografia en la que se
representa el escudo de Talavera. (Fig. 1) En ¢él, preside un sombrero arzobispal a cuyos
lados se despliega una cinta en forma circular, en la que se coloca una inscripcion: VICIT
LEO DE TRIBU JUDA RADIX DAVIT (sic.). Asi se alude a un le6n linguado y rampante,
de tres cuartos, mirando a su derecha; iconografia propia de la orden jerénima a la que
Talavera pertenece, colocado en el interior del circulo descrito. Tal inscripcién, cita del
Apocalipsis', es un fragmento de una oracion popular, atribuida a S. Antonio de Padua:

8 MALLEN, D., “An imposing folio”, F. L. Norton, en http://diegomallen.blogspot.com/2011/12/impo-
sing-folio-f-j-norton.html  Consultado el 27/07/2021

9 Citada por E J. Norton, J. Martin Abad y J. P. R Lyell. Ver http://diegomallen.blogspot.com/2011/12/
imposing-folio-f-j-norton.html Consultado el 27/07/2021.

10 Apocalipsis 5, 5: “No llores, mira, ha triunfado el Leon de la tribu de Juda, el Retofio de David; el podra
abrir el libro y sus siete sellos”.
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Ecce Crucem Domini/ Fugite partes adversae! / Vicit Leo de tribu Juda, / Radix David! 1
Alleluial™. Observemos sus connotaciones bélicas y triunfalistas, acordes con el momento |
histérico granadino y con quien, como abanderado de la religién vencedora, la usa. Asi,
el leon, ademas de significante jer6nimo, alude a Cristo vencedor. Igualmente, la cruz
arzobispal sefialando un eje central en el circulo definido, denota la firmeza de su proposito
y alude a la cruz de Cristo, insignia victoriosa maxima del nuevo credo. Segun la imagen,
el capelo arzobispal que la cubre es el encargado de protegerla. Los cordones del mismo
cuelgan con entrelazos y borlas a los lados, en el interior del circulo.

En el leon nos interesa la caracteristica que le vincula con su leyenda, la espina ostensible
en su pata delantera derecha, que habria sacado S. Jerénimo, ganandose su eterna amistad.
Pero seria posible ver ahi la representacion de un estilete; si tal fuera, con él se sefialaria
concretamente al propio Talavera: el ledn, con el punzén o estilete como si fuera a
escribir, traduciria su interés por los textos que vemos y los que componen su numerosa
produccion'?. Desconocemos el autor intelectual de la iconografia del escudo; pudo ser
Talavera o su confesor y también jeronimo fray Pedro de Alcald. Debajo de este escudo,
el titulo: “Rationale divinorum officiorum”, con las letras géticas que usara Varela en las
portadas de sus libros.

Detras de la tabla de materias y antes del desarrollo, se coloca una estampa que reproduce
el calvario (Fig. 2), ocupando toda la pagina: el grabado representa a Cristo en la cruz con
la Virgen y S. Juan a los lados. Es de estética flamenca en la expresividad dramatica de los
rostros y plegado de pafios; no dudamos en vincularlo con xilografias que Varela pudiera
tener de comparieros de taller alemanes ya que, “hacia 1501, aparece empleado en el taller
de alguno de los grandes impresores de la época (Polono, Pegnitzer o Herbst)”, en Sevilla.
Y al llegar a Granada, utiliza “los tipos de los compaiieros alemanes fallecidos y en concreto
de Pegnitzer”” y Cromberger'. Cristo, crucificado con tres clavos, ojos entornados, cabeza

11 “{He aqui la Cruz del Sefior! / jHuid enemigos! / jVencié el leon de la tribu de Juda/ descendiente de
David, Aleluya!”.

12 Para la numerosa produccion literaria de Talavera, ver MONTOYA MARTINEZ, J., “Hernando de Tala-
vera apologista, catequista y hagiografo’, Revista del Centro de Estudios Histéricos de Granada y su Reino,
19, 2007, pp. 47-65; DEYERMOND, A., “Las obras perdidas de Fray Hernando de Talavera’, Bulletin
Hispanique, T. 101, n° 2, 1999, pp. 365-374; y articulos de Isabella IANNUZZI. LAFUENTE GARCIA,

13 P, Juan Varela de Salamanca. Biografia https://dbe.rah.es/biografias/49386/juan-varela-de-salamanca

Fig. 2: Calvario, Rationale diuinorum officiorum, Granada, 1504,
Biblioteca Britanica, digitalizado por Google Books

Consultado el 21/12/20. http://access.bl.uk/item/viewer/ark:/81055/vdc_100087544876.0x000001#
14 Segtin NORTON, E J,, en Printing in Spain 1501-1520, Cambridge, 1966, Recogido por: http://diegoma-

llen.blogspot.com/2011/12/imposing-folio-f-j-norton.html  Consultado el 21/12/20.

ARS BILDUMA, n.° 13 (2023), pp. 19-36 * ISSN 1989-9262 « UPV/EHU Press


http://access.bl.uk/item/viewer/ark:/81055/vdc_100087544876.0x000001#
https://doi.org/10.1387/ars-bilduma.24001

A

ARSBILDUMA

inclinada a su derecha, probablemente ya muerto. Le cubre pudicamente un pafio de
muchos pliegues y laterales largos, ondeantes. La cruz, con la cartela del INRI arriba, esta
clavada en el suelo con troncos de madera y piedras. Entre ellas y en primer plano, una
calavera y una tibia rota, alusivas al lugar, Gélgota, y a la leyenda que asocia tal calavera a
la de Adan". El paisaje es casi desértico: pequeiios arboles y colinas silueteadas al fondo
hacen destacar a la alta cruz en primer plano; es tan alta que los pies de Cristo estdn cerca
de los rostros compungidos de la Virgen, a su derecha, y de S. Juan Evangelista, a su
izquierda. Ambos en pie, con tunicas de abundantes pliegues. La Virgen inclina su cabeza,
con toca, mirada baja y manos juntas al modo de oracion. S. Juan, con melena de pelo
ensortijado -lo que dramatiza su expresion-, descalzo, cruza sus manos sujetando un libro,
en un gesto anacroénico muy significativo: aunque el libro es uno de sus posibles atributos
tradicionales -se refiere a él como evangelista-, aqui también evidencia la importancia del
libro -en momentos en los que se esta introduciendo su version impresa- como transmisor
de la doctrina cristiana. Varela y Talavera son conscientes del detalle. Ademds, la reina
Isabel tiene especial devocion por este apostol y su evangelio -por lo cual habria adoptado
otro de sus atributos, el aguila, para la conformacién de su escudo, aun siendo princesa-.
Desconocemos el autor; si el grabado forma parte del bagaje heredado por Varela, pudo
hacerse en un contexto distinto. Pero su eleccion para este lugar no es casual.

En la penutltima pagina aparece la empresa de Varela, detrds del coloféon’®. En cuanto
a su estructura, se configura de una manera semejante a otras marcas de impresores
contemporaneas o poco anteriores, en libros de ciudades europeas (especialmente en
Venecia), o en los de impresores extranjeros instalados en Espafia en esos afos (Alcala
de Henares, Salamanca, Sevilla...)”. Todos ellos dibujan un rectangulo vertical en
el que, ocupando sus dos terceras partes inferiores, se inscribe un circulo, cortado por
una horizontal, apoyo de una cruz de doble travesano que llega hasta la parte superior
del rectangulo. Sus iniciales se colocan generalmente en la parte inferior del circulo'.

15 REAU, L., Iconografia del Arte Cristiano. Iconografia de la Biblia, Nuevo Testamento. Tomo I, Vol. 2, Edi-
ciones del Serbal, Barcelona, pp. 508-510.

16 Colofén: “Finit rationale divinor[um] officiorum correctum et emendatum iussu reverendissimi ac clemen-
tissimi diii primi Archip([re[sulis granatef. et suis expensis impressum. p|er] iohanem varela salamantin.
Anno salutifere incarnationis. millessimo quingentessimo qrto. xii. die mensis decembris”.

17 Ver: VINDEL, E, Escudos y marcas de impresores y libreros en Esparia durante los siglos XV a XIX (1485-
1850). Editorial Orbis, Bacelona, 1942; Domus Sapientiae. Fondos bibliogrdficos de la Universidad de Gra-
nada de la época de Isabel La Catdlica, Granada, Universidad de Granada, 2004.

18 Probablemente, entre las medidas del rectangulo y del circulo se establezcan las relaciones de la seccién
durea que aportarian el simbolismo de la perfeccion.
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Como vimos, Varela habia trabajado en Sevilla con Polono, cuya marca de impresor, en
sus producciones en torno a 1500, se configura con este esquema, semejante al que usara
Varela. Por ejemplo, la vemos usada en Ordenanzas reales de Castilla o Libro de las Leyes,
donde Polono trabaja con Ungut (Sevilla, 1498)"; o en Ordenangas reales fechas por el rey
y la reyna nuestros sefiores sobre los parios ... (Sevilla, 1500) (Fig. 3). Aqui, un rectangulo
en vertical ocupa la mitad de la pagina y se conforma con un fondo negro, sobre el que los
trazos resaltan en blanco. Estos trazos son: doble linea fina enmarcandolo; en su interior,
en el centro, una cruz de doble travesafio cuya linea vertical comienza en la parte superior
y se apoya en una horizontal que sefala el inicio de la tercera parte -en vertical- de ese
rectangulo, siendo la altura de la cruz, las otras dos partes. Ademas, tal segmento horizontal
es el diametro de un circulo que se encuentra inscrito en otro mas grande, cuyos limites
laterales llegan a esos extremos del rectangulo y con su limite inferior, al final del mismo.
El espacio entre ambos circulos se ocupa abajo por el nombre del impresor, POLONVS.
Y la parte inferior del circulo pequefio se ocupa por una gran S referente a su nombre
(Stanislao) o a la ciudad de Sevilla. Las dos esquinas inferiores entre el circulo grande y el
rectangulo y los lados de la cruz, se decoran con hojas y flores.

Valera (Fig. 4) utiliza una estructura igual, aunque su xilografia utiliza entintados los
salientes. Como Polono, hace un rectangulo vertical con una cruz de doble travesaio
(quizas aludiendo al encargo arzobispal) en el eje central vertical; va desde la parte superior
del rectangulo hasta la mitad del mismo, donde se apoya en una linea horizontal. En lo
que seria su base y a ambos lados del palo vertical de la cruz, las letras I y S, alusivas al
nombre del impresor que firma como Juan Varela o Juan de Salamanca. Tal linea horizontal
se inserta en la parte superior de un circulo inscrito en otro mds grande que ocupa la
zona inferior del rectangulo. Entre dichos circulos hay una franja donde se ubica una
inscripcion®: DOMINUS MIHI ADIUTOR: NON TIMEBO QUID FACIAT MIHI HOMO
(Psalmo 117, 6: “el Seilor me ayuda, no temeré lo que me haga el hombre”). Nos interesa la
comparacion con Polono y sefialar aqui la novedad que representa Varela; con este texto
se evidencia un alejamiento de las marcas anteriores: no es su nombre sino el mote de
una empresa, que podemos considerar su propio lema vital: Varela confiaria siempre en

19 Aqui se conforma como un rectangulo en vertical, todo entintado de rojo, en cuyo interior, un doble
circulo ocupa la parte mas baja. Su didmetro sirve de base a una cruz de doble travesano que llega hasta
el limite superior del rectangulo. En el interior del circulo, la parte superior esta atravesada por otra
horizontal. Y en la mitad inferior, la letra C. Las lineas que conforman todos estos trazos son blancos.

20 Textual: “DNS. MICHI. ADIVTOR: NON. TIMEBO.QVID. FACIAT. MICHI. H°./ 1.S.”
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Empresa de Stanislao Polono, Ordenangas reales fechas por el rey y la reyna
nuestros seriores sobre los paios... (Sevilla, 1500).
Biblioteca Universitaria de Granada, Hospital Real: CJB099-4_0001.
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la proteccion divina. Destacamos que parte de esta cita aparece en monedas castellanas y
aragonesas mas antiguas, y en un real de plata de los Reyes Catdlicos, desde 1474, conocido
seguramente por él; junto con “Fernandus et Elisabet”, en el reverso: DOMINUS MICHI
ADIUVTOR?. Pensamos que la coincidencia fue intencionada. Varela, en el interior del
circulo, desarrolla un curioso paisaje: una torre a modo de faro en lo alto de un saliente
rocoso, a la que se accede por un sinuoso camino, en primer plano a la izquierda; detrds, el
mar y un velero con una de las velas desplegada.

Segun la colocacion de los elementos, la cruz (y en su representacion, el arzobispo) es la
guia de Juan (Varela) de Salamanca, a cuyos pies aparecen las iniciales de su nombre. La
linea horizontal en la que se apoyan cruz e iniciales, enciende en el extremo izquierdo la luz
del faro que impedira que la nave choque en la roca. En la vida o trayecto por el peligroso
mar -en el que importa llegar a buen puerto-, Varela es esa nave y los libros por él impresos
son la luz que enciende el faro, conductor de almas en el camino, con la verdadera fe.

Lo que sefiala la diferencia entre Polono -y el resto de las marcas de impresores referidas- y
Varela, es el concepto que hay detras de esta imagen. Si en Polono es una marca de impresor,
sin mas contenido que el de sefialar la autoria orgullosa, en Varela esta apreciacion se
minimiza -apenas sus iniciales- y lo que plasma es una empresa, traductora de si mismo
mas que su propio nombre. Quiero poner de relevancia la importancia de este uso por lo
temprano del mismo. Varela enlaza con la moda de las empresas, que se esta introduciendo
entonces?, y refleja una complejidad mayor que la de la marca de autor ya que entrana un
contenido moral: expone un lema vital, el suyo, que se cifra en la cita del psalmo y en la
imagen. Propésito vital que se traduce en la satisfaccion moral de su produccion libresca.

En la superficie del rectangulo que queda libre (esquinas inferiores y laterales de la cruz
en la parte superior), se colocan ramas de granado con granadas en los lados superiores.
Curiosamente, después de Varela y a lo largo de tres siglos, tal granada sera el simbolo

21 Vemos ya la inscripcion en el real de plata de Pedro I el Cruel de Castilla (1350-1369) y en el alfonsi-
no de oro de Alfonso V de Aragon (1443-1458). Ver: http://ceres.mcu.es/pages/Main Consultado el
10/09/2021.

22 F Checa sefala como las marcas de los impresores comienzan a usarse en Alemania en el siglo XV y en
Espafia a finales de ese siglo por autores extranjeros; aqui, una de las primeras es la del impresor Diego Gu-
miel en el libro Historia de Paris e Viana, Barcelona, ca. 1494. Nos interesa porque esta tendria un conteni-
do alegdrico (con imagen y texto, Gumiel asemeja su produccion a un pelicano que alimenta con su sangre
a sus crias), en la linea del observado en la empresa de Varela. Ver CHECA CREMADES, E, op. cit., p. 13.
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usado por muchos grabadores para indicar su factura en esta ciudad. Es una xilografia
pequeia que se coloca en una mitad de la pagina, detras del colofén. Si desconocemos el
autor material, el intelectual, sin duda, fue Varela.

Y finalmente, se coloca el escudo de los Reyes Catolicos, posterior a la Toma de
Granada. (Fig. 5) Este escudo se coloca “en portadas de obras de tematica plural, como
reconocimiento de los autores o de los impresores beneficiados por los monarcas™; aqui,
junto al reconocimiento, la colocacion es final y responde al interés de sefalar su absoluta
prevalencia de igual forma que, en las comitivas, el personaje mas importante desfila el
ultimos; interés y uso del que no son ajenos los propios reyes.

El escudo se inscribe en un rectangulo vertical, enmarcado por una franja de roleos
vegetales. En ¢él, el aguila de San Juan nimbada (ya sefialamos su origen en el escudo de
Isabel como princesa) introduce su cabeza en dicho marco, al que llegan también las puntas
de sus alas; con las garras sujeta dicho escudo, coronado, contenedor de los emblemas de
Castilla y Aragon y de la granada simbdlica del nuevo reino, en su apéndice inferior. Abajo,
el yugo a la izquierda y el haz de flechas a la derecha, este sujeto y el otro enrollado con
entrelazos de una cuerda cortada en dos. El yugo y la cuerda cortada provienen de la divisa
personal de Fernando y aluden al nudo gordiano con el que se relaciona el lema Tanto
Monta (desatarlo o cortarlo). La divisa de Isabel es el haz de flechas, simbolo de la fuerza
de la uniéon de muchos.

Y asi finaliza el libro. La lectura de las imdgenes nos habla de quien propicia el libro
(Talavera), de su tema (la pasion de Cristo, fundamento del cristianismo y sus ritos) y de
quienes posibilitan la extension de esa religion: el impresor, con su trabajo y, sobre todo, los
reyes con el suyo -si se puede llamar asi-. Quiero insistir en la importancia transcendente
de cada uno de los personajes sefialados, al considerarse siempre instrumentos del Dios
cristiano. Y no se nos puede olvidar el protagonismo del libro en esta mision, desde las
manos de S. Juan, a la mente de Talavera y al taller de Varela.

Pero Varela, al tiempo del libro de Durando, hace las maderas con los caracteres arabigos
para el gran encargo de Talavera: los textos que enseflaran arabe a los clérigos destinados
a predicar el cristianismo en esa lengua, permitiéndoles la comunicacién con los que

23 MORENO TRUJILLO, M=. A., op. cit., p. 21.
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hay que convertir. Dentro del programa politico estd la extension de la religion de los
conquistadores; y dentro de la concepcion religiosa en la que se apoya tal programa,
dicha expansion es ineludible para el buen gobernante. Sobre todo si, como es el caso,
la supuesta finalidad de la conquista habria sido tal expansion, motivo por el que tales
gobernantes habrian tenido el apoyo divino. Y aqui se inscribe el proyecto de Talavera que
imprimira Varela: un libro de ensefianza de un idioma, el arabe, que tendrd a la vez un fin
religioso y politico. La integracion de la poblacion conquistada en la nueva estructura de
poder, incluye el acatamiento politico y el comportamiento social exigido; para ambos,
la base justificadora y aglutinante es la religion. Por tanto, el conocimiento del idioma
como mecanismo facilitador de la extension de esa religion, forma parte de la estrategia
politica. Aprender la lengua era un primer paso en la ensefnanza del cristianismo, objetivo
de Talavera, ya que se planteaba dicha ensefianza con la explicacion y el convencimiento,
es decir, con el didlogo.

Para tal fin Talavera necesitara un gramatico. Sera otro jerénimo, Pedro de Alcald, su
confesor, por lo que podemos pensar que ambos compartian unos mismos objetivos: “Fray
Pedro de Alcala...a instancias de Fray Hernando... [y respondiendo] a la preocupacion
del Arzobispo granadino de atraerse a los moriscos predicandoles en su propia lengua...
imprime un Arte para ligeramente saber lalengua araviga. .. arte que pronto vuelve a estampar
«enmendada y anadida y segundamente imprimida»...”*, junto con un vocabulario, el
Vocabulista, de la misma lengua. Su mérito radica en haber hecho la primera gramatica
para ensefiar drabe a castellanoparlantes; ademas, con letras latinas transcribe y ensefia el
sonido de las palabras arabes, creando también el primer diccionario de ambas lenguas con
ese Vocabulista. La impresion es de Varela en 1505, quien asume la novedosa dificultad de
la impresion de caracteres arabigos (Fig. 6) Ademas, Varela introduce imagenes, fruto de
las decisiones de Talavera y de Alcala. Al igual que en el libro anterior, el discurso elaborado
reserva la expresion de los conceptos concretos, didacticos, a las palabras y la expresion
de las referencias simbdlicas y trascendentes a la imagen; con ella se plasma la simbiosis
politico-religiosa referida.

Observamos los dos textos®. Los prologos de Vocabulista® y de Arte*” son distintos; son de
Alcala, dirigidos a Talavera. En Arte... se dice por qué se hace la obra: “Venido el tiempo
del complimiento o el complimiento del tiempo, en el qual plugo a la soberana piedad

24 GALLEGO MORELL, A,, op. cit., p. 21.
25 Ver el comentario de estos dos textos por MONTOYA RAMIREZ, M? L., en Domus Sapientiae. Fondos
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sacar a esta gente nuevamente convertida de las tinieblas y muchos herrores en que aquel
malvado... Mahoma...los avia tenido por tan luengo espacio de tiempo engafados...”,
y para “servir si en algo pudiesse a la soberana magestad... e por ayudar... a vuestra R.
S. allevar la grave y muy pesada carga que el soberano seflor ...plugo poner, pense...
aprender... delalengua araviga... Plugo a la sabiduria soberana... que pusiesse esta lengua
en el estilo y forma siguiente para que qualquiera que tenga... alguna noticia aun que sea
muy poca de la lengua latina... pueda alcangar noticia della... decir que cosa es nombre,
y que verbo... Y esto porque las mesmas difiniciones ... que ay en una lengua... son en
todas las otras... Suplico yo a vuestra Reverendissima Sefioria, reciba este my muy pequefio
aunque pienso que algo utile servicio, no assi como de ombre ofrecido, mas de dios nuestro
seflor a vuestra reverendissima seforia por don enbiado... Y porque mas ligeramente
nuestro sefior sea loado en sus obras... mande que esta breve arte o obrezilla en uno con
el vocabulista que yo saque en la lengua araviga sean puestos en impression... En lo qual
al sefior hara muy crecido servicio...”?. Este Arte... aina la ensefianza gramatical con la
religiosa al incluir un catecismo en romance y arabe.

En el Vocabulista... se dice: “Parecera a algunos ser cosa superflua ... poner en el principio
deste Vocabulista prologo o epistola dirigida a vuestra Reverendissima sefioria pues ya
en prencipio del arte del aravia que hize y dedique a vuestra sefioria puse un prologo en
el qual brevemente dixe la razon y causa que me habia movido a tomar el cuydado deste
estudio... Y aun porque como sean obras distintas el arte y el vocabulista, contecera que
alguno o algunos tomaran una de ellas y dexaran otra: en el qual caso quedaria esta segunda
que es el vocabulista sin principio o epistola... Por esto fue me utile y aun necesario
hazer la presente epistola o introduccion: y por ella ofrecer la presente obra a vuestra
reverendissima seforia...” para qué “la mande enpremir pues della se espera resultar tanta
onrra y servicio a nuestro sefior y tan crecido provecho a los préoximos y non menos a
los nuevos convertidos a nuestra sancta fe catdlica que a los viejos cristianos que tanta
necesidad tienen de ser predicadores y maestros dellos. Ca assi como los aljamiados (o
cristianos viejos) pueden por esta obra saber el aravia, viniendo del romance al aravia,

bibliogrdficos de la Universidad de Granada de la época de Isabel La Catélica, Granada, Universidad de
Granada, 2004, pp.102-109.

26 ALCALA, Fr. P. de, Vocablista aravigo en letra castellana, Granada, Juan Varela de Salamanca, impresor,
1505.

27 ALCALA, Fr. P. de, Arte para ligeramente saber la lengua araviga, Granada, Juan Varela de Salamanca,
impresor, 1505.

28 ALCALA, Fr. P. de, Prélogo, Arte..., op. cit., s.p.

ARS BILDUMA, n.° 13 (2023), pp. 19-36 * ISSN 1989-9262 « UPV/EHU Press



R_002158_001 http://bdh-rd.bne.es/viewer.vm?id=0000037465
https://doi.org/10.1387/ars-bilduma.24001

EL ARZOBISPO TALAVERA, EL GRAMATICO ALCALA Y EL IMPRESOR VARELA. GRANADA, 1503-1505

MARIA JOS

STA GARCIA DE LEONARDO

assi los aravigos (o nuevos cristianos), sabiendo leer la letra castellana, tomando primero
el aravia... pueden venir en conocimiento del aljamia”. Faltan nombres -dice Alcala- pero
sera suficiente ya que “mi intencion fue hazer vocabulista de la habla comun y usada de la
gente deste Reyno de granada ... Yo R. S. determinandome de tomar el trabajo presente
con la ayuda principalmente de nuestro sefior y con la instrucion de los onrrados y sabios
alfaquis que vuestra R. S. me dio para antender en esta obra ensenados en las lenguas assi
araviga como ladina, acorde escoger una de las copilaciones que ay de vocablos para la
trasladar en aravigo, y entre otras pareciome acomodada a nuestro castellano, aquella que
hizo el honrrado y prudente varén maestro antonio de lebrixa®, a la qual yo anadi algunos
nombres y verbos y otras partes de la oracion...”.

Laafirmacion del Arte: “Venido el tiempo del complimiento... en el qual plugo ala soberana
piedad sacar a esta gente nuevamente convertida de las tinieblas..”, sitda estos textos en el
centro del proyecto politico senalado, dispuesto y conducido por el propio Dios, a través
de las manos materiales de los personajes que se dardn a conocer en las imdgenes. Tal
concepto, presente en las mentes de Talavera, Alcala, Reyes Catolicos y contemporaneos,
habria tenido ya otras vias de formulacion como el Oficio de la Toma, compuesto en 1492-3
por Talavera y que después mencionaremos.

Alcala hace las dos obras al tiempo y quiere que se impriman unidas para potenciar su
utilidad -aunque ve que el Vocabulista pudiera publicarse independiente, cosa que sucedio-.
Asi, con el acatamiento del promotor, Alcald y Varela planifican un tnico libro en el que
primero iria el Arte y luego el Vocabulista. Ambos van precedidos de dos grabados que los
inician de forma independiente, con sus respectivos titulos y prélogos. Entre uno y otro, un
grabado con el rey David. Al final del Vocabulista va el colofén alusivo a los dos bloques. Y
junto a ese colofdn, la empresa del impresor y el escudo de los Reyes Catdlicos. Algo mas
tarde, a lo largo de 1505, se publica la ampliacion de Arte... (con el nombre en la portada
de Arte para ligeramente saber la lengua araviga emendada y afiadida y segunda mente
imprimida) (Fig. 7), reflejo de su éxito; si va con Vocabulista no variara la inclusion de las
imagenes; si se imprime solo, tendra las mismas imagenes del comienzo pero carecera de
colofén y de los dos grabados finales. En el Vocabulista independiente se mantendran sus
imagenes del comienzo y las del final.

29 En 1492 Nebrija publica en Salamanca la Gramadtica castellana 'y el Vocabulario latino-espariol, al que se
refiere Alcald.
30 ALCALA, Fr. P. de, Prélogo, Vocablista ..., op. cit., s.p.
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Fig. 7: Arte para ligeramente saber la lengua araviga emendada y anadida y segunda mente
imprimida, Granada, ca.1505.

Biblioteca Universitaria de Granada, Hospital Real: CJB046-1_0001

URL: http://hdl.handle.net/10481/16398
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El colofon dice: se terminé “esta obra [el Arte...] y vocabulista de romance en aravigo... en w 3 ] v
el ano del sefior de mil i quinientos y un afos” y “fue impressa y acabada por Juan Varela | S
) 2
de Salamanca impresor en la dicha ciudad de Granada. A cinco dias del mes de hebrero de @ mnedatum optimum.zotnedoni pfectiive furfugert

mil i quinientos cinco anos™. Es decir: en 1501, Alcala finaliza los dos, a los nueve anos oefcedens a pameluminym, diio noftro ipefi mf’o'

de la toma de la ciudad y del nombramiento arzobispal de Talavera®. Su impresion fue

cuatro aflos después. La dilacion se pudo deber a la busqueda de un impresor que hiciera YN

los moldes con los caracteres arabigos (Varela llega a Granada en 1504); a la realizacion L / %
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revuelta del Albaicin en 1499, por su sistema de conversiones forzosas-. La muerte de la A > VA ) j '_
reina Isabel (26 de noviembre de 1504), defensora del convencimiento por la palabra, de R\ P S XY 7 ’ A
Talavera, pudo ser otra causa. Y es en el mismo 1505 cuando las tensiones entre los dos \ T ZIATT

religiosos llevan a las acusaciones de Diego Rodriguez Lucero, Inquisidor de Cordoba, 230 4 -’«:?% ANA S 2SN
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Julio II en 1506 para juzgarlos sin culpa y liberarlos en 1507; Talavera muere al poco. f . ] V%
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Pero los textos guardarian una planificacién originaria no modificada. Los dos textos, "3 VAR 2 $ \§ ¥
Arte -en su primera y segunda impresion- y Vocabulista, se inician con la xilografia que “ §
representa el escudo de Talavera -igual a la vista en el libro de Durando-, evidenciando A1 Y /’ AN
su relevancia. El titulo respectivo se coloca en los renglones inferiores. En ese escudo, las N N ) A
connotaciones referidasalavictoria cristiana sobre los musulmanes centran el protagonismo WA ’

del arzobispo: tal victoria culmina con la predicacion y extension del cristianismo, a cuyo /
objetivo y a su instancia se publican estos textos. : 74

Afirmada la importancia del promotor, después y sin dejar de marcar tal protagonismo, se
introduce la del autor de los textos, Alcald, con otra xilografia (Fig. 8) que, como la anterior, >
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31 Colofén: “Fue interpretada esta obra y vocabulista de romance en aravigo en la grande y muy nombra- v ol
da cibdad de granada, por fray Pedro de alcala, muy indigno fraile de la orden del glorioso dotor san { |
Jeronimo, contino familiar y confessor del R. sefior don fray Fernando de talavera primero argobispo ‘ : .o

. . . . - - U Al : Sijioiecs Necicon e Eun P
dela dicha cibdad, y muy digno religioso dela mesma orden. En el aio del sefior de mil i quinientos y un
afos. Fue impresssa i acabada por Juan varela de salamanca impressor en la dicha cibdad de granada. A Fig. 8: Pedro de Alcal4 entrega su libro a Hernando de Talavera, Arte para ligeramente saber
cinco dias del mes de hebrero de mil i quinientos i cinco anos. A Deo gracias” la lengua araviga, Granada, 1505, s.p.

32 Aunque por la cercania que tiene con los reyes, estos le consideran arzobispo desde el primer momento Biblioteca Nacional de Espaiia,
de la Granada cristiana, el nombramiento oficial se produjo en 1493. R_002158_001 http://bdh-rd.bne.es/viewer.vm?id=0000037465
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sentado en su catedra con dosel, revestido con tiara, capa pluvial y guantes, recoge con su
mano izquierda el libro que le ofrece Alcald, arrodillado y de perfil, a la izquierda de la
imagen y derecha del arzobispo. Con postura humilde, levanta la cabeza para mirarle y le
da el libro con las dos manos, en sefial de respeto, mientras el arzobispo levanta su derecha
con el pulgar, indice y corazon extendidos, bendiciéndole, segtin la inscripcion del escalon
de su catedra: BNDICTIO DNI SUP VOS (Bendicién del Sefior sobre ti).

Pero, sobre todo, esa mano levantada y senalando al cielo, enlaza con la inscripcién
superior del grabado: OMNE DATUM OPTIMUM, ET OMNE DONUM PERFECTU DE
SUR-/ SUM EST DESCENDENS A PATRE LUMINUM/ DNO NOSTRO JESU XPO (“Toda
dadiva buena y todo don perfecto viene del Padre de las luces, Sefior Nuestro Jesucristo’,
Epistola de Santiago, 1,17). Recordemos que Alcald, en su prélogo al Arte, dice al arzobispo:
“reciba este my muy pequefio aunque pienso que algo utile servicio, no assi como de ombre
ofrecido, mas de dios nuestro sefior a vuestra reverendissima sefioria por don enbiado...”
Asi, Alcala se considera instrumento de un plan divino, de una mision salvifica en la que sus
libros son aportaciones posibilitadas por Dios; son dones divinos, provenientes del “Padre
de las Luces” que iluminarian mentes y almas para descubrir la verdadera fe. Talavera,
quien habria insistido en su factura, seria también instrumento en dicho plan. La imagen
evidencia la necesaria participacion de los dos ya que Dios acttia a través de ellos; con la
imagen reciben el reconocimiento de sus contemporaneos y el de la posteridad.

Su consideracién como instrumentos se acentua en la frase inferior: NO MICHI DNE. SED
NOI TUO SIT GLORIA (“No para mi, Sefior, sino que sea la gloria para tu nombre”, Psalmo
115, 1). Es un lema adoptado por los Templarios en el siglo XII que enlaza con el caracter
de cruzada dado desde el Vaticano a la conquista de Granada; en ese sentido lo habia usado
Talavera en 1492-3, en el texto que compuso para el Oficio® dedicado a tal toma, al que nos
referiremos. Remite a la lucha y a la posterior victoria cristiana, siempre en nombre de, y
por la exaltacion de su Dios.

33 “Pero conocieron los excelentes principes que la mano de Dios y no la suya hizo estas cosas. Y por tan-
to... decian: No a nosotros, Sefior, no a nosotros sino a tu nombre da la gloria’, Sermon en la festividad
de la entrega de la famosisima ciudad de Granada, Segundo nocturno; Lectura sexta. (Traduccién de
CAMPA, H. de la, en: TALAVERA, Fr. H. de, Oficio de la Toma de Granada. Granada, Diputacién de
Granada, 2003, p. 97).
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Contemplan la escena de pie y a los lados, dos sacerdotes de tres cuartos que sostienen la
cruz y el baculo del arzobispo, y se apoyan -en evocacion metafdrica- en el lateral de la
catedra. Esta, de madera, grande, con el asiento sobre un amplio escaléon redondeado al
frente, tiene decoraciones de estilo gotico. Se completa con un dosel que aporta condicion
de sacralidad a lo que cobija, en este caso, al arzobispo. El conjunto de su estructura
traduce una elevacion fisica en fray Hernando que es también jerdrquica con respecto a
Fray Pedro, arrodillado en el suelo. Solo Talavera esta de frente y probablemente se intentd
su retrato, asi como el de Alcald. Gomez Moreno indica que, en su disefio “el plegado de
las ropas se muestra anguloso como lo flamenco, y las sombras [son] indicadas por rayas
horizontales, segtin costumbre™*. El anénimo grabador pudo verse influenciado por otras
imdagenes del taller de Varela, no solo en cuanto a las caracteristicas flamencas de su estilo;
indudablemente, sirvieron de referencia anteriores xilografias del taller de sus maestros
Ungut y Polono*, donde el autor ofrece arrodillado su texto al rey o a la reina -muestra, por
otra parte, de la importancia sefialada®* que los Reyes Catolicos dieron a la impresion del
libro para divulgar, con su imagen o escudo, los fundamentos ideoldgicos de su gobierno-,
cuyo lugar y connotaciones asume aqui Talavera®.

Junto al protagonismo de Talavera y Alcald, el del libro. En el grabado, se sitiia en el centro y
se establece un eje visual entre las manos de los dos frailes y la frase superior que lo identifica
como don del cielo, proveniente del “Padre de las luces”. El conjunto redunda en la relevancia
que se le dio a la imagen desde los comienzos, en la impresion de estos textos: no solo la letra
sino esta imagen justifica la impresion y denota la importancia del libro en vinculacién con
lo divino, y la de quienes lo posibilitaron. Los autores intelectuales de este grabado pudieron
ser el arzobispo y/o Alcala -de cuyo prélogo traduce la esencia este grabado-.

Entre un texto y otro, se coloca el grabado del rey David*®. La escena nos lo presenta en
un campo, sentado, con un leve giro hacia la derecha, donde una correa sujeta a un tronco
su arpa. Por la postura de sus manos, parece que vaya a tocarla. Sus ricas vestiduras y

34 GOMEZ MORENO, M., “El arte de grabar en Granada’, Revista archivos, bibliotecas y museos, Madrid,
1900. pp. 463-483; aqui: p. 464.

35 Por ejemplo, en los libros: Juan de Mena, Las trescientas, Sevilla, 1496, de ambos impresores, Ungut y
Polono, donde se representa al autor arrodillado a la derecha del rey Fernando, sentado en un trono, al
que le presenta su libro; y Hernando del Pulgar, Claros varones de Esparia, Sevilla, 1500, impreso por
Polono, donde se muestra en la misma posicion al autor con la reina Isabel, sentada en un trono con
dosel y rodeada por dos personajes de pie a cada lado.

36 Ver CHECA CREMADES, E, op. cit., p. 14.

37 Lareferencia sacralizante de pinturas tales como la Virgen dels Consellers, de Dalmau (1445) es evidente.
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joyas (collar, pulsera en el antebrazo, corona, prendedores de ropa) lo identifican como
rey; lleva barba, melena, y aparenta mediana edad. Sobre el arpa, volando, un angel-nifo le
contempla sujetando en su mano derecha una gran espada y en su izquierda arco y flechas.
Las alusiones bélicas en este rey son evidentes, igual que sus composiciones poéticas y
musicales. Las vestiduras de ambos personajes son amplias y dobladas; el sombreado, con
rayas. Al fondo, una montafia a cuyos pies se extiende un pueblo con una torre almenada;
del pueblo asciende un empinado camino hacia una edificacién sobre una primera colina,
quizas una iglesia por su torre apuntada, jugando con el anacronismo para actualizar la
figura. Sobre la cabeza del rey, una filacteria con su nombre, David, lo identifica. Esta
escena se desarrolla en un rectangulo vertical. Va enmarcado por cuatro cenefas® distintas
entre ellas y también entre los dos grabados que conocemos -en la primera y en la segunda
impresion del Arte-, pero todas son de estética plateresca -grutescos de evocaciones
vegetales y animales-, fantasticas y mero ornamento. Excepto en el de la primera impresion,
donde en el centro de la cenefa superior y parte mas alta del grabado, aparece una calavera
como vanitas o recuerdo de la vida como transito, para cuyo buen fin es imprescindible
la buena doctrina (que procuraria este texto) (Fig. 9). En la segunda impresion del Arte,
aqui aparece un bucraneo con festones de follaje y pequefias futas. Sobre esta estampa, M.
Gomez Moreno dice que “parece flamenca” y que “son venecianas su orla y las grandes letras
capitales” que Varela usa en el Arte**. Como vimos, Varela habria utilizado en su imprenta
granadina los tipos de sus compafieros alemanes de Sevilla. Desde luego, vemos una mano
distinta en la factura de esta estampa que podria formar parte del bagaje existente en el
taller de Varela; en ese caso, seria la tinica no hecha exprofeso para este texto.

38 Aunque se pueda asociar al Arte por aparecer al final de este en la impresion conjunta con el Vocabulista
y en el mismo sitio cuando este Arte, en su segunda impresion, se publique solo, siendo inexistente en la
publicacién particular del Vocabulista, responde a la planificacion total de la obra.

39 Observamos las cenefas de los dos grabados de David. En el de la primera impresion (Arte y Vocabulista
unidos): la superior, mas estrecha, con dos festones vegetales que flanquean una calavera sin mandibula,
en la parte central; en la del lateral izquierdo, mas ancha, una sucesion de formas vegetales imaginativas
y distintas que apoya en una batea un personaje desnudo, arrodillado, con sus brazos y cabeza; en el
lado derecho, la franja mds estrecha contiene una sucesion de idénticas flores. La cenefa inferior, la mas
ancha, con delfines enfrentados cuyos cuerpos terminan en roleos y ornamentos vegetales, es igual en
este y en el grabado del Arte en la segunda impresion. Aqui, los dos laterales son ornamentos vegetales
fantésticos y superpuestos. En el superior, dos festones vegetales flanquean un bucraneo.

40 GOMEZ MORENO, M.: op. cit., p. 464.
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Fig. 9: Rey David, Arte para ligeramente saber la lengua araviga, Granada, Primera impre-
sion, 1505, s.p.
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Sin embargo, no creemos que la eleccién para incluirla en el conjunto iconografico que
nos ocupa, sea solo casual. Al aludir como vencedor al Ledn de la tribu de Juda, simbolo
de Cristo, descendiente de David (en el escudo de Talavera, primer grabado), y al citar
el Psalmo 115, 1, (“No para mi, Sefior, sino que sea la gloria para tu nombre” -segundo
grabado, entrega del libro por su autor-), se pone el acento en la victoria sobre los enemigos
de Dios y se evoca al rey que luché contra ellos: David, quien ademas le alaba en sus Psalmos
y en la musica de su arpa. Rey guerrero y musico: recordemos que si en 1492 se efectta la
toma de Granada -fruto de una guerra a la defensa del mismo Dios-, ya en 1494 se canta el
llamado Oficio de la Toma (“In festo deditionis nominatissime urbis Granate”), compuesto
por Talavera*, celebrando “a lo divino” tal conquista. Jerénimo Miinzer, dos afios después
de la misma, llega a Granada y habla de Talavera; dice: “jOh! No me es posible dar una
idea del célebre y elegante oficio que compuso con motivo de la conquista de Granada
por la misericordia de Dios y la victoria del rey”#. Dicho Oficio se integra -con mas peso
en Granada- en el conjunto de las numerosas celebraciones religiosas, hechas en ciudades
espafiolas y europeas® por la Toma, apadrinada incluso econdmicamente por el Vaticano*,
calificandola de cruzada. Recordemos, para percibir su importancia, que en 1453 habia
caido Constantinopla a manos turcas y el Islam avanzaba en los Balcanes y en Oriente.

Ademas, era costumbre de los reyes agradecer a Dios las victorias. Los Reyes Catolicos
no son excepcion y utilizan el refrendo religioso como forma de legitimar su poder y
conquistas*: “la eficacia del uso propagandistico del componente litirgico estriba en que

41 Ya esta hecho en 1493; ademas, Talavera habia compuesto un oficio por la victoria de Alfonso XI sobre
los Benimerines. CASTILLO FERREIRA, M., “Otro oficio para la conmemoracion de la Toma de Gra-
nada: Exaltationis Fidei”, Revista Musicologica, vol. XXXVII, n°.2, 214, pp. 19-51; aqui: 22.

42 MUNZER, J., Viaje por Espafia y Portugal (1494-1495), Madrid, Polifemo, 2002, pp. 133-135.

43 MARTINEZ MEDINA, E J., op. cit., pp. 11-13.

44 CASTILLO FERREIRA, M., op. cit., p. 21.

45 “Especial solemnidad revistieron las tomas de posesion de las plazas conquistadas, donde se alzaban
los tres pendones (cruzada, Santiago y penddn real), mientras el clero entonaba el himno Te Deum...
el rey procesionaba con sus tropas «con gran pompa, entonando canticos sagrados» como sucedié en
Milaga (1487) o en Almeria (1489) ... En casos especiales, como la caida de Granada (1492), Hernan-
do de Talavera lleg6 a componer un oficio litargico que celebrara la victoria en el marco de la historia
salutis, aplicando a Fernando el modelo del rey salvador que como un nuevo Josué (alter Iosue) rescata
la tierra prometida del reino granadino, o como un nuevo Ciro (aliter Ciri) que libera al pueblo como el
rey persa con los judios esclavizados en Babilonia”> FERNANDEZ DE CORDOVA MIRALLES, A., “El
«otro principe»: piedad y carisma de Fernando el Catdlico en su entorno cortesano”. Anuario de Historia
de la Iglesia, Vol. 26, 2017, pp. 15-70, aqui: 24
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«todo intento de contestacion al poder que recibia este respaldo litirgico tenia inevitables
implicaciones sacrilegas»”*¢. Consciente o no de tal estrategia, la complicidad de Talavera,
en comunion con esos planteamientos mesianicos para la monarquia, es evidente; de
ahi la mencionada elaboracion de una pieza de relevancia en el ritual religioso*. En él,
la musica*-que, conscientemente, sacraliza el acto al ser la usada en las celebraciones
del dia de Navidad®- y la letra -que parte del presente para equipararlo con referencias
veterotestamentarias®- conducen a la identificacién de tal conquista con otras propias
de un pueblo elegido por Dios, el israelita, sobre sus enemigos y en su defensa como
verdadero Dios, y hace a los presentes protagonistas de una hazafa salvifica, en el plan
divino de la historia, segun el concepto agustiniano. Y me detengo en estos aspectos porque
estan subyacentes en el proyecto bibliografico de Talavera, que estudiamos. Este tipo de
convencimientos que se manifiestan ya en el Oficio inmediato a la toma, son el horizonte
ideoldgico bajo el cual se va a proyectar toda su actuacion, configurando también la mente
de sus contemporéaneos.

Estas referencias tienen una inteligente e inteligible y enaltecedora plasmacion simbdlica en
la figura de David, la cual insiste en el paralelismo de este rey del Primer Pueblo elegido por
Dios con la funcién mesidnica de los reyes del contemporaneo Pueblo elegido, el espaol,
a cuyas manos Dios favorece completar la cristianizacion en la peninsula y ademas confia
todo un Nuevo Mundo para extenderla. Construccion ideoldgica de la historiografia de la
época, en la que Varela también reclama su lugar. Por ello, en la pentltima hoja de estos
textos y detras del colofén, busca su espacio y coloca su empresa -descrita para el libro de
Durando-, firma de la obra culminada y con una significacion semejante a la de dicho libro
de 1504. Pero si en este Varela se mostraba consciente de su papel como divulgador de la

46 Cita de Nieto Soria hecha por CASTILLO FERREIRA, M., op. cit., p. 21.

47 MARTINEZ MEDINA, E J. op. cit., p. 14.

48 Hay que sefialar el apoyo de Isabel a estos oficios religiosos musicales, consciente de su poder de convic-
cién. MARTINEZ MEDINA, E. ., op. cit., p. 15. Talavera utiliza el canto llano medieval, ya anacrénico,
pero mas inteligible en su texto -lo que le interesa- que la polifonia.

49 RAMOS LOPEZ, P, “Historia politica en Musica. La Toma de Granada y Talavera’, en: TALAVERA,
Fr. H. de, Oficio de la Toma de Granada, Granada, Diputacion de Granada, 2003, pp. 43-64; aqui: p. 57.

50 Sien dicho oficio Talavera compara a Fernando con Josué y Ciro, caudillos posibilitadores de la entrada
de los israelitas en la Tierra Prometida o Jerusalén, definiendo a Granada como una “vuelta” a la Nueva
Jerusalén, Isabel es comparada a Débora y Judith, que ayudan a sus esposos con sabiduria y buen hacer
para llevar a cabo los planes victoriosos de Dios para su pueblo. Ver: TALAVERA, Fr. H. de, Oficio de la
Toma de Granada, (Textos de Fco. Javier Martinez Medina, Pilar Ramos Lopez, Elisa Varela Rodriguez
y Hermenegildo de la Campa). Granada, Diputacion de Granada, 2003.
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doctrina cristiana, ahora, su colaboracién es mucho mas notable, incluyendo el mérito de
la impresion en caracteres arabes. Por eso, detras de la linea horizontal que apoya la cruz
y sus iniciales y que enciende la luz del faro para que la nave-vida no encalle y llegue a
buen puerto, estarian los textos por ¢l impresos, ahora especialmente iluminadores ya que,
de forma explicita, son “dones divinos” que provienen del “Padre de las Luces’, segun la
cita del segundo grabado, referida especificamente al libro que Varela acaba de componer.
Con estas reflexiones el impresor, también instrumento divino, se inserta en el discurso
desarrollado por las otras imagenes de la obra®’.

Al final de los dos textos impresos juntos y en el Vocubulista, si se imprime solo (al igual
que sucede con el colofén y la empresa de Varela), se coloca el escudo de los Reyes Catdlicos
(Fig. 10), posterior a la Toma de Granada. Esta xilografia anénima es distinta a la usada
en el libro de Durando: no varia en los elementos o disposicion, pero si en el dibujo. El
escudo se inscribe en un rectangulo vertical, enmarcado por una “orla de follaje gotico™
(hojas que circundan los palos centrales, de las que nacen). El resto de la descripcion la
conocemos.

Insistimos en la disposicion: ademas de aludir quizas a un beneficio regio en la impresion,
la colocacién final del escudo de los reyes traduce, incluso de forma mads sefialada que en
el libro de Durando, su absoluta prevalencia. La simbiosis politica y religiosa de este libro
se revela asi: el escudo de los reyes es la conclusién de un camino, cuyas pautas se marcan
alo largo de las paginas, con un orden en la presentacion de la iconografia y en el tiempo.
Primero el escudo del arzobispo promotor; luego el momento en que el autor hace entrega
del encargo y el protagonismo dado al propio libro; luego el texto -mads exactamente: los
dos textos-; luego, el referente modélico veterotestamentario: David; detrds, la empresa del

51 Creemos que, en sus anteriores impresiones, no habia usado ninguna empresa; la que ahora vemos se
elabora para estos libros, incluyendo la granada en su iconografia. Solo unos meses después la vemos en
la altima hoja del libro Las CCC del famosissimo poeta juan de mena con glosa. Imprenta de Juan Varela
de Salamanca, Granada, 1505. Sabemos que es posterior ya que en el colofén de los anteriores libros
habla del mes de febrero y este de Juan de Mena lo finaliza, segin su correspondiente colofén, el 7 de
noviembre. Imprimi6 también por orden de Talavera y quizds su ultima obra granadina, el Antiphona-
rius liber dominicalis simul cum propriis quorumdam sanctorum officiis secundum consuetudinem Sancte
Romane Ecclesie, en 1508, donde incluy¢ tal empresa. Al irse de Granada ya no la utiliz6: «Los ramos de
granado denotan claramente que este fue el escudo del taller granadino de Varela, pues cuando se tras-
lada a Toledo, primero, y a Sevilla, después, no vuelve ya a emplear esta marca». GALLEGO MORELL:
Cinco impresores granadinos..., p. 22.

52 GOMEZ MORENO, M.: op. cit., p. 464.
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Fig. 10: Escudo de los Reyes Catolicos, Arte para ligeramente saber la lengua araviga, Granada,
1505, s.p.
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necesario impresor -con fecha y lugar de impresion-, para culminar con el escudo de esos
reyes, motores, causas omnipresentes y metaférico destino. Su inclusion al final sefala el
término de una obra para facilitar y culminar un proceso socio-politico, disefiado segun
la perspectiva ideoldgica de la corona en esos momentos y al que responde la voluntad
integradora de Talavera.

Casi todos estos grabados son los primeros que se hacen para conformar libros en la
imprenta de la Granada cristiana. Evidencian que, junto al texto, la imagen, se considero
importante desde el comienzo, para la transmision de mensajes. La poblacion era en su
mayoria analfabeta. Los textos observados iban en especial dirigidos a clérigos; las imagenes,
susceptibles de utilizarse como referentes, atrafan y fijaban en la memoria los conceptos.
Fundamentaron la estrategia de implantacion de una nueva praxis socio-cultural.
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RESUMEN

La exhumaciéon de un documento
conservado en el Archivo de la
Real Chancilleria de Valladolid ha
arrojado nuevos datos sobre la historia
constructiva dela iglesia de San Miguel de
Alfaro. En este encontramos la presencia
de algunos miembros de los Areizabal,
una saga de maestros involucrados en la
renovacion del templo, cuyos resultados
no cumplieron con lo esperado. El largo
enfrentamiento judicial, sumado a las
dificultades econdmicas y constructivas
provocé una ralentizacién en el
levantamiento del centro religioso.

ABSTRACT

The exhumation of a document
preserved in the Archive of the Royal
Chancery of Valladolid has revealed new
data about the construction history of
the church of San Miguel de Alfaro. In it,
we find the presence of some members
of the Areizabal, a saga of master
builders, involved in the renovation
of the temple, whose results did not
come up to expectations. The lengthy
judicial confrontation, in addition to the
economic and constructive difficulties,
caused a slowdown in the erection of the
religious center.

SOMMARIO

L'esumazione di un documento
conservato  presso IArchivio della
Cancelleria Reale di Valladolid ha fornito
nuovi dati sulla storia costruttiva della
chiesa di San Miguel de Alfaro. In esso
troviamo la presenza degli Areizabal,
una saga di maestri, coinvolti nella
ristrutturazione del tempio, i cui risultati
non sodisfassero le aspettative. Il lungo
confronto giudiziario, sommato alle
difficolta economiche e costruttive, causo
un rallentamento nella costruzione del
centro religioso.
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LOY BERMEJO MALUMBRES

1. INTRODUCCION

La antigua iglesia colegial de San Miguel de Alfaro, hoy convertida en parroquia mayor’, B B f\ /O\ [\

es un fiel reflejo de la importancia que adquirid la ciudad entre los siglos XVI y XVII. El
templo, que se erige todavia hoy como el mds grande en cuanto a dimensiones de toda
La Rioja, presenta tres naves de igual altura separadas mediante pilares cuadrados con O
pilastras pseudotoscanas y seis tramos a los que se abren capillas entre contrafuertes. El
cuarto tramo, que actuaria como crucero, incorpora una fachada a cada uno de sus lados.
La cabecera se configura mediante tres capillas cuadradas, destacando la central. A los pies,
su monumental portada flanqueada por torres se abre a la plaza de Espafia, un espacio que ||
se fue adecuando y transformando paralelamente a la evolucién del templo, sefial de un T 1 I
contexto urbano y religioso con una actividad renovadora y econémica muy dinamica en
su época (Fig. 1).

En las ultimas décadas del siglo pasado, relevantes estudios sobre el edificio han permitido
recabar nuevas y numerosas noticias relacionadas con su proceso constructivo, el cual ]

pudo comenzar a materializarse a mediados del siglo XVI?. Esta tradicién historiografica B / B
ha sostenido cémo la aparicion de ciertas dificultades econdmicas ralentizaron su
ejecucion hasta bien entrado el siglo XVII, cuando finalmente se consiguié levantar el O
edificio, a excepcién de la fachada, que se completd en los primeros compases del siglo \ /
XVIII, dotando al conjunto de la imagen que ofrece en la actualidad. La escasez de fuentes 1

T . . I ]
documentales sobre la actividad iniciada en el siglo XVI, las numerosas adversidades e u N M ||
interrupciones por las que atraveso el proyecto, asi como la sustitucion del trazado original
por otro més acorde a la evolucion de las artes en las primeras décadas del Seiscientos ha u

provocado que a este periodo no se le haya otorgado el mismo grado de interés que otras
fases posteriores’. H

1 A consecuencia del articulo 24 del Concordato de 1881.
2 MARTINEZ DIEZ, J.: Historia de Alfaro. Logrofio, Ochoa, 1983; CADINANOS BARDECI, L.: “La cole-
giata de San Miguel de Alfaro y su construccién’, en ARRUE UGARTE, B.: IV Jornadas de Arte Riojano.

Historia del Arte en la Rioja Baja. Logrono, Instituto de Estudios Riojanos, 1994, pp. 123-128; RA- B
MIREZ MARTINEZ, J. M.: “San Miguel un templo habitado: preambulo para una guia de la Colegial’, | I | ] [ | 1
Graccurris, n° 8, 1998, pp. 332-333; RAMIREZ MARTINEZ, ]. M.: “La iglesia colegial de San Miguel’,

Graccurris, n° 9, 1999, pp. 15-147; RAMIREZ MARTINEZ, J. M.: “La transformacién de la Plaza del L L

Mercado o Plaza Mayor de Alfaro en un gran coliseo barroco’, Graccurris, n° 22, 2011, pp. 11-52; PAS-
CUAL MELERO, M.: “La ex colegiata de San Miguel Arcangel’, Graccurris, n° 26, 2015, pp. 15-70.

3 MARTINEZ DIEZ, J.: op. cit. pp. 515-552; CADINANOS BARDECI, I.: op. cit., pp. 123-128; RAMIREZ
MARTINEZ, J. M.: “La iglesia colegial...”, op. cit., pp. 15-52. Planta actual de la iglesia de San Miguel de Alfaro (Elaboracién propia)
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Como se ha senalado, la puesta en marcha del templo a mediados del Quinientos no
debi6 transitar por un camino sencillo. De ese primer planteamiento solamente han
llegado hasta nosotros noticias puntuales y relacionadas, en su mayoria, con la bisqueda y
acondicionamiento de los terrenos donde situar la nueva fabrica dedicada a San Miguel*.
No obstante, la exhumacion de un documento en el que se constata la presencia de
nuevos protagonistas, intervenciones y acontecimientos relacionados con el proyecto del
Quinientos permite arrojar un poco de luz sobre un proceso rodeado de complejidades y
desentranar en cierta medida una parte de la historia constructiva de San Miguel de Alfaro.

2. ELPROYECTO INTERRUMPIDO DEL SIGLO XVI

Al igual que muchos otros edificios religiosos del valle medio del Ebro que emprendieron
la renovacion de sus estructuras medievales hacia mediados del siglo XVI, el cabildo de la
iglesia de San Miguel de Alfaro comenzo a buscar un emplazamiento parala construccion de
un nuevo edificio religioso mas acorde a las necesidades del municipio®. El antiguo templo
medieval de San Miguel fue levantado entre los siglos XII y XIII, quizds como resultado
de la conquista del territorio por parte de los reyes cristianos de Castilla. Su ubicacion,
cerca del antiguo castillo y en lo mas alto del municipio, asi como la amenaza de colapso
en su estructura, obligo a su traslado a la parte baja, en el espacio que posteriormente se
convertiria en la Plaza del Mercado, donde se ubica en la actualidad®.

La propuesta para construir el nuevo edificio, que seguiria manteniendo la advocacién
de San Miguel, pudo comenzar a elaborarse a partir de los afios cuarenta del Quinientos,
cuando se iniciaron los tramites para solicitar a la didcesis de Tarazona los permisos
necesarios para adquirir los nuevos terrenos, que debian albergar la futura iglesia’. Al mismo
tiempo que se iniciaba con la compra del solar, se emprendia la busqueda de profesionales

4  MARTINEZ DIEZ, J.: op. cit., pp. 527-530.

5 MARTINEZ DIEZ, J.: op. cit., p. 527; GARCIA TURZA, E. J.: “La colegiata de San Miguel de Alfaro en
la Edad Media: Notas para su estudio”, Aragon en la Edad Media, vol. 1, n° 14-15, 1999, pp. 675-692;
RAMIREZ MARTINEZ, J. M.: “La iglesia colegial..”, op. cit., p. 15.

6 Ibid. Hoy es conocida como Plaza de Espana.

7  Ibid. Aunque actualmente depende de la didcesis de Calahorra, debido a su cercania con otras didcesis,
como Tarazona, su adscripcion a una de ellas fue incierta y disputada. De hecho, desde el siglo XIII pas6
a depender de la didcesis turiasonense.
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capaces de llevar a cabo el proyecto. En este sentido, en mayo de 1554, seguramente
preguntado por el capitulo alfarefo, el cabildo de la catedral de Tarazona recomendaba
los servicios del maestro Alonso Gonzalez, quien trabajoé en la decoracion de la principal
iglesia turiasonense, aunque su participacion en Alfaro finalmente no se produjo®. Afos
mas tarde, durante la visita a la villa en 1556 de Juan Gonzélez de Munébrega, obispo de la
didcesis de Tarazona, debieron establecerse las condiciones y trazas para la fibrica de San
Miguel®. Asi parece confirmarse en el libro de Indices de Protocolos Notariales, aunque
lamentablemente no se han conservado las actas correspondientes, lo que no permite
establecer el nombre del maestro encargado de la realizacion de las mismas'®. Como puede
apreciarse, existia una gran determinacién para comenzar con la construccién del nuevo
centro religioso, colocandose finalmente la primera piedra en 1562

A pesar de que se ha venido manteniendo por una parte de la historiografia que durante el
siglo XVI solamente se ejecutd la compra y adecuacion del solar de la nueva iglesia, todo
parece indicar que las obras dieron inicio, aunque lentamente, por la parte de la cabecera. Al
poco tiempo de emprender estos trabajos, el templo parece atravesar una serie de dificultades
que provocaron su interrupcion hasta los aflos setenta del Quinientos, cuando se establecen
las condiciones para el levantamiento de un templo provisional, mientras se encuentra una
solucion para retomar las obras del principal?. Con este altimo templo, el municipio de
Alfaro llegd a contar con hasta tres diferentes edificios bajo la advocacion de San Miguel: el
primitivo que todavia permanecia en pie, el nuevo que se estaba realizando y este tltimo que
se estaba llevando a cabo de forma temporal. En torno a estos afios se documenta también
la presencia del maestro San Juan de Areizabal, encargado de realizar “una cierta obra” en
el edificio alfarefio aunque no se refiere contenido sobre la magnitud de la misma y por la
cual mantenia un pleito con el capitulo que se encontraba pendiente de resolucién en la Real
Chancilleria de Valladolid, lo que parece indicar dificultades en su ejecucion®.

8 GOMEZ URDANEZ, C.: “La decoracién de la cabecera de la catedral de Tarazona (Zaragoza): El reves-
timiento de una preeminencia espiritual’, en REDONDO CANTERA, M. J.: El modelo italiano en las
artes plasticas de la Peninsula Ibérica durante el Renacimiento. Valladolid, Universidad de Valladolid,
2004, pp. 491-515; IBANEZ FERNANDEZ, J.: Arquitectura aragonesa del siglo XVI: propuestas de re-
novacién en tiempos de Hernando de Aragén (1539-1575), Zaragoza, Institucion Fernando el Catélico,
2005, p. 131.

9  MARTINEZ DIEZ, J.: op. cit., p. 528; RAMIREZ MARTINEZ, J. M.: “La iglesia colegial..”, op. cit., p. 16.

10 MARTINEZ DIEZ, J.: op. cit., p. 528.

11 Ibid; RAMIREZ MARTINEZ, J. M.: “La iglesia colegial...”, op. cit., p. 16.

12 Ibid.

13 CALATAYUD FERNANDEZ, E.: Arquitectura religiosa en la Rioja Baja. Calahorra y su entorno: (1500-
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En las ultimas décadas del siglo XVI la fabrica principal parece continuar sin mostrar
avances significativos en su construccién. De hecho, las fuentes historiograficas aluden
al continuo acondicionamiento del terreno y a los intentos por contratar, aunque sin
demasiada fortuna, maestros de obras que pudieran continuar la fabrica'. Entre ellos
parece encontrarse Domingo de Yarza, maestro vecino de Autol, a quien el 16 de diciembre
de 1574 se encargan las obras para la realizacion de la iglesia provisional y de la principal®.
Los términos acordados no debieron resultar fructiferos pues en 1575 es otro alarife,
Domingo Pérez el que aparece encargado de dar conclusion a lo iniciado por Yarza a partir
de 1576'. No encontramos mas noticias sobre la construccion de San Miguel hasta los
comentarios de Juan de Carray, donde la historiografia disponible se refiere a él como vecino
de Pamplona. Este pone en duda que en 1592 pueda llevarse a cabo la iglesia y la capilla de
los Desposorios, que debia abrirse desde el lado de la Epistola al presbiterio, debido a que la
fabrica no poseia dinero para llevar el proyecto a cabo. Aunque desconocemos qué relacion
guarda Carray con Alfaro, ni podemos confirmar la veracidad de sus apreciaciones, en su
testimonio refiere también lo innecesario de realizar esta capilla colateral, debido a que la
traza ideada para San Miguel seguiria el modelo de la catedral pamplonesa'’.

El proyecto del siglo XVI para la iglesia de San Miguel quedé finalmente interrumpido
a la espera de poder ser retomado cuando las condiciones fuesen mas favorables. Fue ya
entrado el siglo XVII cuando se ordenaba fijar las condiciones y trazar una nueva planta
para el templo a los arquitectos Pedro de Ruesta y Ramon Saez, con la condicion de que
cumpliera y no sobrepasase sesenta mil ducados de gasto™. Sin embargo, considerando
que el nuevo proyecto era excesivo al no corresponder con las necesidades de la villa, la
realizacion de la iglesia de San Miguel fue contratada a partir de 1624 por parte de Juan
de Uroz (o Urroz) quién propuso modificar la ubicacion del templo. A partir de entonces
se abrieron los cimientos y comenzaron a levantarse los muros a manos del mencionado
Juan de Uroz. Paralizadas las obras por dificultades economicas, en 1627 el arquitecto
zaragozano Domingo Zapata presentd nueva traza y condiciones, alargando notablemente
la planta®. El proyecto de Zapata contaba con el derribo de la iglesia provisional para

1650). Los artifices. Vol. 1. Logrofio, Colegio Oficial de Aparejadores y Arquitectos Técnicos de La Rioja,
1991, p. 515; op. cit. Vol. 2, p. 129 (doc. 245).

14 MARTINEZ DIEZ, J.: op. cit., p. 522.

15 Ibid.

16 Ibid.

17 MARTINEZ DIEZ, J.: op. cit., p. 530.

18 CADINANOS BARDECL, I op. cit., p. 124.

poder continuar la obra de la principal, aumentando la planta hasta los limites actuales
y con una configuracion arquitecténica nueva, tal y como puede observarse hoy en dia®.
Posteriormente, el templo siguio recibiendo las intervenciones de diferentes maestros que
fueron reparando las estructuras cuando fue necesario, asi como dando conclusion a unas
obras que se extendieron hasta los primeros compases del siglo XVIIL

3. NUEVAS APORTACIONES SOBRE EL PROYECTO DEL SIGLO XVI

La exhumacién de un documento de caracter juridico consultado en el Archivo de la
Chancilleria de Valladolid ha confirmado la presencia de varios miembros de la familia
Areizabal en el proceso constructivo de la iglesia de San Miguel durante el siglo XVI. Entre
ellos aparece la figura del maestro Domingo Mateo, desconocido para la historiografia
hasta el momento, asi como la de San Juan, de quien ya se conocia su implicacion aunque el
hallazgo de nuevas aportaciones nos ha permitido profundizar en las actuaciones que pudo
llevar a cabo. En el documento se va trazando una secuencia cronoldgica sobre el proceso
judicial entre el capitulo de la iglesia de San Miguel y el maestro de obras y vecino en esos
momentos de la ciudad de Calahorra®. Los hechos que se recogen, transcurren desde el 16
de marzo de 1565, fecha de la rubrica del contrato entre las partes, hasta el 24 de diciembre
de 1586, cuando concluye el proceso mediante la expedicion de la carta ejecutoria en la que
se contiene la sentencia definitiva otorgada por la Audiencia y Chancilleria de Valladolid.

El origen del desencuentro ha de situarse en la acusacion que realiza el capitulo de la iglesia
de San Miguel ante el teniente de corregidor de Alfaro, al considerar que los trabajos que
San Juan de Areizabal estaba realizando en la capilla mayor y colaterales del nuevo templo
no habian sido ejecutados de forma adecuada, ni tampoco habia entregado la obra en la
fecha que estaba acordada por contrato. Por ese motivo, el 5 de septiembre de 1569, el
canonigo y receptor de la fabrica de San Miguel, Juan Gutiérrez de Escalante, presentd ante
el teniente de corregidor del municipio, el doctor Suarez de Catalina, una solicitud para el

19 Ibid, p. 125.

20 RAMIREZ MARTINEZ, J. M.: “La iglesia colegial...”, op. cit., pp. 22-23.

21 Archivo de la Real Chancilleria de Valladolid (en adelante ARCHV), Registro de Ejecutorias (en ade-
lante RE), caja 1571, 26. El documento puede consultarse a través del Portal de Archivos Espafioles
(PARES): http://pares.mcu.es/ParesBusquedas20/catalogo/description/5357675
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ingreso en prision del maestro San Juan. La documentacion que se aporta para justificar
su aprehension resulta de gran interés, pues nos encontramos con la participacion previa
de Domingo Mateo, sobrino de San Juan, en los trabajos para la realizacion del templo
alfareno, ademas de la formalizacion ante notario del contrato y las capitulaciones de obra
con sus condiciones técnicas.

La sucesion de denuncias mutuas y posteriores alegaciones fueron prolongando el litigio
durante casi veinte afios, en un principio todavia dentro de un ambito mas local ante el
teniente de corregidor del municipio de Alfaro y posteriormente, llegando hasta el mas alto
nivel, en la Real Chancilleria de Valladolid.

4. COMPLICACIONES Y DESAVENENCIAS EN LA REALIZACION DE LA
OBRA

La contratacion de maese San Juan de Areizabal se produjo, como ya hemos descrito
precedentemente, el 16 de marzo de 1565, a consecuencia de una serie de problemas
que se habian registrado en las obras de la cabecera de la iglesia de San Miguel. Segtin se
desprende del contrato, estos trabajos debian encontrarse desde hacia un tiempo bajo la
direccion del sobrino de San Juan, maese Mateo Domingo, quien fue el primer encargado
de comenzar las obras del templo alfarefio. Al parecer, su incapacidad para solventar el
reto provocé una paralizacion en el proceso constructivo del templo e hizo necesaria la
contratacion posterior de su tio?. San Juan se encontraba trabajando por aquellas fechas en
la realizacion de la iglesia de Santiago de Calahorra, cuyas obras se paralizaron en febrero
de 1565, aunque la presencia del maestro en las mismas parece extenderse hasta principios
de 1567%. Es interesante destacar que una de las clausulas del contrato con la iglesia de
Santiago le impedia trabajar en localidades cercanas geograficamente a Calahorra, lo que
nos indica que su intervencion en Alfaro pudiese estar limitada en un principio por este
hecho®.

22 ARCHYV, RE 1571, 26, ff. 2v.-3r.

23 MATEOS GIL, A. J.: La iglesia de Santiago el Real de Calahorra: 1500-1800. Logrono, Instituto de Estu-
dios Riojanos, 1991.

24 Ibid.
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Ante la impericia del sobrino para llevar a cabo lo solicitado por el cabildo alfarenio en la
cabecera del templo, San Juan tuvo que acudir en su ayuda. Asi lo afirma el propio maestro
en la firma del contrato, ya que espera poder liberar a Mateo Domingo de “qualquier
obligacion que la dicha yglesia, candnigos e regimientos contra ¢l tengan, ansi sobre el
acabar de la dicha obra como sobre qualquier culpa, descuydo, negligencia que en ager
la dicha obra tubo..”, asi como a sus fiadores de “qualesquier obligagiones, contratos,
fiancas...””. Ya bajo el control del maestro San Juan, este debia “.hacer e acavar la obra
de la capilla mayor de la dicha yglesia...”* siguiendo las capitulaciones establecidas para la
obra. En primer lugar, “regivir los pilares nuevos que estan en el crucero nuevo de la dicha
capilla, desde los cimientos asta arriba”?, asi como derribar lo hecho anteriormente, entre
lo que se encontraba “..todas las bobedas de las dicha capillas nuevas, de tal manera que
ninguna cosa de lo hecho quede por derrivar de todos los paos que rodean la dicha obra*.

La estabilidad del edificio parece ser una de las condiciones a las que se da mayor
importancia, seguramente debido a la mala experiencia adquirida tras el paso de maese
Mateo Domingo, por lo que ahora se establece como “condi¢ién que los medios pilares que
estan en los dichos pafos de la dicha obra nueva e los biejos que estan juntos a la dicha
obra nueva los aya de reparar y fortificar, de tal manera que por su causa de los pilares
en ningun tiempo la dicha obra tenga detrimento a vista de ofigiales”™. Una vez hubiere
terminado de acondicionar y reparar la obra, San Juan estaba obligado a “ager e acavar en
toda perfigion los pilares e bobedas de las dichas capillas mayor y collaterales conforme a
la traga que la dicha tubo en su prencipio™. Desgraciadamente, como ya hemos indicado
previamente, las trazas no parecen haberse conservado y no es posible determinar el
lenguaje arquitectdnico utilizado para la realizacion de la capilla mayor y las colaterales
seguin el analisis documental. Posteriormente, debia “..de ager el texado y cobertura de la
dicha obra y tragas que estan por acer, haciendo sobre arcos para [tornar] el texado, porque
no cargue cosa alguna sobre las bobedas de las dichas capillas nuevas, y en todo se guarde
la dicha traga™"'. Al parecer San Juan debia de realizar una serie de arcos de descarga para
aliviar el peso de la cubierta y que no afectase a la estabilidad de las capillas.

25 ARCHYV, RE 1571, 26, f. 2v.
26 ARCHV, RE 1571, 26, f. 2r.
27 Ibid.
28 Ibid.
29 Ibid.
30 Ibid.
31 Ibid.
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Para concluir los trabajos, maese San Juan se comprometia a “..enblanqueger y pingelar
toda la dicha obra y dexarla como esta dicho acavada y en toda perfigion a vista de
ofigiales™. Es posible, que se requiriese a San Juan algo que era habitual en territorio
aragonés, donde se lavaba con algez (yeso) y posteriormente se pincelaba con cal los lienzos
murales y las bovedas imitando falsos despieces isdédomos a imitacion de los interiores de
canteria®. El precio establecido por la realizacion de la obra fue de setecientos ducados, de
los cuales cuatrocientos se destinaron al apuntalamiento de la estructura y la colocacion de
los andamios y los otros trescientos se dividieron de la siguiente forma: ciento cincuenta al
acabar la obra y otros ciento cincuenta cuando fuese vista por oficiales, a los que habria que
restar veinte ducados que ya se dieron a Mateo Domingo de Areizébal. La cantidad ofrecida
no satisfizo seguramente a maese San Juan, que se lamentaba al tener que hacer la obra por
tan poco dinero. Sin embargo, como ya hemos mencionado anteriormente, a cambio de la
aceptacion del precio, el maestro establecié como condicion que se liberase a su sobrino de
los graves desperfectos que este habia ocasionado en la ejecucion de los trabajos™.

Tal y como se refleja en el acuerdo entre las partes, la entrega de la obra quedo establecida
para el 21 de junio de 1566, poco mas de un afio desde la firma del contrato®. No obstante,
ya sabemos que el 5 de septiembre de 1569 el canonigo y receptor de la iglesia de San Miguel,
Juan Gutiérrez Escalante, pedia apresar al maestro San Juan de Areizdbal por incumplir
esta clausula, entre otras del contrato®. Simultaneamente, se dispuso el nombramiento de
dos oficiales entendidos en el arte, Juan de Landera® y Francisco de Miniota, encargados
de evaluar lo realizado hasta el momento por el maestro en la iglesia de San Miguel.
Conocemos la valoracién positiva de los dos profesionales gracias a las declaraciones que
realiza San Juan de Areizabal ante el teniente de corregidor una vez que ha sido liberado de
su encierro, donde precisa que:

“..conforme a la declaracion hecha por maese Francisco de Mi[nio]ta y maese Juan de
Landera, que degian estava pasada en cosa juzgada, si alguna falta tenia la dicha obra, que

no tenia aquélla, digian e declaravan se podia remidiar, lo qual el susodicho queria ager”™*.

32 Ibid.

33 IBANEZ FERNANDEZ, J.: op. cit., p. 219.

34 ARCHYV, RE 1571, 26, f. 2v.

35 ARCHYV, RE 1571, 26, ff. 2r.-2v.

36 ARCHYV, RE 1571, 26, ff. 1r.-1v.

37 Podria tratarse del maestro guipuzcoano afincado en Navarra Juan de Landerrain, aunque el nombre
no figura con exactitud en el documento de archivo. PASTOR ABAIGA, V.: “Juan de Landerrain. Un

Segun se desprende de las propias declaraciones del maestro, este deseaba cumplir con el
contrato establecido con el capitulo de la iglesia, por lo que pide al teniente de corregidor
que se le permita trabajar sin ningtin tipo de impedimento, puesto que parece que algunos
andamios se habian caido dos veces y debia levantarlos a su costa. El maestro insiste en que
se le deje determinar qué se necesitaba reparar en la obra o, en caso contrario, esperaba
que se diese por cumplido el contrato y se pudiese liberar a sus fiadores del compromiso
del mismo®.

Elprocedimiento continud y se nombraron otros dos oficiales, Pedro de Ycassarriy Francisco
de Revista - al parecer sin acuerdo entre las partes, como veremos posteriormente-,
que prestaron declaracion sobre el estado de los trabajos en la fabrica®. Finalmente, el
teniente de corregidor de Alfaro dicto sentencia el 12 de mayo de 1572. En dicho veredicto,
maese San Juan de Areizdbal fue absuelto de todos los cargos, asi como sus fiadores y se
determiné que la obra se encontraba terminada desde hacia un tiempo segun lo establecido
en las capitulaciones del contrato, tal y como habia sido demostrado por parte de oficiales
entendidos en el arte®’.

Los acontecimientos toman otro rumbo una vez conocida la sentencia. El capitulo de la
fabrica de San Miguel decide recurrir ante la Real Chancilleria de Valladolid, al considerar
que el dictamen emitido por parte del teniente del corregidor de Alfaro habia sido injusto,
ya que el maestro Areizabal no habia cumplido con lo establecido en las capitulaciones:

“...porque lo que avia hecho y edeficado avia sido falso y el dicho edeficio no avia quedado
verdadero, como constava de las declaraciones de los ofigiales por las dichas partes
nonbrados, los quales en conformidad avian declarado la dicha obra ser falsa e defetuossa;
e porque, ansi mesmo, lo que después de las dichas declaragiones avia hecho y edificado la
dicha parte contraria avia sido un remiendo falso y el edificio no avia quedado de la manera

en como estava capitulado™.

maestro cantero guipuzcoano en Navarra’, Principe de Viana, aio n° 55, n° 201, 1994, pp. 89-116.
38 ARCHYV, RE 1571, 26, fI. 4v.-5r.
39 Ibid.
40 ARCHYV, RE 1571, 26, ff. 6v.-7r.
41 ARCHYV, RE 1571, 26, f. 5r.
42 ARCHV, RE 1571, 26, f. 5v.
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La respuesta por parte del procurador de San Juan de Areizabal no se hizo esperar, por
lo que ambas partes fueron citadas para asistir presencialmente ante la Real Chancilleria
en Valladolid®. El proceso debia encontrarse en curso ya en 1574, puesto que por parte
del maestro se nombra a varios fiadores, ademas de hipotecar las casas que tiene en las
localidades guipuzcoanas de Areizabal y Lizardi, en la jurisdiccion de Segura, para poder
asumir los costes en caso de que la sentencia vaya en su contra*. En dicha audiencia, las
declaraciones del procurador de la iglesia de San Miguel permiten conocer en mayor
profundidad el estado en que se encontraban las intervenciones que fueron llevadas a cabo
en el templo, asi como algunas irregularidades que parece que se habian producido en el
proceso anterior por parte del teniente de corregidor. De hecho, el capitulo de San Miguel
se lamentaba de no haber tenido en cuenta las declaraciones hechas por Juan de Landera
y Francisco de Miniota, quienes fueron los encargados de evaluar la obra en primer lugar
y que habian sido nombrados por todas las partes de comun acuerdo. Para estos, la obra
que habia realizado maese San Juan no estaba acabada ni se encontraba en perfecto estado,
y que lo que en realidad habia hecho era “remendarla, de tal manera que estava tan falta e
defetuossa como al prengipio...”.

Los clérigos delaiglesia alfarena alegaban también su disconformidad ante el nombramiento
de los segundos oficiales, quienes declararon la obra perfecta y acabada®. Al parecer, estos
no debieron contar con su aprobacion, sino solamente por parte de la justicia y de maese
San Juan de Areizdbal. Por ultimo, el capitulo alfarefio refiere en el escrito, que después
de la sentencia emitida por el teniente de corregidor, la obra de la iglesia tuvo que ser
apuntalada, puesto que:

“...avia hecho sentimiento e atin se avia hecho e tor¢ido, de manera que si no le ovieran
puesto bigas e apoyos, como de presente las tenia, se oviera caido, o a lo menos por ellos
constava no estar el hecho conforme al arte e ser falsa y biciosa sin perfi¢ion, y que esto
habia sucedido dentro de quinge e atin de ocho afios después que la dicha parte contraria la
avia acavado se presumia que todo el dicho dafio avia ver ydo y venia por culpa de la dicha
parte contraria™.

43 ARCHYV, RE 1571, 26, ff. 5r.-5v.

44 CALATAYUD FERNANDEZ, E.: op. cit., vol. 2, p. 129.
45 ARCHYV, RE 1571, 26, ff. 5v.-6r.

46 Ibid.

47 ARCHYV, RE 1571, 26, f. 7v.
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Por todo ello, se pedia a la otra parte que diera término a la obra y la pusiera en perfecto
estado y que, si esto finalmente no se llevaba a cabo por parte de maese San Juan, que este
devolviese los setecientos ducados que ya se le habian pagado, ademas de una compensacion
por los dafos que habia generado al edificio durante todo este tiempo*:.

Finalmente, el pleito quedd resuelto el 6 de mayo de 1580 en la Real Chancilleria de
Valladolid, bajo dictamen de los licenciados Pedro Marquez de Prado, Bonifaz y don Juan
de Acufia, quienes determinaron la revocacion de la sentencia emitida por el teniente de
corregidor de Alfaro y dejaban esta tiltima sin efecto®. No obstante, el veredicto final exigia
que en los primeros nueve dias después de haber recibido la carta ejecutoria de la sentencia,
emitida finalmente el 12 de diciembre de 1586, cada una de las partes tuviese que nombrar
una persona experta en el arte que tasase la obra siguiendo las capitulaciones establecidas
en el contrato firmado entre las partes. En caso de no ponerse de acuerdo, la justicia podia
nombrar un tercer maestro que dictaminase el cumplimiento de las obras por parte de
maese San Juan de Areizdbal en la iglesia de San Miguel de Alfaro™.

5. LOS AREIZABAL Y SUS TRABAJOS ARQUITECTONICOS

Los origenes y las trayectorias profesionales de San Juan y Mateo Domingo de Areizabal
han sido trazados con una apreciable cantidad de detalles por la historiografia, aunque
concentradas en cada uno de los territorios objeto de estudio®'. Por ese motivo, trataremos
de reunir aqui aquellos datos que se encuentran actualmente por separado, lo que ayudara
a completar las figuras de los maestros y establecer una base para futuros estudios sobre
los artifices. A través de la recopilacion de las intervenciones arquitectonicas realizadas por
los Areizabal, podremos imaginar determinadas soluciones que se pudieron aplicar para
el incompleto y desaparecido proyecto para la nueva iglesia de San Miguel de Alfaro, a la
espera de la aparicion de fuentes documentales que permitan trazar de manera fehaciente
esa parte de la historia constructiva del templo.

48 Ibid.

49 ARCHYV, RE 1571, 26, f. 8r.

50 ARCHYV, RE 1571, 26, ff. 8r.-8v.

51 BARRIO LOZA, J. A, MOYA VALGANON, J. G.: “Los canteros vizcainos (1500-1800). Diccionario
biografico’, Kobie, n° 11, pp. 173-282; CALATAYUD FERNANDEZ, E.: op. cit., vol. 1, pp. 512-516;
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Oriundos de la localidad guipuzcoana de Ormaiztegi, encontramos varios miembros
de la familia Areizabal trabajando en diferentes proyectos arquitecténicos en tierras
comprendidas entre el valle medio del Ebro y de la sierra del Moncayo™. La presencia
en esta zona de maestros provenientes de las provincias vascas ha sido documentada
ampliamente y parece responder a la necesidad de encontrar profesionales que pudiesen
suplir la carencia de mano de obra capaz en el arte de labrar la piedra y que posteriormente,
acabaron asimilando el empleo del aljez -yeso- y la rejola -ladrillo-, materiales propios de
la tradicion constructiva local*.

Es también muy frecuente encontrar a estos maestros formando asociaciones o agrupandose
en torno a uno de ellos que ya se encontraba asentado en el lugar, lo que les permitia
acceder a la contratacion de varias obras a la vez en diferentes lugares que luego ejecutaban
mediante subcontratas entre ellos o repartiéndose las responsabilidades y las ganancias™.

5.1. San Juan de Areizabal

San Juan de Areizabal (Arizabal, Areyzabal, Reyzabal o Areigabal) era oriundo del municipio
guipuzcoano de Ormaiztegi, todavia bajo la dependencia de la localidad de Segura en el
siglo XVI, motivo por el cual podemos encontrarlo en la documentacién como barrio o
parroquia. El propio maestro afirma en 1562 que tiene alrededor de cincuenta afios siendo
la dltima vez que aparece documentada su presencia en 1580, cuando se cierra el juicio que
lo enfrenta al cabildo de San Miguel de Alfaro®.

MARTINEZ VERON, J.: Arquitectos en Aragén. Diccionario histérico. Zaragoza, Institucién Fernando
el Catolico, 2000.

52 Ademads de San Juan y Mateo Domingo, encontramos otros miembros de la familia como Pedro de
Areizébal y Domingo de Ormaiztegi o de Peralta. No los incluimos en este estudio debido a que no han
sido documentados en la realizacion de la iglesia de San Miguel de Alfaro.

53 BARRIO LOZA, J. A.: “Los canteros vizcainos: fendmeno migratorio coyuntural en los siglos XV y
XVII, Letras de Deusto, vol. 8, n° 16, pp. 165-174; BARRIO LOZA, J. A., MOYA VALGANON, J. G.: op.
cit., pp. 313-314; CALATAYUD FERNANDEZ, E.: op. cit., vol. 1, pp. 493-503; IBANEZ FERNANDEZ,
J.: op. cit., p. 123.

54 Ibid.

55 CALATAYUD FERNANDEZ, E.: op. cit., vol. 1, p. 514.

Calificado en ocasiones como maestro de yeseria, obrero de villa, cantero, cubero y maestro
de arquitectura y albanileria, es documentado por primera vez en 1533 cuando recibe el
encargo para la realizacion de la nueva iglesia parroquial de Bulbuente. La localidad, bajo
dominio del Monasterio de Veruela, experimentd el impulso renovador que los abades
Miguel Ximénez de Embtn y Jerénimo Tris en primer lugar, y de Hernando de Aragén y
Lope Marco posteriormente, quisieron para los edificios religiosos de toda la comarca®.

La fabrica fue terminada en 1535 y, aunque ha sido objeto de ampliaciones en la primera
mitad del siglo XIX, mantiene intacta la parte correspondiente al siglo XV1, la cual consta
de una nave de dos tramos cubiertos por bovedas de cruceria sencilla y cabecera poligonal
mediante trompas en las esquinas® (Figs. 2 y 3). A partir de 1540 el maestro San Juan
parece trasladarse a Calahorra, localidad en la que desde hacia unos afos se encontraba
trabajando su hermano Domingo, conocido como de Ormaiztegi o de Peralta, localidad
vecina de la Ribera navarra donde estaba afincado. En esa misma fecha aparecen juntos al
ser preguntados como entendidos en el arte sobre la conveniencia de realizar la capilla de
San Andrés en la iglesia del mismo nombre en la ciudad de Calahorra®®.

Sera en esta localidad y en otras bajo su jurisdiccion donde San Juan de Areizabal ejercera
gran parte de su actividad profesional. En 1545 el maestro traspasa la obra de la iglesia de
San Miguel de Rincon de Soto a su hermano Pedro de Areizabal y a su sobrino Domingo de
Areizabal para que la acaben como €l se habia comprometido®. Como ya hemos indicado,
este tipo de practica fue habitual entre los maestros de origen vasco en el siglo XVI, puesto
que les permitia participar en diferentes empresas constructivas al mismo tiempo.

56 CRIADO MAINAR, J.: “La construccion en el dominio verolense durante el segundo tercio del siglo
XVL 1. Documentos”, Turiaso, n° VI, pp. 275-276; IBANEZ FERNANDEZ, J.: Splendor Verolae. El mo-
nasterio de Veruela entre 1535 y 1560. Tarazona, Centro de Estudios Turiasonenses, Institucion Fer-
nando el Catdlico, 2001, pp. 49-53; AGUILERA HERNANDEZ, A., ADIEGO SEVILLA, R.: Bulbuente.
Patrimonio Artistico Religioso. Borja, Centro de Estudios Borjanos, Institucién Fernando el Catolico,
2012, pp. 46-49.

57 Ibid.

58 CALATAYUD FERNANDEZ, E.: op. cit., vol. 1, pp. 342-357.

59 Ibid, pp. 430-441. MOYA VALGANON, J. G. (Dir.): Inventario artistico de Logrofio y su provincia La
Rioja, (vols. 1-4). Madrid-Logroio, Centro Nacional de Informacion Artistica, Arqueoldgica y Etnolo-
gica - Instituto de Estudios Riojanos, 1975-2017, vol. 3, p. 220.
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Fig. 2: Bovedas de la nave central de la iglesia de Santa Maria de Bulbuente. (Fotografia del autor)
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Fig. 3: Béveda poligonal mediante trompas de la cabecera de la iglesia de Santa Maria de Bulbuente. (Fotografia
del autor)

Anos mas tarde, en 1551, asume la realizacion de la capilla mayor y colaterales de la iglesia
de San Andrés de Calahorra tras la muerte de su hermano Domingo de Ormaiztegi,
quien habia disenado la traza y comenzado con los trabajos. Aunque en un principio la
obra fue encargada a Juan de Retache, quien finalmente aparece al frente de la misma es
San Juan de Areizabal®. El templo fue ampliado a partir del siglo XVIII por la cabecera,
desapareciendo las colaterales pero manteniendo la capilla mayor dentro del cuerpo de la
iglesia. La capilla se presenta cubierta con boveda de cruceria con un esquema a base de
diagonales, terceletes y cruceros a los que se anaden nervios combados entre las claves de

60 CALATAYUD FERNANDEZ, E.: op. cit., vol. 1, pp. 342-357; MATEOS GIL, A. J.: “El espacio urbano en
el entorno de la iglesia de San Andrés de Calahorra: Urbanismo y construcciones adosadas a la iglesia’,
Kalakorikos, n° 25, 2020, pp. 9-46; MOYA VALGANON, J. G. (Dir.): Inventario artistico... op. cit., vol.
1,p. 244,
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los terceletes y las secundarias, formando disefios octogonales y semicirculares (Fig. 4). En
estas fechas es citado también para tasar la fabrica de Santa Eufemia de Villafranca junto al
maestro Martin de Tudela®'.

Entre 1559 y 1565 se compromete a continuar la iglesia de Santiago en la ciudad de
Calahorra, un edificio que desgraciadamente no se conserva en la actualidad. El maestro
debia seguir la traza disefiada por Pedro de Olave, quien ademas habia dejado ya concluida
la cabecera ochavada y parte del cuerpo de la nave, y completar en dos afios lo que
quedaba®. Durante este periodo participa también como veedor, junto a su hermano
Pedro de Areizabal, sobre una posible ampliacion de la catedral calagurritana por su capilla
mayor®. En torno a estos mismos anos realizé algunas intervenciones en las iglesias de
San Bartolomé y Santiago en Logroiio, aunque se desconoce el alcance de las mismas®.
Como ya hemos mencionado en este estudio, a partir de 1565 se registra su participacion
en las obras para la construccion de la nueva iglesia de San Miguel de Alfaro. En 1574 se
presenta al remate de la obra de la iglesia de San Bartolomé de Aldeanueva de Ebro, aunque
finalmente no consigue el contrato®.

5.2. Mateo Domingo de Areizabal

Sobrino de San Juan y de Pedro de Areizabal, posiblemente relacionado también con
Domingo de Ormaiztegi, de hecho se ha planteado incluso que podria ser hijo de este
ultimo. Al igual que sus tios, es vecino de Calahorra y morador de la localidad cercana
de Aldeanueva de Ebro, de donde llegd a ser alcalde en 1564. Habitualmente se le cita en
documentos histéricos solamente como Domingo de Areizabal, de hecho en el documento
exhumado que hemos analizado en el presente trabajo es la primera ocasién que lo
encontramos con nombre compuesto.

61 CASTRO ALAVA, J. R.: “Pintores navarros del siglo XVI”, Principe de Viana, Afio n° 4, n° 11, pp. 167-
183, espec. p. 21; TARIFA CASTILLA, M. J.: “El maestro de obras Martin de Gaztelu en tierras nava-
rras’, Artigrama, n° 20, 2005, pp. 255-277.

62 CALATAYUD FERNANDEZ, E.: op. cit., vol. 1, pp. 357-366; MATEOS GIL, A. J.: “Las urnas relicario
de San Emeterio y San Celedonio de la catedral de Calahorra’, Kalakorikos, n° 5, 2000, pp. 105-124.
MATEOS GIL, A. J.: La iglesia de Santiago..., op. cit. pp. 23-25.

63 CALATAYUD FERNANDEZ, E.: op. cit., vol. 1, p. 266; DE LECUONA, M.: “La catedral de Calahorra
(notas histdrico arqueoldgicas)”, Berceo, n° 2, 1947, pp. 63-110.

64 CALATAYUD FERNANDEZ, E.: op. cit., vol. 1, p. 515.

Fig. 4: Béveda de la iglesia de San Andrés de Calahorra perteneciente a la antigua capilla mayor, hoy incorporada
dentro de la nave central. (Fotografia del autor)

La actividad profesional de Mateo Domingo de Areizabal resulta confusa en determinadas
etapas. Hasta el momento, su presencia se habia documentado en las obras de la iglesia de
San Miguel de Rincén de Soto, cuando su tio San Juan la cede a su hermano Pedro y a él
mismo, aunque ese mismo dia cede su parte a su tio Pedro®. También aparece en el inicio
de los trabajos para la realizacion del Ayuntamiento de Calahorra, aunque la obra la acaba
nuevamente su tio Pedro®”. Ahora podemos confirmar su participacion en el proyecto para
la nueva iglesia de San Miguel de Alfaro a partir de la mitad del siglo XV1, donde no parece
disponer de la pericia necesaria para cumplir con éxito el encargo, siendo su tio San Juan
quien finalmente acabe por hacerse cargo de las obras, aunque con similar resultado.

65 Ibid, p. 153.
66 Ibid, pp. 430-441.
67 Ibid, p.513.
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CONCLUSIONES

La dilatacion del procedimiento judicial durante mas de veinte afios influy6 decisivamente
en la evolucion del proceso constructivo de la fabrica de San Miguel de Alfaro, que
apenas contaba con partes de la cabecera construidas y en unas maltrechas condiciones
estructurales. A todo ello habria que sumar las mas que probables dificultades econdmicas
por las que atravesaba el cabildo en las ultimas décadas del siglo XV1, asi como los errores
constructivos llevados a cabo por Mateo Domingo de Areizabal en la realizacion de la
capilla mayor y colaterales del templo y el escaso acierto en la continuacion y reparacion de
las mismas por parte de su tio San Juan.

De este primer proyecto nada llegé a conservarse salvo la eleccion del lugar, ni tampoco
contamos con las trazas o las capitulaciones del contrato de obra firmado con Mateo
Domingo, que nos ayudarian a entender la configuracion arquitectonica y espacial del
mismo. Ademas, consideramos que el analisis documental no permite establecer una
comparacion formal exhaustiva entre lo construido por los Areizabal en San Miguel y los
ejemplos conservados en los que trabajé San Juan. Lo realizado, aunque probablemente
escaso y mal ejecutado pudo haberse mantenido en pie, aunque en unas condiciones
estructurales delicadas, hasta el primer tercio del siglo XVII, cuando se disefi6 la nueva
traza para el edificio.

A la espera de la aparicion de nuevas aportaciones documentales que ayuden a esclarecer,
tanto el proceso constructivo como el lenguaje arquitecténico empleado en la ideacion
del templo alfareiio durante el siglo XVI, es cierto que lo hallado hasta ahora permite un
mejor conocimiento sobre los periplos edificatorios de San Miguel de Alfaro, los cuales
pudieron culminarse décadas mas tarde con un proyecto totalmente diferente al concebido
inicialmente. Asi mismo, la exhumacion documental arroja nuevas noticias laborales sobre
los Areizabal, la identificacién de Mateo Domingo como primer maestro encargado de
levantar la iglesia alfarefia, asi como la implicacion y alcance de los trabajos de San Juan en
la realizacion de la cabecera, contribuyendo de esta forma tanto a la historia constructiva
de un importante templo del patrimonio riojano, como a ampliar los datos biograficos que
poseemos sobre los canteros del siglo XVI.

No obstante, la presencia de San Juan en los trabajos para la realizacién de la iglesia de
Santiago de Calahorra en fechas proximas a la estipulacion del contrato con la iglesia
de San Miguel de Alfaro, asi como las dificultades para hacerse cargo de otras obras en
localidades cercanas a la calagurritana, pudo llevar a que este subcontratara la obra con

ELOY BERMEJO MALUMBRES

su sobrino y que tuviese que acudir finalmente en su auxilio ante las desavenencias con el
capitulo alfarefio, una practica, que como ya hemos comentado antes, era bastante utilizada
entre estos maestros.

En definitiva, la construccion de la iglesia de San Miguel de Alfaro forma parte de un proceso
complejo y dilatado en el tiempo, fruto de sucesivas modificaciones y replanteamientos,
que tuvo inicio en torno a los afios sesenta del siglo XVI y que atravesd por mdultiples
avatares hasta su conclusion final ya en el siglo XVIIL
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RESUMEN

La Capilla de Santa Catalina dela Catedral
de Burgos se edifico como sala capitular
en el segundo cuarto del siglo XIV. Su
ambiciosa arquitectura se completa con
un rico programa escultorico. El interés
historiografico se ha centrado en las
ocho grandes ménsulas que adornan la
sala. A este respecto, se aportan algunas
claves interpretativas basadas en el
analisis visual de lo que se representa y su
posible relacion con conceptos generales
presentes en el momento histérico y
cultural en el que se esculpieron los
relieves. La decoraciéon escultdrica
exterior de la capilla serd objeto de otro
articulo nuestro.

ABSTRACT

The Chapel of Santa Catalina in Burgos
Cathedral was built as a chapterhouse in
the second quarter of the 14th century. Its
ambitious architecture is supplemented
by a rich sculptural programme.
Historiographical interest has focused on
the collection of the eight large corbels
that adorn the hall. In this respect,
some interpretative clues are provided
based on the visual analysis of what is
represented and its possible connection
to general concepts that were present in
the historical and cultural moment in
which the reliefs were made.

RESUME

La Chapelle de Sainte-Catherine de
la Cathédrale de Burgos a été batie en
tant que salle capitulaire au deuxiéme
quart du XIVe siecle. Son architecture
ambitieuse est complétée par un
riche ensemble sculptural. Lintérét
historiographique se concentre sur
lensemble des huit grands corbeaux
qui ornent la salle. A cet égard, larticle
fournit quelques clés d’interprétation
fondées sur lanalyse visuel de ce qui est
représenté et le possible rapport avec des
concepts généraux présents au moment
historique et culturel ot les reliefs ont
été sculptés. Un autre de nos articles
sera consacré a [étude de la décoration
sculpturale extérieure de la chapelle.
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1. INTRODUCCION

La fundacién de la Capilla de Santa Catalina como nueva sala capitular de la Catedral
de Burgos por el obispo don Gonzalo de Hinojosa en 1316 responde a la confluencia de
factores de diversa naturaleza, cada uno de los cuales dejara su impronta en el edificio.
En primer lugar, la necesidad de proporcionar al Cabildo un nuevo espacio de reunion
auténomo respecto al palacio episcopal que se erigia paralelo a la nave sur de la catedral,
en el contexto del proceso de emancipacion de la institucion, que se inicié con su
secularizacion a mediados del siglo XII' y continué con la definitiva separacion de las
mesas episcopal y capitular en las dos ultimas décadas de la misma centuria®. En segundo
lugar, el proposito del prelado de reafirmar la condicion de la Catedral de Burgos como
catedral real, o su aspiracion a serlo, utilizando para ello una gran empresa artistica’, tal
y como lo habian hecho sus predecesores con la culminacién de las fachadas occidental y
norte y la edificacion del claustro nuevo en las décadas finales del siglo XIII*. La capilla,
por la magnificencia de su concepcidn arquitectonica y su singular programa decorativo,
fue pensada por su promotor -a quien atribuimos lo principal de la configuracion del
edificio aun a pesar del retraso del inicio de su edificaciéon’- como un espacio privilegiado
donde materializar los vinculos de la Catedral de Burgos y la monarquia. En tercer lugar, el
edificio es reflejo de un contexto politico critico y conflictivo, en el que el prelado desarrolla

1 POLANCO MELERO, C.: “Un destello arquitecténico del siglo XIV: la Capilla de Santa Catalina, anti-
gua sala capitular de la Catedral de Burgos”, Ars Bilduma, n.° 11, pp.171-193. UPV/EHU Press https://
doi.org/10.1387/ars-bilduma.22521

2 GUIJARRO GONZALEZ, S.: “Obispos y laicos durante el periodo de génesis y afirmacién de la di6cesis
de Burgos (siglos XI-XII)”, Revista de Historia Jeronimo Zurita, n.° 97, 2020, pp. 15-43.

3 POLANCO MELERO, C.: “La Capilla de Santa Catalina, referente de la relacion de la Catedral de Bur-
gos y la monarquia en el siglo XIV”, en El mundo de las catedrales. Pasado, presente y futuro. Congreso
Internacional VIII Centenario Catedral de Burgos, Burgos, 2022, pp. 533-541. https://catedrapatrimo-
nioubu.com/congresos/

4 ABEGG, R.: Konigs- und Bischof Monumente. Die Skulpturen des 13. Jahrhunderts im Kreuzgang der
Kathedrales von Burgos. Zurich InterPublishers, Zurich, 1999, pp. 111-114.

5  Sanchez Ameijeiras data la construccion de la sala capitular entre 1336 y 1354 y se la atribuye al obispo
Garcia de Torres; asimismo, establece relaciones entre el programa escultdrico de la sala capitular y la
contigua Capilla de Juan Estébanez, que considera ligeramente posterior. Nuestra opinién es que la
edificacién de esta capilla se debe retrasar a 1375. SANCHEZ AMEIJEIRAS, R.: “Las ‘estorias’ de Flores
y Blancaflor en la Castilla medieval: Amor, politica e identidad”, en Mirando a Clio. El arte espaiol espejo
de su historia. Actas del XVIII Congreso CEHA. Santiago de Compostela, 20-24 de septiembre de 2010,
Universidad de Santiago de Compostela, 2012, pp. 2159-2178. POLANCO MELERO, C.: “Un destello
arquitectonico...”, op. cit.

una notable actividad politica y diplomatica al servicio de la monarquia en un periodo de
debilidad de la institucion como consecuencia de las minorias de Fernando IV y Alfonso
XIyen el que los concejos desempefian un papel relevante. Finalmente, en relacion con este
ultimo aspecto, en una parte sustancial del programa iconografico subyace la consolidacion
de la caballeria villana como grupo oligarquico urbano que, en el caso de Burgos, controla
tanto el gobierno municipal como la préspera actividad mercantil que caracterizara a la
ciudad durante los siglos siguientes, asi como la expresion del servicio militar que presta
a la monarquia en un periodo de reactivacion de la guerra con el reino granadino y la
amenaza benimerin®.

El conjunto escultorico del interior de la sala capitular estd formado, por un lado, por
un programa principal de cardcter profano desarrollado en los relieves de ocho grandes
ménsulas donde apoyan los pilares asociados a la estructura de la boveda estrellada de
ocho puntas que cierra la sala, situadas a una distancia del pavimento 6ptima para su facil
y directa contemplacion, y, por otro lado, por la decoracion de la boveda, que consta de
cuatro ménsulas en las que descansa el nervio central de las bovedillas angulares y los
relieves que ornamentan las trece claves que caracterizan el abovedamiento.

2. LAS MENSULAS MAYORES DEL INTERIOR

Las paredes de la capilla presentan ocho pilares adosados que se corresponden con la
bdveda de estrella de ocho puntas que cubre el espacio cubico del edificio. Los pilares estan
formados por haces de columnillas que comparten un capitel faja decorado con hojas.
Los pilares apoyan en ménsulas, disposicion relacionada con la arquitectura cisterciense,
si bien aqui el elemento sustentante sirve de soporte a un profuso programa figurativo,
apartandose de la austeridad iconografica del Cister. Los relieves estan ubicados en una
posicién dptima para su contemplacion, lo que realza su valor y significado. Desde el
punto de vista practico, la interrupcion de los soportes permitié que el mobiliario de la
sala capitular se anclase sin dificultad en la porcion lisa del muro. De este modo, cada vez
que se reuni¢ alli el Cabildo, la rica decoracién escultorica de las ménsulas lucié sobre los
asientos de los canonigos.

6 POLANCO MELERO, C.: “La Capilla de Santa Catalina...”, op. cit.
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El edificio perdio relevancia con el discurrir de los siglos. En 1596 se dejaron de celebrar
las reuniones del cabildo, trasladadas a un espacio mas reducido y acogedor. A comienzos
del siglo XVIII, el arzobispo don Manuel Francisco Navarrete transformé la capilla en
sacristia. Las intervenciones instadas por el prelado’ afectaron seriamente a su decoracién
escultorica, principalmente por el repinte de su policromia, pero también porque la nueva
cajonerfa -terminada en 1712- oculté parcialmente algunas repisas, al tiempo que redujo
su impacto visual. Los doce grandes espejos instalados en 1714 relegaron a las ménsulas,
definitivamente, a un muy discreto segundo plano. Su anterior protagonismo sucumbi6 al
cambio de funcién de la capilla.

El programa es de caracter profano, lo cual no es infrecuente en la decoracion de
dependencias religiosas, pero su finalidad principal no es la moralizante. Aunque la
edificacion de la sala capitular en su mayor parte se llevase a efecto en el episcopado de
Garcia Ruiz de Sotoscueva, atribuimos el programa escultdrico al promotor de la obra, don
Gonzalo de Hinojosa, su predecesor en la catedra burgalesa, cuyo episcopado se caracterizd
mas por su actividad politica y diplomatica en la corte regia que por su actividad pastoral.

A nuestro juicio, el programa iconografico de las ménsulas no esta todavia bien descifrado.
Su interpretacion se ha enfocado desde dos puntos de vista antagénicos: uno, considerarlo,
como propuso Carmen Bernis, un conjunto de escenas sueltas, sin relacion entre si® otro,
buscar un ciclo narrativo que sirva de nexo a todas las escenas. En 1918 Serrano Fatigati
publicé una descripcion de las repisas en la que aporté algunas claves interpretativas’®. Casi
un siglo después, Sinchez Ameijeiras exploro la via de la fuente literaria como fundamento
del programa, relacionandolo con la historia de Flores y Blancaflor'. Para el primero, las
cuatro primeras ménsulas -comenzando por la situada a la derecha de la entrada- son
“episodios de la misma historia o crénica de reinado” y las tres siguientes comparten
“elementos que las ponen en la misma época o las caracterizan por verse en ellas habitantes
de la misma comarca’, siendo la octava “un simple capricho de ornamentacion o leyenda
fantastica”. Como fuente para la séptima repisa propuso un episodio del reinado de

7  MATESANZ DEL BARRIO, J.: Actividad artistica en la Catedral de Burgos de 1600 a 1765. Burgos, 2001,
pp. 297-314.

8 BERNIS MADRAZO, C.: “Las pinturas de la Sala de los Reyes de la Alhambra. Los asuntos, los trajes,
la fecha’, Cuadernos de la Alhambra, 18, 1982, pp. 20-50.

9  SERRANO FATIGATI, E.: “Répida ojeada 4 la escultura castellana de diversas épocas”, Boletin de la
Sociedad Espafiola de Excursiones, Afio XVI (1918), tercer trimestre, pp. 227-230.

10 SANCHEZ AMEIJEIRAS, R.: “Las ‘estorias’..”, op. cit.
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Alfonso XI. Por su parte, Sdnchez Ameijeiras reconoce la historia de Flores y Blancaflor en
seis ménsulas. A pesar de lo sugestivo de su interpretacion, hay elementos que no terminan
de encajar -si no es de manera un tanto forzada- en la explicacion del mensaje visual de
la capilla. Si compartimos la idea de que la influencia de la caballeria villana burgalesa
contribuye a la configuracion del programa -de hecho, la presencia de este grupo social en
las ménsulas fue senalada hace tiempo''-, pero no como un elemento complementario de
este, sino como su eje central.

El enfoque que aqui proponemos tiene en cuenta el cardcter organico del abovedamiento
y los soportes, considerando que la configuracion arquitectonica estuvo perfectamente
definida desde el inicio dela edificacion de la capilla'?, enla que ahora incluimos, como parte
consustancial, la decoracion escultdrica. Nuestra hipotesis es que el programa escultorico se
ordena en correlacion con el disefio de la boveda y que, por consiguiente, para desentranar
su significado se debe considerar este factor, de manera que la lectura de las ménsulas se
tiene que hacer atendiendo a los pares que unen los nervios principales que pasan por el
polo central. La identificacion de las repisas sigue la numeracion establecida por Serrano,
comenzando por la situada a la derecha del acceso a la capilla (Fig. 1). Los pares resultantes
son, pues, 1-5, 2-6, 3-7 y 4-8. Sanchez Ameijeiras ha sefialado como la béveda estrellada
favorecio la configuracion de patrones entrecruzados en el desarrollo del escultérico, pero
lo cierto es que el desarrollo cronolégico de la historia de Flores y Blancaflor que describe
no sigue ningun esquema de entrecruzamiento definido por la arquitectura del edificio,
excepto en dos ménsulas (las nimero 3 y 7) de las seis que la autora incluye en el ciclo
narrativo, es por ello por lo que supone que Alfonso XI, en su visita a la catedral de Burgos
en la primavera de 1345, tuvo que ser guiado para seguir la narracién®.

Nuestro método de trabajo es simple y consiste en el detenido andlisis visual de los
elementos que conforman las composiciones de las repisas, prestando especial atencion a
los detalles, con el objetivo de que aquello que los relieves ofrecen a la mirada sea nuestra
principal guia para intentar reconocer las lecturas mds obvias de su mensaje. El resultado
interpretativo carece de sofisticacion, pero, a nuestro juicio, es respetuoso con la imagen
de lo representado.

11 DE AYALA, C., VILLABA, E J.: “Monarquia bajomedieval”, en MONTENEGRO DUQUE, A. (Dir.):
Historia de Burgos. II. Edad Media (1), Caja de Ahorros Municipal de Burgos, 1986, pp. 145-194, ilus-
tracion de la p. 147.

12 POLANCO MELERO, C.: “Un destello arquitecténico...’, op. cit.

13 SANCHEZ AMEIJEIRAS, R.: “Las ‘estorias’..”, op. cit.
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; I_|/ \|1_I
Planta de la Capilla de Santa Catalina de la Catedral de Burgos. Numeracion de las ménsulas principales.

Iconografia de las claves de la boveda: Evangelistas (a: Juan; b: Mateo, ¢: Lucas; d: Marcos), apostolado (e: Pedro; f:
apostol; g: Bartolomé; h: Pablo; i: Felipe; j: Juan; k: apdstol; 1: Santiago)

Proponemos la existencia de dos ejes tematicos complementarios. Uno de ellos es la
Monarquia y la relacién de servicio de la caballeria villana a la institucion regia. Su
naturaleza politica responde al contexto de la conflictiva minoria de Alfonso XI y el
surgimiento de un poderoso movimiento hermandino en el que participan tanto los
concejos como los prelados, representado por las ménsulas 2 y 6. El segundo eje temdtico
es el Amor, concepto propio de la cultura cortesana pero que se traslada aqui a un dambito
social urbano, aiadiéndole una cierta visién moralizante. En torno al Amor se articulan
las repisas 1-5 y 4-8. Finalmente, las ménsulas 3 y 7 se relacionan desde el punto de vista
formal y compositivo y sirven de nexo entre ambos ejes tematicos. La repisa 7 forma parte
del primer eje temdtico y representa al Rey en su vertiente politica e historica. La ménsula
3 es una referencia simbolica al Amor conyugal, en la que la figura mas destacada es una
mujer coronada, con la apariencia de una “reina del Amor” en un contexto cortesano.

El programa de las ménsulas en su conjunto responde a la figura del promotor de la obra.
Su actividad en la corte regia explica la eleccién de un programa profano para decorar una
sala capitular catedralicia, en la que la monarquia y, ante todo, el concejo y sus ciudadanos
-singularmente la oligarquia que lo gobierna- son protagonistas indiscutibles. Hay que
tener en cuenta, asimismo, que la composicion del Cabildo, destinatario formal del edificio,
no permaneci6 al margen del ascenso social y politico de la caballeria villana. El prelado
reafirma el papel politico y militar del concejo al servicio del Rey y encumbra a la caballeria
villana a una posicién asimilable a la de la nobleza.

2.1. La dama y el caballero (ménsulas 1y 5)

La ménsula 1 estd decorada con seis personajes, tres masculinos situados en el lado
izquierdo y tres femeninos en el derecho (Fig. 2). Las figuras principales de cada grupo
se sittian afrontadas en el centro de la composicion, estableciéndose un didlogo en el que
un varo6n adulto -edad que invariablemente se sefiala mediante la presencia de barba, en
contraposicion a la edad juvenil que se representa por medio del rostro imberbe- entrega
a una joven un presente con forma de cajita de escasa altura, en cuyo interior irfa un
obsequio'. La figura femenina principal esta de pie sosteniendo un perrito en su regazo,

14 En el juego del amor cortés, el caballero pretendiente entrega un anillo a la dama cuando presenta su
homenaje vasallatico de sumision. VALLEJO NARAN]JO, Carmen, La caballeria en el arte de la Baja
Edad Media, Universidad de Sevilla, Sevilla, 2013, p. 117.
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Capilla de Santa Catalina, Catedral de Burgos, ménsula 1

momento que Sanchez Ameijeiras interpreta como un intercambio de regalos entre Flores
y Blancaflor®. La forma en que la dama sujeta al animal -por los cuartos traseros en lugar
de apoyar su mano sobre el lomo y cogiendo una de sus patas delanteras- es compatible con
un intercambio de obsequios, aunque el perro como atributo de la dama en escenas de amor
esta presente sin la concurrencia del citado ritual, como se constata en el Codex Manesse',
por ejemplo. Se trata de un perrito doméstico, de lujo, como el que suele acompaiiar en
los sepulcros femeninos desde finales del siglo XIII a las figuras yacentes como simbolo
de fidelidad, diferente del perro de caza o lebrel que se asocia a los yacentes varones para
simbolizar la actividad cinegética como rasgo distintivo del hombre feudal'”.

15 Flores y Blancaflor nacieron el mismo dia, pero en la ménsula la diferencia de edad entre los protago-
nistas de la escena es notoria. SANCHEZ AMEIJEIRAS, R.: “Las ‘estorias’..”, op. cit.
16 Codex Manesse. Biblioteca de la Universidad de Heildelberg. Cod. Pal. germen 848. En la ilustracion co-
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Por otra parte, la cabeza destocada de la joven, de cabello largo y suelto, es sefal de
doncellez, idea que se reafirma con la guirnalda de flores que ciile, asi mismo, simbolo de
virginidad'®. El uso de la guirnalda o cinta de flores con este significado formaba parte del
codigo visual coetaneo, como muestra una ilustracion del Liber astrologiae de Georgius
Fendulus de un manuscrito francés donde, ademas, se asocia al tallo florido®.

Sanchez Ameijeiras identifica al varén principal con el Flores musulman vy justifica su
indumentaria cristiana como una prolepsis de su futura conversion. Lo que se ve es un
personaje ricamente vestido con cuatro prendas superpuestas, siendo la superior un
capirote -o capucha independiente- cerrado por delante, prenda que junto a la profusion
de vestidos y el uso de guantes podria estar relacionada con la necesidad de proteccion
frente a las inclemencias del tiempo, de donde se podria inferir la condicion de viajero del
personaje. Puede tratarse de la representacion de quien personalmente pretende el amor de
la dama o, quizas, un emisario suyo ya que, por un lado, no adopta la posicién genuflexa del
caballero -habitual en este tipo de episodios amorosos, en el contexto del amor cortés- y,
por otro, no adorna su cabeza con una cinta floral, simbolo del caballero enamorado®. Un
arbolito con frutos representa el jardin en el que tiene lugar el episodio, locus habitual del
encuentro amoroso medieval, cuyo caracter doméstico explica que la doncella vista saya a
cuerpo, con el manto envolviéndole inicamente las piernas.

La escena se completa con cuatro figuras mas. Una es un varén adulto que acompaiia al
personaje principal, situado en una posicion retrasada respecto a este. En los extremos de
la ménsula estan esculpidas dos figuras juveniles, una masculina del lado de los varones

rrespondiente a Bernger von Horheim (fol. 178r) se representa el encuentro con su dama. Ambos estan
de pie sobre un fondo adornado con un arbol florido, ella porta en su regazo un perro y él sostiene su
espada con la punta apoyada en el suelo (https://digi.ub.uni-heidelberg.de/diglit/cpg848/0351 [consul-
tado el 8/08/2021]) En la ilustracion de Reinmar der Alte (fol. 98r) la pareja esta sentada y ella sostiene
igualmente un perro (https://digi.ub.uni-heidelberg.de/diglit/cpg848/0191 [consultado el 8/08/2021]).

17 FRANCO MATA, A.: “Iconografia funeraria goética en Castilla y Ledn (siglos XIII y XIV), De Arte, n.°
2,2003, pp. 47-86.

18 GARCIA CUADRADO, A.: Las Cantigas: El Cédice de Florencia. Universidad de Murcia, Murcia, 1993,
p. 152.

19 FENDULUS, G.: Liber astrologiae, Paris, 2.° o 3.° cuarto del siglo XIV. British Library, Sloane MS
3983, fol. 14v. http://www.bl.uk/manuscripts/Viewer.aspx?ref=sloane_ms_3983_{014v [consultado el
09/08/2022].

20 Asi se representa en la citada ilustracion del Codex Manesse correspondiente a Bernger von Horheim
(fol. 178r).
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y otra femenina en el lado de la dama. El joven estd sentado dando la espalda a la escena
central. Se le ha representado en el momento de pasar una hoja del libro que, atravesado
en posicion apaisada, apoya en su pierna derecha. La joven del lado opuesto, destocada y
de aspecto anifiado, esta de pie y presta atencion a una mujer adulta que, erguida delante
de ella, le muestra la palma de su mano izquierda, mientras que se lleva la otra a la toca.
Ambas quedan inequivocamente vinculadas con la dama principal mediante la cinta floral
que adorna sus cabezas.

Para Sanchez Ameijeiras estos jovenes son la representacion de la pareja de Flores y
Blancaflor, en el contexto de sendos episodios correspondientes a la instruccién que ambos
reciben en su nifiez, dato que considera de singular relevancia porque, precisamente, la
precocidad de su amor es un elemento esencial de las diversas versiones del relato®’. La
indumentaria cristiana de aquellos personajes que en el momento concreto de la historia
profesan la fe isldmica la explica recurriendo a la referida prolepsis. Nosotros solo
aventuramos que, desde un punto de vista formal, pudiera existir una vinculacién entre
ambas imagenes considerando su emplazamiento excéntrico y simétrico, su edad juvenil
y sus actitudes mds o menos ajenas al episodio principal, aunque la actitud de la mujer
situada detrds de la dama principal hacia la joven podria ser de llamada de atencién en
relacion con la ambientacién doméstica en la que tiene lugar el encuentro de la dama y el
caballero.

La ménsula 5 representa, con gran sencillez compositiva, el combate de un caballero con un
ledn (Fig. 3). Los elementos paisajisticos estan muy simplificados y se limitan a un suelo
rocoso y dos arboles colocados en el lado opuesto al leén para equilibrar la composicion y
adaptarla al soporte. El caballero monta a la jineta y ataca al animal con una lanza, aunque
desprovisto de toda indumentaria militar defensiva. Viste una elegante saya o aljuba con
bocamanga de amplia caida que deja a la vista la prenda de debajo ajustada al antebrazo.
Cifie su cintura una correa tachonada de la que pende una espada. La montura no esta

21 Aqui existe la necesaria coincidencia en la edad de los protagonistas, pero en las representaciones vi-
suales de su amor precoz que la profesora trae a colacion, los jovenes amantes siempre estan juntos
formando una unidad compositiva, temdtica y de accion, cosa que no ocurre en la capilla burgalesa.
SANCHEZ AMEIJEIRAS, R.: “Las ‘estorias...

22 Sanchez Ameijeiras reconoce en el caballero de la ménsula 5 a Flores, separado fisicamente de su amada
que estaria representada en la ménsula contigua del muro oriental, alejandose de ella cabalgando hacia
el norte. No explica por qué Flores combate con un leén, elemento constitutivo de la escena que consi-
deramos esencial. SANCHEZ AMEIJEIRAS, R.: “Las ‘estorias’..”, op. cit.

Capilla de Santa Catalina, Catedral de Burgos, ménsula 5

encobertada y su atalaje es muy simple, se limita a los elementos imprescindibles para la
monta (cabezada sin muserola, bocado y riendas). El jinete tiene barba y una melena larga
hasta media espalda que se ondula y se adapta a las formas anatomicas. Este peinado, en
conjunto, se asemeja mucho al de la doncella de la ménsula 1 y en la capilla es exclusivo
de ambos. El caballero luce la misma cinta floral que la doncella y sus acompanantes que,
en su caso, es sefial de su condicion de enamorado?®. La vinculaciéon amorosa de la dama y
el caballero mediante la entrega a éste de una guirnalda o cinta floral es un acto simbdlico

23 SANCHEZ AMEIJEIRAS, R.: “Las ‘estorias’..”, op. cit. Considera la autora que, ademds, es un trasunto
del nombre del caballero que sirve para identificarlo con Flores.
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consolidado en laiconografia artistica de las primeras décadas del siglo XIV. En las valvas de
espejo labradas en marfil** o en las ilustraciones del Codex Manesse las damas coronan con
guirnaldas a sus caballeros, si bien en la sala capitular burgalesa este episodio concreto no
se explicita visualmente. En la ménsula 5 se representa la hazafia del caballero -siguiendo el
modelo de comportamiento caballeresco- para ganarse el favor de su amada, demostrando
su valor y destreza al enfrentarse a cuerpo con el ledn, entroncando con el concepto de las
epopeyas antiguas en las que la derrota del ledn otorga especial honor al héroe®. En este
juego amoroso, la mujer desempena un papel pasivo como premio al sacrificio realizado
por el varén®*. La lectura conjunta de las ménsulas 1 y 5 narran un episodio amoroso en
un contexto cultural caballeresco, en relacién con un concepto amplio de fin'amor o amor
cortés que puede incluir la relacién que busca un matrimonio anhelado?, apartdndose
del topico mas extendido en que el objeto de deseo del caballero es la esposa del sefior?,
ofreciéndose asi una visiéon moralizada del amor, acorde con la doctrina eclesidstica y el
caracter religioso del edificio.

2.2. El servicio militar del concejo (ménsulas 2 y6)

El segundo par tematico tiene en comun la representacion de escenas de combate con un
leon. Ninguna de las dos forma parte de la hipdtesis interpretativa formulada por Sanchez
Ameijeiras. En la ménsula 2 se enfrentan al animal tres peones (Fig. 4). En el centro un
hombre blande un gran fémur con el que se dispone a golpear la cabeza del animal mientras

24 CASTANO, M.: “El objeto artistico en el sistema de amor medieval. Intercambio de dones en la época
gbtica’, LOCVS AMOENVS, n.° 15 (2017), pp. 5-16.

25 HARRIS, N.: “The lion in medieval western Europe: toward and interpretative history”, Traditio, 76,
pp- 185-213. Cambrigde University Press, 02/11/2021. https://doi.org/10.1017/td0.2021.5 [consultado
el 8/07/2022]. En una ilustraciéon de un manuscrito de Somme le Roi datado en la tltima década del siglo
XIII, la Proeza es representada simbdlicamente como una mujer coronada que da muerte a un leén con
una espada y que sostiene un medallén con un le6n pasante. British Library. MS 28162, fol. 8v. https://
www.bl.uk/manuscripts/FullDisplay.aspx?ref=Add_MS_28162&index=60 [consultado el 22/07/2022].

26 VALLEJO NARAN]JO, C.: La caballeria..., op. cit., p. 38.

27 REGNIER-BOHLER, D.: “Amor cortés”, en LE GOFE, J. y SCHMITT, J. C. (eds.): Diccionario razonado
del Occidente medieval, Ediciones Akal, Madrid, 2003, pp. 23-29.

28 DUBY, G.: El amor en la Edad Media y otros ensayos, Madrid, 2000, pp. 66-73. CHICOTE, G.: “El amor
cortés: otro acercamiento posible a la cultura medieval”, en GALAN, L. y CHICOTE, G (eds.): III Jor-
nadas de Estudios Cldsicos y Medievales (12-14 de septiembre de 2007). Actas. Universidad Nacional de
La Plata, 2009, pp. 345-353. http://sedici.unlp.edu.ar/handle/10915/41439 [consultado el 22/04/ 2021].
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Capilla de Santa Catalina, Catedral de Burgos, ménsula 2

sujeta su cuerpo con el brazo. El leén y su principal oponente ocupan la mayor parte del
soporte. En el lado izquierdo, otro infante clava una espada corta en el cuello del animal. En
el lado opuesto, un tercer infante blandia también una espada corta®. El tinico elemento de
paisaje es un arbolito que se alza detras del personaje central, en este caso como elemento
referencial de una ambientacion paisajistica o campestre. La condicién social humilde
de los peones se pone de manifiesto mediante el armamento ofensivo rudimentario y su
indumentaria sencilla, compuesta de dos prendas, cuando en otras ménsulas los personajes
de alcurnia visten tres y hasta cuatro sobrepuestas, o detalles como la ausencia de calzas y
calzado en dos de los combatientes.

29 Tiene los antebrazos rotos, pero la posicion del brazo derecho y de un punto de anclaje permite suponer
que iba armado con una espada corta.
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Laménsula 6 esta protagonizada por un caballero villano (Fig. 5). Suindumentaria militar y
técnica ecuestre dan a conocer su posicion social. Viste un lorigén® de placas rectangulares
dispuestas en hileras, elemento que se incorpora a la indumentaria militar a mediados del
siglo XIIT*. El lorigdn protege los muslos, pero su manga es corta y solamente cubre medio
brazo*. A la altura del codo se distingue la bocamanga de una prenda que cae hasta las
rodillas y, debajo de esta, otra que alcanza los pies. La superficie del antebrazo y la mano es
lisa y continua, detalle que sustenta la posibilidad de que use un avambrazo, novedosa pieza
de arnés que estaria en consonancia con el resto del equipo del caballero®. No obstante, la
lectura de la imagen se complica porque la policromia del siglo XVIII extendi6 el color del
lorigén hasta la mano.

El casco es un capacete, el capiello de fierro documentado en las Cantigas, de estructura
hemisférica y ala ligeramente caida®. Su forma es de transicion entre el de calva hemisférica
del ultimo cuarto del siglo XIII y el de calva apuntada de la segunda mitad del siglo XIV.
Muestra, ademas, tachones de cabeza semiesférica, que estarian relacionados con su
guarnicion interior para asiento de la cabeza®. El capacete no se asocia a la caballeria
nobiliaria tradicional, que desde mediados del siglo XIII se distinguia por el uso de yelmos
cerrados®™. Completa la defensa de la cabeza un barbote destinado a la proteccion de
la mandibula, la barbilla y el cuello, siendo una pieza de arnés unica en la iconografia
hispana”. Bajo el barbote asoma el alméfar. No parece que la coincidencia de elementos
novedosos en la indumentaria militar del caballero -lorigon de placas, capacete, barbote y
un posible avambrazo- sea casual.

30 “Etlorigén es dicho el que llega la manga fastal cobdo et non pasa mas adelante fasta la mano” (Partida
11, Ley XXVIII). El lorigén es, pues, una loriga ligera cuya manga no pasa del codo (MENENDEZ PI-
DAL, G.: La Espania del siglo X111, leida en imdgenes. Real Academia de la Historia, Madrid, 1986, p. 259).

31 SOLER DEL CAMPO, A.: La evolucién del armamento medieval en el reino castellano-leonés y al-Anda-
lus (siglos XII-XIV). Servicio de Publicaciones del Estado Mayor del Ejército, Madrid, 1993, pp. 127-128.

32 SOLER DEL CAMPO afirma que las placas cubren el brazo del caballero (La evolucién..., op. cit., p.
136), pero el lorigon es de manga corta, similar al que viste el centauro de la ménsula niumero 8. No
obstante, se aproxima mas al lorigén que a otras variantes descritas en la Ley XXVIII de la Partida II “el
lorigon es dicho el que llega la manga fastal cobdo et non pasa mas adelante fasta la mano, et camisote
el que llega fasta la mano et guardacds el que non tiene mangas”, de modo que la defensa que viste el ca-
ballero de la Capilla de Santa Catalina se aproxima mas al lorigén propiamente dicho (Las Siete Partidas
del rey don Alfonso el Sabio, cotejadas por varios codices antiguos por la Real Academia de la Historia. T.
IL. Partida Segunda y Tercera. Madrid, 1807, p. 298).

33 SOLER DEL CAMPO, A.: La evolucion..., op. cit., p. 137.

34 GARCIA CUADRADO, A.: Las Cantigas..., op. cit., p. 268.

35 SOLER DEL CAMPO, A.: La evolucién..., op. cit., pp. 101-102.

Capilla de Santa Catalina, Catedral de Burgos, ménsula 6

El caballero ataca con una lanza que maneja a sobre mano, método que se difunde en el
siglo XIII. La punta de la lanza y el escudo -con su tiracol en el cuello del caballero- se
siguen situando en el lado izquierdo mientras se sujeta la lanza con fuerza con el brazo
derecho, no bajo la axila, es decir, so el sobaco®®, método tradicional que fue adoptado a
finales del siglo XI y que se vincula con la monta a la brida. El caracter tradicional de
la asociacion de ambos elementos fundamenta su natural identificacién con la nobleza e
incluso la realeza, como muestran las representaciones ecuestres de Fernando I y Alfonso
IX de Leon del Tumbo A de la Catedral de Santiago de Compostela.

36 SOLER DEL CAMPO, A.: La evolucion..., op. cit., p. 111.
37 SOLER DEL CAMPO, A.: La evolucion..., op. cit., p. 135.
38 SOLER DEL CAMPO, A.: La evolucién..., op. cit., pp. 49-53 y 109
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El caballero monta a la jineta® con estribos cortos que obligan a flexionar las piernas y silla
de arzones bajos. En el reino nazari esta técnica ecuestre propia de la caballeria ligera se habia
comenzado a revalorizar en el siglo XIII, en parte por la influencia benimerin®. La Croénica de
Alfonso X dejo constancia de la conmocion que causé en 1263 una incursion de la caballeria
cenete en auxilio de Muhammad I*". A principios del siglo XIV la monta a la jineta fue
adoptada por la caballeria castellana para combatir en la Frontera granadina®, conviviendo
con la monta a la brida o estradiota, que sigui6 siendo predominante®. Segtin la Cronica de
Alfonso Onceno en la visita que hace el rey a Sevilla en 1324 muchos caballeros “jugaban a la
gineta™, pasaje que indica la adopcion de esta monta por la caballeria ligera concejil.

Por otra parte, existe una clara intencién de valorizar al caballero villano. Tanto el tipo
de monta como el equipamiento militar muy puesto al dia representan su disposicion y
capacidad de combate. Con la misma finalidad se exacerba la peligrosidad del leén, que
ataca con fiereza la cerviz del caballo. Finalmente, la lucha se encuadra en una escena
cinegética ambientada en un medio boscoso, en la que participan un rehalero que hace
sonar su bocina y un joven armado con rodela y chuzo®, siendo la monteria una actividad
propia del entrenamiento de la nobleza*.

Las ménsulas 2 y 6 representan el servicio militar que los pecheros y la caballeria villana de
los concejos castellanos prestaban a la monarquia, pero mientras la representacion de los
pecheros en la capilla se limita a esta tinica escena, la presencia de los caballeros villanos

39 CALZADA, J.].: Guia inédita de la Catedral de Burgos. Indumentaria, armas, muebles... Burgos, 1997,
p. 44.

40 SOLER DEL CAMPO, A.: La evolucién..., op. cit., p. 163.

41 MAILLO SALGADO, E: “Jinete, jineta y sus derivados. Contribucion al estudio del medievo espaiol y
al de su léxico’, Studia Philologica Salmanticensia, n.° 6 (1984), pp. 105-117.

42 NOGALES RINCON, D.: “La monta a la gineta y sus proyecciones caballerescas: De la frontera de los
moros ala corte real de Castilla’, INTUS-LEGERE HISTORIA, 2019, vol. 13, n.° 1, pp. 37-84.

43 MAILLO SALGADO, E: “Jinete...’, op. cit.

44 MAILLO SALGADO, E: “Jinete...”, op. cit. “Caualleros bofordando, / Todos con grant alegranga, / e
a la gineta jugando, / Tomando escudo e lang¢a’, Poema de Alfonso Onceno, rey de Castilla y de Leén,
en SANCHEZ, T. A., PIDAL, P. J., JANER, E (ed.): Poetas castellanos anteriores al siglo XV, Biblioteca
de Autores Esparioles desde la formacion del lenguaje hasta nuestros dias, 58, Madrid, M. Ribadeneyra,
1864, pp. 477-551 (cuarteta 1264, p. 515).

45 DE LEGUINA, E.: Glosario. Voces de armeria. Madrid, 1912, p. 297.

46 No es algo extraordinario: en la coetdnea techumbre de la catedral de Teruel se representa a la caballeria
villana en escenas de alardes de caza y de lucha con animales BORRAS GUALIS, G. M.: La Techumbre
Mudéjar de la Catedral de Teruel, Caja de Ahorros de la Inmaculada de Aragon, 1999.
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se repite en otras repisas. El ledn, siguiendo la tradicién iconografica romanica®, podria
simbolizar genéricamente al enemigo musulman, que en las primeras décadas del siglo
XIV se identifica con la amenaza benimerin.

2.3. Monarquia y Amor (ménsulas 3y 7)

Las repisas 3 y 7 reproducen dos escenas de ambientacion cortesana, con personajes
principales acompaiados de séquitos a su servicio. Una muestra una vertiente publica y
politica de la corte regia, la otra se ubica en el ambito de lo privado. Desde un punto de
vista conceptual, estas repisas articulan los dos ejes tematicos principales del programa: la
Monarquia y el Amor.

El centro compositivo de la ménsula 3 lo ocupan una mujer y un hombre sentados con la
cabeza vuelta el uno hacia el otro (Fig. 6)*. Su indumentaria, abundante y lujosa, pone de
manifiesto su elevada condicién. La dama viste un brial de amplisimas bocamangas que,
desde el codo, penden hasta la rodilla. La camisa o prenda de debajo es cenida hasta la
muiieca. Dispuesta sobre una toca abierta, una corona cifle su cabeza®. El aspecto general
de esta figura femenina se repite en la ménsula 4, aunque asistida alli de otros atributos y
ocupando en solitario una posicion axial.

La aljuba del varén presenta la misma bocamanga de amplia abertura y caida, pero adorna
el pecho con una botonadura y un broche discoidal. La prenda de debajo es de mangas
cefiidas hasta la muneca, con abotonadura en el antebrazo y doble bocamanga adornada
con una borla esférica. Cubre su cabeza con una toca enrollada con el extremo del
almaizar cayendo sobre el hombro derecho, tocado que muestra la influencia isldmica en la
indumentaria bajomedieval castellana®, cuando reyes y caballeros usaron tocas y tocados
moriscos como signo de distincion®.

47 MONTEIRA ARIAS, L.: “Escenas de lucha contra el Islam en la iconografia roménica: el centauro ar-
quero. Su estudio a través de los cantares de gesta’, Codex Aquilarensis, 22, 2006, pp. 147-171.

48 Sanchez Ameijeiras ve en ellos a Flores y Blancaflor en El Cairo.

49 Para Sanchez Ameijerias es Blancaflor “propelépticamente coronada como reina” (“Las ‘estorias’..”, op.
cit., p. 2168).

50 MARTINEZ MARTINEZ, M.: “Influencias isldmicas en la indumentaria medieval espafiola’, Estudios
sobre patrimonio, cultura y ciencias medievales, n.° 13-14, 2012, 187-222.

51 MARTINEZ MARTINEZ, M.: “La imagen del rey a través de la indumentaria: el ejemplo de Juan I de
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Capilla de Santa Catalina, Catedral de Burgos, ménsula 3

Ambos portaban atributos, aunque el del personaje masculino, desgraciadamente, se ha
perdido. La dama sostiene en su regazo un leon, que viene a sustituir intencionadamente
al perro que el arte bajomedieval suele asociar a las representaciones femeninas, tal y como
muestran las ménsulas 1 y 4 de la capilla. Es evidente, pues, que se renuncié a resaltar
simbodlicamente la fidelidad como principal virtud de la dama en una representacion
estereotipada de la vida conyugal.

Serrano Fatigati interpreta el leoncillo como signo de la alta alcurnia®. En la misma linea
interpretativa, Bernis lo identifica con el tema del leén domesticado, cuya fuente literaria
desconoce, pero que podria estar relacionado con la “antigua creencia de que el ledn se

Castilla’, Bulletin Hispanique, tomo 96, n.° 2, 1994, pp. 277-287. https://doi.org/10.3406/hispa.1994.4834
[consultado el 28/12/2021].
52 SERRANO FATIGATI, E.: “Rdpida ojeada..”, op. cit.

amansa ante el noble, como si tuviera un instinto especial para reconocer la nobleza’,
de modo que el ledn pudiera significar que se trata de una dama noble™. Para Sdnchez
Ameijeiras el caracter exdtico del cachorro de leon de ella y el tocado “oriental” de él
situarian la escena en un Oriente imaginario alusivo a El Cairo>.

La elevada posicion social de la dama se evidencia por la riqueza y elegancia de sus vestidos,
pero también por el hecho de estar coronada®. La imagen del leén en el regazo que dirige
la mirada hacia el rostro de la dama podria ser una imagen simboélica del Amor. El Bestiario
de Amor, redactado por Richard de Fournival hacia 1260%, vincula al leén con el amor en
dos pasajes. En el primero refiere que “Amor hace como Ledn cuando come su presa. Si un
hombre pasa a su lado y le mira, el Ledn tiene miedo de su rostro y de su mirada, porque un
rostro de hombre tiene una sefial de majestad, al estar hecho a imagen y semejanza del Sefior
del mundo. Pero el Leon posee natural fiereza, y siente verglienza de tener miedo, y por
tanto, ataca al hombre si éste le mira. Cien veces pasaria el hombre junto al Le6n y éste no se
moveria, en tanto el hombre no le mirase. Por eso digo que Amor se parece al Ledn. Porque
tampoco se arroja sobre nadie si no se le mira, pues Amor se introduce desde el primer
momento por los ojos y por alli pierde el hombre su cerebro”. El segundo es la exhortacion
de un caballero a una dama para que quiera llamarle, “remedio apropiado que me resucitaria
de la muerte de Amor”, y con ello le haga “volver a vuestro su amor”, como el cachorro de
le6n que nace muerto, pero vuelve a la vida al tercer dia cuando su padre ruge sobre éI*’. El
ledn pasa de ser simbolo de la resurreccion y de Jesucristo a imagen de la amada “capaz de
dar o quitar la vida a su enamorado™®. Por otra parte, la vinculacién del le6n con el amor
se manifiesta expresamente en Le dit dou lyon, de Guillaume de Machaut (1342), donde un
leén domesticado por la dama es la representacion personificada del amante cortés™.

w

BERNIS MADRAZO, C.: “Las pinturas...”, op. cit.

SANCHEZ AMEIJEIRAS, R.: “History and Stories of Love and Conversion in Fourteenth-Century
Burgos”, Hispanic research journal, vol. 13, n.° 5, octubre 2012, pp. 449-467.

Seglin Sénchez Ameijeiras, Blancaflor estaria coronada como reina prolépticamente (SANCHEZ
AMEIJEIRAS, R.: “History and Stories...”, op. cit.). La autora acude en varias ocasiones a la prolepsis
como recurso argumentativo para que la representacion visual de las ménsulas encaje con el relato de
la historia de Flores y Blancaflor.

MARTIN PASCUAL, L.: “La tradicién de los bestiarios franceses y su influencia en la Peninsula Ibérica’,
Estudios Humanisticos. Filologia, n.° 36 (2014), pp. 115-140.

DE FOURNIVAL, R.: Bestiario de Amor. Ediciones Miraguano, Madrid, 1990, pp. 31-32y 59.
MARTIN PASCUAL, L.: “La tradicién animalistica toscana..., op. cit.

Este poema tardio se inspira en los poemas del siglo XIII Le Roman de la Rose de Guillaume de Lorris
y, sobre todo, en Dit de la Panthére dAmours, de Nicole de Margival. HARRIS, N.: “The lion.. ., op. cit.
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La pérdida del atributo que sostenia el caballero dificulta la lectura del episodio central
de la escena. Solo quedan sus puntos de anclaje, uno principal situado en el pecho, algo
desplazado hacia la izquierda®, y otro menor que sobresale en el antebrazo izquierdo.
Teniendo en cuenta los apoyos y la hipotética posicion de las manos, el objeto perdido se
disponia oblicuamente desde el pecho hacia el antebrazo izquierdo, siendo sostenido con
la mano izquierda. Su forma tenia que ser lo suficientemente ancha o robusta en su parte
superior para justificar el sdlido anclaje pectoral y mas estrecha o liviana en su extremo
inferior en correspondencia con su pequeiio punto de apoyo.

La decoracion de la ménsula se completa con los séquitos de la pareja central. Detrds de la
dama se situan dos jovenes que, de pie, conversan entre si. Visten sayas largas y holgadas
que recogen con una mano. Llevan tocas muy cerradas y ceiiidas que cubren la cabeza, los
hombros, el cuello y una parte del busto dejando solamente a la vista el rostro, adornadas
con guirnaldas de florales. El lado opuesto lo ocupan dos figuras masculinas, una de edad
adulta y otra mas juvenil, imberbe. El de mayor edad y mas préximo a su sefior viste
una saya o aljuba de tipologia similar a la del personaje principal y completa su atuendo
con un manto arrollado en el brazo izquierdo, prenda propia de las clases sociales mas
poderosas®’. El joven parece vestir una especie de garnacha con capuchén echado a la
espalda, prenda de abrigo que podia ir forrada de piel® y que aqui se complementa con
los guantes que protegen sus manos. El primero de ellos podria representar a un oficial
cortesano equivalente al mayordomo mayor de la corte regia®.

Serrano Fatigati se fijo en la presencia de las mismas guirnaldas de flores en las ménsulas
1y 3, detalle que le sirvi¢ para aventurar que podria haber alguna relacion de naturaleza
tematica entre ambas®, existiendo, asimismo, una coincidencia en la tipologia del tocado
de las mujeres secundarias de ambas repisas. Como vimos mas arriba, la cinta de flores

60 En este pequefio muiién Sanchez Ameijeiras ha creido ver dos cosas bien distintas: primero, la cabeza de
un perrito que Blancaflor habria entregado a Flores en el contexto del intercambio ritual de regalos entre
los enamorados (SANCHEZ AMEIJEIRAS, R.: “Las ‘estorias’..”, op. cit.); después, una flor, vestigio de la
cesta de flores relacionada con el episodio del engafio urdido por el protagonista para alcanzar a su amada
encerrada en una torre (SANCHEZ AMEIJEIRAS, R.: “History and Stories..., op. cit.).

61 GARCIA CUADRADO, A.: Las Cantigas..., op. cit., p. 99.

62 ARAGONES ESTELLA, E.: “La moda medieval navarra siglos XII, XIII y XIV”, Cuadernos de etnologia y
etnografia de Navarra, Ao n.° 31, n.° 74, 1999, pp. 521-562.

63 LADERO QUESADA, M. A.: “La Casa Real en la Baja Edad Media”, Historia. Instituciones. Documentos,
n.° 25, 1998, pp. 327-350.

64 SERRANO FATIGATI, E.: “Répida ojeada..”, op. cit.
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forma parte de manera destacada del mensaje visual de la ménsula 5%. Cabe la posibilidad
de que las tres escenas formen parte de una misma narracion donde la dama, en un primer
episodio, recibe las pretensiones amorosas del caballero, al que sigue la hazana de este para
ganarse su favor para, finalmente, mostrar la victoria del Amor con la pareja definitivamente
unida. Lamentablemente, no podemos sino exponer esta idea como mera especulacion.

La ménsula 7 muestra una escena que alude directamente a la monarquia cristiana (Fig.
7). Un rey cristiano, sedente, recibe pleitesia de un précer musulman que, arrodillado, le
besa la mano®. La escena, que tiene claros antecedentes y paralelismos en las vifietas que
ilustran las Cantigas, se completa con los respectivos séquitos. Del lado del rey castellano
se presenta a un hombre armado con una maza® con astil de madera rematado en un
cilindro de hierro con aletas -tipologia de gran difusion documentada en tierras hispanas
en los siglos XIII y XIV®- que pende hacia el suelo, tal y como aparece en una vifleta de la
cantiga n.° 169 del Cédice Rico de la Biblioteca de El Escorial que reproduce la audiencia de
Alfonso X al rey moro de Murcia y que Bango identifica con un ballestero de maza, soldado
que formaba parte de los cuerpos de seguridad del rey de Castilla®. Es una tipologia que
se encuentra también en la miniatura francesa. Un soldado armado con una maza del
mismo tipo y en la misma posicion forma parte de la guardia del rey en una ilustracion

65 Asimismo, la pareja formada en la ménsula 3 por un varén adulto y un joven situados detrés del caba-
llero y que se relacionan entre si, guarda cierto paralelismo con la pareja formada, en la ménsula 1, por
la mujer adulta y la joven situadas detrds de la dama principal.

66 Para Sdnchez Ameijeiras en la ménsula se representa a Flores, ya convertido al cristianismo, recibiendo
el homenaje de los restantes “moros” de Hispania después de haber accedido al trono del reino de Al-
meria tras la muerte de su padre. Para explicar la indumentaria cristiana que el rey Flores y su séquito
visten en esta ménsula, asi como la que visten todos los personajes de la ménsula 1 - ambientada en el
reino musulman de Almeria- y en la ménsula 3 -ubicada en El Cairo- la autora recurre, fundamental-
mente, al argumento de la prolepsis y a la representaciéon de un sur proclive a la conversion. Por otra
parte, la “nutricion espiritual” que la condesa cristiana habria transferido a Flores cuando le amamantd
justificarfa también su apariencia cristiana desde edad temprana (SANCHEZ AMEIJEIRAS, R.: “Las
‘estorias’...”; op. cit.).

67 Sanchez Ameijeiras reconoce en él a Garsion o a Gandofer, maestro y consejero de Flores, respectiva-
mente, caracterizado como juez por la maza que lleva en su mano (SANCHEZ AMEIJEIRAS, R.: “Las
‘estorias’...”; op. cit.).

68 SOLER DEL CAMPO, A.: La evolucion..., op. cit., pp. 57-58.

69 BANGO TORVISO, I. G.: “La imagen publica de la realeza bajo el reinado de Alfonso X. Breves apos-
tillas sobre regalia insignia y actuaciones protocolarias’, Alcanate: Revista de Estudios Alfonsies, n.° 7,
2011, pp. 13-42.
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del manuscrito de Le chevalier au lion datado en la primera mitad del siglo XIV”. En
la ménsula, detras del guardia se yergue otra figura masculina con manto embrazado,
semejante al personaje principal del séquito masculino de la ménsula 3, que en este caso
podria representar al camarero mayor, oficial de la Casa Real a quien correspondia, entre
otras funciones, la seguridad del rey”". El séquito del procer musulman esta formado por
dos hombres y una mujer, tocados con turbantes que Sanchez Ameijeiras identifica como
propios de la indumentaria benimerin’ y, ciertamente, son muy diferentes a los turbantes
de forma puntiaguda de las Cantigas o el Libro del ajedrez, dados y tablas.

70 L' Atre périlleux et Yvain, le chevalier au lion, 1301-1350, Bibliothéque Nationale de France, Départe-
ment des Manuscrits, Frangais 1433, fol. 60r., primera mitad del siglo XIV.
71 LADERO QUESADA, M. A.: “La Casa Real...”, op. cit.

Serrano Fatigati destaco el protagonismo que en la escena poseen las espadas. Una apoya
en la rodilla del rey cristiano. Al ser idéntica a las dos que porta el séquito musulman se
podria interpretar como un presente. Se trata de espadas que se muestran envainadas, con
el tahali enrollado en la funda. Pero su tipologia es cristiana, con empufadura de pomo
esférico y arriaz recto de gavilanes en forma de gancho”. Es una espada muy similar a la
que reproduce una ilustracion del Libro de la Coronacién de los Reyes de Castilla (Biblioteca
de El Escorial), que muestra un episodio de la ceremonia de coronacién de Alfonso XI que
tuvo lugar en el Monasterio de las Huelgas de Burgos en 1332, en la que un caballero del
séquito porta alzada la espada regia, envainada y con el tahali enrollado en la funda™. Se la
puede encontrar representada en manuscritos franceses del siglo XIV.

El protagonismo que parecen tener las espadas indujo a Serrano a identificar la escena
con la embajada enviada por Abu al Hassan, rey de los benimerines, para renovar una
tregua acordada dos afios antes, episodio que tuvo lugar en Palenzuela en 13367, nueve
anos después del fallecimiento de don Gonzalo de Hinojosa, y en el que, segtin la Crénica
de Alfonso XI, el rey castellano fue obsequiado con “espadas guarnidas de oro’, que
serian las espadas “con empuiiaduras ricas” que vio en la composicién’. En realidad, los
obsequios fueron bastante mas variados: piedras, pafios de oro y seda, caballos jinetes,
halcones, camellos, avestruces””. Nosotros vemos mas factible que, de reproducirse un
episodio historico, este hubiese acaecido en vida de don Gonzalo. Nos referimos a la
embajada enviada por el rey benimerin Abenjacob ante Sancho IV para solicitar el auxilio
de “trescientos caballos”, a lo que el monarca castellano accedid, poniendo al frente de
la caballeria castellana a Diego Froilaz, casado con la tinica hermana del obispo’®. Don

72 Asimismo, explica la presencia en el séquito de una mujer como la imagen de la mujer “masculinizada’,
en posible alusion a las hijas o la esposa del rey benimerin Abd-el-Hassan, que perdieron la vida en la
batalla de El Salado (SANCHEZ AMEIJEIRAS, R.: “Las ‘estorias’..”, op. cit.

73 Laespada de arriaz con volutas es un tipo occidental que se desarrolld a finales del siglo XII y que no se
ha constatado en al-Andalus. SOLER DEL CAMPO, A.: La evolucién..., op. cit., pp. 57-17.

74 PEREZ MONZON, O.: “Ceremonias regias en la Castilla medieval. A propésito del llamado Libro de la
Coronacién de los reyes de Castilla y Aragon”, Archivo Espariol de Arte, LXXXIII, 332, octubre-diciem-
bre 2010, pp. 317-334. CARRERO SANTAMARIA, E.: “"Por las Huelgas los juglares". Alfonso XI: De
Compostela a Burgos siguiendo el Libro de la Coronacion de los Reyes de Castilla", Medievalia, 15,
2012, pp. 143-157.

75 RECUERO LISTA, A.: El reinado de Alfonso XI de Castilla (1312-1350). Tesis doctoral inédita, Universi-
dad Auténoma de Madrid, pp.247-248. http://hdl.handle.net/10486/674742 (consultada el 10/07/2021].

76 SERRANO FATIGATT, E.: “Rapida ojeada..”, op. cit.

77 CERDA Y RICO, E (ed.): Crénica de Alfonso el Onceno. Madrid, 1787, p. 282.
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Gonzalo incluyé esta embajada como un hecho relevante del reinado de Sancho IV en la
continuacion de la Cronica de Espafia de don Rodrigo Jiménez de Rada”. El episodio se
relaciona con la posterior ejecucion de don Lope de Haro, pues el rey benimerin habria
aconsejado al monarca castellano que hiciera en su reino lo que él hacia en el suyo, es
decir, dar muerte a sus vasallos rebeldes®. En todo caso, se trate de la representacion de
un episodio real o no, el valor de la repisa reside en el ensalzamiento de la figura del rey
cristiano, ante quien se pliega el enemigo musulman.

2.4. Vicio y Virtud (ménsulas 4 y 8)

Compositivamente, lasménsulas 4y 8 compartenlarepresentacion de una escena de combate
entre dos oponentes afrontados. La ménsula nimero 4 reproduce un enfrentamiento
entre dos caballeros con una dama sentada en el centro (Fig. 8)*'. La indumentaria de
los caballeros no es completamente militar, pero si se protegen con capacetes, barbote y
escudo, el cual sostienen con el brazo izquierdo y el tiracol al cuello. Un combatiente lleva
el arma ofensiva en ristre y el otro alzada, en posicién de lance, adornada con una bandera
en su extremo®. Los caballos visten largas gualdrapas y la técnica ecuestre de ambos es la
monta a la jineta. Para Serrano Fatigati la escena podria representar una justa en fiestas
reales o bien un Juicio de Dios en torno a la honestidad de la dama. Contra el primer caso
aduce que las armas no son de cortesia y contra el segundo que la actitud de la protagonista
no se corresponde con la gravedad de la situacion®.

78 GAIBROIS DE BALLESTEROS, M.: Historia del reinado de Sancho IV de Castilla. Tomo 1. Madrid, 1922,
p-179.

79 JIMENEZ DE RADA, R.: Crénica de Espafia por el Arzobispo de Toledo Don Rodrigo Jiménez de Rada,
traducida al castellano y continuada por Don Gonzalo de la Hinojosa, Obispo de Burgos, y después por un
anénimo hasta 1430 [Manuscrito]. Universidad de Sevilla, signatura 1059, n.° de registro 1060. Biblioteca
Virtual del Patrimonio Bibliografico. https://bvpb.mcu.es/es/consulta/registro.do?id=451973 [consultado
el 15/04/2020]. MARQUES DE FUENSANTA DEL VALLE: Coleccién de documentos inéditos para la
Historia de Esparia. Tomo CVI. Continuacién de la Cronica de Espafia del Arzobispo don Rodrigo Jiménez
de Rada y el obispo don Gonzalo de la Hinojosa. Madrid, 1893.

80 GAIBROIS DE BALLESTEROS, M.: Historia..., op. cit., p. 179.

81 Sanchez Ameijeiras reconoce el episodio de la historia de Flores y Blancaflor en la que él defiende y res-
tituye el honor de ella en un combate en el que participa disfrazado (SANCHEZ AMEIJEIRAS, R.: “Las
‘estorias’..”, op. cit.

82 Segun Las Partidas, la bandera es “quadrada mas luenga que ancha” (Partida II, tit. XXII, ley XIX) ME-
NENDEZ PIDAL, G.: La Esparia del siglo XIII..., op. cit., pp. 287-288. La lanza del caballero del lado
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Existe un paralelismo representativo entre la imagen de los caballeros de la repisa y las
primeras ilustraciones de caballeros bohordando del Cédice de la Cofradia del Santisimo
y Santiago. Comparten la indumentaria civil, las monturas encobertadas, los escudos,
las lanzas adornadas y el manejo de este arma tanto en ristre como alzada. Frente a
tal confluencia de semejanzas se alza la ausencia de capacetes y barbotes en el Codice,
sustituidos por tocados de tela. La presencia de estos elementos defensivos en la ménsula

opuesto estd rota, pero el punto de anclaje situado en el reverso del escudo por encima de la linea del astil
de la lanza permite suponer que también estuvo adornada con una bandera.
83 SERRANO FATIGATT, E.: “Répida ojeada..., op. cit.
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no es un detalle menor y plantea dudas sobre la naturaleza incruenta del combate, lo cual,
sumado al protagonismo femenino, posibilita la lectura de la contienda como una escena
de torneo en el que se establece un vinculo emblematico con la dama que presencia el
espectaculo®. Dado que el torneo era una practica asociada a la nobleza cortesana, la
representacion burgalesa se deberia entender como una adaptacion del torneo al escalafon
de la caballeria villana, con la misma intencién laudatoria que tenia la ambientacion
cinegética de la ménsula 6.

La dama, sedente y coronada, sostiene un tallo florido en la mano derecha® y con la otra
un cachorro de perro con collar de cascabeles sentado en su regazo, parecido en su forma
al de la doncella de la ménsula 1. Su imagen evoca a la de la Virgen Maria. La mirada baja
y la cabeza ligeramente ladeada recuerdan la actitud de humilde sumision a la voluntad
divina que es frecuente encontrar en el tema de la Anunciacion®, con el que, asimismo, esta
relacionado el tallo florido, que se asemeja al tallo de lirio del jarrén que suele acompanar
a las anunciaciones goticas®. La evocacion mariana alude a la virtud de la castidad®. Por
otra parte, en manuscritos franceses de principios o mediados del siglo XIV del Breviari
dAmor, la dama del signo de Virgo se acompana de jarrones con tallos de flores®. En
las ilustraciones de dos manuscritos del Liber astrologicae de Georgius Fendulus el tallo
florido simboliza la virginidad®. El perrito simboliza la fidelidad y las virtudes domésticas
femeninas®. La imagen expresa, en definitiva, la naturaleza virtuosa de la dama.

84 ZOTZ, T.: “El mundo caballeresco y las formas de vida cortesanas’, en FLECKENSTEIN, J.: La caballe-
ria y el mundo caballeresco, Madrid, 2006, pp.165-219.

85 Sanchez Ameijeiras supone que en la policromia original las flores eran blancas al entender que son un
trasunto del nombre de Blancaflor (SANCHEZ AMEIJEIRAS, R.: “Las ‘estorias’..”, op. cit.

86 REAU, L.: Iconografia del arte cristiano. Iconografia de la Biblia. Nuevo testamento, t. 1, vol. 1, Barcelona,
1996, p. 188.

87 RODRIGUEZ PEINADO, L.: “La Anunciacién’, Revista Digital de Iconografia Medieval, vol. VI, n.° 12,
2014, pp. 1-16. https://www.ucm.es/data/cont/docs/621-2014-12-06-03.%20Anunciaci%C3%B3n.pdf
(recuperado el 19/06/2022].

88 VALLEJO NARAN]JO, C.: La caballeria..., op. cit., p. 120.

89 ERMENGAUD, M.: Breviari dAmor, British Library, Royal MS 19 CI, fol. 36r, principios del siglo XIV.
http://www.bl.uk/manuscripts/Viewer.aspx?ref=royal_ms_19_c_i_f036r [consultado el 09/08/2022].
Breviari dAmor. British Library MS 4940, fol. 29v, mediados siglo XIV. http://www.bl.uk/manuscripts/
Viewer.aspx?ref=harley_ms_4940_f029v [consultado el 10/08/2022].

90 FENDULUS, G.: Liber astrologiae, Paris, 2.° o 3.° cuarto del siglo XIV. British Library, Sloane MS
3983, fol. 14v. http://www.bl.uk/manuscripts/Viewer.aspx?ref=sloane_ms_3983_f014v [consultado el
09/08/2022]. FENDULUS, G.: Liber astrologiae. Bibliothéque nationale de France. Paris, 1220-1240.

La ménsula 8 representa el combate entre un centauro y una figura femenina monstruosa.
En la concepcion de la escena desempeiia un papel determinante un juego intelectual e
iconografico de resultado contradictorio y sorprendente (Fig. 9). El centauro viste dos
prendas de manga corta sobrepuestas -la exterior plisada verticalmente-, camisa y guantes.
La insercion del tronco en la anatomia equina estd decorada con una correa tachonada
de la que penden guedejas onduladas. Se protege con un capacete y un escudo redondo
-casi hemisférico- forrado exteriormente de vellones. Iba armado con una espada que no
se ha conservado. Su oponente combina elementos antropomorfos y zoomorfos: cabeza y
torso de mujer, grandes alas, zarpas de ledn y cola serpentiforme con cabeza®. Adopta una
imagen hibrida de arpia y sirena. En la tradicion iconografica es la sirena quien combate
con el centauro” y la sirena-pajaro posee alas igual que la arpia, pero esta se distingue por
su cola de serpiente®. Ataca con un arco a su enemigo, arma que tampoco ha resistido el
paso del tiempo. Llama la atencién que se le haya atribuido el arma que habitualmente
caracteriza al centauro. Su rostro y su torso femeninos son humanos, con vestido de saya y
toca, lejos del aspecto desagradable que la tradicion atribuia a la arpia. En el combate, ésta
cuenta como aliado con un leén que muerde la grupa del centauro.

La monstruosidad de la imagen femenina de esta repisa se contrapone a la imagen asociada
a los conceptos de belleza y virtud de la dama de la ménsula 4, por cuyo favor se baten
los caballeros. El aspecto agradable de su torso y su rostro humanos ocultan la verdadera
naturaleza de la criatura, contra la que, dentro del marco del bestiario al que se recurre,
combate un centauro cuya apariencia antropomorfa evoca la imagen del caballero villano
de la ménsula 6. El centauro, cuando combate con personajes o seres de signo negativo, se
convierte en un elemento positivo de lucha contra el pecado®. La sustitucion del arco por

Département des Manuscrits. Latin 7330, fol. 14r. http://archivesetmanuscrits.bnf.fr/ark:/12148/
cc66536h [consultado el 09/08/2022].

91 FRANCO MATA, A.: “Iconografia funeraria gotica...”, op. cit.

92 Este ser es identificado con Cupido por Sanchez Ameijeiras, “a pesar de que extrafiamente presenta
cuartos traseros animales”. Este inverosimil Cupido dispararia su saeta hacia los amantes de la ménsula
1 (SANCHEZ AMEIJEIRAS, R.: “Las ‘estorias’...”, op. cit.

93 IBANEZ CHACON, Alvaro: “Sirenas vs. Centauros: pervivencia medieval de un mito perdido”, Floren-
tia iliberritana. Revista de Estudios de Antigiiedad Cldsica, n.° 28, 2017, pp. 105-121. https://revistaseug.
ugr.es/index.php/florentia/article/view/6706 [consultado el 28/12/2020].

94 OLIVARES MARTINEZ, D.: “Las arpias’, Revista Digital de Iconografia Medieval, vol. V1, n.° 11, 2014,
p. 1-12. https://www.ucm.es/data/cont/docs/621-2014-06-11-Arpi%CC%81as.pdf [consultado el
20/12/2020].

95 OLIVARES MARTINEZ, D.: "Centauro", Base de datos digital de Iconografia Medieval. Universidad
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la espada y el escudo aleja su imagen del centauro arquero que, en la tradicién iconografica
medieval hispana, representa al enemigo islamico®. Podria tratarse de una batalla alegorica
o psicomaquia en la que el centauro, identificado con el caballero, encarnaria la Virtud, y
la arpia o sirena, el Vicio, cuyo significado podemos encuadrar en el contexto general del
tema del Amor presente en las ménsulas de las paredes oriental y occidental de la capilla,
articulado a través de los pares formados por las repisas 1-5 y 4-8.

96 MONTEIRA ARIAS, I.: “Escenas de lucha...”, op. cit.

"OLANCO MELERO

2.5. Exaltacion de la caballeria villana

El discurso de la decoracion de las ménsulas va dirigido a la monarquia”, aunque opinamos
que no de manera especifica al rey Alfonso XI como senala Sdnchez Ameijeiras, quien
identifica también como destinataria a la caballeria villana. Compartimos plenamente esta
ultima idea, aunque no por el papel concedido a la caballeria villana en los personajes
secundarios del discurso visual®, sino porque el concepto que subyace y unifica el programa
en su conjunto es la exaltacion de esta oligarquia urbana, en un ejercicio de emulacion de
los comportamientos y actitudes de la nobleza con el fin de erigirse en protagonista de
las escenas relacionadas con la monarquia y el amor. Este hecho representa la expresion
plastica de la consolidacion de la privilegiada posicién social y politica de los caballeros
villanos en el concejo castellano, pero también el crecimiento de su papel politico mas alla
del marco municipal, como mostr6 la constitucion de la hermandad general que, unidos
a los hidalgos por primera vez, presentaron en las Cortes de Burgos de 1315 ante el rey y
sus tutores, un afo antes de que don Gonzalo de Hinojosa decidiese fundar la nueva sala
capitular. La hermandad general, con independencia de su interpretacion historiografica,
formalmente siempre manifesté su voluntad de servicio a la institucion monarquica,
repitiendo en la minoria de Alfonso XI un concepto politico que se mantuvo invariable
desde 1282, cuando surgid la primera hermandad general impulsada por el infante Sancho
contra su padre, el rey Alfonso X*. La hermandad concejil declara su voluntad de “guardar
seiorio y servicio del Rey” y presenta sus peticiones, dirigidas a protegerse de los hombres
poderosos, como beneficiosas para el monarca por cuanto permitirian que este, en su
mayoria, hallase “la tierra meior parada é mas rrica para su seruigio™®. La carta tenia la
particularidad de estar integrada por hidalgos, ademads de caballeros villanos y hombres
buenos. Su inédita cohesion politica y social facilitd que una comision suya acompanase al
rey y a dofia Maria y a los infantes don Juan y don Pedro, participando, en cierto modo, en
el ejercicio del poder central. Que Ruy Diaz de Hinojosa encabezase la lista de los ciento
tres hijosdalgo que firmaron la carta de hermandad de los concejos'™ indica el grado de
implicacion del prelado y su familia en el movimiento hermandino.

97 POLANCO MELERO, C. “La Capilla de Santa Catalina...”, op. cit.

98 SANCHEZ AMEIJEIRAS, R.: “History and Stories...”, op. cit.

99 GONZALEZ MINGUEZ, C.: “Aproximacién al estudio del ‘movimiento hermandino’ en Castilla y
Leon (conclusion)”, Medievalismo, n.° 2, 1992, pp. 29-60.

100 Cortes de los antiguos reinos de Leon y Castilla, Tomo I, Real Academia de la Historia, Madrid, 1861, p. 249.
Cortes de los antiguos reinos..., op. cit., p. 261. Cortes de Burgos celebradas en la era 1353 (aiio 1315) por

101 Alfonso XI durante su menor de edad. [Madrid, Calero, 18367], p. 21.
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Por otra parte, don Gonzalo de Hinojosa habia participado activamente en la formacion
de una hermandad de prelados, primero como obispo de Leén en 1310'* y después como
obispo de Burgos en 1314, cuya carta de hermandad, como la concejil, fue presentada y
aprobada en las Cortes de Burgos de 1315. Solamente en las ménsulas 3 y 7 la caballeria
villana ha sido desplazada por la nobleza, en sendas escenas de ambiente cortesano regio
o nobiliario.

Lo esencial del programa decorativo pudo formar parte del proyecto inicial del obispo don
Gonzalo de Hinojosa, pero, aunque el inicio de las obras de edificacion de la sala capitular
se retrasase hasta 1325, afo en el que Alfonso XI -una vez declarado mayor de edad con
catorce anos- suprimié las hermandades'®, el papel de la caballeria villana burgalesa en el
discurso decorativo de la sala capitular tendria igualmente sentido como expresion de su
servicio a la corona y reafirmacion de su identidad como grupo social oligarquico, a pesar
la desaparicion de la hermandad general en tanto que el poder local que ejercia no habia
sufrido merma alguna, extendiendo su influencia al propio cabildo catedralicio, y habida
cuenta de que la amenaza benimerin seguia activa.

La consolidacién de la oligarquia urbana burgalesa como grupo privilegiado era un hecho.
Alfonso X eximi6 a los caballeros villanos de Burgos del pago de todo pecho en 1255
y ampli6 sus privilegios al afio siguiente. A diferencia de lo sucedido en otras ciudades
castellanas, en Burgos compaginaran la actividad militar y politica con la dedicacion
mercantil, borrandose con el paso de los afnos las diferencias entre caballeros villanos e
hidalgos, que acaban confundiéndose en las filas de la pequefia nobleza local'*.

Manifestacion del auge que experimenta la caballerfa villana burgalesa es la institucion
de cofradias elitistas y cerradas. Se inicia el proceso con la fundacién de la Cofradia de
Nuestra Seflora de Gamonal en 1285 y se consolida con la creacion, en 1338, de la Cofradia

102 Don Gonzalo de Hinojosa ocupé la sede leonesa de 1301 a 1313. ORDAS DIAZ, P:: 4Don Gonzalo Oso-
rio de Villalobos o don Gonzalo de Hinojosa? Un episcopado olvidado en Ledn, 1301-1313”, e-Spania
1/02/2017, https://doi.org/10.4000/e-spania.26454 [consultado 1/05/2020].

103 La supresion fue aprobada en las Cortes de Valladolid de 1325 y ratificado en las Cortes de Madrid de
1329. GONZALEZ MINGUEZ, C.: “Aproximacién al estudio del ‘movimiento hermandino’ en Castilla
y Leén”, Medievalismo, n.° 1, 1991, pp. 35-55. GONZALEZ MINGUEZ, C.: “Aproximacién... (conclu-
sion)”, op. cit.

104 BONACHIA HERNANDO, J.: “Algunas consideraciones en torno al estudio de la sociedad bajomedie-
val burgalesa’, en La ciudad de Burgos. Actas del Congreso de Historia de Burgos. MC Aniversario de la
fundacion de la ciudad. 884-1984, Junta de Castilla y Ledn, 1985, pp. 59-82.

del Santisimo y de Santiago'®®, pero hubo otras hermandades que compartieron el caracter

endogamico de la caballeria, como la Cofradia de Nuestra Sefiora de Gracia y la Cofradia
de los Caballeros de San Miguel Arcangel y San Bartolomé'®.

Los caballeros villanos de Burgos emulan a la caballeria noble y refuerzan su vinculacién
con la monarquia. Es notable que la Cofradia de Santiago se fundase poco después de
la constitucion de la Orden de la Banda de Castilla (1332), pudiéndose “considerar
a ésta como una version no noble de la orden alfonsina, y cuya inspiraciéon también es
monarquica (recordemos que Santiago es un icono de la figura regia castellana)'””. Los
caballeros cofrades estaban obligados “a mantener cauallo et armas et coberturas et deuen
traerlos por la villa bofordando, en la fiesta del apostol”, asi como en las bodas y entierros
de los cofrades'®. El bohordar era un alarde de caballeria que practicaban tanto caballeros
como hidalgos, como constata el Poema de Alfonso Onceno con ocasion de la llegada del rey
de Portugal a Sevilla, aunque asociando solamente a los primeros con la monta a la jineta'®.

La representacion de la caballeria villana en la Capilla de Santa Catalina y la fundacion dela
Cofradia de Santiago de Burgos son dos manifestaciones de un mismo contexto ideoldgico,
cultural, social y politico.

2.6. Analisis formal de las ménsulas
La morfologia de las ménsulas no es uniforme, sino que presenta dos variantes diferenciadas

por las caracteristicas de su cornisa moldurada y su cesta. La cornisa de las ménsulas del
muro occidental (1 y 8) es poligonal y se adorna, de arriba hacia abajo, con un cuarto bocel

105 RUIZ T. E: “Prosopografia burgalesa: Sarracin y Bonifaz”, Boletin de la Institucién Ferndn Gonzdlez, n.°
184 (1975), pp. 467-499. RUIZ T. E.: “El siglo XIII y primera mitad del siglo XIV”, en Burgos en la Edad
Media, Junta de Castilla y Ledn, 1984, pp. 101-212.

106 YARZA LUACES, J.: “La ilustracion en el codice de la Cofradia del Santisimo y de Santiago, en Burgos”,
LOCVS AMOENVS, n.° 1 (1995), pp. 7-32.

107 RODRIGUEZ-VELASCO, J.: “Invencién y consecuencias de la caballeria’, en FLECKENSTEIN, J.: La
caballeria y el mundo caballeresco, Siglo XXI de Espana Editores S.A., Madrid, 2006, pp. XI-LXIV.

108 GARCIA RAMILA, L.: “Estampas de la vida medieval castellana, espigadas en textos literarios”, Revista
de Archivos, Bibliotecas y Museos, Tomo LXI, 2, julio-diciembre 1955, pp. 377-406.

109 “Fijos dalgo bofordaban / E pensaban yr su via, / El rey de Portogal fallauan / Que de Gillena salia”
Poema de Alfonso Onceno..., op. cit., cuarteta 1262, p. 515.
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entre listeles, una media cafa y dos junquillos separados por un surco o hendidura. Una
sucesion de entrantes y salientes denota la insercion de los seis baquetones que conforman
los pilares adosados, configuracion de la cornisa que se repite en la cesta y que es visible
en el fondo de las escenas esculpidas. En cambio, la forma de las demds ménsulas es
independiente de la estructura del pilar. La cornisa es un poligono de siete lados que no
atiende a la insercion de los baquetones. Estd formada por un listel, un cuarto de bocel
Y, debajo, una media cafia entre junquillos. La cesta presenta caras ligeramente concavas
separadas por aristas.

Probablemente la capilla se comenzé a edificar desde el lado occidental donde se pudo
aprovechar el muro perimetral del claustro. A ese primer momento responderia la
singularidad morfoldgica de las ménsulas 1 y 8. Después, cuando finalmente el sitio
destinado al edificio qued6é despejado del todo, se habrian erigido sin solucion de
continuidad los muros restantes y sus correspondientes repisas.

Esta dicotomia se aprecia asimismo en algunos rasgos de la representacion figurativa. En
general, el cuello y las proporciones generales de la figura son menos esbeltas en las repisas
del muro occidental que en las demas.

El peinado de la figura masculina principal de la ménsula 1 nace de un flequillo recto y se
dispone hacia atras en forma globular hasta la nuca. Esta misma forma tiene el peinado del
joven que lee en un lateral y del hombre en pie que sigue al principal, aunque el largor de
su cabello es algo mayor. En cambio, el peinado de los varones del otro grupo de repisas se
distingue por tener raya en medio -que se manifiesta en un entrante del flequillo- y larga
melena hasta los omoplatos. El peinado femenino también se distingue por el uso de raya
central, que se manifiesta en el cabello que asoma bajo la toca de las damas en las ménsulas
3y 4, detalle que no encontramos en la ménsula 1.

El rostro masculino tiene en comun la presencia de bigote y barba, pero en las ménsulas
occidentales su forma es compacta en comparacion con el resto, en las que la barba es
menos poblada, mas larga y rizada y terminada en dos mechones simétricos. El rostro
femenino es mas bien redondeado, de mofletes carnosos y barbilla definida. Los labios
son finos y pequenos, pero la boca de la doncella de la ménsula 1 y sus acompanantes, asi
como la del fantéstico ser de la ménsula 8, se dispone a mds distancia del mentén que en
las mujeres representadas en otras ménsulas. Tanto en los varones como en las mujeres la
nariz es recta y fina, pero en las ménsulas 1y 8 la inclinacion respecto a la frente es menor.

CARLOS POLANCO MELERO

Aunque los varones que combaten contra un leén de la ménsula 2 tienen el cabello hasta
la nuca y su barba es mas corta, la labra de los rizos y mechones es diferente al estilo de
la ménsula 1 y semejante a la de las figuras masculinas del grupo formal al que pensamos
pertenecen. Estos rasgos pueden haberse usado como elementos de diferenciacion social
asociados a la gente del comun respecto a los caballeros asociados a un peinado de larga
melena.

La expresividad de los rostros es mas intensa y variada en las ménsulas de los lados sur,
este y norte. En ménsula 2 sobresale la expresion del personaje que esta siendo mordido
en la pierna por el leén, mas de angustia que de dolor. En la ménsula 3 el amable rostro de
la figura masculina principal se corresponde con la leve sonrisa de la dama del le6n. De
la repisa 4 ya hemos destacado la expresion melancolica de la dama. En la ménsula 7 la
expresividad facial se concentra en el grupo de musulmanes. El jefe de la comitiva frunce
el cefio mientras besa la mano del rey cristiano''’. Detrds de ¢l una joven y un caballero de
mas edad estan vueltos el uno hacia el otro. Para denotar que el caballero esta hablando el
escultor ha representado la boca entreabierta y arrugas en las mejillas producidas por el
movimiento de la comisura de los labios. Su cefio en tension expresa, junto al mismo gesto
de su superior, la gravedad del momento. Por el contrario, la expresion facial del monarca
castellano y de sus auxiliares es relajada y serena.

Como se habra podido inferir, el interés por el detalle es un rasgo comun al conjunto de las
repisas. En la ménsula 1 podemos ejemplificar esta caracteristica en el gesto del caballero
de estirar con la mano izquierda el guante que viste la derecha y sobre el que descansa el
obsequio que ofrece a la dama, la delicadeza con que la dama sostiene una de las patas
delanteras del perrito o el gesto del joven que esta de espaldas al episodio principal de
pasar una pagina del libro que esta leyendo. En las demds ménsulas podemos encontrar el
mismo gusto por el detalle. Asi, el collar adornado con cascabeles del perrito de la ménsula
4, la borla que pende de la bocamanga del caballero principal de la repisa 3, la precisa
representacion de la indumentaria militar del caballero villano de la ménsula 6 o la cuidada
descripcion de los turbantes y las armas de la embajada benimerin de la ménsula 7.

110 En este punto he de aclarar que la fisonomia de los integrantes de la embajada musulmana es tratada con
absoluto respeto y carecen de los rasgos que Sanchez Ameijeiras, citando Jeoffrey Cohen, trae a colacion
en relacion con la intencién de dejar patente su desviacion espiritual a través de su deformidad fisica
(SANCHEZ AMEIJEIRAS, Las ‘estorias..., op. cit. p. 2170). Aunque los labios de los varones son ligera-
mente mds carnosos, el turbante cubre por completo su cabello y, sobre todo, es preciso aclarar que la
nariz chata de quien besa la mano del rey cristiano no es intencionada, sino resultado de una rotura. La
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En cuanto al tratamiento del drapeado no existen notables diferencias, ni tampoco
en la indumentaria, asunto que merece un estudio aparte. El esfuerzo por representar
verazmente los valores tactiles de las telas es evidente tanto en prendas ajustadas como
holgadas. El borde de los mantos recogidos con la mano esta trazado siguiendo elegantes
y zigzagueantes esquemas curvos, que no alcanzan el refinamiento presente en la portada
de la capilla.

3. LAS MENSULAS MENORES Y LAS CLAVES DE LA BOVEDA

La decoracion escultorica de la sala capitular incluye alusiones alegdricas y simbolicas al
clero de la catedral relacionadas con la estructura arquitectonica de la boveda. Hay cuatro
pequenias ménsulas emplazadas en los angulos del edifico en las que apoya el nervio
central de la Y del trirradial de la bovedilla angular. Las cuatro repisas estin decoradas
con una figura masculina. En el angulo noreste esta representado un joven vestido con
saya abotonada en el pecho que porta un leén sobre los hombros. En el angulo sureste,
un varén con barba, tocado con un gorro y vestido tinicamente con calzén sostiene en
sus hombros un cerdo. La simbologia de estos animales es opuesta, pues el primero puede
adoptar significados excelsos y el segundo es simbolo de vicios como la gula, la lujuria o
la ignorancia'! y de los deseos impuros'?. En consonancia con la naturaleza inferior del
cerdo su portador muestra una extrema pobreza material.

En la ménsula del dngulo noroeste esta esculpido un joven imberbe vestido con aljuba, una
prenda de debajo y capirote con capucha. La ménsula del angulo sureste esta decorada con
la figura de un adulto de indumentaria mas sencilla y sin tocado. La idea de opuestos se
repite aqui, contraponiendo juventud y madurez como estadios del devenir temporal del
hombre. Quien cuenta con mas edad estd representado en actitud de hablar -tiene la boca
abierta y el antebrazo derecho levantado mostrando el dorso de la mano-, mientras que
el joven mira con atencion y en silencio, evocando quizas una escena de ensefianza, o de
aprendizaje.

nariz del personaje que se yergue detras presenta rasgos similares a los del rey y los caballeros cristianos.
111 CHEVALIER, J., GHEERBRANT, A.: Diccionario de los simbolos. Editorial Herder, S.A., Barcelona,
1995.
112 CIRLOT, J. E.: Diccionario de simbolos. Ediciones Siruela, Barcelona, 1997.

Si asociamos las dos parejas descritas, existe un paralelismo entre, de un lado, el portador
del leén y el maestro que trasmite su sabiduria, de connotacién positiva, y de otro, el
portador del cerdo como simbolo de bajeza moral y el discipulo ignorante o inculto, de
significacion negativa.

Las cuatro ménsulas estarian relacionadas con la funcién pedagogica del clero catedralicio
desde un punto de vista religioso y doctrinal, en relacion con la funcién pastoral
consustancial al estado eclesidstico, pero también desde una perspectiva cultural a través
de la escuela catedralicia, cuya existencia y emplazamiento se manifiesta en la portada del
Sarmental mediante la representacion de las diferentes artes liberales a través de la imagen
del magister masculino acompafiado de figuras infantiles, sustituyendo a las habituales
alegorias femeninas'.

Por otra parte, estd la decoracion de las claves de la boveda central de ocho puntas, que se
completa con bovedillas de trirradiales en los dangulos del cuadrado. Este abovedamiento
tienela particularidad de presentar diecisiete claves, detalle que se encontrara solo raramente
en bovedas posteriores que siguen el mismo esquema, como la de la iglesia del monasterio
de San Salvador de Ona, cuyos soportes estan también emparentados con la antigua sala
capitular de la Catedral de Burgos. Todas las claves estan decoradas con motivos figurados.

Las bovedillas angulares sirven de soporte a los cuatro evangelistas. En el polo de
la plementeria triangular se sita la imagen del evangelista, sedente, y en el arco de
embocadura su simbolo correspondiente sosteniendo la cartela identificativa. En el angulo
noreste esta representado San Juan, en el sureste San Mateo, en el suroeste San Lucas y en
el noroeste San Marcos (Fig. 1).

El polo central de la boéveda, de mayor tamaiio, esta decorado con el tema de la Déesis (Fig.
10). Cristo resucitado, desde un sencillo asiento sin brazos ni respaldo que una plataforma
moldurada eleva ligeramente, muestra las llagas. En el lado derecho, su manto trasluce el
borde del mueble. Le flanquean la Virgen y San Juan Evangelista en posicion genuflexa y
actitud orante. El tema se difundi6 en Burgos a partir de su representacion en la puerta de
la Coroneria de la Catedral. En la Capilla de Santa Catalina, por lo exiguo de la superficie
disponible, se eligio la version simplificada, reducida a sus personajes esenciales, que

113 SANCHEZ AMEIJEIRAS, R.: “La portada del Sarmental de la catedral de Burgos. Fuentes y fortuna’,
Materia, n.° 1, 2001, pp. 161-198.
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Capilla de Santa Catalina, Catedral de Burgos, polo central de la boveda
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también se usé en el arte funerario burgalés'*. Es el mismo asunto que en 1338 eligio la

ofradia del Santisimo y Santiago para iniciar el cédice de su regla'”. Sin embargo, no
Cofradia del Sant y Sant 1 codice d la'>. S b
parece que el tema tuviera demasiado éxito en la escultura gotica monumental burgalesa, a
juzgar por la escasez de representaciones posteriores existentes''.

En las otras ocho claves secundarias ordenadas en torno al polo central se distribuye
un apostolado incompleto efigiado, como los evangelistas, sedentes en un asiento
paralelepipedo. Todos los apdstoles portan libros, pero solo seis estan identificados con sus
atributos. En el polo oriental estd representado San Pedro (llave), presidiendo el colegio
apostolico. En la clave noreste esta Santiago peregrino (bordén), en la noroeste San Juan
(reconocible por su caracteristica fisonomia juvenil), en la occidental San Felipe (cruz),
en la suroeste San Pablo (espada) y en la meridional San Bartolomé (cuchillo y demonio).
En las claves sureste y norte dos imagenes en actitud de bendecir representan de forma
genérica al resto de los apostoles.

La iconografia de la boveda se muestra con la claridad de la que carece la decoracién
profana -al menos para el observador actual- que sin embargo se expone a la mirada directa
y proxima del visitante. Las claves no solamente estdn emplazadas a una notable altura,
sino que su tamafio no compensa el efecto de la distancia para su facil contemplacion, de
modo que la senalada claridad iconografica es un recurso que actia en sentido opuesto,
facilitando su lectura.

La jerarquia de las imagenes es, asimismo, nitida y acorde a la geometria del disefio
arquitectonico. En torno al tema cristologico central se ordenan los evangelistas y los
apostoles. La relevancia de los evangelistas estd en relacion con su ubicacion en los espacios
singulares de la plementeria que conforman las bovedillas angulares, pero sobre todo con
el hecho de que ocupen ocho claves. La disposicion de los apdstoles en las ocho claves
restantes que rodean el polo central parece aleatoria, salvo la de San Pedro en el lado
oriental que corresponde a su preeminencia en colegio apostélico (Fig. 1).

114 GOMEZ BARCENA, M.® J.: Escultura funeraria gotica en Burgos. Excma. Diputacién Provincial de
Burgos, 1988, p. 33.

115 YARZA LUACES, J.: “La ilustracion..”, op. cit.

116 Calzada registrd un unico ejemplar de Deesis en la provincia de Burgos, emplazado en la clave de una
béveda de la iglesia de San Millan de los Balbases (CALZADA TOLEDANGO, J. J.: Escultura gética mo-
numental en la provincia de Burgos. Iconografia. 1400-1530. Excma. Diputacion Provincial de Burgos,
2006, pp. 185-186).
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Existe una relacion simbdlica entre los apdstoles de la boveda y el clero catedralicio, éste
legitimo sucesor de aquéllos en la mision de predicar la palabra de Dios y su trascendental
papel como intermediarios entre Dios y los hombres, destacandose en el polo central
ciertos articulos esenciales del Simbolo o Credo de los Apdstoles, como son la parusia y el
Juicio Final, la resurreccion de la carne y la vida eterna.

Es significativo que las imdgenes sagradas se sitien en la boveda, remedo arquitecténico
del mundo celestial bajo cuyo amparo transcurre la fugaz vida terrenal, tanto de la sociedad
civil, representada en las grandes ménsulas, como del estado eclesiastico, presente de
manera simbolica en la iconografia de las repisas menores y las claves de la boveda.

CONCLUSIONES: PROGRAMA ICONOGRAFICO

La decoracion escultdrica de la Capilla de Santa Catalina de la Catedral de Burgos ofrece
un amplio repertorio tematico de caracter profano, centrado principalmente en las ocho
grandes ménsulas del interior. Hemos planteado la posibilidad de que su programa visual
se articule en torno a dos ambitos temdticos y una idea transversal que unifica el conjunto.
Los temas son, por un lado, la Monarquia y la relacion del Concejo con esta, resumida,
principalmente, en la representacion del servicio militar de la caballeria villana, y, por otro,
el Amor, en el marco de una version de la cultura caballeresca adaptada a la naturaleza
eclesidstica de la sala y al contexto social y politico de la ciudad.

La idea subyacente que cohesiona el programa seria el papel que se otorga a la caballeria
villana en un ejercicio de emulacion de la caballeria noble, expresion plastica de su
condicién de oligarquia urbana, cuya identidad colectiva y poder se encuentran en plena
progresion, culminando con la creacion del regimiento en 1345 por Alfonso XI, institucion
que significo la definitiva desaparicion del concejo abierto y el inicio de un proceso de
patrimonializacion de las regidurias.

La importancia que se concede al mensaje simbolico de las grandes ménsulas esta en
relacién con su tamafo y posicion, pero se integra en un programa iconografico mas
amplio que se completa en la béveda, ambito espacial superior no solamente desde el
punto de vista fisico, sino también simbdlico. Las imdgenes sagradas se han emplazado en
la plementeria y su particular eleccion sirve de simbolo del estado eclesiastico en general
y del colegio capitular en particular. Asimismo, la decoracién alegorica de las ménsulas
menores alude a su funcién doctrinal y pedagdgica y a su condiciéon moral superior.

En consecuencia, la decoracion escultérica de la antigua sala capitular de la Catedral de
Burgos es un compendio de la sociedad urbana burgalesa de las primeras décadas del siglo
XIV, que se representa conformada por dos ambitos o medios bien diferenciados pero
complementarios: por un lado, el civil y concejil y, por otro, el eclesidstico. El primero
adquiere un extenso y novedoso desarrollo visual que pone de manifiesto el dinamismo,
la complejidad y las convulsiones politicas y sociales del momento. El segundo se ubica
simbodlicamente en un estadio superior, estatico e inmutable, y se representa mediante
formulas iconograficas y simbodlicas mas tradicionales.
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RESUMEN
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ABSTRACT
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honi ikusgarritasuna ematea eta arte-
patronatuan eta familia-negozioetan
egin zituen esku-hartzeetara hurbiltzea.
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1. INTRODUCCION

Juan de Ididquez Olazabal', secretario y consejero de Felipe II y Felipe III, en una carta
de pago otorgada el 31 de mayo de 1566 en favor de su progenitora, Gracia de Olazabal,
dandola por libre de toda responsabilidad y tutela, mostré la gran estima que le profesaba,
valordandola como una buena madre: “dios le abia hecho le aberse dado por madre y sefiora
y aber sido gobernado justamente con la dha su hazienda por horden y consejo suio (...)
ademds que su madre de mas de lo que por si y por sus singulares virtudes y valor meresce,
quanto su persona del abia siempre tenido tanto y tan particular desvelamiento y cuidado
en todo lo que a tocado a su educacion™. Estas aseveraciones evidencian la importancia
que tuvo la noble para su hijo, por ello, se ha considerado interesante ahondar en su vida y
visibilizar su papel como promotora artistica y gestora.

Gracia de Olazabal y Pérez de Herbeta (Fig. 1) pertenecio a una de las familias de nobleza
local mas influyentes de San Sebastian y contribuy6 con su dote a enriquecer el patrimonio
de la Casa Idiaquez a través de su matrimonio con el secretario de Carlos V Alonso de
Idiaquez Yurramendi®, originario de la casa solar de Idiaquez, sita en la colacion de San
Juan de Anoeta. El hecho de que su marido pasara temporadas lejos de su casa, ocupado
en los asuntos cortesanos, contribuyd a que quedara como gobernadora de la misma. Por
esa razon, se han recopilado datos sobre este personaje para evidenciar sus actuaciones que
podemos equiparar a la de otras nobles castellanas.

Aunque muchos autores* han mencionado a esta dama, hasta el momento no se ha realizado
un analisis completo de sus actividades a través de ejemplos documentales y tomandola
como protagonista. El articulo se centra en la revisiéon y analisis de registros, ofreciendo

1 PEREZ MINGUEZ, E: Don Juan de Ididquez: embajador y consejero de Felipe II. San Sebastidn, Di-
putacién de Guiptzcoa, 1935; MORA AFAN, J. C.: Real Academia de la Historia. https://dbe.rah.es/
biografias/12650/juan-de-Idiaquez-olazabal.

2 Archivo Historico Provincial de Zaragoza (en adelante AHPZ), P/3 10-6. En un legajo con documen-
tacion de diversa indole titulado “Cartas de pago otorgadas, por las que consta haberse satisfecho las
mandas que dejé a varias personas Gracia de Olazabal: los arrendamientos de las casas que habitaron
en San Sebastidn los causantes del conde mi sefior de Salvatierra, con otras que tratan de la satisfaccion
de otras cantidades que por no conducir para cosa alguna se ponen juntas”. En su numeracion concreta
se especifica el legajo 9°, n.c 42.

3 MORA AFAN, J. C.: Real Academia de la Historia. https://dbe.rah.es/biografias/12647/alonso-de-1dia-
quez-y-de-yurramendi.

4 PEREZ MINGUEZ, E: op. cit.; AZCONA, T.: “El secretario real Alfonso de Ididquez y la construcciéon

Detalle del sepulcro de Gracia de Olazabal y Alonso de Ididquez. Museo San Telmo
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informacion descriptiva mediante la que se evidenciara la influencia de Gracia de Olazabal
dentro de la Casa Ididquez. Se trata de ampliar lo publicado por otros investigadores,
poniendo el foco en su labor como patrona de las artes e incorporando documentacion
inédita’ a las fuentes ya publicadas, de las que se hace una nueva lectura a la luz de las lineas
de investigacion actuales sobre las damas de la nobleza®.

del convento de San Telmo”, BEHSS, n.° 5, 1971, pp. 71-154; MORA AFAN, J. C.: “Alonso de Idiakez
(1497- 1547). De criado a secretario real. Estrategias de poder en la primera mitad del quinientos’, BE-
HSS, n.° 43, 2010, pp. 43-81; AYERBE IRIBAR, M. R.: El Monasterio Dominico de San Pedro Gonzilez
Telmo. (San Sebastian). De centro religioso a centro cultural y museistico de primer orden de la ciudad.
Donostia, Kutxa Fundazioa, 2012; ECHEVERRIA GONI, P. L.: EI Renacimiento Oculto de la iglesia de
San Telmo de San Sebastidn. La capilla-panteén escurialense de los Ididquez y sus pinturas (1574-1614).
San Sebastian, Museo San Telmo, 2017. Entre todas las publicaciones cabe destacar, sin duda, la apor-
tacién de Mora Afan, dado que en su estudio visibilizé6 muchas de las actuaciones de esta mujer dando
valor a su figura.

5 Ladocumentacion inédita que hemos trabajado es la siguiente: carta de pago otorgada por Juan de Idia-
quez a favor de Gracia de Olazabal; carta de pago otorgada por Maria Sanchez de Condarga a favor de
Maria Gémez de Olazébal; cartas de pago relacionadas con la familia Villaturiel; carta de pago otorgada
por Lope de Ididquez a favor de Gracia de Olazabal; cartas de pago relacionadas con las libranzas de pa-
gos que realiz6 Juan de Ididquez, AHPZP/3 10-6; escrituras de venta a favor del bachiller Miguel Pérez
de Herbeta y Maria Gomez de Olazabal, AHPZ P/1-390-1; escritura de obligacion de dote ofrecida por
Gracia de Olazébal a su criada Francisca Griega, AHPZ P-2-16-17; escrituras de obligacion otorgadas
por diversas personas a favor de Gracia de Olazabal, Archivo Histérico Provincial de Gipuzkoa (en
adelante AHPG), 2/1637 y 2/1638; poderes y cartas de pago relativos a las rentas y alcabalas situadas en
la villa de Tolosa y universidades de Asteasu y Amasa, Archivo General de Gipuzkoa - Gipuzkoako Ar-
txibo Orokorra (en adelante AGG-GAO), PT25, PT 33 y PT 36; pleito litigado por Gracia de Olazabal
contra Anastasio de Ayala y Rojas, conde de Salvatierra, Archivo de la Real Chancilleria de Valladolid,
Registro de ejecutoria, caja 1080, 63; querella de Gracia de Olazabal contra Julidn de Urrutia y Barbara
Burbo, AGG-GAO, COEJ36 y AHPZ, P0642/4; carta de Juan de Ididquez a su madre, Archivo de la casa
Zabala, seccién: Olaso, subseccion anadidos, signatura 578.33; diferentes recibos y razones concernien-
tes al pago de las mandas, misas y legados que dejé por su testamento la sefiora Gracia de Olazabal,
AHPZ P/001681/0002.

6  Sobre esta cuestion, sin afan de ser exhaustiva, se pueden consultar varias obras de referencia publica-
das a este respecto: MALO BARRANCO, L.: “Los espacios de religiosidad y la devocion femenina en la
nobleza moderna. El ejemplo de los linajes Aranda e Hijar”, Cuadernos de Historia Moderna, n.° 42(1),
2017, pp. 175-193 y “Aprender en casa. Nobleza y formacién femenina en el entorno doméstico durante
la Edad Moderna’, en FORTEA PEREZ J. 1.: Monarquias en conflicto. Linajes y nobleza en la articulacion
de la Monarquia Hispdnica. Cantabria, Fundacion Espafiola de Historia Moderna, Universidad de Can-
tabria, 2018, pp. 979-990; BLASCO ESQUIVIAS, B,; LOPEZ MUNOZ, J. ].; RAMIRO RAMIREZ, S.:
Las mujeres y las artes. Mecenas, artistas, emprendedoras, coleccionistas. Madrid, Abada, 2021; ALEGRE
CARVAJAL, E. (ed.): El mundo cultural y artistico de las mujeres en la Edad Moderna (s. XV). Madrid,
UNED, 2021; VELEZ CHAURI J. J.; ERKIZIA MARTIKORENA A. (coord.): Mujeres, promocién artis-
tica e imagen del poder en los siglos XV al XIX. Bilbao, Universidad del Pais Vasco, 2022.
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El estudio del inventario de dote que no se habia efectuado, aunque su existencia es
conocida’, ha propiciado a la realizacion de un exhaustivo analisis de los objetos de cultura
material. Hecho que nos hallevado a conclusiones sobre su condicion social antes de contraer
matrimonio. La reflexion a la que nos llevan las referencias documentales ha puesto en valor
sus actuaciones en el ambito artistico y doméstico. Con ello, se otorga visibilidad a sus actos
en términos de identidad social y actividad cultural, que nos permiten aproximarnos a
cuestiones politicas, religiosas y culturales en el contexto de los cambios sociales de su tiempo.

2. ORIGENES Y JUVENTUD

Gracia de Olazabal fue una de las hijas de Maria Gomez de Olazabal y el bachiller Miguel
Pérez de Herbeta®. El matrimonio tuvo otros dos hijos, Maria Gémez Herbeta Olazabal y
Miguel Ochoa de Olazabal que fallecié en 1537, por ello, quedé como heredera universal su
otra hermana: Gracia Pérez de Herbeta’, conocida en la mayoria de fuentes documentales
como Gracia de Olazabal.

La familia materna era originaria de Altzo' y estaba relacionada con la vida politica de San
Sebastian'! al igual que los Lopez de Amézqueta, Ochoa de Guetaria, Pérez de Oyanguren,
Aguinaga o Elduayen. Estirpes cuya distincion social radicaba en su riqueza patrimonial, la

7 MORA AFAN, J. C.: op. cit., p. 67.

8  Para ahondar en la figura paterna consultar: FERNANDEZ ANTUNA, C. M.: “Nota sobre el Caserio
Erbitegi (Ergobia) y Miguel Pérez de Erbeeta’, BEHSS, n.° 39, 2005, pp. 47-80.

9 Ladenominacién de nuestra protagonista como Gracia Pérez de Erbeta, también se corrobora en una
carta de pago otorgada por Maria Sanchez de Condarga, viuda del maestro Miguel de Attiyaga, cantero,
de 1 de octubre de 1531, por valor de catorce ducados, por obras que realiz6 en la casa torre de San
Matet, a favor de Maria Gémez de Olazabal, viuda del bachiller Miguel Perez de Erbeta, Miguel Ochoa
de Olazabal y Gracia Pérez de Erbeta, sus hijos legitimos. AHPZ, P/3-10-6.

10 ZAPIRAIN KARRIKA, D.: Altzotik Altzora. Ibilaldi historikoa Altzon zehar. Tolosa, Tolosaldea Historia
Bilduma, 2003.

11 IRIJOA CORTES, L.: “Gobierno Urbano en San Sebastidn a finales de la Edad Media: crisis de linaje,
conflictos y reestructuracion politica’, BEHSS, n.° 49, 2016, pp. 15-205; AGUINAGALDE OLAIZOLA,
B.: “La genealogia de los solares y linajes guipuzcoanos bajomedievales. Reflexiones y ejemplos”, en
DIAZ DE DURANA ORTIZ URBINA J. R.: La lucha de bandos en el Pais Vasco: de los Parientes Mayores
a la Hidalguia Universal: Guiptizcoa, de los bandos a la provincia (siglos XIV-XVI). Vitoria, Universidad
del Pais Vasco, 1998, pp.149-206; GARCIA FERNANDEZ, E.: “La comunidad de San Sebastidn a fines
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cual les dispenso control en aspectos de poder politico. Los miembros de estas casas nobles
se alternaban en los cargos publicos de una villa que fue nticleo de gran importancia en
Gipuzkoa, no solo por las actividades economicas comerciales, sino también como plaza
fuerte de primer orden en la defensa de la frontera.

Con dicho enlace el bachiller Miguel Pérez de Erbeta entrd a formar parte de la élite de
San Sebastian y pudo participar activamente en la vida politica tanto municipal como
provincial. El matrimonio habit6 la casa que Maria aporté al enlace, sita en la calle Santa
Maria, donde habian vivido sus antepasados'®. A este respecto, es significativo analizar la
dote que recibid, ya que sus padres le entregaron bienes intramuros y propiedades rurales'*
que, después, pasaron a manos de su hija.

Entre los inmuebles que Maria heredd, destaca la casa principal ya mencionada®®, ademas
de caserias y terrenos, junto con los objetos suntuarios que eran parte tan valiosa de la
dote como los edificios o las tierras. Los padres de Gracia incrementaron su patrimonio
siguiendo una politica activa en relacion a sus bienes y con la obtencion de beneficios
monetarios mediante las actividades mas lucrativas de la época. La familia obtuvo
ganancias de los frutos, de las rentas o de la produccion de sidra, con el objetivo de reforzar
los intereses politicos y econdmicos que poseian en la villa. Claro ejemplo de lo expuesto
es la adquisicion de tierras que realizaron'®, de la que se extraen dos conclusiones: primero,

del siglo XV: un movimiento fiscalizador del poder concejil’, Espacio, Tiempo y Forma, Serie III, H®
Medieval, n.° 6, 1993, pp. 545-572.

12 Fue alcalde -1523 y 1530-, comisionado a la corte y a la Junta Provincial y letrado del concejo -1512-.
Aunque también se dedicé al Gobierno de Gipuzkoa, siendo presidente de las Juntas Generales de la
provincia -1515 y 1520- y asesor como letrado.

13 FERNANDEZ ANTUNA, C. M.: op. cit., 2005, p. 54. El autor sostiene que desde mediados del siglo XV
sus abuelos Ochoa Lépez de Olazadbal y Maria Gomez de Engémez habitaron dicha casa.

14 Escritura de dote para el matrimonio entre el bachiller Miguel Pérez de Herbeta, vecino de Tolosa, y
Maria Gémez de Olazabal, AHPZ, Archivo Ducal de Hijar, Fondo Idiaquez, Sala II, leg. 10, n.° 3. Trans-
crito en FERNANDEZ ANTUNA, C. M.: op. cit., 2005, p. 69. En este caso es esencial aportar la actual
signatura: AHPZ, P/2-16-4.

15 “Con todo el bastago / de cubas e pipas de vino e sydra e mas con diez camas de / ropa goarnidas e con
todo el otro axuar de servicio de las / dichas casas que son en ella asy de platos pucherros e escudillas
/ de estafo...” Ibid.

16 Estas son las escrituras de venta inéditas que hemos localizado a favor del bachiller Miguel Pérez de
Herbeta y Maria Gomez de Olazabal: una de 3 de mayo de 1528, en relacion a dos piezas de tierras sitas
en la parte que dicen de Ergobya o de Thurreta de Legarra, que componen 1.113 suelos de manzanos,
otorgada por la viuda de Martin Pérez de Vildain, Jaime y Catalina de Vildain, hijos y herederos de

la predileccion por la compra de terrenos en la zona de Ergobia'” y, segundo, el interés
por los manzanales. El mencionado aumento patrimonial queda perfectamente reflejado
al realizar la comparacion de los inventarios de dote de madre e hija, donde vislumbramos
que nuestra protagonista recibié mas posesiones que las que obtuvo su antecesora.

Aunque hasta el momento no se han encontrado referencias documentales especificas,
Gracia de Olazabal nacié durante el primer tercio del quinientos'. Tampoco conocemos
apenas nada de su vida anterior al enlace matrimonial, pero dado el contexto en el
que habité y la influencia de su estirpe, no cabe duda de que fue una mujer instruida,
seguramente en la propia residencia familiar y que recibié conocimientos que la formaron
para desenvolverse en sociedad, por lo que, era una dama que, al menos, sabia leer y
escribir. Por supuesto, aprendié las tareas consideradas propias de su género y posicion,
tomando la sabiduria de su madre puesto que “el principal modelo a seguir por las nifias se
encontraba en la figura materna™, educada en la virtud para su futuro enlace. El objetivo
de este aprendizaje era la obtencién de una formacion religiosa y moral y, en cierto sentido,
también académica, de la que se valdrd cuando se encargue de los intereses familiares. De
la misma forma, ella se ocuparia en el futuro de la educacién de sus descendientes, Juan y
Maria, ya que era responsabilidad de las mujeres durante la Edad Moderna.

ambos; otra escritura de venta datada el 12 de abril de 1529 de dicha viuda y Catalina de Vildain, su
hija, heredera universal de Martin Pérez de Vildain, de una pieza de tierra monte que es el la parte de
Hergobya de 128 pies de manzanos y ademds 40 pies de suelos de manzanos por precio de “quatro
turfas de ocho mrs moneda castellanas, cada pie”; otra de 15 de abril de 1530, de una pieza de tierra e
gomal xaral de robles e otros arboles sitos en la parte de Hergobya, otorgada por Joanes de Aya a favor
de Miguel y Maria, no dice el precio por expresar hacerle ya recogido sin que conste cuanto; otra de 22
de abril de 11.532 otorgada por Domingo de Albiztua y Maria Perez de Albiztua, hermanos, vecinos de
San Sebastian, de una pieza de tierra de 745 manzanos en termino de Hergoybia en 2.098 chanflones,
esta tltima a favor de Maria Gémez de Olazabal, AHPZ, P/1-390-1.

17 Politica de adquisiciéon que continu6 Gracia de Olazabal. Claro ejemplo de ello es la escritura de venta
otorgada por Martin de Goyzueta, mayor, a favor de la susodicha, de un pedazo de tierra xaral de hasta
1.400 pies de manzanos en lo alto de Ergobya, jurisdiccion de la villa de San Sebastidn, por precio y
cuantia de 254 ducados de oro cada once reales el ducado con mds de seis reales. Ibid.

18 Pérez Minguez sefialé que Gracia contaba con 54 afios cuando fallecié. PEREZ MINGUEZ, E: op. cit., p.
75, en AYERBE IRIBAR, M. R.: op. cit., p. 36, también se ofrece dicha informacion, eso supone que ha-
bria nacido hacia 1520, pero Aguinagalde ha indicado, en sus tablas genealdgicas, la fecha aproximada
de 1509, en AGUINAGALDE OLAIZOLA, B.: “La genealogia de los solares..”, op. cit., p. 169.

19 MALO BARRANCO, L.: “Aprender en casa. Nobleza y formacién femenina en el entorno doméstico
durante la Edad Moderna”, en FORTEA PEREZ J. 1. et al. (coord.): Linajes y nobleza en la articulacién de
la monarquia hispdnica. Madrid, Fundacion Espafiola de Historia Moderna-Universidad de Cantabria,
2018, p. 983.
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3. INVENTARIO DE DOTE

3.1. Bienes inmuebles y archivo familiar

En 1538 Gracia casé con Alonso de Ididquez y Yurramendi, con cuyo enlace la nobleza
local de la que provenia entroncé con un afamado cortesano, lo cual les otorgdé mayor
prestigio social e importancia politica. A semejanza de las nobles familias castellanas, la
obtencién de ese matrimonio hipergamico, con alguien de mejor condicién, constituy6 un
gran paso para afianzar la situacion del linaje.

La dote, simbolo de identidad, era esencial para los casamientos que buscaban engrandecer
las casas mediante estrategias matrimoniales que favorecian a la continuidad y prosperidad
de la familia. Segin explica Malo Barranco “en el caso femenino, la composiciéon de una
dote adecuada, base de la seguridad econoémica de la futura esposa, era parte fundamental
dentro de los acuerdos matrimoniales™. En consecuencia, el estudio de dicho conjunto de
bienes nos permite comprobar tanto el nivel de vida de la pareja como la condicién social
de la familia de la novia antes de su casamiento.

Después del fallecimiento de su hermano, siendo la heredera universal de la casa, Gracia de
Olazabal obtuvo las principales propiedades familiares. El bien mas valorado y con arraigo
que le traspasaron fue la casa principal de la villa*. Un inmueble del siglo XV cuya tipologia
seria la de las torres urbanas de corte goticista, que se puede vincular con Torre Luzea de
Zarautz o Etxebeltz de Azkoitia. La mencion a la torre esta ligada al pasado familiar y, con
ello, a la memoria de la estirpe que se transmitia mediante la arquitectura. Encima, se ha de
reparar en la ubicacion de dicha casa ya que su situacion, junto a la parroquia, responde al
posicionamiento econoémico y social de la familia dentro del entramado urbano.

20 MALO BARRANCO, L.: “Lujo, herencia y propiedad. Las dotes de las mujeres nobles en los linajes
Hijar y Aranda durante la Edad Moderna’, Actas de la XIII Reunién Cientifica de la Fundacion Espariola
de Historia Moderna, vol. 2, 2005, p. 1398.

21 Palacio que reformaron Gracia de Olazabal y Alonso de Ididquez, AHPZ P/001529/002 y Juan de Idia-
quez AHPZ, P/001530/0005. Hemos dado a conocer esta tltima informacion en una conferencia im-
partida el 31 de marzo de 2021 en la Biblioteca Koldo Mitxelena de San Sebastidn bajo el titulo “Arqui-
tectura Senorial en Gipuzkoa”. https://www.youtube.com/watch?v=2_sZz-qZ4iU&t=3944s.
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La cantidad de bienes inmuebles* que Gracia obtuvo mediante la dote afianzé el poder del
matrimonio, consolidando, asi, sus intereses politicos y de prestigio. El 13 de enero de 1539
Maria Gomez de Olazabal otorgé el inventario de bienes conforme a las capitulaciones
matrimoniales entre Alonso de Ididquez y su hija. En este supuesto, se ha de tomar la
relacion de alhajas®® como informacién de gran interés para conocer las pertenencias
de su duenia, asi como su condicién socioeconémica. Los tapices, las joyas, vestidos o el
mobiliario ocupaban un lugar relevante y solian ser, por lo general, enseres personales
escogidos por manos femeninas®.

Entre la documentacion correspondiente al archivo familiar, se mencionan dos privilegios
de diez mil maravedies de juro, asi como cartas de compraventa, multitud de cartas de pago e
incluso testamentos, escrituras de dote familiares y hasta “un libro de quentas enquadernado
en pergamino de Miguel Ochoa de Olazébal”*, su abuelo. Hecho que certifica la relevancia
que se conferia a la documentaciéon como simbolo de la perdurabilidad del linaje y que se
vera acrecentada en los inventarios realizados a la muerte de su hijo, Juan de Ididquez®.

22 Entre los bienes inmuebles también son destacables: otras casas enfrente de la principal, otras mas
distantes y otras junto a la puerta de Santa Maria, que fueron de su tio Amado Ochoa de Olazébal;
otras seis casas en diferentes calles de la villa y varios solares vacios; fuera de sus muros, una vifia cerca
del puente de Santa Catalina, otra vifia y heredades en el Mirall de Ulia, una huerta junto a la puerta
del campamento de la villa, un trozo de monte junto a la caseria Undinsotegui, un pedazo de monte
llamado Prebostetegui y otras porciones de terrenos en diferentes lugares, ademas del caserio Diliduna
(sito junto al Monasterio de San Bartolomé) y una casa y caserio en el Antiguo con su huerta y vifia; en
Pasajes de San Pedro, una torre con dos mil pies de manzanos llamada San Matet y, junto a ella, una
casa quemada al borde del agua, una bodega y varios terrenos junto al caserio Trincher; en la aldea de
Alza, la caseria Arnaobidao; en Ergobia, una casa y torre; en Igueldo, tierras para pacer el ganado; en
Sorabilla, un tercio de sus montes; en Tolosa, Asteasu y Amasa 20.000 maravedies de juro y en el valle
del Urumea las ferrerias de Fagoaga y Picoaga. AYERBE IRIBAR, M. R.: op. cit., p. 33. En la nota 26 hace
referenciaa MORA AFAN, J. C.: op. cit., pp. 65-67, nota 77. En ambos casos se hace referencia también
a la documentacion de archivo. Actual signatura: AHPZ- P/2-16-11.

23 Covarrubias explica que alhaja es “lo que comunmente llamamos en casa colgaduras, tapicerias, camas,
sillas, bancos, mesas” y “estar bien alhajado uno es tener su casa bien aderezada y adornada de todo lo
perteneciente a ella?” CAMARA MUNOZ, A.: “La dimensién social de la casa’, en BLASCO ESQUI-
VIAS, B.: La Casa evolucion del espacio doméstico en Esparia. Madrid, El Viso, vol. 1, 2006, p. 131.

24 MALO BARRANCO, L.: “Lujo, herencia y propiedad...”, op. cit., p. 1411.

25 AHPZ, P/2-16-14.

26 AHPZ, P/1-6-21. Copias simples de testimonios del inventario hecho a instancias del duque de Ciudad
Real de los bienes que quedaron por fallecimiento de D. Juan de Ididquez y Archivo Histérico de la
Nobleza de Toledo, FERNAN NUNEZ, C 1247, D0005. Recientemente he tenido la oportunidad de
publicar una aproximacion al estudio de dichos inventarios en PENA FERNANDEZ, A.: “Aproxima-
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Vinculado con los inmuebles que alquilaba la familia, le traspasaron ganado, ovejas y vacas
de las caserias que heredd, que fueron Arnaobidao, San Matet y Ergobia. Bienes de los que
se valdrd para aumentar su fortuna a través de las rentas que le proporcionaban dichas
posesiones. Por otro lado, el analisis de las denominadas cosas de bodega®, corrobora la
significacion de la produccion de la sidra o el vino y el aporte sustancial que otorgaba a las
familias como una frecuente y necesaria forma de ingresos.

3.2. La apariencia de la dama

En esta centuria tanto las joyas como la indumentaria se utilizaban para magnificar
la belleza fisica, asi como para la demostracién de refinamiento o el arte de gustar, que
se traduce en la busqueda de elegancia de las clases elevadas. Gracia recibi6 alhajas de
simplicidad geométrica y de caracter modesto, cuya infima descripcion nos evoca a disefios
medievales. Claro ejemplo son las cuentas de ambar que cita el inventario, material de
prestigio, pero mas econémico que las piedras preciosas y muy apreciado por su belleza.
Por otro lado, se menciona un collar de corales con extremos de plata dorada. El comercio
del coral era de gran importancia y se utilizaba en joyeria, ornamentacion o rosarios, siendo
en multitud de ocasiones amuletos de proteccion. Entre las platas cabe distinguir piezas
de esmaltes de plata, cuentas de plata labradas o empastadas en tejido carmesi. Obtuvo
también botonaduras de plata dorada y de oro, ademas de agujas de plata y cuentas de jaspe
con extremos de plata dorada, objetos con una funcién de adorno y ostentacion al vestir.
Todo ello seria utilizado en los ricos vestidos de esta dama como expresion publica de la
riqueza de su linaje.

En el momento de datacién de este inventario la nobleza expresaba tanto su privilegiada
categoria como su magnificencia mediante el traje®. Entre la ropa heredada se advierte la
utilizacién de la moda del momento, aunque, en este caso, los tejidos no son los mas ricos y

cion al estudio de los inventarios de bienes de Juan de Idiaquez en la villa de San Sebastian y lugares
de Gipuzkoa’, Boletin de Estudios Histéricos sobre San Sebastidn y Gipuzkoa, n.° 55, 2022, pp. 261-305.
27 Enlabodega de la casa principal habia dos cubas grandes y dos menores. El palacio contaba con otra
despensa, donde habia dieciocho pipas de vino y seis medias pipas. De la casa de al lado, donde vivia
el licenciado Arofia, heredé cubas grandes y menores, de Arnaobidao cuatro cubas grandes y de San
Matet tres. AHPZ, P/2-16-14.
28 BERNIS, C.: Indumentaria espariola en tiempos de Carlos V. Madrid, Instituto Diego Velazquez, 1962,

p.7.

la cantidad de vestidos que recibié no son del todo significativos, esto es, no llega ala riqueza
de la vestimenta de otras damas nobles de época coetanea. Estas piezas tendran relacion
con el estilo de la primera mitad del siglo XVI, cuando el gusto marcara acusadamente el
pecho y la cintura de la mujer.

La ropa que hered¢ estaba confeccionada de grana -un pafio fino que se utilizaba para
trajes-. Ademas, recibio las tipicas sayas, entre las que destacan una verde oscuro y otras
dos blancas. En este caso, la saya respondera a “un traje entero en el que cuerpo y falda
formaban un todo™®. En el inventario se enumeran sayuelos -la parte superior del cuerpo-
junto con sobrevestidos, capas o un pallete. Cabe destacar la mencién a una loba de grana
morada con una tira carmesi, otra de chamelote -tela de lana de camello- y otra de contray
-especie de pano fino de Flandes-. Las lobas eran las vestimentas de los letrados, por lo
tanto, podemos suponer que eran trajes heredados por parte paterna. En ese momento, la
parte del vestido que mostré mds variedad y formas mas complicadas y llamativas fueron las
mangas. En este caso aparece la mencién a unas de color carmesi, por consiguiente, se ha de
reparar en la afirmacion de Bernis de que en los inventarios no es raro que figuren sueltas
dado que “habian llegado a ser una prenda independiente™. Por dltimo, la utilizaciéon de
colores como el purpura o el verde evidencian que eran articulos de lujo, bienes privativos
que determinaban su pertenencia a un estamento social concreto.

3.3. Vestir la casa

La posesion de la ropa blanca y de cama era relevante en el ajuar de las mujeres, aqui
vislumbramos tanto la riqueza en materiales, como la utilizacién de la seda o del oro, asi
como la importancia de las camas de Castilla, que eran de mayor lujo que las denominadas
de la tierra. Gracia tomd posesion de camas, colchas, fundas de almohadas, colchones,
sabanas y cortinas®. De la misma manera, obtuvo manteles y paiiuelos alemanes, asi como

29 COLOMER]. L;; DESCALZO, A.: Vestir a la espafiola en las cortes europeas. Madrid, Centro de Estudios
de Europa hispanica, 2014, p. 40.

30 BERNIS, C.: op. cit., p. 46.

31 Concretamente, “cuatro fundas de almohadas labradas de seda y oro, dos haces de travesero de brocado
en seda negra, cinco fundas labradas de seda de algodén para doce camas”, ademas de “un paio de grana
para sobrecama, colchones a la castellana, sabanas, almohadas de camas de Castilla labradas de seda de
diversas labores y colores con sus azeruelas, cortinas de siete camas a la castellana, dieciséis camas forni-
das: cuatro labradas todas de seda e hilo de oro con sus almoadas de la mesma labor” AHPZ, P/2-16-14.
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servilletas de Nantes, manteles de lienzo y manteles y servilletas de lienzo casero y de
servicio®, que eran de confeccion menos fina. Que obtuviese manteleria labrada al estilo de
Alemania y materiales fordneos revelan cierta elegancia o refinamiento.

Desde finales del siglo XV la nobleza comenzé a incluir los tapices en sus inventarios,
en muchas ocasiones las piezas de mayor valor de su patrimonio. Utilizados en todas
las ceremonias importantes, se colgaban en los interiores palaciegos o en las calles. Eran
objetos suntuarios que se empleaban para decorar y atribuir mayor notoriedad a las
estancias, ademds de poseer una clara funcionalidad, la proteccion de los interiores o la
compartimentacion de espacios. En general, mostraban ensefianzas de cardcter moralizante
y eran elementos que transmitian ideas “como la magnificencia, la posicion social o el
poder economico de sus propietarios”. Fueron esenciales en la decoracion de las casas y
marcaban la diferencia entre sus poseedores. No solo exponian riqueza, sino la grandeza de
la casa, pero no como ostentacion sino como virtud*. Por otro lado, no eran simplemente
una propiedad individual, sino que su pertenencia conectaba el pasado y futuro del linaje.

Como ejemplo cabe mencionar los recibidos por Gracia, concretamente, unos “pafios
de tapiceria los dos de figuras y dos de verduras™. Los de figuras ejercian una funcién
narrativa a determinados temas, generalmente religiosos. En cambio, los de verduras
eran “tapices con fondos boscosos y una linea de horizonte alta o muy alta, que podian
incorporar o no elementos arquitectonicos de mayor o menor tamaio, figuras animales y
figuras humanas™. En dicho documento también aparecen otro tipo de textiles, como una
alfombra o un pafio de sobre mesa de pafio verde fino, pieza de pequefas dimensiones para
decorar las mesas que se adaptaba al mueble guarnecido.

32 Tres docenas de paiuelos alemanes, seis docenas de servilletas de Nantes y cinco tablas de manteles de
lienzo. Ibid.

33 RAMIREZ RUIZ, V.: Las tapicerias en las colecciones de la nobleza espariola del siglo XVII (tesis doc-
toral), Universidad Complutense de Madrid, 2012. p. 34. https://eprints.ucm.es/id/eprint/16179/1/
T33881.pdf (consultado el 20/08/2022).

34 ZALAMA, M. A. (dir.); PASCUAL MOLINA J. E; MARTINEZ RUIZ, M. J. (coord.): Magnificencia y
arte. Devenir de los tapices en la historia. Gijon, Ediciones Trea, 2018, p. 9.

35 AHPZ, P/2-16-14.

36 RAMIREZ RUIZ, V.: op. cit., p. 208.

ANA PENA FERNANDEZ

3.4. El mobiliario

Mediante el analisis de este inventario se puede intuir como era el interior de la vivienda
principal de la familia y la relacién de objetos que poseian, pero no su disposicion, pues
dicho legajo no especifica el lugar de la casa en la que se encontraban. El mobiliario era
utilizado por su caracter funcional y decorativo, que siempre fue exquisitamente cuidado
en las habitaciones visitables”. Ademas, hay que reparar en el lujo y la vanidad que se
instalaron en las casas, dado que eran lugares de apariencia, pensados, muchas veces, “mas
para las visitas que para la verdadera comodidad familiar”*. Entre los elementos que se
enumeran predominan arcas grandes y pequenas, muebles que se utilizaban para guardar
ropa, libros u objetos de la vivienda. En este caso, aunque no se especifique el material,
es logico concluir que estarian confeccionadas de roble, haya o castaio, las maderas mas
abundantes en los montes de la zona, y de hierro forjado, vinculado con las ferrerias locales.
Estas piezas se han de asociar con el arte popular vasco, concretamente, con las kutxas
decoradas con motivos geométricos, cruces, soles, estrellas o lauburus. En el inventario
aparecen otras arcas denominadas “de asyento, tres arquillas chiquitas e un cofrecillo™*
para guardar joyas, dinero u objetos valiosos de pequefio tamaiio.

Le entregaron mesas y sillas de diversa tipologia®, asi como cuatro camas de nogal, cuatro
llanas y una de cordeles. Durante Epoca Moderna dichos muebles eran objetos de lujo,
ademas de que “el valor y la importancia de la cama para la vida conyugal no eran sélo
practicos, sino también simbolicos (...) la cama, que a veces se transmitia de madres a
hijas por linea matrilineal, solia ser un territorio genuinamente femenino™*'. Por supuesto,
era habitual que las mujeres adquirieran enseres ttiles para la vida doméstica, puesto
que la labor femenina se focalizaba, esencialmente, en dicho ambito. Entre las piezas
confeccionadas de plata se mencionan tazas, cucharas y saleros que, como simbolos de
abundancia, eran imprescindibles para mostrar opulencia a las visitas.

37 CAMARA MUNOZ, A.: op. cit., p. 134.

38 Ibid., p. 136.

39 AHPZ, P/2-16-14.

40 “Cuatro mesas con sus pies quadrados, tres mesas redondas con sus pies pegadizas, seis mesas largas
de asyento’, Ibid.

41 SARTL R.: Vida en familia. Casa, comida y vestidos en la Europa Moderna. Barcelona, Critica, 2002,
pp. 66-67.
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El documento especifica objetos de cobre, hierro, estafio o barro*? que eran empleados por
el servicio y utilizados para la vida hogarenia. Piezas de corte mas humilde que las joyas
o los vestidos, pero necesarios para hacer mas sencillo el dia a dia de cualquier morada.
La posesion de armas se ha de contemplar como evidencia del poder del linaje e incluso
como capital familiar y no como simple armamento®. Finalmente, es notable apreciar la
significacion de los libros como objetos de lujo y saber. En este caso, la escritura se refiere a
la entrega de la libreria del bachiller Miguel Pérez de Herbeta que se encontraba en la casa
principal®, unos cien textos de derecho y otras materias que fueron de su padre y se los
transmitieron como un bien de valor, cuestion que no significa que ella estuviera formada
en dichas materias.

4. ASIENTO, CASA Y MEMORIA

Conestas palabras, el 21 de diciembre de 1539, Martin de Segura, en nombre del matrimonio,
expreso la voluntad de la pareja de establecerse en San Sebastian y fundar alli una capilla®,
“el dho sior secretario Ydiacaiz avia venido aesta dha villa donde se avia casado y tomado
compaiiia a la dha Gracia su muger y q por el amor con lo el dho concejo le avia recibido y
por otros respetos a ello le movian queria hos® / en la dha villa su asiento casa y memoria”.

42 “Catorce vacines de cobre para servicio de la casa de diferentes tamanos, una caldera de cobre, tres
sartenes de hierro, una docena de asadores, media docena de cucharas, dos parrillas para asar de hierro,
cuatro dozenas de platos destafio entre grandes y pequefos pa servicio, una docena de escudillas des-
tafo, una docena de salserillas, una docena de sernollas destano, diez platos grandes de barro labrado,
dos frascos de estao pa vino uno mayor y otro menor, un caldero grande de cobre para traer agoa, dos
herradas para agoa, diez candeleros de cobres, quatro saleros destafo, un escalentador, ocho morillos
para chimeneas, ocho tabas de fierro para defensa del fuego, docena y media de terniscos de madera y
una alquitara para sacar agua’, AHPZ, P/2-16-14.

43 Como heredera universal, Gracia recibi6 “un coselete, tres arcabuzes, una escopeta, tres alabardas, cua-
tro medias langas con sus fierros, una bizneta y un alfange’, Ibid.

44 “...ansy mismo la sefiora Maria Gomez de Olazaval puso por ynbentario la libreria de leyes e canones y
otros libros que quedaron del senor bachiller Miguel Péres de Erbeita su marido, que gloria posea quen
que ay mas de cient libros’, Ibid.

45 La documentacion ha sido transcrita en TARIFA CASTILLA, M. J.: “Una traza de la iglesia catdlica de
Santa Maria de San Sebastian (Gipuzkoa) 15397, Ars Bilduma, Universidad del Pais Vasco, 2018. p. 31.
https://addi.ehu.es/bitstream/handle/10810/44959/19777-80900-1-PB.pdf?sequence=1&isAllowed=y
(consultado el 20/5/2022). En este caso se ha consultado el legajo original, dado que en la publicacion
no esta totalmente transcrito, AHPZ, P 1519/7.

Al igual que las familias nobles mds importantes de Castilla, como los duques de Feria, la
Casa de Alba, la Casa de Velasco o la Casa del Infantado, los Ididquez-Olazabal se volcaron
en el intento de construccion de un espacio de fama y gloria de su linaje. En este sentido,
comenzaron con su actividad constructora utilizando la arquitectura como un sistema de
simbolos de poder.

La voluntad de emulacion social llevo a esta familia a “fundar conventos y monasterios
y ejercer el patrocinio sobre su capilla mayor, articulando el espacio interior de estas
fundaciones a modo de panteoén privativo de la familia”. Ademas, el patrocinio religioso
reportaba a las familias nobles beneficios espirituales -salvacion del alma, la muestra de su
devocion privada, la integracion religiosa- y rentabilidad politica®.

El primer intento de fundacion de patronato en la villa de San Sebastian fue la construccion
de un espacio funerario en la iglesia de Santa Maria®, para el que fueron solicitando el
traspaso de tres espacios parroquiales. La idea de ser patronos formaba parte de la
construccion de una imagen de supremacia y establecia para los nobles la presentacion de
su actitud piadosa, junto con la obligacién de asignar las riquezas del mundo material a la
financiacion de proyectos de corte espiritual.

La capilla se construiria en honor a Inmaculada Concepcién que, ademas de presentar
un significado religioso, en aquel momento, mostraba una dimension politica, social y
cultural, simbologia que identificaba a sus poseedores con la corona espaiola®. El proyecto
no se llevd a cabo puesto que en septiembre de 1541 se revoco la cesion de las capillas de
San Pedro, San Mateo y San Sebastidn. A cambio, se les concedié permiso para que hicieran
un colegio de frailes de la orden de Santo Domingo® y el monasterio de San Telmo, donde

46 RUIZ ALONSO, B.: “"Por acrescentar la gloria de sus proxenitores y la suya propia" La arquitectura y
la nobleza castellana en el siglo XV, XLII Semana de Estudios Medievales. Estella Lizarra, Gobierno de
Navarra, 2015, p. 269.

47 PAULINO MONTERO E.: Arquitectura y nobleza en la Castilla Bajomedieval. El patrocinio de los Velas-
co entre al-Andalus y Europa. Madrid, La Ergéstula, 2020, p. 92.

48 TARIFA CASTILLA, M. J.: op. cit., también es mencionada por AYERBE IRIBAR, M. R.: op. cit., p. 55y
p- 60 y MORA AFAN, J. C.: op. cit., p. 82.

49 RUIZ IBANEZ, J. J.; SABATINI G.; VICENT, B.: La Inmaculada concepcion y la Monarquia Hispdnica.
Madrid, FCE y Red Columnaria, 2019.

50 AHPZ, P 1519/9.

51 El Rey Catolico inici6 las gestiones para la implantacién de los dominicos en San Sebastian “como
puntal de autoridad y de reforma religiosa en un territorio periférico en el que no habian penetrado
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fundaron su pantedn funerario (Fig. 2). De esta manera, los consortes comenzaron con
los tramites para la realizaciéon de su gran proyecto de patronato eclesidstico, proposito
que ha sido muy estudiado y documentado por la historiografia desde comienzos del siglo
XXy en el que, por supuesto, Gracia tuvo un papel decisivo. Ademads de esta fundacion,
construyeron un monasterio de monjas dominicas denominado San Sebastian el Antiguo™.

La principal razén para dejar de lado el proyecto de la capilla en Santa Maria e iniciar la
construccion del monasterio de San Telmo, radica en que dicha construccién dispensd
mayor visibilidad al linaje, dado que la ereccién de un edificio de nueva planta afianzé de
manera mas solida el poder de los Ididquez-Olazabal. En el edificio tuvieron la ocasion
de plasmar sus gustos arquitecténicos vinculados con la estética renacentista y sufragar
un programa humanista que en la actualidad se observa, sobre todo, en la presencia de
escudos heraldicos y en la utilizacién de su insignia en las claves de la capilla. El monasterio
se convirtio en un asiento social y politico, en un instrumento de construccién identitaria.

Valiéndose de la arquitectura como representacion de su dominio seforial, los conyuges
se embarcaron en otros propositos artisticos: la edificacion y reedificacion de sus casas en
Tolosa™ y San Sebastian. Aunque ambos proyectos responden a empresas maritales, fue
Gracia la que se encarg6 de la ejecucion de la obra de su casa familiar. Claro ejemplo es
la escritura de obligacion y la carta de pago relativas a las obras del inmueble que fueron
realizadas de manos de la dama y del cantero Domingo de Arancalde®. En junio de 1546
el maestro se obligo a hacer la delantera de la casa de dicha “sefiora de piedra blanda y de
buenos sillares™®. Esta afirmacion es muy relevante puesto que solo menciona a la mujer,

aun los movimientos reformistas” Aunque su objetivo lo culminaron su hija, la reina Juana, y su nieto,
el Principe Carlos. AYERBE IRIBAR, M. R.: op. cit., p. 47.

52 Consultar principalmente las obras més recientes: AYERBE IRIBAR, M. R.: op. cit.; y ECHEVERRIA
GONL, P. L.: op. cit.

53 ATIENZA, A.: Tiempos de conventos. Una historia social de las fundaciones en la Esparia moderna, Mar-
cial Pons, Madrid, 2008, p. 235, p. 248 y p. 289. En nota se hace referencia a MURUGARREN, L.:
"Introduccion de las 6rdenes religiosas en Guipuzcoa, siglos XV al XVIII", BRSBAP, n.° 38, 1982, pp.
117-156 y AZCONA, T.: op. cit.

54 MORA AFAN, J. C.: op. cit., p. 79. Informacién sobre la conclusién del edificio y la obra de canterfa de
la casa de Alonso de Ididquez en Tolosa, dispuesto por el arquitecto Juan Mosquera de Molina. AHPZ,
Hijar IV-1992-1. Debo la transcripcién de esta documentacion a Juan Carlos Mora Aféan a quien estoy
muy agradecida.

55 AHPZ, P/001529/0002.

56 Ibid.
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Sepulcro de Gracia de Olazébal y Alonso de Ididquez. Museo San Telmo

sin hacer ningun tipo de referencia al marido. En el documento se precisa que la fachada
habia de llevar en lo bajo de su puerta principal un arco de la grandeza con un escudo de
armas” esculpidas en buena piedra y la construccion de ventanas, puertas, pilares “enteros
y dos medios con sus basas y capiteles y arcos en el patio™®. Los blasones, que reforzaban

ul
~

En el escudo de armas de la Casa Ididquez, el segundo y tercer cuartel hacen referencia a los apellidos
de Gracia de Olazabal: en campo blanco una encina y, al pie de ella, un jabali de sable pasante y, repar-
tida sobre la encina, tres panelas de gules (Olazabal) y un gavildn al natural en campo dorado (Erbeta).
GARCIA CARRAFFA, A.: Diccionario Herdldico y Genealdgico de Apellidos espaiioles y americanos.
Madrid, Imprenta comercial Salmantina, Tomo V, 1967, pp. 228-231.

58 AHPZ, P/001529/0002.
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la antigiiedad del linaje, concedieron notoriedad e incluso plasticidad a la fachada. La obra
se debia acabar para el dia de Nuestra Seflora de agosto y el coste ascendié a doscientos
cuarenta y dos ducados y cuatro reales®.

La exposicion de la actividad de esta mujer permite percibir el papel que ejercié antes de
enviudar, en virtud de ello es evidente que no era una mera espectadora de la promocion
social de la Casa Ididquez-Olazébal, sino que desempefi6 un patronazgo de manera activa,
preocupandose por legitimar la representacion de su linaje.

5. LA MUJER DEVOTA: ESPACIOS PUBLICOS Y PRIVADOS

En los interiores palaciegos los oratorios eran lugares de ambito personal, sitios destinados
para retirarse a la oracion® y uno de los privilegios con los que contaba la nobleza. La
creacion de dichos lugares simbolicos “se justifica por el interés por la representacion a
través de nuevos habitos de socializacién que necesitaban nuevas infraestructuras™'. Esta
estancia, donde se mostraba piedad, se asocia con los espacios femeninos en los que se
manifestaban las devociones particulares®. Retomando el inventario de bienes inédito
relacionado con la dote de Gracia, encontramos en él un conjunto de objetos que fueron
destinados al oratorio, las denominadas cosas de capilla. Imagenes y ornamentos religiosos
que tenfan un rango devocional y una funcionalidad marcada. No era necesario poseer
piezas excepcionales, pero este tipo de obras se empleaban para fomentar la veneracion

59 Pagados de esta manera: sesenta en el momento, setenta en julio y lo restante cuando se finaliz6 la obra.
Asi, en diciembre Domingo de Arancalde certifico que recibi6 de Gracia de Olazabal “ciento y setenta
ducados, los quales me dio su merced por ultimo pago de la delantera de su casa, que hize de piedra de
silleria (...) y pagado de las dos paredes de piedra de mamposteria que estén a los lados de la delantera
(...) de manera que en todos son doscientos y cuarenta y dos ducados y cuatro reales”, Ibid.

60 Concretamente Covarrubias lo define como un lugar de devocion dedicado para hacer oracién a Dios.
Covarrubias, Sebastian de (1611). Tesoro de la lengua castellana o espariola.

61 URQUIZAR HERRERA, A.: Coleccionismo y nobleza. Signos de distincién social en la Andalucia del
Renacimiento. Madrid, Marcial Pons Historia, 2007, p. 42.

62 ALONSO RUIZ, B.: “La nobleza en la ciudad: arquitectura y magnificencia a finales de la Edad Media”,
Stud. His., H* mod., n.° 34, 2012, pp. 226-227; URQUIZAR HERRERA, A.: “Espacios sociales femeni-
nos y promociones artisticas en la Edad Moderna’, en VVAA: Imdgenes del poder en la Edad Moderna,
Madrid, Centro de Estudios Ramon Areces, 2015, p. 224; MALO BARRANCO, L.: “Los espacios de
religiosidad...”, op. cit., p. 183.

individual, eran elementos decorativos de caracter religioso que se utilizaban para
embellecer el palacio. Estas representaciones de arte sacro “ofrecian a las mujeres un reflejo
del ideal femenino imperante” y mediante ellos Gracia expresaba su espiritualidad.

La obra de arte mas resefiable que recibi6 fue “un retablo grande con la imagen de la piedad
y crucifijo con sus cortinas de sarga roja y un frontal guadameci”, pieza de cuero labrado
y policromado, que se destinaba para revestir el retablo®. Se presupone que era una obra
de gran riqueza y teatralidad. La mencion tanto a la sarga como al guadameci, piezas de
origen espafiol, nos remiten a una obra que, seguramente, fue confeccionada en Castilla.
Se enumera también una imagen del crucifijo, una de Santa Barbara, y un retablo dedicado
a Santa Catalina de Siena, modelo de devocion privada femenina, el arquetipo referencial
de las nobles.

Después de que el 11 de junio de 1547 Alonso de Ididaquez muriera en Sajonia, en un pasaje
histérico conocido cuando cruzaba el rio Elba, durante la Campana en Alemania del
Emperador Carlos V, la funciéon de gobierno de Gracia se acrecentd, dado que la viudedad
le ofreci6 a esta noble una indiscutible independencia, ya que “la potestad masculina
desaparecia y la mujer obtenia un control sobre su propia vida que anteriormente no
habia sido posible™®. Cuando enviudé, se ocup6 de concluir las gestiones relacionadas con
la devocion en el ambito puiblico. Primeramente, con la conclusion de la fundacion del
monasterio de monjas de San Sebastian el Antiguo®, ya que fue la ejecutora de la escritura
para la dotacion del patronato fechada en 1549, donde se realizaron cambios con respecto
al primer capitulado®. Después, en 1550 concreté un nuevo contrato para el convento
de San Telmo con los maestros canteros Martin de Bulucua y Martin de Sagarzola en el
que participd de manera directa con sus bienes personales®. Tal y como lo recoge en su

63 MALO BARRANCO, L.: “Los espacios de religiosidad...”, op. cit., p. 178.

64 AHPZ,P/2-16-14.

65 El guadameci es una pieza de “la herencia islamica en la casa espafiola de los siglos XVIy XVII, porque el
mismo nombre procede de la region de Ghadames, entre Argelia y Tripoli, y en realidad fueron muchas
las ciudades espafiolas en las que se produjeron estos cueros, CAMARA MUNOZ, A.: op. cit., p. 142.

66 ALEGRE CARVAJAL, E.: “El controvertido poder de las aristocratas viudas en el siglo XVI. Patro-
nazgo arquitecténico y conflictividad familiar’, VELEZ CHAURRI J. J.; ERKIZIA MARTIKORENA A.
(coord.): op. cit., 2022, p. 103.

67 AYERBE IRIBAR, M. R.: op. cit., p. 34. Aunque en la publicacién se menciona la anterior signatura, es
interesante destacar la actual: AHPZ, P/001519/000019.

68 AYERBE IRIBAR, M. R.: op. cit., p. 3.

69 AZCONA, T.: op. cit., p. 117.
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codicilio “examinada la obra que se hizo en la hedificacion de la dicha iglesia y casa del
dicho monesterio en el tiempo que estuvo a mi cargo, se averigud que habia puesto de mi
casa demds de lo que auia recibido de la dicha renta de la doctagion y annexion, quinientos
y diez y ocho mil setegientos y treinta maravedis™”.

Entre sus inversiones como promotora artistica destaca el pago realizado entre 1552y 1554
de un retablo en el que se representaban los ministerios de la vida de Jesus para el altar
mayor de la capilla de San Telmo” (Fig. 3) que denota el gusto de Gracia de Olazébal por
las obras de corte flamenco. En el testamento también se corrobora este hecho, puesto que
asegura que “di al dicho conuento y monasterio un retablo para que se pusiese en el altar
mayor de la dicha iglesia, apres¢iado en mil ducados, aunque hera de mas valor””2. Por lo
tanto, se advierte que este tipo de actuaciones ademas de autopromocion, eran realizadas en
clara imitacion a las altas esferas nobiliarias y cortesanas. En 1562 se encargd de inaugurar
la tribuna de los fundadores de San Telmo?, acto que sefala su interés por los modelos
renacentistas procedentes de Italia, que convivieron con el gusto por la pintura flamenca.

Una de las actividades mas frecuentes de las damas nobles durante el quinientos era la
fundacion de capellanias. Se han hallado evidencias de la fundada por Gracia de Olazébal
en 1571 en la iglesia parroquial de Santa Marfa. La que se mantuvo activa por lo menos
hasta el siglo XVIII™* y que estaba vinculada a la capilla de San Sebastidn, sita en el claustro
delaiglesia donde estaban enterrados sus antepasados. Su objetivo al fundar esta capellania,
dado que su enterramiento principal se situaba en San Telmo, era que “no quedasen estos
sobre dichos antegesores mios sin memoria ni ayuda yo intitu6 y tengo fundada una
capellania perpetua de tres misas por semana, para la qual tengo puestos y asinados dentro
desta villa de San Sebastian veinte ducados de censo en cada un ano””. Para el reparo de

70 Codicilio de Gracia de Olazabal, AHPZ, IV, 293-1/6. Transcrito en AYERBE IRIBAR, M.R.: op. cit., doc.
n.° 37. pp. 472-479.

71 ECHEVERRIA GONI, P. L.: op. cit., p. 53. El autor hace referencia en la nota 98 a: AZCONA, T: op. cit.,
p- 48, especificando que Gracia pagd 1.000 ducados por la obra. AYERBE IRIBAR, M. R.: op. cit., p. 61,
en la nota 180 también hace referencia a dicha informacion.

72 Codicilio de Gracia de Olazabal, AHPZ, IV, 293-1/6. Transcrito en AYERBE IRIBAR, M. R.: op. cit.,

pp. 472-479.

ECHEVERRIA GONI, P. L.: op. cit., p. 53.

TARIFA CASTILLA, M. J.: op. cit., p. 22.

AHPZ, P001519. En este caso se hace alusion directa al documento, dado que la autora que lo dio a

conocer no aporta esta informacion. Capilla del monasterio San Telmo de San Sebastian. Museo San Telmo
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dicha capilla y altar fund6 cuatro ducados de censo y de los setenta ducados que le debia el
clérigo Francisco de Segura, destind cincuenta a dorar el retablo, dejando lo restante para
que el susodicho rogara por su alma’s.

Con esta inversion en el espacio de enterramiento de sus predecesores se comprueba que
Gracia, pese a su implicacion en la promocion artistica de la imagen de la Casa Ididquez-
Olazabal (Fig.4), nunca olvido su propio linaje que tanta riqueza le habia reportado,
perpetuando asi la memoria y fama de su familia.

6. GESTORA DE LOS BIENES DE LA CASA IDIAQUEZ-OLAZABAL

A partir del fallecimiento de su conyuge, se responsabilizé de custodiar los bienes de sus
dos hijos menores, Juan y Maria, y se ocup6 de gobernar la casa, encargandose, en primer
lugar, de pagar las deudas dejadas por su marido y de reclamar su dinero”.

El 12 de enero de 1548 recibié por escritura de donacién’™, otorgada por el capitan
Francisco Villaturiel, doscientos ducados de juro perpetuos que gozaba en el Estado de
Milan y que tenia vencidos hasta la fecha, ademas de lo que se venciere en siete afios para
los monasterios de San Telmo y San Sebastidn el Antiguo. Esta relacion se vera dilatada
en el tiempo; primero, por parte del otorgante y Gracia de Olazabal y, después, con sus
descendientes, por lo menos hasta el ano 1564”.

76 Codicilio de Gracia de Olazabal, AHPZ, 1V, 293-1/6. Transcrito en AYERBE IRIBAR, M. R.: op. cit.,
pp. 472-479.

77 Para ello apoderd a varios principales en la corte: Gonzalo Pérez, secretario del rey; Antonio Eguino,
pagador general de las guardas del rey y Juan Galarza, AYERBE IRIBAR, M. R.: op. cit., p. 35. Por otro
lado, MORA AFAN, J. C.: op. cit., pp. 74-76, destaca las deudas contraidas por Alonso de Idiaquez: el
30 de septiembre de 1547, semanas después de quedar viuda, pagd deudas contraidas por su marido a
Juan de Bergara, contador mayor de cuentas de Navarra, concretamente 750.000 maravedies en joyas
de oro, plata y una tapiceria. Asimismo, el 3 de febrero de 1549, hizo poder a Juan Martinez de Rekalde
para que se encargara de la cobranza de 256.101 maravedies.

78 AHPZ, 147-2-12.

79 La relacion se corrobora por la multitud de cartas de pago inéditas que hemos localizado, AHPZ, P/3
10-6: La primera data de 9 de septiembre de 1550, en Zamora, Francisco de Villaturiel otorgé poder a
favor de su hermano, Juan, para que en su nombre cobrara de Juan de Galarza, benefactor de Gracia de
Olazébal, doscientos ducados que la dicha senora le debia; asimismo, el 17 de septiembre de 1550, el

Escudo de armas de la familia Ididquez-Olazabal. Museo San Telmo

A

ARSBILDUMA

ARS BILDUMA, n.° 13 (2023), pp. 75-92 * ISSN 1989-9262 « UPV/EHU Press



A

ARSBILDUMA EL PATRONAZGO ARTISTICO DE GRACIA DE OLAZABAL: DEL ESTUDIO DE SU DOTE A LAS OBRAS Y NEGOCIOS FAMILIARES

Claro ejemplo de su actuaciéon como tutora de sus descendientes es la carta de pago y
finiquito de dos mil ducados de oro otorgada el 29 de mayo de 1564 por Juan Paredes,
secretario del Consejo de Ordenes, a favor de dicha sefiora y de sus herederos®. En dicho
documento es relevante la mencion, mediante copia, de su obligaciéon como curadora.
Después de realizar el juramento de dicho cargo sobre la sefial de la cruz, se comprometié
a componer el inventario juridico de los bienes de los menores y a confeccionar un libro
de cuentas® para que quedaran registrados todos los pagos y gastos que habria de efectuar
durante su curaduria.

La dama también se encargd del alquiler de inmuebles que poseia en la ciudad y que le
reportaban beneficios econdmicos®. Otra intervencién en relacion con los negocios
familiares fue la cesion y renuncia realizada el 19 de abril de 1561 de veinte mil maravedies

capitan otorgé carta de pago de 204 escudos de Italia y 60 sueldos de Milén a favor de la mencionada
dama; el 20 de marzo de 1557, en Valladolid, Juan de Villaturiel, en virtud de un poder otorgado por
Francisco, concedi6 carta de pago de 106.500 maravedis en cuenta y parte de pago de mayor cantidad;
el 16 de agosto de 1558, Christoval Gonzélez, clérigo, otorgo carta de pago, en virtud del poder que le
otorg el capitan, vecino de Zamora, por la cantidad de 1.580.437 maravedis, complemento a los 20.400
escudos a favor de Juan de Anda Mercader, de Juan Galarza y de Gracia de Olazabal; el 16 de agosto de
1558, existe una carta otorgada por Francisco de Villaturiel, en nombre de Beatriz de Ocampo, viuda del
capitan, de 63.034 maravedis y de los hermanos de éste, Juan y Bernardo de Villaturiel, a favor de Gracia
de Olazébal; el 24 de julio de 1564, en Burgos, Bernardo de Villaturiel, otorgé carta de pago de 282 es-
cudos, como heredero universal de Francisco, en nombre de su mujer y a favor de nuestra protagonista;
en septiembre, en cambio, se ha encontrado un poder otorgado por Beatriz de Ocampo, mujer del
capitan, para cobrar de Gracia de Olazébal y de su apoderado, Juan de Quintana Duefias, 325 escudos
y 38 sueldos, a favor de Villaturiel; en dicho mes también existe una carta de pago de 325 escudos y 38
sueldos, mas réditos, del juro de 200 ducados de general.

80 En relacion con la deuda de Juan Paredes, Gracia cuenta como Alonso de Ididquez concert6 con el su-
sodicho que “en su lugar husase de el oficio de secretario del dho consejo por rrazon que rrecivio de vos
dos mil ducados de oro que balen sietezientas e cinquenta mil mrs lo qual se obligo de hos dar y entre-
gar despachado dentro de quatro afios primeros siguientes quese contan desde 28 de abril de 1542 (...)
me obligo que dentro de quatro afios primeros hos dare titulo para que lo huseis y llevéis los salarios
y drecho e otras cosas al dho oficio pertenecientes’, con la condicion de que si falleciera sus herederos
le devolveran el dinero. Segiin menciona Paredes, visto que el secretario Ididquez fallecié y “ahora Su
Magestad a dado el oficio a Francisco de Heraso su secretario’, solicit6 la devolucion de los dos mil
ducados como tutora de Juan de Ididquez. Asi, una vez reconocida la cédula y la firma de su marido, se
obligé a pagar el dinero. El 29 de mayo de 1561, después de que recibiera los pagos por parte de Martin
de Irigoyen, Juan de Paredes dispens¢ carta de pago a Gracia como curadora de su hijo, AHPZ, P/3 10-
6. En este caso se hace alusién a la fuente original dado que, aunque MORA AFAN, J. C.: op. cit., p.76,
dio a conocer dicha informacion, en su articulo no se ofrecen estos detalles concretos.

81 AHPZ, P/310-6.
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situados en las rentas de los diezmos y aduanas pertenecientes al rey en el puerto de la
ciudad de Vitoria, que fue otorgada por Gracia de Olazébal en favor del convento de San
Telmo®.

En el siglo XVI tanto criados como esclavos eran parte de la familia, todos los que
habitaban la casa eran parte de la misma. Por ese motivo, las damas de la nobleza,
como administradoras, también tomaban decisiones en relaciéon con su servidumbre.
Si reparamos en la obra de Juan Luis Vives, humanista amigo de Alonso de Ididquez,
concretamente en La instruccion de la mujer cristiana, el autor avisaba de que ésta debia
estar muy pendiente de los criados. En consecuencia, el 5 de noviembre de 1553 ofrecid
Gracia, mediante escritura de obligacion, una dote de cien ducados de oro “en dineros
contados y mas dos camas de la tierra, la una nueva y la otra traida con dos sayas nuevas
de pafo y ropas™ a su criada Francisca Griega para el matrimonio con Pedro Illarregui®,
con la condicién de que si no tuvieran hijos o si falleciera fueran devueltos. Igualmente, en
diciembre de 1555 concedi6 una escritura de libertad a su esclavo Lorenzo®.

Entre los afos 1557 y 1559 existe documentacion relativa a sus actuaciones fuera de San
Sebastian. Concretamente, escrituras de obligacion sobre el remate de los diezmos de las
iglesias de Aizarnazabal, Oikia y Zestoa®, otorgadas por diferentes personas a su favor.
El 23 de julio de 1567 recibié también una carta de pago de Lope de Ididquez, su cuiado

82 El 11 de febrero de 1561 se otorgo carta de pago y finiquito de valor de sesenta ducados, complemento
a ciento sesenta, en virtud de un poder otorgado por Gracia de Olazabal, en causa propia, a favor de
Lorenzo Montaot, para que los cobrase de los alquileres de unas casas que le correspondian. La cuestion
es que el 27 de abril de 1559 le traspaso ciento sesenta ducados para que los cobrase en cuatro aios de
Francisco de Labastida por “los alquileres de sus casas dentre las dos cercas a rrazon de quarenta du-
cados cada afno’, habia recibido cien ducados y visto que ella le habia abonado los restantes “en dineros
contados en rreales de plata” confesé haberlos recibido, Ibid.

83 AHPZ, Leg. 16/67.

84 AHPZ, P/2-16-17.

85  Ibid.

86 Esta informacion la ha dado a conocer MORA AFAN, J. C.: op. cit., p. 76.

87 AHPG, 2/1637: fol. 104 recto-104 vuelto: obligacion otorgada por Martin de Acosta, carnicero; fol. 104
vuelto -105 vuelto: carta de pago otorgada por Juan de Sarove en nombre de Gracia de Olazabal a favor
del anterior; fol. 172 recto — 172 vuelto: obligacién otorgada por Juan de Gambara; fol. 173 recto y 173
vuelto: obligacién otorgada por Martin de Acosta, carnicero, Ibid. AHPG, 2/1638, fol. 84 recto-84 vuel-
to: obligacion otorgada por Maria Juanez de Epelola; fol. 85 recto-85 vuelto: obligacion otorgada por
San Juan de Amilibia. AHPG, 2/1639, fol. 72 recto-72 vuelto: obligacion otorgada por Juan de Garraza;
fol. 73 recto-73 vuelto: obligacion otorgada por Juan Ybafiez de Zubiaurre.
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y vecino de la villa de Tolosa, de cien ducados de oro que habia prestado a Gracia y que
fueron pagados por Sancho de Elduayen, su criado®. No especifica por qué se los dejo, pero
se advierte la buena relacion familiar y que, en dicho momento, aunque habia pagado muchas
deudas, continuaban sus problemas de liquidez. Por supuesto, fue la encargada de recibir las
rentas y alcabalas que tenia situadas en la villa de Tolosa y en las universidades de Asteasu y
Amasa®, provenientes de un juro de veinte mil maravedis que tenia por privilegio real.

Aparte de todo lo expuesto, se ha de resaltar la preocupacién de esta dama por defender
sus derechos. Entre los muchos pleitos que sostuvo, mencionaremos como meros ejemplos
los siguientes: el que ejecutd contra los canteros que paralizaron la obra del convento de
San Telmo® o el litigado como curadora de su hijo con Atanasio de Ayala y Rojas, conde
de Salvatierra, Juan Lopez de Ocariz y consortes, sobre ejecucion en los bienes del primero
por cierta cantidad de maravedis que le debia a Juan®. De la misma manera, en 1570 tomo
parte activa en la querella contra Julian de Urrutia, cantero, y Barbara de Burbo, su mujer,
vecinos de San Sebastian, porque le debian cien ducados de oro que les habia prestado en
1563 “por nos azer buena obra en nra estrema necesidad™”. Por lo que, el 28 de febrero de
1572 el matrimonio impuso un censo, de ocho ducados de oro de once reales cada afo y
ciento y doce de principal de plata, sobre unas casas en la calle de Santa Maria de la villa a
favor de la dama®.

88 AHPZ, P/3-10-6.

89 Existen poderes y cartas de pago relativas al cobro de dichas rentas entre los anos 1548 y 1556 en AGG-
GAO, PT 25, fol. 446; PT 33, fol. 125y fol. 216; PT 36, fol. 125 y fol. 236.

90 Maés informacion a este respecto en AZCONA, T.: op. cit., p. 115 y en AYERBE IRIBAR, M. R.: op. cit.,
p-75.

91 Archivo de La Real Chancilleria de Valladolid, Registro de ejecutorias, caja 1080, 63.

92 AGG-GAO, COEE]J36.

93 AHPZ, P0642/4.

7. FALLECIMIENTO Y ULTIMAS VOLUNTADES

Para finalizar con el estudio de las actuaciones de esta mujer hemos de resaltar de nuevo
su cardcter devoto, de modo que profundizaremos en el andlisis de su ultimo testamento
fechado el 18 de junio de 1571°*. Una vez anulados los codicilios anteriores® , explica que
pago las deudas de su marido haciendo alusién a “mi libro de /cuentas que estdn entre las
demas escripturas desta casa™. Lo mas significativo de dicha declaracion es que tuviera
su propio libro de cuentas”, el que comenzo a redactar para constatar sus actuaciones
como curadora. Mandé que su cuerpo fuera sepultado junto al de su marido en la capilla
que ambos fundaron en el monasterio de San Telmo® (Fig. 5) y mostr6 su religiosidad
estableciendo el nimero de ceremonias que habrian de realizarse tanto por su alma como
por la de su marido®, disponiendo cien ducados para los aniversarios, exequias, cabo de
ano y segundo y, asi, facilitar su transito hacia el mas alla. Los monjes que le iban a guardar
memoria debian recibir un hébito de pafio blando de Inglaterra o de estamena de Flandes,
con sus escapularios y capillas. Igualmente, solicitd a su hijo que continuara celebrando la
ceremonia en memoria de Alonso de Ididquez el dia de San Bernabé, fecha de su defuncion,
junto con la donacién de la cera, pan y un ducado de limosna al convento y dejé cincuenta
ducados pagados, en cinco anos, después de su fallecimiento a la fabrica de la iglesia de
Santa Marfa.

94 Codicilio de Gracia de Olazabal, AHPZ, 1V, 293-1/6. Transcrito en AYERBE IRIBAR, M. R.: op. cit.,
doc. n.° 37. pp. 472-479.

95 Particularmente, el ejecutado el 20 de febrero de 1556 ante Domingo Valerdi y el testamento cerrado
realizado junto con su marido cuando instituyeron el mayorazgo el 1 de marzo de 1547 ante Antonio
de Achega.

96 Codicilio de Gracia de Olazabal, AHPZ, 1V, 293-1/6. Transcrito en AYERBE IRIBAR, M. R.: op. cit.,
doc. n.° 37. pp. 472-479.

97 Mencion al mismo aparece en el inventario realizado por la muerte de Juan de Ididaquez. AHNOB,
Fernan Nufez, C 1247, D0005.

98 Fueron sepultados en el monumento funerario realizado por el artista Tadeo Carlone y financiado por
su hijo Juan de Ididquez, gracias a su estrecha amistad con Giovanni Andrea Doria, ya que le ayudé
en el acuerdo en el afio 1577 con el escultor. Monumento relacionado con el disefiado, en la década
anterior, por Giovanni Battista Castello, Il Bergamasco, para los Marqueses de Zenete, ejecutado por
Giovanni Orsolino y por el padre de Tadeo, Giovanni Carlone. STAGNO, L.: Giovanni Andrea Doria
(1540-1606), Immagini, committenze artistiche, rapporti politici e culrurali tra Genova e la Spagna. Ge-
nova, Genova University Press, 2018, p. 102.

99 “.. mil misas, cuatrocientas de la pasion, doscientas de Nuestra Sefiora, doscientas de la Cruz y las
otras dozientas de requien”. Codicilio de Gracia de Olazabal, AHPZ, IV, 293-1/6. Transcrito en AYERBE
IRIBAR, M. R.: op. cit., doc. n.° 37, pp. 472-479.
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Detalle del sepulcro de Gracia de Olazabal y Alonso de Ididquez. Museo San Telmo

- .

Mediante estas mandas Gracia trat de “prolongar mas alld de la vida un estatus social
de privilegio y contribuir de esa forma al reconocimiento identitario de su linaje y a la
construccion de un ideal y modelo de nobleza™'® . Por ello, ordené a su hijo que pusiera “las
armas, inscripciones y letreros contenidos en los dichos contratos, asi en la capilla mayor
dela yglesia como en toda la iglesia de San Sebastian el viejo™”! . Ademas, en su testamento

100 GUERRERO NAVARRETE, Y.: “Testamentos de mujeres: una fuente para el analisis de las estrategias
familiares y de las redes de poder formal e informal de la nobleza castellana”. Studia Histérica, H® me-
dieval, n.° 34, 2016, p. 110.

101 Codicilio de Gracia de Olazébal, AHPZ, IV, 293-1/6. Transcrito en AYERBE IRIBAR, M. R.: op. cit.,
doc. n.° 37. pp. 472-479.

ANA PENA FERNANDEZ

mostrd interés por la educacion y futuro de su nieto, seialando como habria de sucederles
en el mayorazgo'®. Tal y como afirmé en sus tltimas voluntades, vista la obediencia
que le profesaba su hijo, le entregé los bienes muebles que ella poseia, junto con los del
mencionado mayorazgo, sefialando el mutuo e intenso amor que se tenian y la estrecha
union que entre ellos siempre habia ido creciendo'®. Por esa razén, nombrd testamentario
y albacea a Juan de Ididquez para que otorgara ciertas cantidades de dinero a personas que
estuvieron a su servicio con las que, aparte de relacion laboral, existieron lazos de amistad
e incluso de carino'®. Todo ello indica que esta dama fue una persona dadivosa, que se
preocup6 por los que durante afos le habian servido y le habian sido leales.

Gracia de Olazabal muri6 el 20 de octubre de 1574, vispera de las once mil virgenes,
advocacion de la que era muy devota'®. Los deseos de la difunta se cumplieron, puesto
que su hijo se encargo de llevar a cabo su mandato, pagando a sus criados y a la iglesia de
Santa Maria. Como asever6 él mismo “el codicilio de mi madre todo esta bien cumplido y
executado”%. Por anadidura, hemos localizado varias cartas de pago, desde 1586 a 1590,
relacionadas con las libranzas de pagos realizadas por Juan de Ididquez a Magdalena de
Aragon, criada de Gracia y monja profesa en el monasterio de San Sebastidn el Antiguo. En
este sentido, se aprecia la preocupacion del hijo por cumplir con lo estipulado por su madre
y el interés de ella por cuidar el futuro de su criada'®.

102 AYERBE IRIBAR, M. R.: op. cit., p. 36.

103 Claro ejemplo de su relacion es la carta fechada en 1572 dirigida a Gracia de Olazabal por su hijo desde
Madrid, donde le menciona que esté realizando gestiones en relaciéon con el pleito que mantenia por
el mayorazgo de la casa de Butrén y Muxica, Archivo de la Casa Zabala, seccion: Olaso, subseccion
anadidos, signatura 578.33.

104 En este sentido lo esencial fue que otorgd cantidades de dinero para el sustento de cada uno, asi como
el mantenimiento de viviendas, muebles, parte de la produccién agricola que reportaba beneficios a la
familia y el pago para oficios religiosos tras el fallecimiento de algunos de los criados. Mas informacion
a este respecto en codicilio de Gracia de Olazébal, AHPZ, IV, 293-1/6. Transcrito en AYERBE IRIBAR,
M. R.: op. cit., doc. n.° 37. pp. 472-479.

105 AYERBE IRIBAR, M. R.: op. cit., p. 36, hace referencia a AHPZ, Hijar sala, n.° 194, legajo 5, trozo 2,
n.c 26.

106 AHPZ, P/001681/0002. Diferentes recibos y razones concernientes al pago de las mandas, misas y lega-
dos que dejo por su testamento la sefiora Gracia de Olazébal. 1573.

107 “Yo Madalena de Aragon q e rescevido de Juan de Aramburu, mayordomo de mi sefior Juan de Ydia-
quez, diez ducados por tanto que mi sefiora Gracia de Olagabal mandé se me diesen cada un ano” En
otras menciona que se lo dan “pa mi regalo miemtras bibiera” o “para su entretenimiento y regalo”
Otro ejemplo de lo mencionado data del 23 de diciembre de 1587. Asimismo, el 24 de diciembre de
1588 Yssenga, priora del convento San Sebastidn el Antiguo e Ysabel Ortiz del Cayzedo, su priora, y
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Si retomamos la carta de pago con la que iniciamos este relato, hemos comprobado que
las declaraciones de Juan de Idiaquez son certeras puesto que Gracia “abia conservado,
adelantado y acrecentado™® sus bienes. Afirmacién que corrobora la implicacién de la
dama en el cuidado y ampliacién de los bienes de la Casa Idiaquez y, por tanto, del poder
y la gloria del linaje. Igualmente, explic que, cuando contrajo matrimonio con Mencia de
Butrén y Muxica, su madre le entregd todos sus bienes, juros y rentas comprendidos en la
escritura de testamento e institucion del mayorazgo que hicieron sus progenitores, junto

con lo que ella habia “comprado, mejorado y edificado™®.

Madalena de Aragén, monja profesa, confiesan que recibieron los diez ducados que Gracia, que estaba
en el cielo, dejé a Madalena para su entretenimiento y regalo. De la misma forma, recibieron la limosna
el 2 de diciembre de 1589 y el 29 de diciembre de 1590. También existe un mandato de Juan de Ididaquez
a Juan de Aramburu, su criado, datado el 23 de julio de 1580, desde San Lorenzo, ordenandole que
pague al monasterio de San Sebastian el Viejo doscientos ducados que les debia, existiendo la carta de
pago de las monjas de 22 de agosto de 1589 y otro mandato para que pagara cien ducados de febrero
de 1589 : “recibimos de Juan de Ididquez, por Juan de Aramburu su mayordomo a cuenta de lo que
este convento tiene rescibio en su sefioria por Madalena de Aragoén su sirviente monja proffesa en este
convento como parece” en escritura de 2 de abril de 1575 y de 4 abril de 1589. El 20 de octubre de 1583
Marijuan de Aramburu, priora, Catalina de Lizaur, supriora, y monjas recibieron de Juan de Yrarraga
doscientos reales prestados y Mari Gémez de Urrutia doce ducados. Todos estos documentos inéditos
se encuentran en AHPZ, P/3 10-6.

108 Ibid.

109 Ibid.

CONCLUSIONES

Una vez relatada la vida de Gracia de Olazabal, hemos ratificado que mediante su dote
contribuy¢ activamente a la economia familiar y al engrandecimiento del patrimonio de la
Casa Idiaquez. La cuestion de que la fortuna fuera aportada de manos femeninas evidencia
la verdadera relevancia que las mujeres tuvieron en la sociedad de la época, cosa que explica
su importancia en la transmision de riqueza y de bienes a sus futuros linajes.

En relacion con el inventario de dote, es relevante la obtencion del patrimonio inmueble,
pero también el analisis de los objetos suntuarios que nos ha permitido mostrar el valor
de este tipo de enseres como reflejo de la distincion social de la casa y su promocion. Por
otro lado, hemos constatado que tom¢d parte de una manera diligente en los proyectos
artisticos de caracter religioso y civil, ocupandose de tomar decisiones y de realizar
gestiones administrativas. Adicionalmente, mediante varios ejemplos, hemos mostrado su
actividad como gestora de la casa, asi como en negocios de ambito local y provincial. Por
ultimo, se ha explicado el cardcter devoto y dadivoso de esta noble, que se preocupé por la
perpetuidad de la memoria del mayorazgo que fundé y de la de su propia estirpe.

Como colofén, hemos de senalar que no cabe duda de que esta dama guipuzcoana fue
una mujer activa, comprometida con los intereses familiares y que se encargé de cuidar
y acrecentar el patrimonio de la Casa Ididaquez-Olazabal. Por todo lo expuesto, el estudio
de este personaje ha permitido aproximarnos a la realidad femenina de la nobleza de
Epoca Moderna y a concluir que sus actuaciones no fueron excepcionales, sino que se
corresponden con comportamientos habituales de su posicion.
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DUSTRIAL EN BIZKATA (1922-1928)
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LEBARIOKO BURDINOLA. BIZKAIKO INDUSTRIAURREKO ONDAREAREN
KONTSERBAZIOAREN INGURUKO LEHEN ESPERIENTZIAK (1922-1928)

RESUMEN

Las ferrerias vizcainas se hallaban, desde
mediados del siglo XIX, paralizadas
y sus instalaciones en una dramatica
situacion de abandono. La noticia de
la venta de la ferreria de Lebario, uno
de los pocos ejemplos que permanecia
activo, despertd6 un novedoso interés
por la arquitectura preindustrial. En
este articulo se analiza la instalacion
ferrona y las gestiones emprendidas
desde ambitos publicos y privados por su
conservacion, unas primeras iniciativas
en torno al patrimonio preindustrial que
transmitieron un legado que pervive en
la actualidad.

ABSTRACT

The biscayan forges were, since the
mid-nineteenth century, paralyzed and
their facilities in a dramatic situation of
abandonment. The news of the sale of the
Lebario forge, one of the few examples
that remained active, aroused a novel
interest in preindustrial architecture.
This article analyzes the forge and the
efforts undertaken by public and private
spheres for its conservation, Initiatives
around pre-industrial heritage that
transmitted a legacy that survives today.

LABURPENA

XIX. mendearen erdialdetik aurrera,
Bizkaiko burdinolak geldirik zeuden, eta
instalazioak bertan behera utzi zituzten.
Lebarioko burdinolaren salmentaren
albisteak,  aktibo  zegoen  adibide
bakarrenetakoak, industriaurreko
arkitekturarekiko interes berria piztu
zuen. Artikulu honetan, burdinolaren
instalazioa eta erakunde publiko eta
pribatuetatik haren kontserbazioagatik
hasitako kudeaketak aztertzen dira.
Industriaurreko ondarearen inguruko
lehen ekimen hauek, gaur egun bizirik
dirauen ondare bat transmititu zuten.
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1. INTRODUCCION

El reconocimiento del patrimonio industrial ha sido una tarea tardia y compleja, debido
a factores como la dificultad de su definicion, el elevado nimero de elementos que lo
conforman, su cercania temporal al presente y una escasa sensibilidad social. No es de
extraiar que Manuel Cerda lo denominase “la Cenicienta del patrimonio cultural™.

La Ley 16/8 de Patrimonio Histdrico Espaiol de 1985 no hacia referencia alguna al
patrimonio industrial, mientras que las legislaciones autondmicas de comienzos de la
década de los 90 ofrecian una protecciéon muy escasa, de ahi su consideracién como el
“gran olvidado en la legislacion espanola sobre bienes culturales™. En algunas comunidades
auténomas quedo recogido como bien de interés cientifico o técnico, e incluso de caracter
etnografico’. En el Pais Vasco, uno de los territorios mas industrializados, la Ley 7/1990 de
Patrimonio Cultural Vasco tampoco lo mencionaba*.

A nivel internacional se habian dado pasos hacia la estimacién del patrimonio industrial
gracias a las recomendaciones del Consejo de Europa sobre arqueologia industrial (1979)
y ciudades industriales (1983)° o la creacion de The International Committee for the

1 CERDA PEREZ, M.: Arqueologia industrial. Valencia, Universitat de Valencia, 2008, p. 210.

2 La Ley 9/1993 de Catalufia hacfa mencién por vez primera al patrimonio industrial. Ver: MAGAN
PERALES, J.M.: “El patrimonio industrial, el gran olvidado en la legislacion espafola sobre bienes cul-
turales”, DYNA, n.° 4, 2006, pp. 31-36.

3 LaLey 8/1995 del patrimonio cultural de Galicia, por ejemplo, definia los bienes inmuebles de caracter
industrial a “todos los bienes de cardcter etnogrdfico que constituyan restos fisicos del pasado tecnolégico,
productivo e industrial gallego que sean susceptibles de ser estudiados con metodologia arqueolégica les
serd de aplicacion lo dispuesto en esta Ley para el patrimonio arqueoldgico”. Ver: Plan Nacional de Patri-
monio Industrial. Ministerio de Educacion, Deporte y Cultura, 2016, p. 3.

4 Segunla Ley 16/8 de Patrimonio Histérico Espariol de 1985 integraban el Patrimonio Histérico espanol
“los inmuebles y objetos muebles de interés artistico, historico, paleontolégico, arqueoldgico, etnogrdfico,
cientifico o técnico. También forman parte del mismo el patrimonio documental y bibliogrdfico, los yaci-
mientos y zonas arqueoldgicas, asi como los sitios naturales, jardines y parques, que tengan valor artistico,
histérico o antropoldgico. Asimismo, forman parte del Patrimonio Historico Espariol los bienes que inte-
gren el Patrimonio Cultural Inmaterial, de conformidad con lo que establezca su legislacion especial”. En
la Ley 7/1990 de Patrimonio Cultural Vasco, por su parte, el patrimonio cultural lo integraban “todos
aquellos bienes de interés cultural por su valor histérico, artistico, urbanistico, etnogrdfico, cientifico, tec-
nolégico y social, y que por tanto son merecedores de proteccion y defensa”.

5 PARDO ABAD, C.: El patrimonio industrial en Espana. Paisajes, lugares y elementos singulares. Ma-
drid, Akal, 2016, p. 211.

Conservation of the Industrial Heritage (TICCIH) en 1978, organismo responsable de la
Carta de Nizhny Tagil para el patrimonio industrial (2003), el texto internacional mas
completo e influyente. En él, se establecieron sus limites cronoldgicos, desde el inicio de la
Revolucion Industrial (en la segunda mitad del siglo XVIII) hasta la actualidad, sin excluir
sus raices preindustriales’, y se defini6 el concepto de la siguiente manera:

El patrimonio industrial se compone delos restos de la cultura industrial que poseen un valor
histérico, tecnoldgico, social, arquitectonico o cientifico. Estos restos consisten en edificios
y maquinaria, talleres, molinos y fabricas, minas y sitios para procesar y refinar, almacenes
y depdsitos, lugares donde se genera, se transmite y se usa energia, medios de transporte
y toda su infraestructura, asi como los sitios donde se desarrollan las actividades sociales
relacionadas con la industria, tales como la vivienda, el culto religioso o la educacion®.

Cuando en el afio 2001 dio inicio la redaccién del Plan Nacional de Patrimonio Industrial,
uno de los asuntos que mds controversia generd fue su definicion, identificacién y marco
cronologico’. Este, actualizado en 2016, sittia sus limites de actuacion desde los inicios
de la mecanizacion, a mediados del siglo XVIII, hasta su sustitucién por sistemas
automatizados', por lo que el patrimonio preindustrial queda englobado dentro de la
arquitectura tradicional'. El plan tuvo un claro impacto en la consideracion del patrimonio
industrial como bien cultural, asi como en las leyes autonémicas de patrimonio histdrico

6  El TICCIH nacio tras la celebracion del tercer congreso internacional sobre Conservation of Industrial
Heritage, Transactions, en Estocolmo. Este organismo, presente en 46 paises, es el asesor del ICOMOS
sobre patrimonio industrial.

7 En algunos inventarios del patrimonio histérico industrial se ha optado por la diferenciacién entre
patrimonio preindustrial (del siglo XVIII o anterior), protoindustrial (segunda mitad del siglo XVIII) e
industrial (ltimo tercio del siglo XVIII al afio 1970). Ver: BENITO DEL POZO, P:: “El patrimonio in-
dustrial en Ledn, marco de gestion, intervenciones de contraste e impacto en el territorio, en GARCIA
CUESTA, J.L. y MANERO MIGUEL, E (coord.): Patrimonio cultural y desarrollo territorial. Pamplona,
Aranzadi, 2015, p. 315.

8  Carta de Nizhny Tagil para el patrimonio industrial, julio de 2003. Ver: https://ticcih.org/about/charter/
(Consultado el 20/03/2023).

9 Plan Nacional de Patrimonio Industrial, op.cit., p. 9.

10 Ibid., p. 13.

11 El Plan Nacional de Arquitectura Tradicional, aprobado en 2014, establece tres categorias en su dmbito
de actuacion: arquitectura habitacional, arquitectura para el trabajo y lugares de sociabilidad y uso
colectivo. La arquitectura para el trabajo aparece como una macrocategoria en la que quedan incluidas
infraestructuras arquitectdnicas, edificaciones vinculadas con actividades primarias (agroganaderas,
mineras y marineras), construcciones relacionadas con actividades de transformaciéon (alimentos y
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o cultural promulgadas tras éI'>. Un estudio comparativo publicado en 2014 reflejo que
16 de las 17 leyes autonomicas contenfan menciones explicitas o indirectas al patrimonio
industrial, todas salvo la Ley 7/1990 del Patrimonio Cultural Vasco®.

El Pais Vasco, sin embargo, habia sido pionero en las actividades de defensa y difusion del
patrimonio industrial. En 1982, se celebraron en Bilbao las I Jornadas sobre la Proteccion y
Revalorizacion del Patrimonio Industrial, y se constituy la Asociacion Vasca de Patrimonio
Industrial y Obra Publica (AVPIOP)™. Esta fue la responsable de la elaboracién entre 1990
y 1994 del Inventario provisional del patrimonio industrial del Pais Vasco, estableciendo un
marco cronolodgico de 1841 a 1940, e inventariando 1.227 elementos. Ademas, entre 1996 y
1997 realiz6 un total de 1.150 registros en el Inventario de ferrerias y molinos del Pais Vasco®.

La Ley 6/2019 de Patrimonio Cultural Vasco ha subsanado el vacio legislativo, regulando
de forma especifica el patrimonio industrial. Sin establecer limites cronoldgicos, éste
queda integrado por bienes inmuebles (instalaciones, fabricas, infraestructuras), muebles
(instrumentos, maquinaria, piezas) e inmateriales (expresiones, conocimientos, practicas)
que manifiesten el desarrollo de las “actividades técnicas, extractivas, tecnoldgicas, de la
ingenierfa, productivas y de transformacion relacionadas con la industria” o cualquier
testimonio relacionado con la cultura industrial. De esta manera, el patrimonio industrial
es entendido en la legislacion como parte de la identidad vasca'®.

bebidas, tejidos, madera, barro y metales) y edificaciones destinadas a distribucion y servicios. Ver:
Plan Nacional de Arquitectura Tradicional. Ministerio de Educacion, Deporte y Cultura, 2015, p. 14-18.

12 CLAVER GIL, J. y SEBASTIAN PEREZ, M.A.: Aproximacién y propuesta de analisis del patrimonio
industrial inmueble espanol. Madrid, UNED, 2016, p. 60.

13 SEBASTIAN JIMENEZ, R., CLAVER GIL, J. y SEBASTIAN PEREZ, M.A.: “Anélisis de contenidos para
el estudio de bienes del patrimonio industrial en la legislacion del estado y de comunidades auténomas”,
en Proceedings from the 18th International Congress on Project Management and Engineering. Alcaiiz,
AEIPRO, 2014, p. 646.

14 AVPIOP fue, junto a Amigos del Museo de la Ciencia y la Técnica de Catalufia, una de las primeras
asociaciones fundadas en para la defensa del patrimonio industrial. Ver: APRAIZ SAHAGUN, A. y
MARTINEZ MATIA, A.: “La defensa del patrimonio industrial en el Pais Vasco. Tres décadas de tra-
yectoria de la Asociacion Vasca de Patrimonio Industrial y Obra Publica’, en CUETO ALONSO, G.J. y
MORENO SAIZ, V.M. (coords.): Actas de las I Jornadas de Patrimonio Industrial de Cantabria (2019).
Asociacion para la Defensa del Patrimonio Cultural del Valle de Villaescusa, 2021, pp. 29-34.

15 Se registraron 400 elementos en Vizcaya, 500 en Guiptizcoa y 250 en Alava. Ver: GONZALEZ DURAN,
S.: Lo postindustrial desde los habitantes de la Margen Izquierda del Nervion. Vitoria-Gasteiz, Servicio
Central de Publicaciones del Gobierno Vasco, 2017, p. 66; IBANEZ, M. y ZABALA, M.: El patrimonio
industrial vasco. Consejo Vasco de Cultura, 2003.

16 Ley 6/2019, de 9 de mayo, del Patrimonio Cultural Vasco, titulo VIII, capitulo III.
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Aunque a priori el intento de conservacion de una ferreria vizcaina en 1928 pueda parecer
un hecho lejano a las cuestiones aqui expuestas, por el contrario, las ejemplifica. En el
origen de la proteccion, conservacion y difusion de las instalaciones ferronas ya se observan
las dificultades para establecer limites claros en la definicién de este patrimonio. Unas
construcciones, ademds, muy alejadas a los valores asociados al monumento histdrico-
artistico y, por lo tanto, con una menor consideracion social. En las acciones emprendidas
para proteger la ferreria de Lebario quedd un legado, material e inmaterial, y un claro
exponente de la vulnerabilidad del patrimonio.

2. LA SIDERURGIA TRADICIONAL

La elaboracion del hierro siguiendo el método de reduccion directa en hornos bajos era un
proceso complejo y laborioso que requeria de un importante nimero de recursos (agua,
fuego, aire, mineral de hierro y carbon vegetal); de componentes (martinete, barquines,
horno, presa, canal, antepara, salto de agua, ejes y ruedas hidraulicas, herramientas); y de
trabajadores (ferrones, carboneros, mineros, acarreadores). La accesibilidad a todos estos
recursos era determinante a la hora de erigir una ferreria.

Aunque las técnicas hidraulicas aplicadas a la siderurgia tradicional estan documentadas
desde la Edad Media, el auge de las ferrerias hidraulicas se dio en la segunda mitad del
siglo XV y primera mitad del siglo XVI'7. A comienzos del siglo XVI, ademas, se produjo
una importante renovacién con las “ferrerias a la genovesa’, es decir, una especializacion
en el proceso que derivo en la diferenciacion entre ferrerias mayores y menores'. En las
primeras se reducia o fundia el mineral de hierro hasta obtener tochos o barras, mientras
que en las ferrerfas menores, también conocidas como martinetes o tiraderas, se trabajaban
los tochos, estirandolos para luego ser convertidos en productos manufacturados.

La industria siderurgica vasca empled un sistema de barquines que, movido por una rueda
hidraulica, insuflaba aire por las toberas a los hornos. Este procedimiento, diferenciado
de la farga catalana, fue difundido por ferrones vascos a las ferrerias asturianas, gallegas y

17 TORRECILLA GORBEA, M.].: “La ferreria de El Pobal (Muskiz, Bizkaia)”, Kobie, n.° 26, 2000, p. 250.
18 BALBOA DE PAZ, J.A.: “Ferrerias y machucos en el noroeste de Espana en los siglos XVI al XIX”, Oppi-
dum. Cuadernos de investigacién, n.° 12, 2016, p. 304.

ARS BILDUMA, n.° 13 (2023), pp. 93-110 » ISSN 1989-9262 « UPV/EHU Press




96

A

LA FERRERIA DE LEBARIO. PRIMERAS EXPERIENCIAS EN TORNO A LA CONSERVACION DEL PATRIMONIO PREINDUSTRIAL EN BIZKAIA (1922-1928) ARSBILDUMA

B EVA DIEZ PATON

berzianas®. Prueba de que el siglo XVI fue la Edad de Oro de la siderurgia tradicional en
el Pais Vasco son las palabras de Pedro de Medina, quien en su Libro de grandezas y cosas
memorables de Espafia (1566) describia la abundancia de mineral de hierro en Bizkaia y
Gipuzkoa, asi como la existencia de 300 ferrerias entre ambas provincias, convirtiéndose
asi en un elemento caracteristico del paisaje?. El hierro vasco, muy apreciado en el mercado
europeo debido a su calidad y maleabilidad, se comercializaba principalmente en forma de
tochos o barras, y se destinaba al mercado exterior, peninsular y colonial*.

El fin de este esplendor y el inicio de una etapa de crisis de la siderurgia vasca se ha venido
situando en el siglo XVII*. No obstante, algunos autores han matizado esta opinion general
definiéndolo como un periodo de cambios y reformas que conllevaron una disminucién
del niimero de instalaciones, pero no de rendimientos®. Las ferrerias, atin con repuntes de
recuperacion, vivieron un paulatino decaimiento debido a problemas de abastecimiento
de combustible y a un atraso tecnolégico. Mientras otras dreas europeas optaron por el
meétodo del alto horno y la busqueda de alternativas al carbon vegetal, en la segunda mitad
del siglo XVIII la siderurgia britanica era el referente gracias a la aplicacion del coque en
los altos hornos?, el Pais Vasco se resisti6 a la introduccién de innovaciones. Atn y todo, el
hierro vasco sigui6 introduciéndose en el mercado europeo, compitiendo con la siderurgia
sueca y rusa durante parte del siglo XVIIIL, y monopolizando el mercado interior peninsular
y colonial gracias al proteccionismo de la Corona®. La importante presencia de las ferrerias
en el paisaje revelaba la preponderancia de la siderurgia vasca en la peninsula. Y es que en
1752 el Pais Vasco contaba con 208 instalaciones (136 en Bizkaia y 72 en Gipuzkoa), frente
a las 28 de Cantabria y las 15 de Asturias®.

19 BALBOA DE PAZ, J.A.: La siderurgia tradicional en el noroeste de Espafia (siglos XVI-XIX). Universidad
de Ledn, 2014, p. 49-50.

20 ZABALA LLANOS, M. y RUBIO CORMENZANA, S.: Bizkaia, territorio ferrén. Muskiz, Ferreria de E1
Pobal, 2019, p. 7; MEDINA, P.: Libro de grandezas y cosas memorables de Esparia. Alcala de Henares,
Casa de Pedro de Robles y Iuan de Villanueva, 1566, f. CXXVIIL.

21 Historia de las ferrerias en el Pais Vasco: técnica y cultura del hierro. Lasarte-Oria, Etor-Ostoa, 2011, p. 99.

22 VAZQUEZ DE PRADA, V.: “Las ferrerias tradicionales del Pais Vasco”, Ernaroa. Revista de Historia de
Euskal Herria, 1996, n.° 12, pp. 28-29.

23 ARAGON RUANO, A.: “Las ferrerfas guipuzcoanas ante la crisis del siglo XVII”, Cuadernos de Historia
Moderna, 2012, n.° 37, pp. 101-102.

24 LEGORBURU FAUS, E.: La labranza del hierro en el Pais Vasco. Hornos, ruedas y otros ingenios. Bilbao,
Universidad del Pais Vasco, 2021, p. 118.

25 URIARTE AYO, R.: Estructura, desarrollo y crisis de la siderurgia tradicional vizcaina (1700-1840).
Leioa, Universidad del Pais Vasco, 1988, p. 213 y 226.

Si bien el hierro vasco consiguié mantenerse gracias a las medidas proteccionistas, su
estancamiento tecnologico acabd conllevando una irreversible falta de competitividad y su
definitiva crisis en el siglo XIX. Aunque las exportaciones de hierro a América alcanzaron
su cota mas alta entre 1802 y 1805, lo cierto es que a lo largo de la primera mitad del siglo
XIX el mercado colonial se fue cerrando para la siderurgia vasca®, siendo sustituida por la
inglesa. Ademas, la nueva politica arancelaria de 1782 conllevo la pérdida del monopolio
sobre el mercado interior, siendo el hierro vasco gravado al entrar en el mercado de
Castilla®. Ante esta situacion, las llamadas Provincias Exentas solicitaron la prohibicion
de entrada de hierros extranjeros y la supresion de los gravamenes de sus productos,
obteniendo un arancel proteccionista en 1826%. Con todo, cuando la Diputacién vizcaina
remitia al Consulado de Madrid el estado de su industria, no perdia ocasion de sefalar la
causas del decaimiento de su industria siderargica:

1°. Por la suspension de los trabajos de los Reales Aranceles; 2°. Por la disidencia de
nuestras américas, a donde se exportaban partidas considerables de este metal; 3°. Por la
introduccién en ellas y en Espana del fabricado en paises extranjeros que aunque no tan
ductil, tiene bastante consumo por su menor precio, y finalmente por los recargos que sufre
el hierro vizcaino a su internacion en las provincias del reino®.

En 1796, Bizkaia contaba con 142 ferrerias con un rendimiento de entre 90.000 y 100.000
quintales, cifra que refleja la importancia de esta industria en el norte peninsular si lo
comparamos con las 11 ferrerias contabilizadas en el afio 1800 en Asturias y las 25 ferrerias
de Cantabria en 1804. Sin embargo, en 1816, eran 25 las ferrerias que se encontraban
abandonadas o inutilizadas®, 44 en 18283y 38 en 1830%.

26 CEBALLOS CUERNO, C.: Arozas y ferrones. Las ferrerias de Cantabria en el Antiguo Régimen. Santan-
der, Universidad de Cantabria, 2001, p. 292.
BILBAO BILBAO, L.M.: “Auge y crisis de la siderometalurgia tradicional en el Pais Vasco (1700-1850),

27 en TEDDE DE LORCA, P: La economia espafiola al final del Antiguo Régimen. Madrid, Alianza, 1982,
p. 179.

28 Ibid., p. 187.

29 URIARTE AYO, R.: op. cit., p. 243.

30 Archivo Histérico Foral de Bizkaia (AHFB). Fondo Administracion. AJ01201/010. Fechado el 12 de
diciembre de 1828.

31 AGIRREAZKUENAGA, J.: Vizcaya en el siglo XIX (1814-1876), las finanzas puiblicas de un estado emer-
gente. Leioa, Universidad del Pais Vasco, 1987, p. 110.

32 AHFB, Fondo Administracion. AJ01201/010. Fechado el 12 de diciembre de 1828.

33 AHFB, Fondo Administracién. AJ01201/007.
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El estallido de la primera guerra carlista (1833-1840), el traslado de las adunas a la costa
y el arancel de 1841 estimularon el inicio de la modernizacion de la siderurgia vasca.
La instalacién de los primeros altos hornos en Santa Ana de Bolueta, en 1848, y la
consolidacion de una fuerte siderurgia andaluza asestaron el golpe definitivo a las ferrerias
tradicionales del Pais Vasco. Y es que las modernas fabricas llegaban a facturar en un dia
la producciéon de meses de una ferreria®. “Muertas por los altos hornos extranjeros’, se
lamentaba el historiador Estanislao J. de Labayru, “esas pequerfias ferrerias se han apagado
una a una y no dejaron sino ruinas desiertas, derrumbandose en todos los arroyos™. Las
ferrerias fueron poco a poco transformadas en caserios, reconvertidas para otras industrias
vinculadas al mundo textil, harinero o papelero, o reutilizadas como centrales eléctricas
aprovechando sus saltos de agua. La mayor parte de las veces, abandonadas o derribadas.

3. LA FERRERIA DE LEBARIO

La anteiglesia de Abadifo, situada al sureste de la provincia de Bizkaia, en la comarca
del Duranguesado, posee unas caracteristicas geograficas idoneas para el desarrollo de la
actividad ferrona: bosques de hayas y encinas, rios y arroyos, y una red de caminos que
permitia la llegada de vena de hierro procedente de las minas de Somorrostro”. Ya desde
la Baja Edad Media las ferrerias formaban parte de la economia de la anteiglesia®, estando
inicialmente ligadas al dominio de los linajes® y, posteriormente, a los mayorazgos, ya que
la importante inversiéon monetaria y la complejidad técnica y constructiva que requerian
solo estaba al alcance de unos pocos®.

34 ZABALA LLANOS, M.: “Ferrerias-museo. Patrimonio y difusion de la siderurgia tradicional vasca’,

35  Revista Internacional de Estudios Vascos, vol. I, n.° 52, 2007, p. 290.

36 LABAYRU, E. J.: Historia general del Sefiorio de Bizcaya. Bilbao, Casa Editorial La Propaganda, 1895.
ZABALA LLANOS, M.: “Ferrerias-museo...”, op. cit., p. 290.

37 MUJIKA ULAIZA, N.: El pasado reciente de Durango y su comarca (1960-1991). Bilbao, Universidad
de Deusto, 2005, p. 161.

38 LOPEZ ARBELOA, B.: Abadifio: historia y patrimonio artistico. Bilbao, Diputacién Foral de Bizkaia,
1993, p. 47.

39 Sobre este tema ver DACOSTA, A.E: “El hierro y los linajes de Vizcaya en el siglo XV: fuentes de renta
y competencia econémica’, Studia historica. Historia medieval, n.° 15, 1997, pp. 69-102.

40 VV.AA.: Arqueologia industrial en Bizkaia. Vitoria-Gasteiz, Gobierno Vasco, 1988, pp. 92-93.
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La construccion de la ferreria de Lebario debi6 iniciarse a finales del siglo XV1I, siendo un
buen ejemplo de los conflictos de intereses que la creacion de una de estas instalaciones
solia acarrear con otros propietarios*’. En 1597, Juan Lépez de Lebario, Juan de Echaburu
y Pedro de Elorriaga iniciaron un pleito contra Juan de Lebario Jauregui debido a su
intencién de trasladar el molino de Lebario a otro punto del rio Arria* y construir una
nueva “ferreria martinete de hacer sartenes™. A juicio de los demandantes, el traslado del
molino perjudicaba al comun, al ocupar un terreno concejil que era usado como camino,
y a los propietarios de los molinos inferiores, que, tras consultar con maesos aguafones,
consideraban que la construccion de la ferreria impediria la retencion del agua y, con ello,
mover las ruedas*. El fallo fue a favor de Juan de Lebario Jauregui, pudiendo continuar con
la edificacion de “herreria y molino™.

Asi, la anteiglesia de Abadifio contaba en el siglo XVII con cuatro ferrerfas (Lebario,
Muntxaraz, Astola y Mendilibar)*, y cinco en el siglo XVIII (Trafa, Lebario, Esterripa,
Muntxaraz y Murueta). Todas ellas son citadas en la documentacién como ferrerias
tiraderas¥, un tipo de instalacién que acab6 imponiéndose en el Senorio y donde también
se fundia hierro pero en menor cantidad y mayor calidad*. Con todo, la crisis del sector
afectd de lleno a las ferrerias de Abadifo, puesto que en el afio 1812 no debia de labrarse
hierro en ninguna de ellas®, y a finales del siglo XIX, segtn el historiador Estanislao J.
de Labayru, solo dos ferrerfas permanecian en activo: la de Murueta, martinete donde se
tiraban varillas y sartenes, y la de Lebario, sartenera donde se trabajaban arados®.

41 La aparicién de una nueva ferreria era vista, habitualmente, con buenos ojos por los vecinos, ya que
suponia una oportunidad de trabajo. Sin embargo, en no pocas ocasiones provocaba un inmediato
rechazo al entrar en conflicto con otros propietarios. Ver: BALBOA DE PAZ, J.A.: La siderurgia tradi-
cional..., op. cit., p. 212.

42 Archivo de la Real Chancilleria de Valladolid (ARCHVA)., Registro de Ejecutorias, caja 1849.0016.

43 ARCHVA, Registro de Ejecutorias, caja 1873.0013, f. 4r.

44 ARCHVA, Registro de Ejecutorias, caja 1873.0013, ff. 4r-4v.

45 TIbid., f. 8v.

46 En Lebario, segun recoge Benito de Vizcarra, se realizaban labores de forja, destacando los “artisticos
herrajes y clavos” hechos para el antiguo santuario de los santos Antonios de Urkiola. Ver: LOPEZ
ARBELOA, B.: op. cit., p. 99; VIZCARRA, B.: Resefia histérica del multisecular Santuario de los Santos
Antonios de Urquiola. Vitoria, Imprenta del Montepio Diocesano, 1932, pp. 15-17.

47 AHFB. Fondo Judicial. JCR0742/016.

48 LOPEZ ARBELOA, B. y ZAPATA PENA, L.: “Las ferrerias en Bizkaia”, en VV.AA.: Ibaiak eta haranak.
Guia del patrimonio histérico-artistico y paisajistico. Donostia, Etor, 1989-1991, p. 150.

49 LOPEZ ARBELOA, B.: Abadirio... op. cit., p. 106.

50 LABAYRU, E.J.: op. cit., t. I, p. 577. Citado por LOPEZ ARBELOA, B.: Abadifio... op. cit., p. 108.
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La documentacion conservada nos permite conocer la estructura y elementos que poseia la
ferreria de Lebario, modelo imperante en la zona del Duranguesado en la Edad Moderna.
Constaba de un edificio de planta rectangular, con cubierta a dos aguas y gruesos muros
de mamposteria. Los recercos de vanos y esquinales estaban reforzados con silleria. Desde
uno de sus laterales, un portalén daba acceso a un espacio interior con suelo en desnivel,
que provocaba el caracteristico aspecto rehundido de todas las ferrerias (Fig. 1). La fachada
que daba al cauce tenia el piso superior de tablazones de madera, mientras la opuesta
presentaba un arco de entrada rebajado cegado (Fig. 2). Una vez dentro, un amplio espacio
acogia el almacén para el hierro, las carboneras y dos dormitorios para los operarios®. Al
contrario que otras ferrerias de la época®?, como la de Murueta, Lebario no contaba con
jauntzoile, “cuarto para escritorio” reservado para el administrador de la ferreria®, fragua
para la elaboracién de productos manufacturados, ni taller de herreros™.

Gruesos muros, a modo de cortafuegos, dividian la zona de almacenaje de la del taller, que
estaban comunicadas por dos puertas. El taller de maquinaria era un espacio de planta
rectangular, de 15,3 metros de largo y 7,8 metros de ancho®, donde se encontraban el
martinete, los barquines (hauspoak) y el horno de fundicion. Esta parte de la ferreria era la
que mas se hundia en el suelo y debia ser un espacio triste y oscuro por su monumentalidad
y altura, que buscaba evitar la concentraciéon del humo y las carbonillas generados por el
trabajo del hierro®. Para ayudar a la entrada de aire era habitual abrir vanos en la fachada
que daba al cauce. En el caso de Lebario, el cerramiento del piso superior con tablazones de
madera cumplia esta funcion (Fig. 3).

w
—

“Nuestra visita a la ferreria de Lebario (Abadiano)”, DYNA, aio III, n.° 30, 1928, p. 40; AHFB. Fondo
Administracion. Educacion, Deportes y Turismo 70, Caja 991, Exp. 1, fol. 22 r.

Marta Zabala describe de la siguiente manera el modelo: “en el mismo o anexo edificio, se encuentran
los depositos de carbén, debidamente separados del hogar por muros ignifugos, los almacenes para el
mineral ya transformados en “tochos’, el jauntzoile o despacho del administrador, las dependencias
para el descanso de los ferrones e, incluso, una pequena fragua para la elaboracion directa de aperos y
herramientas” Ver: ZABALA LLANOS, M.: “Ferrerias-museo.. ., op. cit., p. 289.

En sus muros podian abrirse huecos, a modo de alacenas, para colocar los libros de contabilidad. Ver:
TORRECILLA GORBEA, M.].: “La ferreria de El Pobal...”, op. cit., p. 255.

Archivo de la Fundacién Sancho el Sabio (AFSS). Fondo Archivo Familiar Ampuero. Ampuero n.°
1634. Reconocimiento, descripcion y tasacion de la ferreria de Murueta realizada por el maestro de
obras Juan Antonio de Eguren. Fechado el 21 de enero de 1868.

Estas medidas estan tomadas del estudio realizado por el ingeniero Luis Barreiro, ver: AHFB. Fondo
Instituciones. CIM 0023/006, 32 v.

VV.AA.: Arqueologia industrial en Bizkaia... op. cit., p. 96.
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Vista general de una de las fachadas de la Ferreria de Lebario, Abadifo, Bizkaia. 1925. Desconocido.
F/003496. © Euskal Museoa. Bilbao

Situadas siempre préximas a un rio, toda ferreria requeria de un sistema para la recogida
y canalizacion del agua, que era retenida por una presa y conducida después por un cauce
hasta ser embalsadas en la antepara, que estaba construida a una altura mayor, desde la que
se dejaba caer”. En Lebario, dos canales de fabrica conducian el agua desde la antepara
hacia dos ruedas hidraulicas®, de 3 metros de didmetro hechas en madera, que estaban
situadas en la estolda en paralelo a la fachada. El salto de agua, segun algunos autores, era

wl

7 CEBALLOS CUERNO, C.: op. cit., p. 138; BALBOA DE PAZ, J.A.: La siderurgia tradicional..., op. cit.,
pp. 54-55.
8 BARREIRO, L.: “La antigua ferreria de Abadiano (Vizcaya)”, Boletin minero, afio VII, n.° 69, p. 3.
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Fig. 2: Vista parcial de una de las fachadas de astial de la Ferreria de Lebario, Abadifio, Bizkaia. 1925. Fig. 3: Plano general de un grupo de hombres delante de una de las fachadas de astial de la Ferreria de
Desconocido. F/003475. © Euskal Museoa. Bilbao Lebario, Abadifio, Bizkaia. 1925. Desconocido. F/003487. © Euskal Museoa. Bilbao
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de 5,25 metros®. Al golpear el agua las palas de las ruedas se accionaban, por medio de
un eje también de madera, los barquines y el martinete®. Los operarios podian regular la
caida del agua a las ruedas por medio de pértigas.

El espacio de los barquines era de 4,6 metros de ancho. El horno de fundicion se separaba de
los barquines por medio del muro bergamazo, de 4,3 metros, que actuaba como cortafuegos.
Los barquines eran cuadrados y estaban hechos de tabla y cuero. Por medio de un sistema
de émbolos o txinboak, se insuflaba aire de manera alternativa, creando un chorro de aire de
forma continua al horno por medio de una tobera (habitualmente metalica) que atravesaba
el muro bergamazo®. En el horno tenia lugar la parte esencial de toda ferreria. Los ferrones
colocaban alternativamente capas de carbon vegetal y de mineral de hierro, previamente
lavado, raguado y tazado®, que se calentaba hasta formar una masa pastosa con impurezas,
agoa o zamarra, que debia ser posteriormente trabajada en el martinete. Los hornos solian
construirse de mamposteria revistiendo sus paredes con arcilla o ladrillo®, pero en Lebario
solo se habia conservado la tronera por donde entraba la tobera®.

Un gran arco rebajado, construido en paralelo al muro bergamazo, reforzaba, a modo de
tirante, la pared de la zona de almacenaje y la fachada del canal. Realizado con sillares y de
unos 5,4 metros de luz, comunicaba el horno con el martinete (Fig. 4). Este tipo de arcos
descarga, segun senala Torrecilla Gorbea, eran habituales en Gipuzkoa y en la zona central
y oriental de Bizkaia, existiendo tres ejemplos en los que se cred, para la salida de humos y
gases, un tiro muy basico®. En Lebario, podemos apreciar cémo entre el muro bergamazo y
el arco se construyd una estructura abovedada, que no se manifestaba al exterior por medio
de chimenea alguna®, que contribuiria a la salida de humos por uno de los costados y la
ventana de la fachada (Fig. 5)¢.

59 RUIZ BARRERA, J.: “Lebario’, El Auxiliar de la Ingenieria y Arquitectura, afio XII, n.° 263, 1932, p. 91.

60 RUIZ BARRERA, J.: op. cit., p. 91.

61 UGARTECHEA, J.M.: “Materiales del Museo Etnografico Vasco”, Anuario de Eusko-Folklore, 1961, p.
40; BALBOA DE PAZ, J.A.: La siderurgia tradicional... op. cit., pp. 60-61.

62 BALBOA DE PAZ, J.A.: La siderurgia ... op. cit., p. 67.

63 LOPEZ ARBELOA, B. y ZAPATA PENA, L. op. cit., p. 150.

64 “Nuestra visita a la ferreria de Lebario (Abadiano)”, op. cit., p. 41.

65 Maria José Torrecilla sefiala los ejemplos de vizcainos de Olabarri, Berna de Amorebieta-Etxano y Le-
bario. TORRECILLA GORBEA, M.]J.: “Las ferrerias del cantabrico oriental: perspectivas arqueoldgicas’,
Kobie, n.° 6, 2004, p. 720.

66 Las fotografias conservadas permiten apreciar como a lo largo del tiempo se construyeron dos chime-
neas, pero ninguna de ellas se corresponderia con el horno o fragua. Interior del taller de la Ferreria de Lebario, Abadifo, Bizkaia. 1925. Desconocido. F/003495.

67 RUIZ BARRERA, ].: op. cit., p. 92. © Euskal Museoa. Bilbao
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Fragua y martinete de la ferreria de Lebario. 1928. AHFB. Fondo Fotografia de Altos Hornos
de Vizcaya 0549/003
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Finalmente, la agoa extraida del horno era trabajada en el martinete (gizategi). La fuerza
del agua hacia girar el eje mayor, reforzado con anillas de hierro, que mediante unos dientes
o levas empujaba hacia abajo el extremo del mazo, reforzado también con una pieza de
hierro, provocando que el extremo contrario se elevase para posteriormente caer. En el
yungque se colocaba la agoa, para que con el batir del mazo fuesen eliminadas las impurezas
y la escoria y darle al hierro la forma deseada, normalmente en tochos o barras®. La
velocidad del mazo en Lebario era de 100 a 125 golpes por minuto®.

En el interior de las ferrerias dominaba el sonido potente y constante de la maquinaria, que
debia oirse a cierta distancia’. Benito Pérez Galdos hablaba, en la novela Luchana (1899),
de los “ruidos espantables” que surgian de la ferreria de Lupardo: “el bullicio medroso de la
turbina en lo mas hondo, el martilleo con estribadores metalicos arriba, y el soplido ansioso
del fuelle. Respiraba la ferreria, latia su sangre, daba pufetazos continuamente sobre la
materia indomable”. Maisu Juan, el célebre personaje de la novela Peru Abarka (1802)
de Juan Antonio Moguel, exclamaba al contemplar el interior de una ferreria: “Parece el

infierno. {Qué fuego y llamas! jQué herramientas y lugares tristes!””*

4. POR LA CONSERVACION DE LA FERRERIA DE LEBARIO

La conservacion de las ferrerias estuvo determinada por el desarrollo industrial. A finales
del siglo XIX, la comarca del Duranguesado asisti6 a un proceso industrializador gracias
a sus propicias caracteristicas. Como sefala Nerea Mujika, su estratégica situacion entre

68 CEBALLOS CUERNO, C.: op. cit., p. 145; LOPEZ ARBELOA, B. y ZAPATA PENA, L.: op. cit., p. 150;
BALBOA DE PAZ, J.A.: La siderurgia tradicional... op. cit., p. 70-74.

69 BARREIRO, L.: “La antigua ferreria de Lebario..”, op. cit., p. 3.

70 Pedro Villarreal de Berriz describia asi la accion de los barquines en el siglo XVIII: “No hay cosa mas
desordenada, ni desproporcionada en las herrerias, que las barquineras, que apenas se encuentra alguna
bien puesta; pues dan unos golpazos, que estremecen toda la maquina, y se oyen a grande distancia”.
VILLARREAL DE BERRIZ, P. B.: Mdquinas hidrdulicas de molinos y herrerias y gobierno de los drboles
y montes de Vizcaya. Madrid, Oficina de Antonio Marin, 1736, p. 106

71 PEREZ GALDOS, B.: Luchana. Madrid, Perlado, Pdez y Cia, 1906, p. 185. Citado por VV.AA.: Arqueo-
logia industrial en Bizkaia. Vitoria-Gasteiz, Gobierno Vasco, 1988, p. 97.

72 MOGUEL J.A.: Peru Abarka. Bilbao, La Gran Enciclopedia Vasca, 1978, p. 81.
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las tres provincias vascas y el desarrollo de una extensa red ferroviaria facilitaron la
instalacion de industrias en la zona del Alto Ibaizabal. La linea de Bilbao-Durango resultd
determinante para la creacion de talleres de transformados metalicos preexistentes™, que
eran abastecidos desde Altos Hornos de Vizcaya, naciendo en este periodo empresas como
Forjas de Berriz (1914), Hijos de Ortiz de Zarate (1916), Burdifiola (1915) o La Ferretera
Vizcaina (1909)74, entre otras.

Ambrosio Sarrionandia y Pedro Santisteban tenian arrendada la ferreria de Murueta para la
fabricacion de sartenes y objetos de ferreteria desde 1894. A fin de explotar el negocio, en julio
de 1908, constituyeron la sociedad Sarrionandia, Santisteban y Cia junto a Jesus Arroitia-
Jauregui Larragan y Pedro Ibieta-Torre-Mendia”, manteniendo dos plantas de produccion:
la ferreria de Mikeldi en Durango, para la fabricacion de géneros estampados, y la ferreria de
Murueta para géneros martillados’™. Unos meses después, la compaiia decidié disolverse y
formar una nueva sociedad, constituyendo La Ferretera Vizcaina el 21 de diciembre de 1909.
En estos primeros tiempos, los productos mas vendidos de la empresa eran las sartenes
estampadas, junto a braseros, almohazas, sartenes y calderos martillados, entre otros”.
En 1918, la sociedad decidi6 abandonar la ferreria de Murueta, vendiendo como chatarra
su maquinaria, y comprar la ferreria de Lebario por 40.000 pesetas, incluyendo antepara,
derecho al aprovechamiento de aguas publicas, presa, cauce y estolda’™.

Hasta ese momento, en la ferreria de Lebario debian trabajar seis operarios que producian
sartenes martilladas utilizando carbon vegetal. Tras pasar a manos de La Ferretera Vizcaina,
el carbdn vegetal se sustituyd por carbén mineral” y se introdujo nueva maquinaria para
los procesos de fabricacion®.

73 AGUIRRE KEREXETA, L: “El fenémeno industrial en Euskadi”, en MAJORAL, Ry SANCHEZ, D. (eds.):
III Encuentro de geografia Euskal Herria-Catalunya. Barcelona, Institut d'Estudis Catalans, 1993, p. 84.

74 MU]JIKA ULAIZA, N.: op. cit., pp. 164-165.

75 SAGASTIZABAL, J.: La ferretera vizcaina: personaje histérico. Bilbao, Imprenta Universal, 2000, pp.
13-21.

76 Apenas un mes después de su constitucion, la sociedad acord6 con José Ampuero, propietario de las fe-
rrerias de Murueta y Arandia, el traslado de uno de los husos de la ferreria de Arandia a la de Murueta.
Ver AFSS. Familia Ampuero. Ampuero n.° 1643. Fechado el 18 de agosto de 1908.

77 SAGASTIZABAL, J.: op. cit., p. 43.

78 AHFB. Fondo Administracién. Educacion, Deportes y Turismo 70, Caja 991, Exp. 1, fol. 22 v. Escritura
publica fechada el 16 de agosto de 1918.

79 VV.AA.: Abadiio ezagutzen. Graficas Berriz, 1987, p. 91.

80 SAGASTIZABAL,J.: op. cit., pp. 13-21.
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El futuro y conservacion de la ferreria de Lebario llegé a tratarse en las sesiones de la
Junta de Cultura Vasca (JCV), organismo creado en 1917 por la Diputacién de Vizcaya
y responsable del fomento cultural y la protecciéon del patrimonio arquitecténico de
la provincia®. El vocal e industrial nacionalista Javier Gortazar propuso a la JCV la
conservacion de la ferreria de Lebario como “homenaje a la antigua industria vizcaina’,
criterio que, como veremos, pervivio a lo largo del tiempo®. El organismo, sin embargo, se
desentendid de su conservacion al considerar que La Ferretera Vizcaina no iba modificar
inmediatamente la construccion.

La neutralidad espafola en la Primera Guerra Mundial conllevé un periodo de desarrollo
econdmico favorable gracias a la exportacion de productos al mercado internacional. El
fin de la contienda, sin embargo, dio inicio en los primeros afios de la década de los veinte
a una crisis economica y politica, que se tradujo en la dictadura de Primo de Rivera y el
restablecimiento de la competencia extranjera. Con todo, las medidas proteccionistas e
intervencionistas promovidas por la dictadura facilitaron, en la segunda mitad de la década,
un nuevo periodo expansivo de la economia espafiola, y especialmente en Bizkaia®.

La Ferretera Vizcaina no fue ajena a este contexto, pues sus niveles de ventas fueron
excelentes en 1916 y especialmente en 1918, llegando a facturar a la empresa parisina
Léonard et Fils tanto como las ventas de todo un afio entre 1910 y 1915. En 1922, por el
contrario, la empresa cerraba con pérdidas®. Asi las cosas, se solicité un estudio para el
aprovechamiento hidraulico de los saltos de agua de Orobio y Lebario en 1921, y es que una
de las reconversiones habituales de las ferrerias era la instalacion de turbinas para generar
energia eléctrica. Con todo, la ferreria de Lebario se mantuvo su actividad en la fabricacion
de sartenes hasta 1923%, fecha en que La Ferretera Vizcaina renuncié a sus derechos de

81 Laproteccion del patrimonio arquitectdnico fue responsabilidad de la seccién de conservacion de monu-
mentos, cuya actividad se centrd principalmente en la arquitectura religiosa, ejerciendo una salvaguarda
menor en las construcciones civiles. Ver: DIEZ PATON, E.: Alma y piedra. Ideologias, conservacion, res-
tauracién. Politica del patrimonio arquitecténico en Vizcaya (1844-1936), (Tesis Doctoral defendida en la
Universidad del Pais Vasco en 2017).

82 AHFB. Fondo Administracion. Educacion, Deportes y Turismo, Caja 999, Exp. 032. Sesién de 13 de
noviembre de 1918.

83 ALLENDE PORTILLO, E y VELARDE REVILLA, P: “Industria, transporte y banca en Vizcaya durante
la dictadura de Primo de Rivera’, Historia Contempordnea, n.° 9, 1993, pp. 219-242; VV.AA.: Los origenes
de una metropoli industrial: la ria de Bilbao. Billbao, Fundacion BBVA, 2001, vol. I, pp. 73-75.

84 SAGASTIZABAL, J.: op. cit. pp. 25y 61.

85 “Nuestra visita a la ferreria de Lebario (Abadiano)”, op. cit., p. 42.
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concesion de aguas para usos industriales®. No es de extrafiar que, con esta coyuntura, la
empresa viese una oportunidad de negocio en la venta de la ferreria de Lebario al Museo
Etnografico Vasco.

El museo habia sido inaugurado en Bilbao en julio de 1921 con el objetivo de “propagar
entre los vascos el amor a cuanto sea caracteristico de su raza™’. Ademas de la adquisicion de
objetos (piezas de ceramica, mobiliario, armas, aperos de labranza, indumentaria, entre otros),
se crearon instalaciones para difundir la vida tradicional vasca. Una cocina y una alcoba
daban a conocer la vida en el caserio, mientras que la industria tradicional lo era gracias a la
reproduccion de una ferreria. La Junta de Patronato considerd que el modelo debia basarse
en Lebario, que conservaba su aspecto original y maquinaria en estado de funcionamiento, y
asi guardar el recuerdo “de lo que fue la cuna de la actual industria vizcaina del hierro” antes
de que fuese transformada por La Ferretera Vizcaina. De estas palabras puede deducirse
que Javier Gortazar, secretario de la Junta de Patronato, habia trasladado la iniciativa que
anos atras habia presentado a la JCV para guardar la memoria de la que consideraron la
ultima ferreria activa en Bizkaia, “y quizds en todo el Pais Vasco™. Jesus Larrea, director-
conservador y alma mater del museo, fue el responsable de dirigir los trabajos, de dos afios de
duracidn, y que reprodujeron a una escala 1/5 la construccion y mecanismos®.

La instalacion fue inaugurada en mayo de 1922, avivando la noticia el interés por el modelo
original®. La revista La Vasconia informaba a sus lectores que la ferreria a punto estuvo
de ser remodelada para dedicarla a una nueva actividad y que, gracias al consejo de un
norteamericano, La Ferretera Vizcaina desistié de su idea: "Ese hecho pone de relieve la
indiferencia que padecemos por nuestras cosas, teniendo que venir de fuera quien dé la voz
de alerta a los profanadores de casa. {Oh sarcasmo!™". Surgian asi las primeras criticas por
el desinterés en la conservacion del patrimonio preindustrial.

86 “Obras publicas”, El Noticiero Bilbaino, niim. 17.182, 25 de abril de 1923, p. 4.

87 AHFB. Fondo Administracién. Educacion, Deportes y Turismo, Caja 946, Exp. 40. Capitulo 1°, articulo
2° del Reglamento del Museo Etnografico.

88 AHFB. Fondo Administracién. Educacion, Deportes y Turismo, caja 946, exp. 40, fol. 61r. “Memoria de
la gestion de la Junta de Patronato del Museo Etnografico Vasco en el afio 1920”.

89 Jesus Larrea inici6 el estudio de la ferreria de Lebario y primeras visitas a Durango y Abadifio en mayo
de 1920, concluyéndose los trabajos en mayo de 1922. Para su construccién el museo reservé 10.000
pesetas de su presupuesto.

90 “En el Museo Etnografico. Las viejas ferrerias”, EI Noticiero Bilbaino, ano XLVIIL, n.° 16.895, 25 de mayo
de 1922, p. 1; “En el Museo Etnografico. Reproduccion de una antigua ferreria’, EI Nervion y La Tarde,
ano I, n.° 41, 24 de mayo de 1922, p. 2.
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La Ferretera Vizcaina, en realidad, no tenia ningtin interés en la conservacion de la ferreria
de Lebario, sino en obtener de ella el maximo rendimiento econémico. La gerencia de la
emprensa ofrecid en venta a la Junta de Patronato del Museo Etnografico la construccion,
pertenecidos y derechos de agua en 50.000 pesetas. La JCV, de quien era competencia
la conservacién del patrimonio arquitecténico de Bizkaia, nombré a Jesus Larrea, a
los arquitectos Manuel Maria Smith y José Maria Basterra y al musicélogo Juan Carlos
Gortazar (hermano de Javier Gortdzar) como comisionados para gestionar la compra®.
Las conclusiones a las que éstos llegaron fueron a nuestro juicio novedosas, pues sefialaron
un incipiente uso turistico de la ferreria y propusieron interesar a las empresas siderargicas
en la conservacion del conjunto. Ideas que como veremos se recuperaron afos después.
En vista de que La Ferretera Vizcaina rechazaba desprenderse del salto de agua, la citada
comision recomendd que la empresa se comprometiese a tener llena la antepara para
mostrar a los futuros visitantes de la ferreria el funcionamiento de la maquinaria®. Sin
embargo, la falta de acuerdo econémico entre la JCV, que ofreci6é 30.000 pesetas por la
ferreria sin el salto de agua, y los accionistas de La Ferretera Vizcaina motivo su enajenacion
en publica subasta en 1928

La conservacién de Lebario, en este punto, dependia fundamentalmente de su adquisicion
por parte de alguna institucion, ya que en la legislacion vigente el concepto de tesoro
artistico no contemplaba la arquitectura preindustrial. El Decreto-Ley de 9 de agosto
de 1926 solo prohibia el derribo o alteracion de los bienes inmuebles declarados como
pertenecientes al Tesoro Artistico Nacional, entendiéndose como tales: los monumentos
histéricos, artisticos o “monumentos arquitectonico-artisticos”; las edificaciones o
conjuntos situados en lugares de reconocida belleza; y los yacimientos y objetos de interés
paleontologico y prehistorico®”. Asilas cosas, y tras quedar la subasta de la ferreria desierta,

91 “Reproduccion de una antigua Ferreria’, La Vasconia. Revista Decenal Ilustrada, ano XXIX, n.° 1.036,
10 de julio de 1922, p. 458.

92 AHFB. Fondo Administracién. Educacién, Deportes y Turismo, Caja 999, Exp. 032. La gerencia de La
Ferretera Vizcaina se puso en contacto con la Junta de Patronato del Museo Etnografico el 26 de mayo
de 1924. El pintor Manuel Losada, en representacion de la junta, trasladd la cuestion a la JCV, quien
acordo en sesion del 30 de agosto nombrar una comision especial para gestionar el asunto.

93 Ibid., fol. 7. Carta de Juan Carlos Gortézar dirigida a Lorenzo Hurtado de Saracho, fechada el 17 de
septiembre de 1924.

94  Ibid., fol. 18r. El 18 de febrero de 1928 se celebré en Durango la subasta publica para la enajenacion de
la antigua ferreria de Lebario y sus pertenecidos bajo el tipo de 40.000 pesetas.

95 Gaceta de Madrid, art. 2°, n.° 227, 15 de agosto de 1926, p. 1.027.
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la iniciativa de la salvaguarda de la ferreria, ante la desidia de la JCV, pasé a manos de los
ingenieros industriales, destacado la figura del director del Centro Industrial de Vizcaya,
Luis Barreiro.

Barreiro ha sido considerado como el responsable del primer estudio de arqueologia
industrial del Pais Vasco®, gracias a su trabajo de campo dibujando ferrerias de Navarra y el
Pais Vasco entre 1907 y 1919. En casi una cincuentena de cuartillas registré construcciones,
distribucion interior y dimensiones, herramientas y maquinaria (barquines, martinetes,
yunques, mazos), cubiertas y elementos decorativos, entre otros”. Un conocimiento
directo de la realidad que lo convertia en el mayor experto de la siderurgia tradicional
vasca y su situacion, y que fue difundiendo a lo largo de los aios por medio de articulos
y conferencias. En el caso de la ferreria de Lebario dibujo la planta y la seccion del taller
de maquinaria (Fig. 6), y de la fachada que daba al canal (Fig. 7)*, aportaindonos una
imprescindible informacién para conocer la instalacion.

Barreiro, desde las paginas de la revista Boletin minero, solicit6 a la Diputacion de Vizcaya,
a las grandes fabricas del Seforio y a la Central Siderurgica Espanola que contribuyesen
econdmicamente a la conservacion de Lebario para transformarla en un futuro centro de
turismo®. La respuesta fue inmediata por parte de periédicos como La Tarde, El Pueblo
Vasco, Euzkadi, El Liberal o El Noticiero Bilbaino, entre otros, en los que se recogieron
alegatos en favor de su proteccion, y por la de la Asociacion de Ingenieros Industriales de
Bilbao, quellegd a publicar enla revista de la Asociacion Nacional de Ingenieros Industriales
DYNA una serie de articulos que nos han legado una completa imagen de la ferreria.

Andrés Bengoa, siguiendo la propuesta de Barreiro, propuso a la Asociacion de Ingenieros
Industriales de Bilbao abrir una suscripciéon “genuinamente vizcaina” para adquirir la
ferreria de Lebario y ofrecérsela a la Diputacion'®. Esta iniciativa obtuvo la adhesion de
entidades y organismos como la Sociedad de Estudios Vascos-Eusko Ikaskuntza'®, y la

96 ZABALA LLANOS, M. y RUBIO CORMENZANA, S.: op. cit., p. 12.

97 En este trabajo de campo inédito no todos los croquis y dibujos aparecen fechados, solo en algunos
constan los afios de 1907, 1915, 1917 y 1919. Ver AHFB. Fondo Centro Industrial y Mercantil de Viz-
caya 0023/006 y 0065/022.

98 AHEFB. Fondo Centro Industrial y Mercantil de Vizcaya 0023/006, fols.7r, 32vy 35v.

99 BARREIRO, L.: “La antigua ferreria de Abadiano (Vizcaya)’, op. cit., pp. 3-4.

100 “Una suscripcion popular vizcaina para comprar la ferreria de Lebario”, DYNA, n.° 30, junio de 1928,
pp. 39-40.
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Fig. 6: Planta y seccion de la ferreria. Luis Barreiro. AHFB. Fondo CIM 0023/006

colaboracién econdémica de importantes figuras como Ramon de la Sota'®. De manera
paralela, y segun recogieron peridédicos como EI Pueblo Vasco o Euzkadi, el presidente de
la Diputacion, Esteban Bilbao, se reunié con representantes de la industria siderurgica
buscando su apoyo econdmico para su compra. Asistieron a la entrevista Valeriano Balzola,
presidente de la Camara de Comercio y concejal del Ayuntamiento de Bilbao, Goyarrola
Aldecoa, en calidad de secretario del consejo de administracion de Altos Hornos y miembro
de la Liga Vizcaina de Productores, y el ingeniero Luis Barreiro'®.

101 Boletin de la Sociedad de Estudios Vascos, ano X, num. 39, tercer trimestre de 1928, p. 7. Acordado en
sesion de la junta permanente el 1 julio de 1928.

102 La aportacién mayor la realiz6 Ramon de la Sota con 1.000 pesetas, mientras que la Asociacién de In-
genieros Industriales y la revista DYNA dieron 250 pesetas, la sociedad anénima Talleres de Guernica
ofreci6 50 pesetas e Hijos de S.A. Muguruza 25 pesetas. Ver: “Suscripcién para adquirir la ferreria de
Lebario y ofrecérsela a la Excma. Diputacion’, DYNA, n.c 31, julio de 1928, p. 43.
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Fig. 7: Dibujo de la fachada que daba al canal. Luis Barreiro. AHFB. Fondo CIM 0023/006

La falta de acuerdo econdmico entre la Diputacion de Vizcaya y el propietario de los
terrenos colindantes conllevd el inicio del desmantelamiento de Lebario en agosto de
1928, “todo estaba destruido, desquiciado y sin posible compostura’, afirmaban desde la
revista DYNA!®. Ante las criticas, Esteban Bilbao se vio obligado a defender su gestion en
la prensa, afirmando que la institucion acepto las 35.000 pesetas que La Ferretera Vizcaina
exigia por la ferreria y sin el salto de agua, pero se requeria de la compra de un terreno
colindante a fin de desviar el cauce y accionar la maquinaria. Su propietario, viendo una

103 “La ferreria de Lebario”, El Pueblo Vasco, n.° 6.049, 1 de junio de 1928, p. 1; “La ferreria de Lebario’,
Euzkadi, n.° 4.863, 2 de junio de 1928, p. 5.
104 “El fin de la ferreria’, DYNA, n.° 32, agosto de 1928, p. 46.
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oportunidad de negocio, solicité 6.000 pesetas, precio inaceptable para la corporacion'®.
Asi, la ferreria de Lebario fue inmediatamente reconvertida en central hidroeléctrica bajo
la gestion de Electra Esterripa'®, dotando de electricidad a la zona hasta 1949'%7.

Curiosamente, su memoria e imagen se mantuvieron muy vivas. Y es que mientras se
desmantelaban sus instalaciones, Bilbao celebraba, en 1928, el Congreso del Instituto
del Hierro y el Acero de Londres, con una importante presencia de industriales y
empresarios britanicos, como Benjamin Talbot, presidente del Iron and Steel Institute,
y de representantes de la politica e industria vizcaina, como Ramoén de la Sota, entre
otros'®. Los congresistas, entre las diversas actividades organizadas, visitaron grandes
conjuntos fabriles y mineros (Altos Hornos de Vizcaya, Babcock Wilcox, La Constructora
Naval, Orconera o las comparfifas Minera Franco-Belga, Dicido y Setares), pero no pudo
llevarse a la practica la propuesta que el secretario del comité ejecutivo, Luis Barreiro,
hizo meses atras: trasladar a los congresistas a Abadino'”. Sin embargo, Lebario ilustrd
las paginas de libro del congreso, compitiendo su deteriorada y anacrénica imagen con la
monumentalidad, potencia y fuerza que transmitian las fotografias de turbinas, hornos de
calcinar, chimeneas humeantes, cargaderos y maquinaria de la moderna industria vizcaina.
Lebario, sorprendentemente, era presentada como la mas completa ferreria conservada'™®.

105 “La muerte de Lebario’, La Tarde, n.° 4.665, 6 de septiembre de 1928, p. 1.

106 La fabrica de electricidad Electra Esterripa ya operaba en el afio 1929. Ver: Anuario del comercio, indus-
tria, profesiones y tributacion del Pais Vasco. Bilbao: Cajas de Ahorro de Bilbao, Pamplona, San Sebas-
tian y Vitoria, 1929, p. 396

107 En 1932 la central de Lebario transportaba energia eléctrica a 2000 vatios hasta el barrio de Muntxaraz
(Abadino). Ver: “Electricidad”, EI Noticiero Bilbaino, ano LVIII, n.° 20.008, 8 de mayo de 1932, p. 7;
Ferreria de Lebario. Catalogo Colectivo de los Museos de Euskadi. https://apps.euskadi.eus/emsime/
catalogo/titulo-ferreria-de-lebario/objeto-maqueta/ciuVerFicha/museo-57/ninv-AAAA/0668  (Con-
sultado el 20/03/2023).

108 Entre los asistentes al congreso destacaron John Field Beale, George C. Lloyd, James Henderson o Carl
Benedicks, profesor de metalurgia de la Universidad de Estocolmoentre otros. A ellos se sumaron una
notable representacion de la politica e industria vizcaina: Esteban Bilbao, presidente de la Diputacion,
los empresarios Tomas de Zubiria e Ibarra, Juan Tomas Gandarias, el marqués de Arriluce de Ibarra,
ademas de Luis Barreiro, en calidad de secretario del comité ejecutivo. Ver: “El instituto del Hierro y el
Acero”, Boletin Minero, n.° 77, 15 de octubre de 1928, pp. 1-4.

109 BARREIRO, L.: “La antigua ferreria de Abadiano (Vizcaya)’, op. cit., p. 4.

110 Instituto del Hierro y del Acero de Londres. Congreso de Bilbao. Bilbao, Imprenta Casa Dochao, 1928,
p-29.
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La mayoria de los escritos publicados a favor de la conservacion de Lebario presentaron
un lenguaje y unas interpretaciones particularistas, defendiendo su conservaciéon como un
homenaje a la historia de “nuestra” siderurgia, a “nuestra sangre de hierro” y al origen de
“nuestra” actual riqueza; conservar la ferreria de Lebario llegd a interpretarse como una
forma de conmemorar la raza vasca. Ella sola remitia al caracter bravo, honrado y laborioso
de sus hombres, “trozo viril y entero de la raza™"!, de su religiosidad e independencia.
Lleg6 a apelarse a su significacion étnica, era un documento étnico cuya pérdida habia
que evitar''?, un lugar de culto de la religion del trabajo vasco. En definitiva, la silueta de
Lebario “es una pagina viviente que evoca nuestra fama mundial y nos recuerda una época
en que la fe, la paz y el trabajo se unieron para exaltar una raza”'">.

Aunque minoritarias, mas alla de exaltaciones vasquistas, encontramos algunas apelaciones
al valor artistico y al valor histérico. Para Luis Barreiro, Lebario era un “tesoro artistico” que
debia ser conservado'¥; Andrés Bengoa, por su parte, afirmaba que el demostrado valor
histérico de la construccion la habia elevado a la categoria de monumento'. Finalmente,
la proteccion de Lebario era un medio de guardar un procedimiento, poniendo en valor
la conservacion de la técnica preindustrial''®. Asimismo, este interés por la instalacion de
Abadino llevo al escritor Juan Antonio de Zunzunegui a recordar, en una carta abierta al
presidente de la Diputacion, que Bizkaia posefa otra ferreria atn en funcionamiento: la
ferreria de El Pobal'"".

Aunque la instalacion de Lebario fuese desmantelada, su memoria nunca se perdié. En
los afios inmediatos a su desaparicion solia evocarse en contraposicién a las grandes
construcciones y potente industria, como Altos Hornos o el puente de Vizcaya: “jPobre
y simpatica ferreria de Lebario! ;Qué significas ta al lado de estos colosos?”'*. En el V

111 “Hechos y dichos’, La Tarde, n.c 4.499, 18 de febrero de 1928, p. 1.

112 “La ferreria de Lebario”, Euzkadi, n.° 4.863, 2 de junio de 1928, p. 5.

113 BENGOA, A.: “Nuestro abolengo siderurgico y la ferreria de Abadiano”, DYNA, n.° 29, mayo de 1928,
p.41.

114 BARREIRO, L.: “La antigua ferreria de Abadiano (Vizcaya)’, op. cit., p. 3.

115 “Alrededor del tema de la ferreria’, La Tarde, n.° 4.669, 11 de septiembre de 1928, p. 1.

116 BENGOA, A.: op. cit., p. 40.

117 La ferreria de El Pobal habia sido ademas explotada por el padre y abuelo del escritor. ZUNZUNEGUI,
J.A.: “Carta abierta al presidente de la excelentisima Diputacion”, El Pueblo Vasco, n.° 6050, 2 de junio
de 1928, p. 1; LOPEZ LUSARRETA, M.A.: “Bilbao en la narrativa de Juan Antonio de Zunzunegui’,
Bidebarrieta. Revista de humanidades y ciencias sociales de Bilbao, n.° 8, 2000, p. 368, nota 8.
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Congreso de Estudios Vascos, celebrado en Bergara en 1930 y dedicado al Arte Popular,
se recred la vida vasca por medio de una cocina, una ermita, un cementerio y una ferreria.
Esta dltima gracias a la maqueta de Lebario realizada por Jests Larrea'”, que ha estado
siempre vinculada al Euskal Museoa-Museo Vasco (Fig. 8) y que durante décadas ha
contribuido a difundir la importancia de la siderurgia tradicional en la historia y economia
de Bizkaia, y ha dado a conocer el procedimiento del trabajo del hierro'®. Finalmente, cabe
destacar, que el entorno de la ferreria de Lebario adquiri6 en 1997 la categoria de zona de
presuncion arqueoldgica'.

La experiencia de Lebario facilitd, a nuestro juicio, la revalorizacion de otras ferrerias,
especialmente de la ferreria de El Pobal (Muskiz). Cuando en afos sucesivos se reclamaba
su conservacion como “la ultima ferreria vizcaina’, siempre se recordaba la destruccion
de Lebario. En 1953 se autorizo la instalacién de un alto horno al carbon vegetal para la
produccion de arrabio, hecho que para Luis Barreiro conllevaba el fin definitivo del dltimo
ejemplo de la siderurgia tradicional vizcaina: “Por mi parte el rescoldo que quedaba en
mi, con aspiraciones de conservar una ferreria en Bizkaia, como recuerdo y homenaje a
aquellos antiguos ferrones, también se ha apagado completamente para siempre”'?. Por
suerte, Barreiro se equivocaba, pues El Pobal fue la primera ferreria del Pais Vasco declarada
monumento histérico-artistico de cardcter nacional por el decreto de 17 de julio de 1984'%.

118 ANTEM, Angel, “La Gran Villa Industrial’, El Heraldo de Madrid, afio XXXIX, n.° 13.616, 18 de sep-
tiembre de 1929, p. 9.

119 DIEZ PATON, E.: Alma y piedra... op.cit.

120 La maqueta realizada por Jesus Larrea fue restaurada en 1961, bajo la supervision del director del mu-
seo Mario Grande, y sustituida por una réplica en 1977. Agradezco la informacién aqui expuesta a
Ziortza San Pedro, técnica de colecciones del Euskal Museoa.

121 Boletin Oficial del Pais Vasco, n.°, mayo de 1997, pp. 8942-8944.

122 BARREIRO, L.: “Las antiguas ferrerias de Vizcaya’, Boletin Minero, afio XXXII, n.° 11, noviembre de
1953, p. 541; Boletin Oficial del Estado, n.° 264, 21 de septiembre de1953, p. 5.688; “Luis Barreiro Zaba-
la; el dltimo romaéntico de la siderurgia’, en Bizkaikoa https://bizkaikoa.bizkaia.eus/detalleContenido.
asp?t=2&id=4228 (Consultado el 20/03/2023).

123 DECRETO 265/1984, de 17 de Julio, por el que se declaran Monumentos Histdrico-Artisticos de ca-
racter nacional.
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Maqueta de la ferreria de Lebario, realizada por Jesus Larrea. MUS/0008. © Euskal Museoa. Bilbao

EVA DIEZ PATON

5. CONCLUSIONES

El patrimonio es un concepto en constante transformacion, revisado y actualizado por
cada época, que le dota de nuevos significados. La ferreria de Lebario surgié como
contraposicion del tiempo presente, dominado por una consolidada estructura industrial.
En una provincia orgullosa de sus grandes conjuntos de siderurgia fabril, esta primera
propuesta de conservacion de una instalacion ferrona ejercié como reflejo que devolvia
“una imagen desconocida de si misma como alteralidad todavia por definir™*. Y es que el
patrimonio, como senala Francoise Choay, es capaz de actuar como un espejo reflectante.

Bizkaia tomaba conciencia de una parte de su historia gracias al proceso de resignificacion
de la instalacion preindustrial. Lo que hizo posible que Lebario fuese objeto de la atencion
de instituciones, organismos culturales y representantes de la industria no fueron sus
valores materiales, sino su componente inmaterial. Se reconfiguré como manifestacion de
una forma de vida tradicional y de unos rasgos considerados como propios, es decir, se
le asignaron valores particularistas por encima de los histdricos, de los artisticos o de los
técnicos. En el proceso de patrimonializacién de la arquitectura del pasado, su caracter
simbolico y su capacidad representativa se presentan como elementos determinantes'?.
Aquella se erige en contenedor de los rasgos que definen a una comunidad de individuos,
en los que éstos deben verse representados. Es entonces cuando se convierte en parte de la
memoria colectiva y de la identidad.

Esta resignificacion evidencié ademas la fragilidad de la conservacion. Lebario fue
considerada a medio camino entre lo industrial, lo tradicional y lo etnografico; una
ambigiiedad que pervive en nuestros dias en torno al patrimonio preindustrial. A la falta
de concrecién conceptual se le sumé la gran cantidad de elementos que lo conformaban.
A diferencia de otros bienes culturales, la proteccion no sélo se limita a un edificio, sino
también a la maquinaria y a la energia para activarla. Este fue un hecho fundamental en
la pervivencia de la ferreria de Lebario, ya que la falta de acuerdo para desviar el cauce
del rio fue el hecho que determiné su destruccion. Lebario se presenta como ejemplo
paradigmatico de la precariedad y alta vulnerabilidad que acompaii6 a la conservacion
del patrimonio preindustrial, pero que en la actualidad sigue condicionando también la
conservacion del patrimonio industrial.

124 CHOAY, E: Alegoria del patrimonio. Barcelona, Gustavo Gili, 2007, p. 189.
125 PRATS, LL.: Antropologia y patrimonio. Barcelona, Ariel, 1997, p. 22
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Con todo, el interés despertado dejo un legado de gran trascendencia para Bizkaia. Gracias
a la labor de Jesus Larrea, el recuerdo de Lebario sigue vivo en el Euskal Museoa, donde
generaciones de vizcainos han conocido el mecanismo de las ferrerias y la importancia
de la actividad ferrona en el Pais Vasco. El compromiso de Luis Barreiro con el estudio,
difusion y conservacion de las ferrerias vascas dejo como herencia la base necesaria para
la puesta en valor de estas instalaciones y la posterior declaracion de la ferreria de El Pobal
como monumento histérico-artistico. La ferreria de Lebario fue el punto de partida del
reconocimiento de la dimension patrimonial de lo industrial, pero también es el recuerdo
dela vulnerabilidad de este patrimonio, de su especificidad y precariedad, que lo convierten
en una herencia que requiere ser constantemente reivindicada.
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RESUMEN
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Centenario de Donostia-San Sebastian.
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EL MONUMENTO AL CENTENARIO DE DONOSTIA-SAN SEBASTIAN (1913-1924)
B ANA ARREGUI BARANDIARAN

1. INTRODUCCION

En 1913 se celebrd el primer centenario del incendio del 31 de agosto de 1813 que arrasé
la ciudad de San Sebastian y de la conocida como reunién de Zubieta, donde los vecinos
de la ciudad se reunieron para decidir su reedificacién. Ademds, se buscaba también
conmemorar el cincuentenario del derribo de las murallas que rodeaban la vieja ciudad y
cuya demolicion propicié el desarrollo de la misma a través de los distintos ensanches del
siglo XIX.

El programa que se prepard para recordar ambos acontecimientos fue muy amplio’;
se realizaron concursos literarios, exposiciones artisticas e historicas, creacion de
condecoraciones y, por supuesto, la construccién de un monumento conmemorativo.
Todo este programa, y especialmente lo referido al monumento, hay que situarlo dentro
de la corriente de efemérides que recorrié Espafia al celebrarse el centenario del fin de la
Guerra de la Independencia y que tantos ejemplos de monumentos han dejado por toda
la peninsula?.

Se produce en estos aflos un gran auge de la escultura conmemorativa y como afirma
el profesor Martin Gonzélez, “ciudades, regiones y naciones utilizaron el monumento
para conmemorar todo lo que estimaran digno de alabanza: hechos de armas, literarios,
cientificos, personajes esforzados en cualquier campo, virtudes que estimaban inherentes
a un pueblo™. Es indudable que el monumento juega un papel importante en la creacion
de la identidad y de la memoria colectiva y que, ademas, se convierte en un elemento de
cohesion®. En este sentido, no se puede dejar de mencionar el discurso de entrada a la Real
Academia de Bellas Artes de San Fernando del escultor Miquel Blay i Fabregas en 1910
cuando defiende la escultura conmemorativa como un vehiculo de difusiéon de las ideas
que se quiere transmitir a la sociedad: “.suprema obra de arte unas veces que figura entre
las mas soberanas y colosales creaciones del genio y menguada expresion de un simbolo

1 LAFFITE, Alfredo, Guia del Centenario, San Sebastian, Tipografia de Baroja, 1913.

2 GARCIA GUATAS, Manuel, “Las efemérides de 1808 en sus monumentos” en Historia y politica a
través de la Escultura Publica 1820-1920, Zaragoza, Institucién Fernando el Catdlico, Diputacion de
Zaragoza, Zaragoza, 2003, pp. 199-233.

3 MARTIN GONZALEZ, Juan José, El monumento conmemorativo en Espafia 1875-1975, Valladolid,
Universidad de Valladolid, 1996, p. 7.

4 DIAZ PATON, Eva, “Monumento y memoria. La relacién de la “Comisién de Monumentos de Vizcaya”
con los lugares de la memoria de Bilbao” en Bidebarrieta, n° 27, 2011, pp. 55-77, p. 58.
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generoso, otras, el monumento publico se muestra, a través de la Historia, desde los mas
remotos tiempos, por los pueblos y las razas todas, como documento expresivo y elocuente
de las distintas civilizaciones, atestiguando siempre con sus masas y trazados, cuales son los
mas altos ministerios y destinos de la vida del hombre™.

Por otra parte, hay que sefialar la relevancia que la ciudad de San Sebastian habia adquirido
ya desde finales del siglo XIX como un importante destino turistico. Como afirma Luis
Castells, “entre 1864 y 1936, la ciudad experimenté una metamorfosis que la llevaria de
ser una reducida plaza militar a la ciudad abierta y cosmopolita, cuyos rasgos definen,
aun hoy en dia, su personalidad™. Ayudé mucho que desde 1887 la Reina Maria Cristina
la eligiera como su lugar de veraneo hasta su fallecimiento en 1929. Lo cierto es que San
Sebastian competia con otras ciudades europeas como Montecarlo, Spa, Vichy, Biarritz,
Wiesbaden, etc., y tenia que dotarse de alicientes y servicios para captar nuevos visitantes.
Es ahora cuando se emprenden desde la iniciativa municipal y privada una serie de obras
importantes como el Puente de Maria Cristina, el teatro Victoria Eugenia, el Hotel Maria
Cristina, el Palacio de Justicia o el Paseo Nuevo que contribuyen a la monumentalizacion
de la ciudad y ayudan a la apuesta por la urbe turistica’. El monumento conmemorativo
se convierte en una pieza esencial para la construccion de la capital cosmopolita de este
momento®. Estamos en el periodo histérico conocido como la Belle Epoque, el periodo
que va desde finales del siglo XIX hasta comienzos de la Primera Guerra Mundial, en 1914.
Gracias a la neutralidad espafiola en este conflicto, el periodo se alargo hasta los afos 20,
concretamente hasta 1925. Es en este aio cuando la prohibicién del juego por la dictadura
de Primo de Rivera provoca el cierre del Gran Casino, lo que suscité una desviacion de
veraneantes hacia Biarritz y un gran malestar’.

5 BLAY I FABREGAS, Miquel, El monumento puiblico. Discursos leidos ante la Real Academia de Bellas
Artes de San Fernando en la recepcion piiblica del Excmo. Sr. D. Miguel Blay el dia 22 de mayo de 1910,
Madrid, Real Academia de San Fernando, 1910, pp. 12-13.

6 CASTELLS ARTECHE, Luis, “La Bella Easo: 1864-1936” en Historia de Donostia-San Sebastidn, Edito-
rial Nerea, Donostia-San Sebastian, 2004, pp. 99-133, p. 100.

7 BLASCO, Carlos; Javier SADA, La Belle Epoque y los locos afios 20, Cuadernos Donostiarras n° 4, Do-
nostia-San Sebastian, 2020, p. 62.

8 ALONSO PEREIRA, José Ramon, “Agustin Querol y el monumento conmemorativo del novecientos”
en Boletin Académico, n° 7, 1987, pp. 41-50, p. 41.

9  CASTELLS ARTECHE, Luis, op. cit., p. 116.
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Ya desde 1908 se habia creado la llamada Junta del Centenario, una comision formada por
personajes notables dela ciudad y que buscaba coordinar todoslos actos que seiban a celebrar
con ese motivo, entre ellos la construccién del monumento’. En un principio, la idea era
celebrar el centenario de la destruccion y reconstruccion de la ciudad ademas de rendir un
tributo de admiracion a las generaciones anteriores y asi lo reflejaban la convocatoria y las
bases del concurso escultérico. Los tres primeros puntos aludian claramente a la intencion
ya mencionada. En primer lugar se querian recordar las desgracias sufridas tras el saqueo
e incendio de la ciudad en 1813; en segundo, rendir un homenaje a los promotores que
firmaron el Acuerdo de Zubieta, en el que se decidié la reedificacion de la ciudad y un
tercero que reforzaba estos dos primeros: “3°. Consignar en dicho monumento cuanto haga
referencia a los hechos mas notables de la historia de esta ciudad en la pasada centuria y
pagar a la vez la deuda de gratitud que San Sebastidn tiene contraida con cuantas personas
ha contribuido en el siglo a que se levantara™'.

Sin embargo, la vinculacién de la reina madre Maria Cristina con la ciudad y el deseo de que
la corona continuara favoreciendo con sus estancias a la misma, hizo que el ayuntamiento
decidiera que el monumento se coronara con la imagen de la Reina, a pesar de que esta
habia manifestado su deseo de que la escultura no incluyera su imagen?. Como afirma Luis
Castells, no se podia dejar escapar la oportunidad de resaltar el vinculo que debia existir
entre la familia real y la capital guipuzcoana®.

10 LAFFITE, Alfredo, op. cit.

11 Construccién del monumento conmemorativo del Centenario del 31 de agosto de 1813 en los Jardines de
Alderdi Eder. Donostiako Udal Artxiboa- Archivo Municipal de Donostia-San Sebastian (en adelante
DUA) B-2 223-1.

12 Actadel 12 de septiembre de 1912. Actas de la Junta del Centenario de las diversas comisiones nombradas
para organizar los festejos y actos conmemorativos que han de celebrarse. DUA.

13 CASTELLS, ARTECHE, Luis, “Celebremos lo local, celebremos lo nacional (La politica estatuaria en
el Pais Vasco (1860-1923)” en Procesos de nacionalizacién en la Espaiia contempordnea, Salamanca,
Universidad de Salamanca, 2010, pp. 355-378, p. 370. El deseo de homenaje a la Reina Madre Maria
Cristina era un sentimiento antiguo en la sociedad donostiarra y ya la prensa en 1906 recoge el sentir
de realizar un monumento “como determinacion de gratitud a los grandes beneficiarios que la augusta
sefiora ha reportado a San Sebastidn desde que en sus dias de regencia estableci6 alli su corte de verano”
en “De ayer a hoy” en La Libertad 13-111-1906, p. 1.
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2. EL CONCURSO

Las bases se publicaron en 1912 y constaban de 14 puntos muy detallados, donde se
explicaban temas importantes como la ubicacion, la restriccion a artistas del ambito espafiol,
la necesidad de utilizar materiales nobles (*...materiales ricos, tales como areniscas duras de
granito fino, calizas, marmoles, esmaltes a fuego sobre gres y tierras cocidas, bronces, hierros
forjados y fundidos™*) o que el coste seria como minimo de 150.000 pesetas. Se recalcaba
que el monumento debia estar coronado por la estatua de la reina Maria Cristina y por
ello “se sobreentiende que ademas de la citada estatua [reina Maria Cristina] s6lo podran
figurar en aquel las estatuas de caracter simbolico y alegdrico que los citados artistas juzguen
necesarios para la mayor interpretacion”®. El resto de los personajes deberian figurar en bajo
relieves, medallones, cartelas, frisos e inscripciones y la Junta del Centenario se comprometia
a facilitar a los artistas concursantes toda la informacién que considerasen oportuna.
Como en la mayoria de los concursos de la época, los temas que se querian plasmar en el
monumento eran muchos, y por ello la composicion tendia a ser muy abigarrada.

La ubicacion era uno de los puntos importantes de las bases y ya en su publicacién se
barajaron tres lugares: la plaza formada entre la acera sur de la calle reina Regente y el teatro
Victoria Eugenia, la plaza (todavia estaba por construirse) entre la prolongacion del paseo
de los Fueros y la calle Urbieta y finalmente, la plaza de Cervantes, situada en la confluencia
del paseo de la Concha y del Parque de Alderdi Eder. Esta tltima fue la ubicacion elegida
(y la que se publicé en las bases) aunque en el fallo del concurso el jurado recomendaba
situarlo en el parque de Alderdi Eder, como finalmente ocurrié. Todavia en este momento
existia la tendencia generalizada a juzgar los monumentos conmemorativos como piezas
aisladas del marco urbano en el que se ubicaban'®lo que no ayudaba a la visién del conjunto.

Elplazo derecepcion delos proyectos se cerraba el 20 de diciembre de 1912 y el ayuntamiento
manifestaba su intencién de que debia estar terminado para el dia 1 de agosto de 1913, lo
que verdaderamente era muy poco tiempo. Al concurso se presentaron cuatro proyectos
(aunque finalmente uno de ellos fue retirado) con los lemas Maria Cristina, Amor a la
Patria, Aizpurua y Zubieta (Fig. 1).

14 DUA B 2 223-1, op. cit.

15 Ibid.

16 AZANZA LOPEZ, José Javier, El monumento conmemorativo en Navarra. La identidad de un reino.
Coleccién Panorama n° 31, Gobierno de Navarra, Pamplona, 2003, p. 11.
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'DONOSTIAKO UDAL LIBURUTEGIA - BIBLIOTECA MUNICIPAL DE SAN SEBASTIAN

El monumento del centenario

Lema: Zubieta, propuesto por el Jurado. Lema: Aizpurua.
El mwrtes 7 del actusl, se rennié en la Casa Consistorial de esta ciudad la_Junta del Centensrio, y, tras larga discusién, aoordd
aceptar en principio la priposicion del J wra lo calificador 1e los rrabaing presentados al concurso sbiertn para erigir un
monumento conmamorativo del Centen ‘rio 4e Ia_destruccidd de San S *bastidn y cincuentenarjo delderribo de sus murallas.

Ensu decidid Ia Junta al que se aceote el proyecto presentado bajo el lema «Zubietas,
que, en union de los deméas presentados publicamos en esta pdgina. ¥ois. Segui.

Bocetos presentados al concurso. Revista Novedades (San Sebastian), 13 de enero de 1913.
Biblioteca Municipal de San Sebastidn
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El primero de ellos, Maria Cristina, estaba firmado por el artista catalan Pedro Estany"’,
escultor reconocido y autor entre otras obras del sepulcro de Antonio Rios Rosas en el
Pante6n de Hombres Ilustres de Madrid (1908). En la memoria presentada, el escultor
considera que al monumento debia darsele una nota alegre por el lugar donde estaba
emplazado (un parque con mucha afluencia) y por ir coronado con la estatua de la Reina
dona Maria Cristina y como el mismo afirma “...no es cosa que al lado de esa manifestacion
de agradecimiento a su real proteccion, se hagan ostentaciones de tristeza y calamidades™®.
Estany comienza la descripcion del monumento intentando en todo momento cumplir
los requisitos que se formulaban en las bases. Coloca en el basamento dos grandes
bajorrelieves que muestran el saqueo y destruccion de la ciudad (izquierda) y la reunion
de Zubieta (a la derecha). A media altura de estos grandes bajorrelieves proyectaba colocar
atributos y enseres del mar y de la pesca, destacando una barca con una farola decorativa
que iluminaria los nombres de los prohombres ilustres reunidos en Zubieta. En la parte
central, planteaba construir una alegoria de la ciudad actual. Estaba compuesta por una
Matrona representada por la Bella Easo con su concha y con un joven vertiendo agua que
representaba al rio Urumea. En la concha, juegan varios amorcillos que simbolizaban el
esplendor del veraneo. Como remate, la estatua de la reina Maria Cristina y, a sus pies,
un emblema de la realeza en cuyo escudo se lee una dedicatoria a la reina. Como se ve,
se trata de una obra compleja, recargada, de lo que es consciente el mismo escultor
cuando comenta: “Como puede verse, el monumento, con ser grandioso y verdaderamente
monumental, no tiene la altura que a juicio del que ha hecho el estudio debiera tener al
tratarse del Centenario y de la multiplicidad de hechos que se conmemoran, pero en este
mundo todo es relativo (s6lo Dios es absoluto) y relativamente exigido no puede darse
al monumento dimensiones exageradas que desentonarian y le perjudicarian en gran
manera’". Aun asi, alcanzaba la altura de 13,5 metros.

Respecto a los materiales, proponia que la cimentacion fuera de hormigén hidraulico, o de
ladrillo y piedra machacada con mortero de cemento. La construccion se haria en sillares
de piedra de samarquin, o de Pitillas o de las propias canteras de la zona, con las que se

17 Pedro Estany (1865-1923) estudié en La Lonja, en la Escuela de Bellas Artes de San Jorge de Barcelona
y en Parfa. En 1904 obtuvo plaza de profesor en la Escuela de Artes y Oficios de Madrid. Es el autor del
busto a Federico Chueca (1909), asi como de las figuras de los leones en el monumento a Alfonso XII
en el parque del Retiro de Madrid junto a Agapito Vallmitjana. Vid. PRIETO PEREZ, Santiago, “El Pan-
te6n de Hombres Ilustres en Madrid” en Dendra Médica. Revista de Humanidades, n° 11 (1), 2011, p. 30.

18 DUA B 2 223-1, op. cit.

19 Ibid.
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habian construido las esculturas del Teatro Victoria Eugenia. Las lapidas y otros elementos
decorativos se realizarian en piedra y la estatua de la reina madre en bronce. El conjunto
se completaria con un estanque alrededor del monumento decorado con plantas acuaticas.

Sin embargo, el 2 de enero de 1913, Estany solicita retirar el proyecto del concurso. La
presencia en el jurado de su compafiero y colaborador Miguel Angel Trilles motivé su
renuncia y el abandono de Trilles como miembro del jurado®. Su lugar fue ocupado por
Quintin de Torre?, a quien el jurado agradecié efusivamente su diligencia y disposicion
para formar parte del mismo.

El segundo proyecto, Amor a la Patria, fue presentado por los escultores Emilio Molina,
Miguel Picas y Juan Bautista Folia, artistas de distintas procedencias pero todos unidos por
trabajar en la decoracion escultdrica de la Catedral Nueva de Vitoria®.

20 ALVAREZ CRUZ, Joaquin Manuel, “Los proyectos de Lorenzo Collaut Valera para el concurso de ad-
judicacion del monumento a las Cortes, Constitucién y Sitio de Cadiz” en Laboratorio de Arte n° 24,
2002, pp. 577-600. Los escultores Miguel Ahgel Tilles y Pedro Estany presentaron un proyecto conjunto
con el arquitecto Benito Gonzalez Valle en 1911.

21 Quintin de Torre nace en Bilbao en 1877. A muy temprana edad ingresa en la escuela de Artes y Ofi-
cios de Bilbao, al mismo tiempo que frecuenta el taller del escultor Serafin de Basterra. Contintia su
formacioén en Barcelona y en 1901 pensionado por el Ayuntamiento de Bilbao y por la Diputacion de
Vizcaya se instala en Paris. Junto a Aurelio Arteta conoce las nuevas propuestas artisticas europeas
aunque siempre sinti¢ una gran admiracion por la tradicién escultorica espanola. A su regreso a Bil-
bao participa en la fundacién de la Asociacién de Artistas Vascos en 1911, de la que serd el primer
presidente. Autor de una obra importante, aborda todo tipo de temas, desde la imagineria religiosa y
los retratos al realismo social o la escultura monumental. http://www.bd-arteder.com/cgi-bin/BRSC-
GI?CMD=VERDOC&BASE=ARTI&DOCR=7&SORT=APE1,APE2,NOMB,PSEU&RNG=20&SEPA-
RADOR=&&IAPE="T" [consulta 05/04/2018]; LOPEZ ECHEVARRIETA, Alberto, Quintin de Torre: el
ultimo imaginero, Bilbao, Muelle de Uribitarte Editores, 2006.

22 Emilio Molina Payés (1872-1947) es un escultor de origen catalan que para 1909 se encuentra ya en
Vitoria con taller abierto en la calle de La Estacién en pleno centro vitoriano. Aqui realiza obras impor-
tantes como el Cristo en marmol para la cripta de la Catedral Nueva de Vitoria y colabora en la realiza-
cién del monumento al filantropo Pedro Viteri en Arrasate/Mondragon, Gipuzkoa, su localidad natal.
A pesar de la paralizacion de las obras de la Catedral en 1914, continda viviendo en Vitoria y realiza
distintas obras vinculadas fundamentalmente a la escultura religiosa (Iglesia del Carmen, Convento de
las Salesas o Convento de las Brigidas, todas en Vitoria). Vid. GONZALEZ DE LANGARICA, Alberto,
La Nueva Catedral de Vitoria, Vitoria-Gasteiz, Diputacién Foral de Alava, 1987; ARREGUI BARAN-
DIARAN, Ana, “Un ejemplo de escultura conmemorativa en el Pais Vasco: el monumento a Pedro
Viteri y Arana en Arrasate-Mondragén” en Ondare n° 23, Donostia-San Sebastidn, 2004, pp. 373-384.
Juan Bautista Folia (1881-1945) es un escultor levantino formado en Madrid y Barcelona. Contintia su

EL MONUMENTO AL CENTENARIO DE DONOSTIA-SAN SEBASTIAN (1913-1924)
ANA ARREGUI BARANDIARAN H

En su propuesta, el monumento se planteaba como un conjunto de distintos cuadros
que reflejaban el derribo de las murallas, la batalla, la toma de San Sebastian, el incendio
de la ciudad y por tltimo, el homenaje de gratitud de los hombres ilustres a la Reina. El
resultado era bastante abigarrado, sin demasiada definicién y se completaba con cuatro
figuras enfrentadas que simbolizaban el amor a la patria, la abundancia, la paz y la historia.
Todo ello se coronaba con una escultura de pie de la reina Maria Cristina. El precio se
estimaba en 120.000 pesetas y respecto a los materiales se combinaba la piedra de Novelda
y el bronce junto con el marmol de Alicante de color rojo. Tanto la memoria como la
imagen de la maqueta dan la sensacién de ser un proyecto poco trabajado y en el que la
complejidad tematica de las bases lo hacia muy farragoso.

El tercer proyecto llevaba por lema Aizpurua. Se componia de un basamento cuadrado en
el que se asentaba la antigua ciudad de San Sebastian representada en el momento en que es
saqueada; su resurgir viene simbolizado por un templete dérico que nace de estas ruinas. El
conjunto se coronaba por la estatua de la reina Maria Cristina “dignisima soberana, que con
su valiosa y decida proteccion ha contribuido como nadie a que sea San Sebastian hoy una
de las ciudades mas bellas de Europa™. La estatua de la reina va acompafiada por cuatro
heraldos con distintos escudos. En el frente del monumento se reproduce el alto relieve del
acuerdo de Zubieta y en la parte posterior la colocacion de la primera piedra de la plaza
de Guiptizcoa. El monumento se completaba con la colocacion de dos leones, situados a
ambos lados del basamento y que simbolizan el valor y la fortaleza. Los materiales que
se proponian emplear eran caliza en el basamento, bajorrelieves, medallones y estatua de
bronce y el resto de arenisca.

formacion en Paris y en Madrid en el estudio de Agustin Querol. Llega a Vitoria para trabajar en las
obras de la nueva Catedral y alli permanece trabajando hasta finales de 1912. Marcha posteriormente
a Sudamérica y finalmente se instal6 en Valencia. Vid. BELLES, Salvador, Juan Bautista Foliia Prades.
Escultor universal discipulo de Rodin en http://www3.uji.es/~belles/Salvador%20Belles/Seres%20Hu-
manos%20de%20Castell%F3n/Juan%20Bta.%20Fol%EDa%20Prades.pdf [Consultado el 17/04/2018],
“Arte y artistas. Juan Bautista Folia” en Heraldo Alavés 6-V-1911 p. 1, RUIZ DE LA SERNA; Enrique,
“Arte y artistas. Una visita al estudio de Folia” en Heraldo Alavés 20-1-1912, p. 1. Miguel Picas es tam-
bién un escultor de origen cataldn, quiza el menos conocido de los tres. Particip6 en las Exposiciones
Nacionales de Bellas Artes a comienzos del siglo XX y en la Exposicion Internacional de Barcelona de
1907. En 1910 se encontraba ya como escultor de adorno en las obras de la Catedral Nueva. Vid. Me-
moria de obras de la Nueva Catedral de Vitoria, Madrid, Imprenta y Litografia de Julidn Palacios, 1910,
p- 27. En 1914 residia en la capital guipuzcoana con estudio abierto en la calle Urdaneta n° 24. Vid.
SUSPERREGUL, J. M., Crénica monumental de Fuenterrabia. Siglo XX, San Sebastian, Luma Editorial,
1996, pp. 28-29.
23 DUA B 2 223-1, op. cit.
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El cuarto proyecto llevaba por titulo Zubieta, (Fig. 2) haciendo alusion al famoso acuerdo
para la reconstruccion de la ciudad. Se componia de una columna de estilo renacentista
que simbolizaba el resurgir de la nueva San Sebastian. En el basamento se colocaban
distintos bajorrelieves que conmemoraban los principales hechos de la reconstruccion
de la ciudad destacando el altorrelieve que representa el acuerdo de Zubieta. En un lugar
preeminente, la figura de la Reina Maria Cristina, flanqueada por dos leones. El proyecto
se acompanaba de un grupo escultdrico titulado EI Progreso, destinado a coronar el
monumento “completando con la idea de que la columna simboliza, que la ciudad de San
Sebastian no satisfecha nunca con el sorprendente grado de desarrollo y belleza alcanzados,
sigue aspirando siempre a un ideal perfeccionamiento™.

Fuera de plazo se recibié un quinto proyecto, de una empresa donostiarra, Garcia y
Compania, que present6 unicamente unos planos. En ellos se puede apreciar la composicion
con una escalinata circular rematada en cuatro templos toscanos y en cuatro torreones y
muros. De ellos, surge una alegoria de la libertad y se remata con el busto de la reina Maria
Cristina.

Todas las maquetas y bocetos presentados son muy narrativos y coinciden en el uso de la
columna como un elemento fundamental, rematada por una figura y rodeada de relieves
o grupos escultoricos. Se encuadran dentro de un estilo abigarrado, con demasiados
elementos compositivos que se alejan de la escultura conmemorativa del momento que
buscaba una mayor depuracién y simbolismo.

3. EL FALLO DEL JURADO Y EL PROCESO CONSTRUCTIVO DEL
MONUMENTO

El 4 de enero de 1913 se reunia el jurado formado por los seiores Pavia, Aguirre, Carlevais,
Torre y Alday*. Examinaron los tres proyectos ya comentados (Amor a la Patria, Aizpurua
y Zubieta) y desecharon el primero por no haber presentado el presupuesto y la memoria.

=

Ibid.
Como era habitual el jurado estaba formado por politicos como es el caso de Joaquin Pavia o de Aguirre

[SS RN\
w

y arquitectos como Juan Alday o Antonio Carlevais. Es de destacar que en este caso se incluyera la figura
de un escultor reconocido como Quintin de Torre.
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Boceto del proyecto Zubieta. Enrique Guinea, 1913. Archivo Municipal de Vitoria-Gasteiz
(AMVG)
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Por ello, la decision quedaba entre los proyectos titulados Aizpurua y Zubieta, que como
el jurado reconocia “..estan ideados, proyectados por la misma mente y llevados a cabo
bajo la direccion de la misma persona, y aun cabria afiadir persona avezada en esta clase de
empresas”*. No obstante, el jurado consideraba que a pesar de las maltiples similitudes, el
presentado con el lema Zubieta era superior al otro “..su composicion general resulta de
mas visualidad, su basamento mds gracioso y mas rico, su columna simbdlica més esbelta
que el templete y la idea de rematar aquella con una cuadriga donde la Bella Easo se lanza
adelante tras el progreso constituye un acierto fisicamente al colocar la estatua de S.M. la
reina dofia Maria Cristina en el centro del monumento, en el punto culminante, tomada esa
palabra en su sentido estético, en el sitio de honor al que dan guardia dos leones, simbolos
del valor y de la fuerza™.

Sin embargo, el jurado si que exigié una serie de modificaciones, como el mayor estudio
del basamento y el cambio en el bajorrelieve del asalto e incendio de la ciudad, para que se
expresara mas claramente el surgimiento de la nueva ciudad entre las llamas.

Finalmente, se decidi6 proponer para el primer premio al proyecto que llevaba por titulo
Zubieta, con una recompensa de 2.500 pesetas y se declaré desierto el accésit; no obstante, el
jurado solicitaba que el importe de este premio (1.500 pesetas) fuera destinado a los autores
del proyecto titulado Amor a la Patria, como estimulo y como una forma de compensacién
econdmica a sus autores. Decidieron no conceder ninguna mencion al boceto con el titulo
de Aizpurua porque el jurado tenia la sospecha y casi el total convencimiento de que
era obra de los mismos autores del proyecto ganador y entendian que practicamente era
una modificacién del mismo. Una vez abiertos los sobres, se comprobd que el proyecto
ganador venia firmado por “los profesores y alumnos de la Escuela de Talla y Modelado de
la Catedral de Vitoria, patrocinada por el seior Obispo de la Didcesis™*.

La Escuela de Talla y Modelado de la Didcesis de Vitoria fue un proyecto que nacid
totalmente vinculado a la Nueva Catedral de la ciudad. Auspiciada por la figura del
obispo José Cadena y Eleta, estaba dirigida por los arquitectos directores de las obras de
la catedral, Javier de Luque y Julian de Apraiz®. El objetivo era formar artistas y artesanos

26 DUA B 2 223-1, op. cit.

27 Ibid.

28 “La sesion del Ayuntamiento. El monumento al Centenario” en La Voz de Guiptizcoa, 16-1-1913, p. 2.
29 Julian de Apraiz y Javier de Luque son los arquitectos mas importantes de la Vitoria del momento. Ade-
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para las labores de decoracion y ornamentacion de la catedral y que fueran instruidos por
los artistas que ya estaban trabajando en las mismas. La Escuela se inaugurd en 1909 y
fueron sus profesores importantes escultores del momento como Lorenzo Fernandez de
Viana, José Riu, Joan Piqué, Juan Minguell, Federico Galcerd, etc. Por sus aulas pasaron
bastantes alumnos, algunos de los cuales fueron luego importantes escultores como Daniel
Gonzalez, Moisés Huerta, Julio Beobide o en un plano mas local Victor Guevara®.

No era la primera vez que estos artistas -profesores de la Escuela de Talla y Modelado-
participaban en distintos proyectos como el concurso para la ereccion del monumento
al filantropo Pedro Viteri en Arrasate-Mondragén en 1910, o en el concurso para la
construccion del monumento a la Batalla de Vitoria en 1913*". Sin embargo, era la primera
vez que aparecia la Escuela como tal y no los profesores escultores como autores.

Para finales de enero de 1913, Luque y Apraiz se encuentran en la capital guipuzcoana
para dar comienzo a su construccion®. Las obras se llevan a cabo durante todo el invierno
y la primavera, aunque con problemas provocados por el mal tiempo. Distintas partes del
monumento se realizaron en Vitoria, posiblemente en los locales de la Escuela de Talla
y Modelado sita en la actual calle de Vicente Goicoechea, y fueron trasladadas luego a
San Sebastian (Fig. 3). La documentacién fotografica del Archivo Municipal de Vitoria-
Gasteiz asi nos permite comprobarlo. Si que podemos afirmar que la figura de la reina
Maria Cristina fue realizada por el escultor Joan Piqué i Carbo, uno de los escultores mas
importantes y activos de la Escuela de Talla y Modelado® y que el escultor José Riu fue otro

mas del proyecto de la Catedral Nueva de Vitoria, son autores de destacadas obras en la capital alavesa
como la casa Pando Arguelles, Villa Vergara o el palacio Augustin Zulueta (actual sede del Museo de
Bellas Artes de Alava). Para mas informacién sobre ellos, RUIZ DE AEL, Mariano J., “Vida y obra del
arquitecto Julian de Apraiz (1876-1952)” en AR Revista Cuatrimestral de Historia de la Arquitectura,
Centro Vasco de Arquitectura / Euskal Herriko Arkitektura Ikerkundea, n° 1, Vitoria-Gasteiz, 1995, pp.
7-27; RIVAS QUINZANOS, Pilar; Teresa RANE SAGRISTA, Instituto Geoldgico y Minero de Esparia.
Historia de un edificio, Madrid, Instituto Geoldgico y Minero de Espana, 2006, pp. 116-141.

30 Escuela de Modelado y Talla en piedra de Vitoria. Memoria (Afios 1909 a 1913). Vitoria, Imprenta de
Domingo Sar, 1913.

31 ARREGUI BARANDIARAN, Ana (2004), op. cit.; ARREGUI BARANDIARAN, Ana; Cristina AR-
MENTIA ALANA, EI monumento a la batalla de Vitoria: historia y avatares, Vitoria-Gasteiz, Diputa-
cién Foral de Alava, 2013.

32 “Peliculas. Un monumento” en La Libertad 28-1-1913, p. 1.

33 BEJARANO VEIGA, Juan C., Joan Piqué i Carbé. L ultim escultor de I'Eclecticisme, Imprenta Badia,
Barcelona, 2009, pp. 55-60; IBIDEM, “Joan Piqué i Carb¢ (1877-1928), un profesional de 1'escultura” en
Bulleti de la Reial Academia Catalana de Bellas Arts de San Jordi, XXV, 2011, pp. 101-120, pp. 107-108.
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Grupo escultdrico de la Junta de Zubieta. Enrique Guinea, 1913. AMVG

de los participantes mas destacados®. En el mes de julio se recibi6 la visita de algunos de
los artistas y el 10 de agosto se colocd la cuadriga que remataba el monumento lo que fue
recogido por la prensa: “..con la colocacion de la cuadriga en el remate de la columna ha
quedado muy hermoso y esbelto el monumento conmemorativo de 1813 que se eleva en el
parque de Alderdi Eder. Ayer se procedio a pintar la citada cuadriga que ha sido fundida en

34 Estos dos escultores, Piqué y Riu, colaboraran durante mds tiempo con los arquitectos. Piqué se presen-
tara junto con Luque en el concurso al monumento a Cervantes en 1915 y Riu realizara la decoracién
escultorica del edificio del Banco de Espana en Bilbao, obra de Apraiz, en 1923.
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bronce en Barcelona y luego serd dorada a toda perfeccion. La actividad que despliega es
tal que el valioso contratista sefior Grau espera que toda la parte escultdrica superior quede
terminada de modo tal para que el dia 15 de agosto pueda quitarse la mita del andamiaje
que rodea el monumento. La cuadriga se iz6 y se colocd gracias a la mdquina electrénica
elevadora en seis minutos. Dirigi6 dicha delicada operacién uno de los arquitectos autores
del monumento, don Julidn de Apraiz™®.

El 26 de agosto lleg6 la estatua de la Reina fundida en bronce en Barcelona y se coloc
el dia 29 en uno de los angulos (Fig. 4). Finalmente, el 1 de septiembre se procedié a
su inauguracion, aunque no del todo completo, ya que la escalinata prevista tuvo que
ser sustituida por unas obras de jardinerfa. El acto fue muy importante, no solo en San
Sebastian, sino en todo el Pais Vasco ya que acudieron los reyes, la reina Maria Cristina
con sus correspondientes séquitos, el ministro de Estado y distintas personalidades. El acto
tuvo un importante reflejo en la prensa del momento®.

Una vez descubierto, se pudo apreciar que el monumento respondia al esquema que se habia
formulado en la maqueta presentada al concurso. De las ruinas del antiguo San Sebastian,
saqueado e incendiado, surge potente la nueva ciudad simbolizada por la columna de
estilo renacentista. El basamento se articula de manera triangular; en una de las caras, tres
grupos escultoricos reflejan las ruinas y el incendio de la ciudad: un episodio de batalla, la
desolacion y angustia de los vecinos ante estos sucesos y en el tercero, los que perdieron su
vida en esta tragedia. La parte posterior muestra el relieve de la reunién de Zubieta, donde
los vecinos que sobrevivieron a la catéstrofe decidieron llevar a cabo la reedificacion de
la ciudad (Fig. 5). El monumento se remata con la figura alegérica de la Bella Easo, que
lleva en su mano una corona, simbolo de la paz y del triunfo. El conjunto se completaba
con la figura de la reina Maria Cristina, sobre un pedestal de base octogonal y con la
siguiente inscripcion: “A S.M. la Reina Dofa Maria Cristina de Austria. El Ayuntamiento
y los vecinos de San Sebastian™”’. Estaba flanqueada por dos figuras de leones. La columna
central presenta cuatro medallones con una serie de fechas fundamentales: 31 de agosto de

35 “El Centenario de 1813” en La Voz de Guiptizcoa, 10-VIII-1913, p. 3.

36 “San Sebastidn. Las fiestas del Centenario” en Heraldo Alavés 1-1X-1913, p. 1; “El monumento” en La
Voz de Guiptizcoa 1-1X-1913, p. 1; “Inauguracion del monumento” en EI Pueblo Vasco 2-1X-1913, p.
1; “Un monumento” en El Noticiero Bilbaino, 2-1X-1913, p. 1; BIONA, Gregorio de, “Estatuas del Pais
Vasco. Estatua de dofia Maria Cristina de Habsburgo” en Euskalerriaren Alde, 1913, afio, 13, n° 64-65,
pp. 522-529.

37 “Las fiestas del Centenario” en Euskal-Erria, tomo LXIX, 15 de septiembre de 1913, pp. 206-223.
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Escultura de la reina Maria Cristina, realizada por Joan Piqué. Enrique Guinea, 1913. AMVG Vista lateral del monumento. Enrique Guinea, 1913. AMVG
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1813 (la fecha que se conmemoraba), el 8 de septiembre de 1813 (fecha de la reunién de
Zubieta), 10 de junio de 1828 (fecha en la que el rey Fernando VII puso la primera piedra
en la Casa Consistorial) y 4 de mayo de 1863 (fecha del inicio del derribo de las murallas)

(Fig. 6).

Lo cierto es que el monumento se realiz6 de manera muy rapida y ello hizo que no todas
las partes estuvieran completamente terminadas. Un ejemplo, es el relieve de la reunion de
Zubieta. Se coloco el realizado en yeso y en diciembre de 1913 se acuerda reproducirlo en
marmol. Este era un grupo importante porque simbolizaba el resurgir de la ciudad y estaba
coronado con un Ave Fénix, que manifestaba claramente esta intencion. El 29 de abril de
1915 se devolvio la fianza al contratista de las obras Esteban Grau, tras haberse realizado
una serie de reparaciones que la Junta habia considerado necesarias®.

4. LA POLEMICA Y LOS INTENTOS DE DEMOLICION

No obstante, el monumento no tuvo una gran aceptacion popular en la ciudad. Una de las
primeras y mas duras reacciones fue la de Juan de la Encina, el mas famoso critico de arte
del momento y profundo conocedor de la historia del arte y del movimiento artistico del
Pais Vasco®, que hablaba asi de él en 1919:

“Ese espantoso hacinamiento de pedruscos que el discreto ciudadano llama monumento
al incendio y reedificaciéon de la ciudad habia envenenado mis esperanzas de un futuro
acierto estético. ;Como es posible — me he preguntado muchas veces — que una ciudad tan
discreta, tan urbana, tan acogedora en muchos puntos, de gustos depurados como esta de
San Sebastidn, no ha rechazado con fuerte indignacion ciudadana semejante esperpento?.
Si, amigo Alcivar, la persistencia en mantener en el mejor lugar de la ciudad, la desdichada
obra de canteria me hacia dudar no poco -y pido mil perdones por ello - del gusto estético
de los donostiarras™®. (Fig. 7).

38 DUA B-23223-1, op. cit.

39 ALZURI MILANES, Miriam, Juan de la Encina. Una trama para el arte vasco, Bilbao, Muelle de Uribi-
tarte Ediciones, 2013.

40 “El monumento a la Reina dona Maria Cristina se inaugura hoy” en EI Pueblo Vasco 12-X-1919, p. 1. El
articulo se escribia con motivo de la inauguracién del monumento a la Reina Maria Cristina, comisiona-
do por Rafael Picavea, director del periédico “El Pueblo Vasco” y encargado al escultor Leon Barrenechea.

Vista trasera del monumento. Enrique Guinea, 1913. AMVG
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Fig. 7: Los jardines de Alderdi Eder en San Sebastian con el monumento en el centro. Fototeka Kutxa, Donostia-San
Sebastidn

En 1921 se produjo un acto vandalico contra el monumento*' y para 1922 el asunto de
la modificacién (aunque en realidad la modificacién equivalia a la desaparicion) habia
llegado ya alos despachos municipales. De hecho, tal y como lo confirma la documentacion
municipal la idea partia del propio alcalde®. No obstante, antes de proceder a cualquier
iniciativa deciden pedir opinion, realizar una consulta a las dos asociaciones de arquitectos
que habia en ese momento en San Sebastian, la Asociacion de Arquitectos de Guiptizcoa y
la Sociedad Guipuzcoana de Arquitectos. La primera estaba presidida por Juan Alday*” y en

41 “Monumento destrozado” en El Noticiero Bilbaino 11-VII-1921, p. 2.

42 Modificacién del monumento erigido en el Parque de Alderdi Eder para conmemorar el Centenario
del 31 de agosto de 1813. DUA B-2 224-5. De hecho, la primera noticia viene dada por la Comision
de Obras, quien por indicacién de Alcaldia estudia “llevar a cabo la desaparicion del monumento que
existe frente al Gran Casino.
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su informe declara que el monumento no constituye un acierto, quiza por el problema de la
ubicacion y que “el deseo de depuracion artistica de elementos ornamentales de la poblacion
encaja perfectamente con las aspiraciones estéticas de la asociacion™. Sin embargo, no
emite un informe favorable al derribo, sino que lanza una puya al Ayuntamiento ya que
considera que debia haberse formado una comision formada por “arquitectos, escultores,
pintores y literatos con la saludable misiéon de examinar y resolver todo proyecto de
construccion antes de ejecutarlo” y que desde luego no van a legalizar con su dictamen a
posteriori lo que consideran que ya estaba mal en origen®. Es especialmente demoledora
la dltima frase del informe: “Entendemos que de prosperar el procedimiento, habrian de
derribarse en Espafia numerosos monumentos y atentar resueltamente a intereses creados
que la buena unida a una fatal improvisacion sanciond y legalizd™.

La Sociedad Guipuzcoana de Arquitectos presidida por José Angel Fernindez de
Casadevante? de una forma mas breve opina que tinicamente desde el punto arquitectonico
y artistico “con la desaparicion total del monumento no sufrira menoscabo el buen aspecto
de la ciudad” No obstante, la Comisién de obras apoyada por el alcalde contintia con
la intencion de hacer desaparecer el monumento. El tono del informe no deja dudas al
respecto: “..el tiempo, el examen mas escrupuloso y contrastado, en una palabra, ha venido
a calificar de verdadero crimen de belleza....haya sido dispuesto de forma que aparezca
como un punto negro, como una mancha de tinta en aquella superficie que podria tener
como orgullo de su belleza el mostrar el espiritu mas delicado y sensible, la excelsitud de
su inmaculada blancura™®.

43 Juan Alday era arquitecto municipal de la capital guipuzcoana y habia formado parte del jurado del
Monumento a Centenario, posiblemente obligado por el cargo que ostentaba. https://dbe.rah.es/bio-
grafias/46694/juan-rafael-alday-lasarte [Consultado el 19/05/2022].

44 DUA B-2 224-5, op. cit.

45 Como afirma Carlos Reyero: “Un jurado académico - o en ocasiones politico académico - decidia so-
bre los bocetos presentados, lo que proporcionaba una especie de ilusion de gusto democratico tomada
como garantia de justicia, aunque no hace falta decir que la participacion de los artistas y la deliberacion
se vio interferido por factores diversos” en REYERO, Carlos, La escultura conmemorativa en Espafia. La
edad de oro del monumento puiblico, 1820-1914, Coleccién Cuadernos de Arte Catedra n° 35, Madrid,
Ediciones Cétedra, 1999, pp. 307-308.

46 DUA B-2 224-5, op. cit.

47 Fernandez de Casadevante fue arquitecto municipal de Irtin y autor de una obra importante en Guiptiz-
coay Alava. AZPIRI ALBISTEGUI, Ana, Arquitectura y urbanismo en Hondarribia 1890-1965, Honda-
rribia, Hondarribiko Udala, 2003.

48 DUA B-2 224-5, op. cit.
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EL MONUMENTO AL CENTENARIO DE DONOSTIA-SAN SEBASTIAN (1913-1924)
W ANA ARREGUI BARANDIARAN

A finales de junio de 1922 surge un grupo de ciudadanos liderados por Joaquin Pavia
y Tomds Birmingham que intentan impedir la demolicién alegando que aunque el
ayuntamiento aport6 una cantidad importante del costo del monumento (125.000 pesetas),
el resto del importe del monumento fue por suscripcion popular®.

El asunto se discutié en distintas sesiones municipales, pero lo cierto es que quedd en
suspenso hasta diciembre de 1923. En este caso se afronta desde otro punto de vista.
Se intenta realizar la reforma de distintos jardines de la ciudad y muy especialmente, el
del parque de Alderdi Eder. De hecho, Basilio Menéndez, director de Paseos, Jardines y
Arbolado lo expresa claramente: “..hallindose esta reforma intimamente relacionada con
el traslado del Monumento del Centenario y estudiada o proyectada precisamente a ese fin,
soy de opinién que Ginicamente en el caso afirmativo de realizarse el indicado traslado cabe
la reforma proyectada debiendo en caso negativo a juicio del que suscribe dejar los jardines
tal cual se encuentran hoy por imposibilitar su modificacion el actual emplazamiento del
monumento™.

Finalmente, el 31 de enero de 1924"' se decide el despiece del monumento y el emplazamiento
de los elementos que se consideren reaprovechables en lugares convenientes de acuerdo
al informe y al plan formulado por el arquitecto municipal y por Eduardo Lagarde™. La
decision fue tomada por un grupo pequeno de concejales y refrendada por el alcalde Vega de
Seaone, pero provocd una importante polémica que la prensa de la ciudad sigui6 fielmente.

En estos articulos se recoge el problema afiadido de que el monumento habia sido costeado
en parte por suscripcion popular y ademas distintos colectivos que habian colaborado en
su construccion se manifiestan disgustados por no haberse tenido en cuenta su opinion.

49 Como afirma Luis Castells esto no era del todo cierto, ya que el presupuesto se disparé y las aporta-
ciones de la Diputacion Foral y del Gobierno Central fueron fundamentales a la hora de culminar el
monumento. La suscripcion popular se quedé en el 14,28% del total. Vid. CASTELLS ARTECHE, Luis,
op. cit., p. 396.

50 DUA B-2 224-5, op. cit.

51 “En el Ayuntamiento. La sesion de ayer. Se acuerda desmontar el Monumento del Centenario” en La
Constancia 1-11-1924, p. 2. “La sesiéon municipal de ayer. Trece concejales iconoclastas deciden que sea
desmontado el monumento del parque de Alderdi Eder y otros catorce votos resuelven que se hagan
nuevos jardines en el susodicho parque” en La Voz de Guipuzcoa 1-11-1924, p. 7.

52 Eduardo Lagarde (1884-1959) fue un militar, arquitecto y dibujante, muy reconocido en la sociedad
guipuzcoana del momento. https://aunamendi.eusko-ikaskuntza.eus/es/lagarde-aramburu-eduardo/
ar-84386/ [Consultado el 19/05/2022].
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Para defender la idea del despiece, el alcalde se apoya en las opiniones de un dictamen
emitido por los escultores Mariano Benlliure, Miquel Blay y Mateo Inurria)® “..que
han expresado su opinion, han coincidido en calificar ese monumento de verdadero
mamarracho y uno de ellos llego a afirmar que él se consideraba incapacitado para juzgar
obras de canteria™.

El derribo comenz6 el dia 6 de febrero (Fig. 8). Hubo de colocarse un andamiaje muy
resistente y para el dia 15 se habia desmontado la estatua de la reina, tal y como cuenta el
Heraldo Alavés: “La operacion se efectud a esa hora para evitar la aglomeracion de curiosos.
La estatua fue llevada a los salones del Ayuntamiento cubierta con un terciopelo™. Este era
un problema ya que habia que darle un lugar de relevancia y lo bastante importante. El
ayuntamiento proponia que se trasladara a la Plaza de la Constitucion y que se colocara
en el centro de la misma, “sobre una escalinata, rodeada de macizos de plantas y flores”.
Esta ubicacion permitiria estudiar una decoracion de los arcos a base de inscripciones
que recordaran la memoria de los hombres célebres de la ciudad, dando asi un caracter
genuinamente histdrico a esta plaza creada a raiz del incendio de San Sebastian®.

En julio de 1925 un grupo de vecinos y propietarios del Antiguo solicitan que la estatua de
la reina se coloque en los nuevos jardines de Ondarreta. En 1942, al estar muy deteriorada
y utilizando el mismo bronce, el escultor José Diaz Bueno realizé la estatua actual”,
respetando el pedestal de marmol.

Para el relieve conmemorativo de las Juntas de Zubieta, consideran que el destino apropiado
era la fachada de la iglesia de San Vicente “..en este lugar hay una plazoleta que servira
bien para la visualidad del relieve y destacara perfectamente sobre el fondo de la silleria

arenisca en la que estd construido el muro de la iglesia™®. De alli pasé a los almacenes

53 Elayuntamiento recurrié a tres de los mas importantes escultores del momento, con una amplia trayec-
toria artistica y lo que es mas importante con una importante trayectoria en la estatuaria publica. Sélo
Mariano Benlliure realiz6 a lo largo de su vida mas de 50 monumentos conmemorativos.

54 Lo cierto es que en la documentacion que hemos manejado en el Archivo Municipal de Donostia-San
Sebastidn no se encuentra ese informe que hubiera sido muy importante dado la trascendencia de los
escultores que lo firman.

55 “San Sebastian. La estatua de la reina” en Heraldo Alavés 16-11-1924, p. 2.

56 DUA B-2 224-5, op. cit.

57 “Desagravio y homenaje de veneracion a la Reina Madre, Alcaldesa honoraria de San Sebastian” en
Diario Vasco 28-1V-1942, p. 8.

58 DUA B-2 224-5, op. cit.
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Fig. 8: Obras para el despiece del monumento en febrero de 1924. Pascual Marin. Fototeka Kutxa, Donostia-San
Sebastidn

municipales para ser luego reubicado en la explanada del Macho en las laderas del monte
Urgull. En 1996, los restos del relieve de Zubieta se reutilizaron dentro del proyecto
escultdrico realizado por Aitor Mendizabal en la Plaza Irtin de Donostia-San Sebastian®.
Se mencionan otros lugares para las cartelas y los leones, y se proponen que los llamados
grupos intermedios se destinen al Cementerio de los Ingleses® en la falda del monte Urgull,
como asi se hizo en septiembre de 1924.

59 https://www.santelmomuseoa.eus/atlas/detalle.php?ni=EP-0050&lang=es [Consultado el 29/05/2022].

60 El Cementerio de los Ingleses alberga las tumbas de los oficiales muertos en accion durante la Primera
Guerra Carlista y la insurreccién de 1837. En 1924 se produjo una remodelacion propiciada por Juan
Arzadun Zabala, Gobernador Civil y Militar de Guipuzcoa, y se colocé alli uno de los grupos del Monu-
mento al Centenario, el que representaba a los soldados de la Guerra de la Independencia arrastrando
un canén. LECLERQC SAIZ, ].M., El Cementerio de los Ingleses, Donostia-San Sebastidn, http://www.
sansebastian1813.es/446802788 [Consultado el 19/05/2022].

EL MONUMENTO AL CENTENARIO DE DONOSTIA-SAN SEBASTIAN (1913-1924)
ANA ARREGUI BARANDIARAN H

En 2013, coincidiendo con el centenario de la inauguraciéon del monumento, el artista José
Ramon Ais presento su proyecto “Tras el Centenario” donde se hacia un recorrido por la
historia de este monumento, el devenir de las distintas piezas que lo habian formado® y su
situacion actual en la capital guipuzcoana.

61 http://joseramonais.com/tras-el-centenario [Consultado el 29/05/2022].
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Durante los ultimos afos, las revisiones de los grandes centros de arte moderno y
contemporaneo sobre sus propios discursos han situado al documento como punto esencial
de sus narrativas. Documentos que en su mayoria no fueron pensados para trascender en el
tiempo, entendidos como algo efimero o burocratico. Dentro de esta documentacion, a la
que hoy se mira desde esa intencion de escribir las historias, multiples y en mintscula, esta
el cartel. Es anuncio y fugacidad, es una llamada de atencion a pie de calle, es una ventana
a navegar por la cultura visual de un pais, por tendencias artisticas, nombres y tematicas,
convirtiéndose, el cartel, en un yacimiento antropologico de lo mds nutrido.

José Javier Azanza Lopez aborda en esta publicacion el recorrido por el cartel de la Feria
del Toro en el Centenario de la Monumental Pamplonesa (1922-2022). El catedrético
ya se habia acercado a este tema afos atras cuando, en 2006, realizd conjuntamente con
Ignacio Jesus Urricelqui la publicacién titulada EI Cartel de la Feria del Toro: arte, disefio
y tauromagquia a proposito del III centenario de la Casa de Misericordia. Institucion a la
que le une una estrecha relacion que se consolida de la mano de Beatriz Itoiz, colaboradora
cientifica de esta publicacién y, conservadora, de las obras aqui recogidas y expuestas en el
Palacio del Condestable (Pamplona, junio-agosto, 2022) con el objetivo de dar a conocer
esta parte del patrimonio navarro.

Este libro-catélogo se divide en tres capitulos en los que se abarca un completo recorrido por
la historia del cartel taurino, desde los nombres ligados a esta experiencia, a su capacidad
para mapear el panorama artistico nacional e internacional de los ultimos cien afnos. En
la primera parte del libro se recogen los inicios del cartel de la Feria del Toro ligado a las
fiestas de San Fermin. Unos festejos en los que el protagonismo recaerd en la figura del
toro. ;Quién se atreve a torearlo? El cartel anunciador se convierte en tradicion y, en el
pistoletazo de salida a la preparacion de la Feria. La eleccion del cartel se basara desde sus
inicios en una serie de normas: encargo directo, evitar la repeticion de autor, deslocalizar,
libertad de creacion vy, polémica, siempre desde el respeto y en el afan de apelar a la
sociedad. La comision que realiza el encargo lo entiende y acttia desde la profesionalidad
del coleccionista que mima la bisqueda de su siguiente obra, con la rigurosidad que la
conformacién de una coleccién requiere.

En este afan de construir una coleccién que, desde lo taurino y el arte, hable de la sociedad
navarra y sus festejos, se ha contado con 58 autores para las 63 ediciones del cartel de
la Feria del Toro. De estos artistas, 28 son navarros, 20 nacionales y, 10 internacionales.
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Ademds, en un mundo de referencias mayormente masculinas, se ha dado cabida a cinco
autoras nacionales e internacionales que abren la produccion de las tauromaquias mas alla
de estereotipos de género. Tal y como se recoge en la publicacion y en la exposicion a
través de los textos y diversos materiales, no solo han sido importantes para la coleccion las
obras llevadas a término, sino que la documentacion reportada de los diversos contactos
con artistas como Francis Bacon, Oteiza, Ibarrola, Chillida, o Ruiz Balerdi, contribuyen a
enmarcar la entidad del cartel de la Feria del Toro. Esta documentacion inédita muestra la
labor de los comitentes en la busqueda del mejor firmante del cartel, gracias a ello podemos
acercarnos a bocetos inéditos como el de Ibarrola (1974), mas reivindicativo que festivo, y a
la correspondencia con artistas de la talla de Francis Bacon (1974) con el entonces director
de la Casa de Misericordia Ignacio Cia a través de la galeria Marlborough de Londres.

En un segundo capitulo de este libro, se recogen los nombres y procedencias de los artistas
firmantes de los carteles, asi como la documentacion destilada de estos procesos de encargo
y, diversos bocetos inéditos previos a la seleccion de la obra final. Ademas, abarcara la
dimension plastica del cartel a través del estudio de dos elementos: la imagen, el texto
y, su didlogo. En este capitulo se exploran los elementos que conforman el texto de los
carteles, su evolucién atendiendo a su funciéon anunciadora y de trasmision del mensaje
¥, cdmo se resuelve su relacion con la imagen. Dentro de este binomio resaltaran el titulo
de la Feria y la presencia del toro, protagonista de la imagen de 54 de los carteles. El toro
en sus diferentes escenarios, en la ciudad o en el campo, en el recorrido o en la lidia, en
quietud o en movimiento. El toro acompafiado del torero, el toro y el capote, la plaza, el
paseillo, el publico, el encierro, el toro que aparece en otros objetos, digno del mas puro
ready-made dadaista. Explorara también en este estudio los elementos plasticos del cartel,
los cromatismos ligados a las fiestas, la gran diversidad de lenguajes formales y las técnicas
empleadas en su elaboracion.

En un tercer capitulo quedan recogidos cada uno de los carteles desde 1959, hasta la
actualidad, con la excepcion del afio 2021, vacio resaltado en la exposicidn por una cartela
en blanco. Accediendo asi, pagina tras pagina, a un completo recorrido por las tauromaquias
contemporaneas ligadas al cartel taurino, ya que tras la lectura de esta publicacion creo que
resulta imposible desligar este binomio.

Si algo enmarca este libro catalogo y, su respectiva exposicion, es el concepto de variedad,
variedad de firmas, de estilos, de iconografias, variedad desde el punto de vista de la técnica
y de la forma. Variedad que se traduce en riqueza. Sin duda, a través de este completo
trabajo, José Javier Azanza Lopez saca a relucir la valiosa coleccion de carteles taurinos
de la Casa de Misericordia. Se expone de esta forma parte de la inmensa labor realizada
por los responsables de esta institucion para con el Patrimonio Navarro, al mismo tiempo
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que discurrimos por las distintas corrientes artisticas de los tltimos 100 anos de la mano
de nombres nacionales e internacionales como Botero, Urculo o Moneo, sin olvidar las
principales firmas navarras. Incuestionable labor de investigacion apoyada por la Casa de
Misericordia que invita a propios y foraneos a valorar el cartel de la Feria del Toro como un
documento del pasado y del presente que apela a la memoria visual de los navarros, pero
que no deja indiferente a nadie que se asome a este recorrido taurino. Mencion aparte para
el cuidadoso diseno y maquetacion de Errea que junto con el trabajo de Graficas Castuera
acompana a la investigacion empacéndola para su disfrute.

MAITE DAVILA MATA
Universidad de Navarra
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El libro titulado Trazas, proyectos y diseiios de la Edad Moderna en Burgos en el Archivo
Histérico Provincial 1575-1802 realizado por los profesores René Jesus Payo Hernanz y
Maria José Zaparain Yaiez es un atinado estudio en el que se pone de manifiesto la riqueza
documental grafica de dicho archivo. Todo este material, compuesto por trazas, proyectos y
disenos se presenta en esta publicacion, no como complemento a la investigacion sino como
objeto de estudio. Este corpus recopilado a lo largo de numerosos afios nos muestra la gran
abundancia, variedad y naturaleza de los documentos graficos custodiados en el Archivo
Historico Provincial de Burgos. En concreto se recogen los relativos a la Edad Moderna
y los inicios de la Contemporanea situados entre 1575 y 1802 en el marco territorial que
comprende la provincia de Burgos.

El estudio se estructura en cinco grandes capitulos y un exhaustivo catalogo final. En
el primero titulado laberinto semdntico se profundiza en la terminologia empleada
para designar estos instrumentos graficos, lo que ha permitido obtener interesantes
conclusiones sobre la comprension y valoraciéon que sus contemporaneos dieron a estos
documentos. Términos como muestras, trazas, dibujos y delineacién fueron empleados en
la documentacion burgalesa, lo mismo que disefo, plan, proyecto e idea, asi como otras
voces, lo que atestigua la compleja casuistica que disponian estas representaciones graficas.
El segundo capitulo se dedica a la autoria donde se reflexiona sobre sus responsables
materiales y la redistribucion del trabajo, costos y clientes. El tercer apartado se centra en
los aspectos materiales, técnicos y formales, dando especial relevancia a los soportes en los
que fueron dibujados, sus técnicas de ejecucion y tipos de representacion junto con sus
unidades de medida, textos y claves. El cuarto se titula Documentos de cardcter polivalente
en el que se analizan las caracteristicas de los graficos considerando sus funciones y uso. Se
pone de manifiesto la importancia de mostrar al cliente o promotor la disposicién y la forma
de la obra a acometer a través de una imagen previa, lo que fue fundamental y determinante
para muchos aspectos contractuales y de actuacién. El ultimo capitulo, antes del catalogo,
se centra en todo el proceso de aceptacion y de ejecucion, donde este instrumento visual se
convertia en una gufa imprescindible para llevar a buen término la obra.

Finalmente, en un exhaustivo catalogo se recoge de forma sistematica los instrumentos
graficos conservados en el Archivo Histérico Provincial de Burgos. Se ordenan
cronoldgicamente y se analizan de forma individualizada con un modelo de ficha disenada
al efecto. Se reunen 89 registros de entre 1575 a 1802 (8 propuestas del siglo XVI, 52 del




[N}

YA

o

TRAZAS, PROYECTOS Y DISENOS DE LA EDAD MODERNA EN BURGOS EN EL ARCHIVO HISTORICO PROVINCIAL 1575-1802 ARSBILDUMA
RESENA BIBLIOGRAFICA

XVII, 28 del XVIII y uno del XIX). El origen de estos documentos estudiados se encuentra
mayoritariamente en Protocolos Notariales junto con un reducido nimero sacado de
las secciones Concejil, Justicia Municipal, Hacienda y Obras Publicas, entre otras. Este
apartado ocupa buena parte del grueso del trabajo y se acompafia de una exhaustiva
bibliografia y completos indices onomasticos y topogréficos para facilitar la busqueda de
contenidos. Todo el trabajo dispone de una edicién muy lujosa, con imagenes a todo color,
lo que hace que el libro sea muy atractivo y sugerente.

Los autores, investigadores de reconocido prestigio, han realizado un trabajo de gran rigor
cientifico con el que se da a conocer el rico patrimonio documental y de instrumentos
graficos que el Archivo Historico Provincial de Burgos custodia. Con él se advierte la gran
relevancia que han tenido y tienen estas representaciones con sus multiples posibilidades
de aplicacion y uso. Un elocuente testimonio lleno de riqueza polisémica que pone de
manifiesto la transcendencia que este lenguaje grafico tuvo y sigue teniendo. Con ello
se promueve el conocimiento de nuestra memoria escrita y cultural y se convierte en
un referente para futuros estudios que sigan esta interesante linea de investigacion. Un
magnifico trabajo en el que se pone de manifiesto como cualquier soporte artistico se
transforma en un medio de comunicacion visual y de transmision de cultura, lo que encaja
a la perfeccién con una sociedad como la nuestra marcada por el poder de la imagen como
fuente de conocimiento.

FERNANDO R. BARTOLOME GARCIA
Universidad del Pais Vasco (UPV/EHU)
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ERESBIL-Archivo Vasco de la Musica conserva entre sus fondos gran parte
del patrimonio sonoro musical de Euskal Herria, desde los comienzos de la
industria discografica en nuestro territorio hasta la actualidad. Son variados
los soportes en los que historicamente se han comercializado las grabaciones
sonoras, pero es el disco, en sus diversas versiones, bien en LP, single o
compacto, el soporte de referencia y principal formato de distribucion para el
lanzamiento comercial de cualquier produccién musical.

En sus comienzos, el disco se comercializa con fundas de cartén liso, en
algunos casos con el nombre de la casa editora; sin embargo, desde los affos
cincuenta y hasta muy recientemente, las fundas constituyen importantes
objetos iconograficos que no solo han supuesto su carta de presentacién ante
la audiencia, sino que han significado una muestra de la interaccién entre la
musica y las artes plasticas y han complementado la experiencia sonora del
publico durante décadas. Fotografos, disefiadores graficos y dibujantes de
enorme talento han sido, en mltiples ocasiones, responsables del disefio de
muchas de estas cubiertas.

o & N & A pesar de que pueda tratarse de materiales secundarios, estos soportes
o albte fisicos que acompafian a las grabaciones sonoras comerciales son objetos
culturales de pleno derecho y, en su mayorfa, poseen un indudable valor
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académico, cultural y artistico, por lo que merecen ser incluidos en cualquier
plan de preservacién.
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Todo/a investigador/a es consciente de la importancia de publicar un trabajo en abierto
para favorecer la divulgacién de la investigacion. Tanto es asi que las sucesivas leyes de
ciencia espafiolas —la ley 14/2011 y la ley 17/2022 que modifica la anterior — han venido
apuntalando estas modalidades de publicacién para favorecer la difusion universal del
conocimiento y de la investigacion realizada con fondos ptblicos.

Igualmente, la indexacién de las publicaciones es fundamental para que investigadores/
as hallen los trabajos de su interés en las bases de datos principales de las diferentes dreas
de conocimiento. Ademads de la llamada “ruta dorada” que identifica la publicacion en una
revista de acceso abierto (Open access), existe la “ruta verde” que consiste en depositar la
investigacién en un repositorio institucional o tematico. Este es el caso que mds se aproxima
a la publicacion que se presenta a continuacion.

Eresbil-Archivo Vasco de la Musica es una fundacion que, tal y como se autodefine, “tiene por
objeto la investigacion, recopilacion, conservacion y difusion del Patrimonio Musical y, en
especial, la produccion de los Compositores Vascos”. La institucion cuenta con instalaciones
para consultar sus colecciones bibliograficas y de archivo, pero también con una exhaustiva
pagina web de la que se enlazan espacios virtuales dedicados a musicos vascos y también
webs tematicas dirigidas a sistematizar y divulgar la investigacién sobre sus propios
fondos . Precisamente, fue este formato de web tematica el que Eresbil dio finalmente a la
investigacion sobre caratulas de discos en Euskal Herria realizada sobre los propios fondos
de la fundacion por el Historiador del Arte y del Disefio Mikel Bilbao Salsidua.

Mikel Bilbao se ha doctorado en 2023 con la tesis titulada “Voz y memoria en papel. Estudio
y documentacién de la coleccién de carteles del Museo de Bellas Artes de Bilbao (1886-
1975)”. La investigacion de anos llevada a cabo para su tesis doctoral, su especializacion
docente en la Historia del Disefio — imparte la asignatura Historia del Disefio del Grado
en Creacion y Disefio de la Facultad de Bellas Artes de la UPV/EHU desde los inicios
de la titulacién- y las publicaciones que ha venido realizando a lo largo de su carrera
académica lo han consolidado como uno de los maximos especialistas en Historia del
Disefio Grifico, Editorial, Artistico y Publicitario en el Pais Vasco. Ademas, su perfil de
musico —con formacion superior en el Conservatorio Juan Criséstomo Arriaga de Bilbao—
y su aproximacion a la musicologia, le han permitido abarcar temas que mezclan el disefio
con su aplicacién a la industria y espectdculos musicales, como el caso de la publicacion
que nos ocupa.
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La web temdtica ala que se refiere esta resefia lleva por titulo “Entre el arte y el disefio grafico.
Las caratulas de discos”. En el texto de presentacion del espacio virtual se menciona como
la investigacion de Mikel Bilbao se inscribe en un proyecto en el que Eresbil participa para
la preservacion digital de mas de 4000 caratulas de discos —en sus mds diversas versiones:
LP, single o compacto-, todas ellas pertenecientes a multiples sellos discograficos desde
el comienzo de la actividad comercial en Euskadi. Dichas caratulas pueden consultarse a
través de Euskariana, Biblioteca Digital de Euskadi. Sin embargo, la web tematica brinda la
oportunidad de mostrar la seleccion realizada por Mikel Bilbao con el texto historiografico
que la interpreta, que lleva por titulo “Las cardtulas de discos en la produccion discografica
de Euskal Herria desde mediados del siglo XX".

Resulta sumamente util que el espacio virtual, en la cabecera de la web, permita un
despliegue en horizontal del indice de la investigacion con sus consiguientes capitulos y
apartados y que, segiin se va haciendo click sobre esta estructura de la cabecera, se vayan
desplegando los textos e imagenes en el cuerpo de la web.

Para un/una investigador/a del arte y de las imagenes, la cantidad y calidad de las mismas
incluidas en un texto siempre es prioritario. Esta es una de las grandes ventajas de esta
publicacion en formato de pagina web. El texto aparece maquetado a la derecha y a la
izquierda aparecen, ordenadas verticalmente, las caratulas que se van mencionando
identificadas con un pie. Haciendo click sobre las imdgenes, éstas se agrandan para llenar
practicamente toda la pantalla del ordenador, lo cual permite apreciarlas al detalle. Los
capitulos y epigrafes con sus imdgenes agrupadas, concluyen con unas conclusiones, una
bibliografia de profundizacién y una identificacion exhaustiva del curriculum del autor de
la investigacion.

Concentrar la mirada en exclusividad sobre este género del packaging discografico ofrece
grandes ventajas, ya que permite ver las multiples maneras que éste tomo en el Pais Vasco
desde mediados del siglo XX y tomar conciencia de cémo evolucion¢6 de la mano de las
diferentes corrientes artisticas y opciones del disefo. El texto principal se estructura en
cuatro apartados que emanan del capitulo “Estudio” del indice horizontal de la cabecera:
(1) “De soporte de almacenamiento a objeto visual’, (2) “Entre el arte y el disefio”, (3) “Con
A de artista” y (4) “Entre la ilustracion y el diseno grafico”.

Ao largo de la investigacion, Mikel Bilbao desgrana cémo el disefio de cardtulas arranco
cuando la industria discografica contaba ya con medio siglo de andadura, pero tuvo en
poco tiempo una rdpida implantacion y convirti6 al disco en un producto de disefio
atractivo y deseable por el publico. Igualmente, el investigador explica como el disefio de
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las caratulas estuvo desde su despegue dominado por dos perfiles profesionales: el de el/
la artista que hacia incursiones puntuales en la creaciéon aplicada o el de el/la grafista que
planteaba sus propuestas desde el campo exclusivo del disefo.

En el primer grupo, “con A de artistas”, Mikel Bilbao destaca las aportaciones de Nestor
Basterretxea, Jorge Oteiza, Félix Baragana, Rafael Ruiz Balerdi, José Luis Zumeta, Tomds
Hernandez Mendizabal, Daniel Txopitea, Martin Romero, Vicente Ameztoy, Carlos Zabala
Madina “Arrastalu’, Sara Soto Gabiola, Antonio Valverde “Ayalde”, Rosa y Javier Valverde,
Juan Luis Goenaga, Juan Luis Goikolea, Erramun Landa, Alvaro Machimbarrena, Ricargo
Ugarte, Javier Sagarzazu, Fernando Illana, Ricardo Azkargorta, Xabin Egaiia, Javier Mina,
Alfredo Alvarez Plégaro, Santos Ifiurrieta, Ifiaki Cerrajerfa, Alfonso Gortazar, Ifiaki Bilbao,
Josu Rekalde, José Antonio Azpilicueta, Rafael Garcia Tejero, Arantza Abaigar, Dora Salazar,
Estibaliz Sddaba, Mauro Entrialgo, Itziar Barrio, Eskarne Ajubita, Juanjo Elguizabal, Txus
Alday o Claus Groten.

En el segundo grupo, presenta la labor de los/las disenadores/as que, con una Optica
practica y eficaz, respondieron con solvencia en los proyectos de disefio de caratulas que
desarrollaron. Mikel Bilbao afirma que no fue hasta la década de 1960 cuando el disefio
grafico se aflanz6 internacionalmente y que fue a partir de ese momento cuando comenzé
a tener su desarrollo en el Pais Vasco.

La némina de autores que selecciona en este segundo bloque y de los/las cuales se muestra
un ejemplo creativo, es extensa y llega hasta jévenes disefiadores/as activos/as actualmente:
Mikel Forcada, Félix Garrido, Patrice Rouleau, Josemari Alemdn Amundarain, Antton
Olariaga, Juan Carlos Eguillor, Jests Lucas Erro, Jon Zabaleta, Jokin Mitxelena Erize,
Bittor Allende, José Javier Lacalle “Laka’, José Félix Igartua, David Abajo Fernandez, José
Ordorika, Josepe Zuazo, Josetxo Ezponda, Rafa Serras Uria, José Luis Lanzagorta, Mikel y
Asisko Urmeneta, Ifiaki Redin Eslava “Popi”, Laura Esteve, Joaquin Resano Aristu, Ernesto
Murillo “Siménides”, Jokin Larrea, Manolo Gil Gombau, Txabi Oneka, Angel Katarain,
Inaki Martiarena “Mattin”, Patxi Huarte “Zaldieroa”, Javi Lopez Altuna, Javier Beristain,
David Lapefia Herrero, Ifiigo Ordozgoiti, Susana Rico, Inaki Rosales, Joseba Ponce,
Garbifie Ubeda, Txarli Brown, Juanma Aramendi, Eneko Etxeandia, Ihaki Marquinez,
Mel Mardanaz, Ritxi Ostdriz, Concetta Probanza, Ruben Suérez Sousa, Angel Lopez de
Luzuriaga “Ardiluzu”, David Gotxikoa “Gotxi”, Joseba Beramandi “Exprai’, Paco Castro,
Nestor Urdanpilleta, Maite Larburu, Angel Rockaina (Angel Hellan), Carlos Undergroove,
Igor Uriarte, Joseba Larratxe “Josevixky”, Xabier Sagasta Lacalle, Maria Jesus Pérez, Esther
Torres, Marta Ortiz, Lur Merino, Ibai Elortza, Biktor Andueza, Noé Galarza, Buffi Agiiero,
Olatz Goikouria, Lorea Uribe Etxebarria o Eider Corral.
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Igualmente, destaca la labor de fotégrafos/as que han contribuido también al disefo de
caratulas de disco con instantaneas o montajes fotograficos: Sigfrido Koch, José Maria
Zabala, Xabi Otero, Agustin Albizu, José Angel Areta Gofi “Juxe’, Juantxo Egafia, Gorka
Salmerdn, Aitor Ortiz, Alambre Estudio, Metart, Belén Ibarrola, Ainhoa Lukas, Carmen
Aguirrezabal, Olaf Ladousse, Ainara Lasa, Aitor Ofiederra, Ezequiel Hurtado, Irune
Izquierdo, Iker Fernandez o Kiko Alcazar.

Son valiosos estos listados de artistas, diseiadores/as y fotografos/as seleccionados/as por
Mikel Bilbao de entre las mas de 4000 piezas iniciales, ya que, ademds de divulgar alguna
de sus caratulas y permitir disfrutarlas al detalle ampliando las imagenes, documenta
brevemente la formacion, estilo y trayectoria de los/las autores/as y los/las integra en un
discurso unitario desde la perspectiva de la Historia del Disefio en el Pais Vasco. Por tanto,
el texto funciona como un breve diccionario de artistas, ilustradores/as y disefiadores/
as que trabajaron en la creacion aplicada en el Pais Vasco. Igualmente, es interesante
como el investigador ayuda a rastrear la huella de los diferentes movimientos artisticos
contemporaneos en las caratulas que selecciona.

En definitiva, la especializaciéon historiografica que Mikel Bilbao habia mostrado en
publicaciones anteriores en el disefio de escenografias y carteles, se ha visto expandida a
otro género gracias a esta publicacion. Suamplio conocimiento de la Historia del Disefio en
el Pais Vasco le ha permitido focalizar la mirada aqui sobre un soporte de disefio en papel
y cartén que, con el auge de las escuchas en streaming, como el autor mismo reconoce en
las conclusiones, estd viviendo horas muy bajas. Por tanto, es valiosa su puesta en valor.

Serd interesante hacer seguimiento de las publicaciones de este autor tras la lectura de sus
tesis. Su perspectiva de historiador del arte y del disefio y su exhaustividad en el analisis
complementan en gran medida los trabajos que otros/otras investigadores/as como Begona
Medel, José Antonio Morlesin o Elena Gonzélez Miranda han dedicado también al campo
de la Historia del Disefo en el Pais Vasco.

ANDERE LARRINAGA CUADRA
Universidad del Pais Vasco (UPV/EHU)
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“Cloth is a social tissue”. Tal alegato, que viene a condensar el hilo vertebrador de esta mo-
nografia editada por la Universidad de Cantabria, estd firmado por la escritora norteameri-
cana Charlotte Perkins Gilman en un libro, The Dress of Women. A Critical Introduction to
the Symbolism and Sociology of Clothing, publicado en la ultima década del siglo XIX. Esta
autora, pionera en la defensa de los derechos laborales de la mujer, es también precursora
de estudios, como el que se aborda en este volumen, sobre la sociologia de los tejidos y de
la actividad textil femenina como un factor de evolucion social que construye la identidad
cultural de estas.

En su ultimo libro, Vivir entre bastidores: bordado, mujer y domesticidad en la Esparia de la
Edad Moderna, la especialista en arte textil e indumentaria religiosa de la Universidad de
Zaragoza Ana M.* Agreda coge el testigo de diferentes generaciones de tedricas feministas
y, en su estela, traza un recorrido cultural por la recepcion y presencia de la labor femeni-
na del bordado doméstico. En esta actividad, ajena a la profesionalizacion productiva del
gremio textil y cultivada por mujeres de posicion social elevada en la modernidad penin-
sular, confluyen un sinfin de imaginarios simbolicos, minuciosamente desarrollados en el
monografico, que explican su indisociabilidad con la propia construcciéon y asimilacion de
lo femenino en Occidental hasta nuestros dias.

La autora dedica la primera parte del volumen a rastrear los origenes del “dngel del hogar”
woolfiano desde la Antigiiedad y pormenoriza los lugares comunes recurrentes en diferen-
tes medios y audiencias para denostar la feminidad del bordado en el espacio doméstico.
Desde la literatura clasica hasta la culminacion dieciochesca que revela indisociable a la
fémina ideal con las labores textiles, el uso de las labores de aguja esta presente en la con-
figuracion que realizan las fuentes de la mujer laboriosa, doméstica, virtuosa y callada.
Conforme a tales preceptos, Agreda contribuye, demostrando un profundo conocimiento
del contexto cultural que gesta estas practicas, a la escritura de una historia social del arte
textil femenino, con el bordado como metonimia de los trabajos de aguja y metdfora del
refinamiento cortesano de las buenas esposas y virgenes. El volumen se ocupa, asi mismo,
del estudio de la jerarquizacion social de las labores femeninas como trabajos presentes en
la educacién femenina que no son, por otra parte, ajenos a la creatividad o al relato, dado
que en este tltimo se gestan y por él estd condicionado su estudio.
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Estas son las constantes que permiten a la autora conjugar, en la segunda parte del volu-
men, las aristas que dibujan la labor textil femenina de la Espafia moderna, en el tiempo
y en el espacio, contribuyendo, asi, a llenar un vacio en la literatura hispanica en lo que
respecta al estudio del rico panorama del bordado en la Espania de la modernidad.

En los capitulos restantes se desarrolla el complejo y especifico ambito de estudio que pro-
tagonizan las obras llevadas a cabo por mujeres en el entorno doméstico y cortesano. Un
ambito en el que convergen varios de los supuestos al margen del discurso histérico esta-
blecido por el academicismo tradicional: no solo se ocupa del opus feminile, sino de uno
que tiene lugar en el espacio de la vida privada, a través de unos utiles y de unos medios
ajenos a la produccion artistica elogiada por el positivismo historiografico. Es por ello por
lo que los planteamientos expuestos en esta segunda parte apuestan por un enfoque mas
técnico, apoyado en una ampla labor de documentacién, que resulta en un verdadero ca-
talogo, imprescindible para todo investigador interesado en la produccién textil moderna,
en sus implicaciones sociales y culturales, o en cuestiones como la transmision de modelos,
técnicas, medios e instrumentos ajenos a la esfera masculina de los contextos publicos.

Resulta imprescindible llamar la atencion sobre la copiosa literatura que fundamenta esta
monografia. Cuenta con un aparato bibliografico en el que se conjugan los principales in-
vestigadores de textil moderno e historia de las mujeres -con algunas excepciones de la
literatura anglosajona- con una nomina de autores que engloba desde Boccaccio a Fernan-
do de Rojas o a Virginia Woolf, y que son los encargados de enriquecer las 6pticas desde
las que se observa una practica artistica cuyas profundas implicaciones sociales quedan
demostradas en este volumen.

Vivir entre bastidores... se desliga de los caducos planteamientos tradicionales de division
entre las Artes Mayores y Menores, en favor de una historia social del arte en la que Agreda
colocalalabor del bordado como configurador de la feminidad ideal desde la Edad Moder-
na hasta una poco halagiiena actualidad. Con una edicién a color que enaltece las virtudes
del texto, este contribuye a completar la Historia del Arte mutilada sobre la que escribiera
Griselda Pollock, aquella en la que faltan lo que las mujeres cuentan, una memoria super-
viviente inherentemente fragmentaria. Como concluye la propia autora, el bordado fue
un mecanismo de dominacion, incluso de domesticacion femenina, pero a la vez fue un
medio de expresion, cuando no de subversion de los valores sociales imperantes: “estudiar
el bordado es conocer la propia historia de las mujeres”

LARA ARRIBAS RAMOS
Universidad de Salamanca
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ALCALA, Luisa Elena; GONZALEZ GARCIA, Juan Luis (eds.):
Spolia Sancta. Reliquias y arte entre el Viejo y el Nuevo Mundo. Madrid: Akal, 2023.
334 pp.

Las obras colectivas, cumplida cuenta de su funcién clasica, se constituyen a través de las
aportaciones de diferentes autores, por lo que la parcelacion de conocimientos establece
unas “lindes” tedricas, editorialmente necesarias. Sin embargo, la obra objeto de analisis
manifiesta que, estas férreas lineas son mds artificiosas que realistas, visto que el cono-
cimiento fluye entre las contribuciones personales que la componen. Se produce asi, un
encadenamiento entre premisas, una porosidad epistemoldgica que interrelaciona las te-
madticas, ya bien sea entre puntos de contacto o discordancias. Estos vinculos constituyen
una significativa publicacion que enriquece, sin lugar a duda, el conocimiento acerca de
la circulacién de reliquias y todo tipo de objetos y documentos relacionadas con ellas en
la geografia catdlica europea y americana durante la Edad Moderna. Las contribuciones
ocupan un amplio arco cronoldgico desde el siglo XVT hasta los albores del siglo XIX, y se
estructuran en cuatro secciones de las que se dard cuenta a continuacion. En la resena de
los ensayos subsiguientes se intentara esbozar una panoramica de este sugestivo trabajo
interesado en el poder de la imagen-objeto sacra, su materialidad, el espacio en el que toma
presencia, la transmision de valores en relacion con el sentimiento del pasado y, la cons-
truccion de las identidades e historia.

ISBN 978-84-460-5224-1

Spolia Sancta  Reliquias y arte

La primera seccion «Imagen y reliquia» concita una serie de textos que abordan preguntas
relacionadas con el culto a las reliquias, la relacion de estas con las imagenes a través de
distintas fuentes y contextos y, ciertos apuntes terminologicos.

Con respecto a las controversias suscitadas por la veneracion de dichas piezas, en el capi-
tulo inicial, Vicent Cassy estudia la obra de Martin de Roa. Un tratado a proposito de su
justificacion de uso. Su perspectiva entiende la supeditacion de las imagenes y las reliquias
al culto recibido, y facilita la coyuntura previa oportuna al capitulo de Del Rio Barredo y
Mills. Estas comprenden los «artefactos» sagrados como una parte integral y activa en la
vida cotidiana de las monjas del convento de las Descalzas Reales de Madrid, por lo que
revierten el interés historiografico hacia enfoques de corte antropologico. La reorientacion
hacia este punto de vista, en gran parte, es fruto de la extensa argumentacion académica
que supuso el término de imagen-reliquia acuiiado por Jédme Baschet (1996). Al respec-
to, Diaz Cayeros realiza una elocuente revision del concepto, argumentando el riesgo de
posibles confusiones, y lo hace mediante las reliquias e imdgenes de la catedral de Puebla.
Fernandez-Salvador se detiene en las estrategias que se pusieron en practica para corro-
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borar el poder sagrado de la imagen de la Virgen del Pilar en la iglesia de San Francisco
de Quito. Su ensayo no solo reflexiona acerca de la ontologia del retablo quitefio, sino que
su proyeccion se eleva en linea con las propuestas ligadas a la materialidad y la presencia.
Consigue recuperar estrategias de exhibicion de los artefactos sagrados que propician un
aura cargado de intensidad espiritual, presto y dispuesto para el devoto.

La segunda seccion «Reliquias en la practica artistica» indaga en la trabazén entre el arte y
artista, reliquia y relicario. Riello repiensa la invencién y el desarrollo del moderno género
del retrato a través del conocido craneo de Maria Magdalena (Saint-Maximin) por Francis-
co de Holanda. Amador Marrero y Pérez de Castro son capaces de mostrar y demostrar dos
ejemplos que no giran en el entorno de los grandes promotores. Proporcionan al lector de
un canto a lo extraordinario que sirve como contrapunto del canon, ayudando a completar
un mosaico artistico tan rico como complejo. El ensayo de Alonso Moral versa sobre la
circulacion de bustos relicarios desde Napoles a otras partes de la Monarquia Hispanica.
Una propuesta que demuestra como esta actividad comercial era una verdadera practica
cultural que precisaba de contactos del mds alto nivel. Por tltimo Yessica Porrds realiza un
estudio relacionado con la practica de la filigrana de papel en los relicarios del convento de
las Carmelitas Descalzas de Villa de Leyva.

Los textos reunidos en la tercera secciéon «Identidades y espacios» se dedican a demostrar
como la obtencién, donacion y trafico de reliquias era un asunto acorde con el prestigio.
Noelia Garcia Pérez aborda el estudio de las posesiones sacras de Mencia de Mendoza en
el oratorio del Palacio Real de Valencia. Conviene sefialar que su ensayo ayuda a concebir
este espacio en clave de género. Pérez de Tudela, en siguiente capitulo, revisita el relicario
de El Escorial, pero lejos de voces pretendidamente catalogadoras. Juega con la partici-
pacion sensorial en la exhibicion y el ceremonial en torno a las reliquias. Santos Marquez
constata el fenomeno de las donaciones del cabildo y los prelados a la Catedral de Sevilla y,
Rodriguez Romero finalmente, delinea la circulacion de los lignum crucis en los virreinatos
americanos.

«Exitos, fracasos y resignificaciones» constituye la tltima seccién dedicada a los limites y
disrupciones producidas en los procesos de trafico de piezas. Despunta el capitulo de Gon-
zalez Estévez quien, tornando la direccionalidad historiografica, analiza episodios marti-
riales en América y Asia. Manteniendo la misma lectura, pero centrandose en ejemplos
concretos, Berbara da cuenta de como el concepto catdlico de reliquia se resignificé en
el ambito de pobladores amazoénicos. El ensayo de Feliciano sirve como antitesis al relato
preestablecido, reconociendo el fracaso del culto al relicario en San Juan de Puerto Rico.
Sus palabras hacen que el lector repiense en la diversidad de las experiencias coloniales y la
implantacion devocional cristiana en ellas. Zalamea Fajardo insiste en este tltimo fendme-
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no, pero a la inversa, demostrando como las personalidades iberoamericanas de comienzos
del siglo XIX se apropiaron del poder de estos objetos a fin de establecer puntos de contacto
con lo divino.

Lejos de las formulaciones pretendidamente categoricas, aqui se diluyen las conservadoras
fronteras cronologicas, entendiendo la historia del arte de forma dinamica, transversal y
global. Ejerce, asi, el contrapeso perfecto a los estudios mds tradicionales basados en la
taxonomia estilistica. Como bondad colateral este estudio permite conocer reliquias y re-
licarios distintos a los mds recurrentes, y como necesidad absoluta, la aproximacion rom-
pe la perspectiva aislacionista del mundo iberoamericano en la Edad Moderna y presenta
una panoramica tan diversa, que tras su lectura se experimenta una onda de choque que
permite resquebrajar la concepcion homogénea de la historia, plagada como saben, de per-
turbaciones.

JAVIER HERRERA-VICENTE
Universidad de Salamanca
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El monumento con el que la ciudad de Ledn quiso conmemorar a Alonso Pérez de Guz-
man, apodado “el Bueno” (1256-1309) a finales del siglo XIX sirve de buen pretexto para
que el autor de este detallado estudio revise, estructure y actualice la historia patrimonial
leonesa de una época de importantes cambios, no siempre valorada como se deberia en la
historiografia. El autor, profesor asociado de Historia del Arte de la Universidad de Ledn
y profesor de Historia del Arte en la Escuela Superior de Conservacion y Restauracion de
Bienes Culturales, demuestra con creces su amplia vision del patrimonio con esta minucio-
sa descripcion del contexto que rode6 al monumento objeto del estudio. La publicacion es
un exhaustivo trabajo de investigacion con una enorme cantidad y variedad de documen-
tacion que, ademas, estd profusamente ilustrado con una interesante variedad de imagenes,
entre ellas, planos, documentos, fotografias historicas y dibujos, que, aunque algo reduci-
das, cumplen a la perfeccion con su cometido de visualizar los densos contenidos del texto.

El primer capitulo constituye una muy bien ajustada contextualizacion de la ciudad de
Ledn que a finales del siglo XIX comenzd, como otras tantas ciudades de Espafia, a trans-
formarse en una ciudad moderna. Bajo el titulo general de “La ciudad de Ledn en el cre-
pusculo decimonoénico’, a lo largo de nueve apartados especificos bien ordenados se estu-
dian los grandes cambios acaecidos en la ciudad; desde una prioritaria higiene ptblica que
contemplaba varios aspectos, al ferrocarril y el tendido eléctrico. Especialmente oportuno
resulta el andlisis que el autor hace de las intervenciones de restauracion y conservacion
de los monumentos leoneses en esta época, cuyo eje fue el taller de restauracion de la ca-
tedral. Los estudios individualizados de las principales intervenciones se completan con la
noémina de los hombres que los llevaron a cabo como los arquitectos, maestros de obras y
algunos promotores, ademds de anadir otro apartado a la apertura de nuevas tendencias
artisticas de la mano de Antonio Gaudi y Fernando Arbos.

El segundo bloque consiste en un estudio pormenorizado de la gestion del patrimonio
leonés en los anos posteriores a la desamortizacion a manos de instituciones como la Bi-
blioteca Provincial, el Museo Arqueoldgico Provincial y los archivos de la ciudad, asi como
el papel ejercido por los anticuarios y coleccionistas, que tanto protagonismo tuvieron en
aquel contexto. Titulado “Paradigmas culturales al servicio de la enajenacion y salvaguarda
del patrimonio artistico leonés”, recoge el trabajo realizado por la Comisién Provincial de
Monumentos en la salvaguarda de un vasto patrimonio que estaba en peligro, sin olvidar el
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patrimonio documental y bibliografico, aspecto este que merece ser destacado en este libro.
De esta manera, el autor evidencia un minucioso trabajo a través de numerosos inventarios
de bienes que cita profusamente.

Es en el tercer bloque cuando nos topamos con el tema que da titulo al libro y que cierra el
argumentario, titulado “Preservacion de la memoria a través de un monumento conmemo-
rativo: glorieta y monumento a Guzman el Bueno”. Siguiendo la linea del autor, los més de
diez capitulos del bloque narran paso a paso todas las vicisitudes de la creacion, diligencias
y ereccion del monumento al ensalzado como héroe leonés. Haciendo gala de un gran
corpus documental que cita, en ocasiones, en exceso, los lectores pueden conocer todas las
circunstancias del proceso de construccion de la glorieta, acertadamente ilustrado.

En definitiva, se puede afirmar que el autor ha aportado un estudio riguroso y meticuloso,
interesante y necesario. De la misma manera que la glorieta y el monumento a Guzman
el Bueno constituyeron un eje que vertebro la apertura de Leon hacia la ciudad moderna,
también son el eje de este estudio que logra describir toda esa época trascendente de la
historia leonesa, basandose, para ello, en el patrimonio histérico.

AINTZANE ERKIZIA MARTIKORENA
Universidad del Pais Vasco (UPV/EHU)
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Link de la tesis en ADDI: https://addi.echu.es/handle/10810/59342

En el Pais Vasco durante los afios 90 se desarrollaron modelos de espacios culturales para
las artes visuales que destacaron por sus férmulas de gestion y capacidad de anticiparse en
la difusion y mediacion de las practicas artisticas contemporaneas . Unos modelos que no
solo producian actividades expositivas sino que también activaron redes transnacionales.
En aquel momento lo alternativo se puso de moda a través de diferentes oleadas mediaticas
que lo asociaban a descubrimientos inéditos y actitudes de modernidad. Mas alla del
efecto que estas noticias respecto a acciones, programaciones expositivas y nombres
de los artistas, la informacion que de esta etapa se ha transmitido ha sido parcial y sin
analizar. Ademas, los afios 90 en general fueron considerados desde la historia oficial del
arte espafol una década insubstancial. Si bien es cierto que los espacios independientes
empezaron a tener un cierto eco mediatico en la segunda mitad de los 90 era debido a
una vision fresca y contrapuesta a las ofertas oficiales pensaindose como una novedad del
sector joven emergente. La tesis se focaliza en establecer sus precedentes historicos. A
partir del analisis de los modelos histdricos y el comparativo con la evolucion de las otras
estructuras institucionales y privadas, esta tesis se centra en como los proyectos de espacios
alternativos fueron pioneros en la mediacion educativa, modelos de gestion participativa o
la introduccion de practicas artisticas (arte electronico y arte de accién) en aquel momento
mas experimentales para el sistema del arte imperante.
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Ana Olaizola Alkorta (1957-2022). In memoriam

Artearen Historia eta Musika Saileko Leioako lantaldean heriotza inportanteak suertatu
dira azkeneko urteetan: Xabier Sdenz de Gorbea (1951-2015), Francisco Javier San Martin
(1954-2021) eta Inaxio Txoperena (1956-2021). 2022ko ekainaren lean Ana Olaizola
(1957-2022) ere zendu zen, Ars Bildumaren 12. zenbakia atera baino egun batzuk lehenago.
Heriotza hauei batu egiten zaie hainbat kideren jubilazioa: Jaione Velilla, Adelina Moya,
Dulce Ocon, Paloma Rodriguez-Escudero eta Nieves Basurto. Gertakari guzti hauekin
badirudi Leioako ataleko Artearen Historia eta Musika Sailaren aro bati itxiera ematen
zaiola.

Ana Olaizola de perfil junto a Jon Zubiaur.
En el arbol aparece una imagen de Xabier Laka

Ana Olaizola Alkorta (1957-2022). In memoriam

La seccion de Leioa del Dpto. de Historia del Arte y Musica ha venido sufriendo en los
ultimos afos importantes pérdidas por defuncién: Xabier Sdenz de Gorbea (1951-2015),
Francisco Javier San Martin (1954-2021) e Inaxio Txoperena (1956-2021). El 1 de junio
de 2022 fallecié también Ana Olaizola (1957-2022), apenas unos dias antes de que
saliera el numero 12 (2022) de la revista Ars Bilduma. Estos fallecimientos sumados a las
jubilaciones de Jaione Velilla, Adelina Moya, Dulce Océn, Paloma Rodriguez-Escudero o
Nieves Basurto rubricaron el fin de una era para la rama del Dpto. de Historia del Arte y
Musica que imparte docencia en la Facultad de Bellas Artes.




ANA OLAIZOLA ALKORTA (1957-2022). IN MEMORIAM
B ISMAEL MANTEROLA, ANDERE LARRINAGA

Inaxio Txoperena eta Ana Olaizola, egungo Arte Ederren Fakultateko Ismael Manterola
dekanoarekin batera, bereziki garrantzitsuak izan ziren euskerako lerroa zentroan eta
sailean garatzeko. Arte Ederren Fakultatean 1980. hamarkadaren bukaeran edo 1990.aren
hasieran ikasketak hasitako ikasle ohi askok helarazi digute zein baliotsuak izan ziren
haientzat beraien euskera bizi, aberats eta jasoko Artearen Historiako eskolak.

Ana Olaizola Artearen Historian lizentziatu zen Bartzelonako Unibertsitatean eta UPV/
EHUko Artearen Historia eta Musika Sailera sartu zen arduraldi osoko irakasle asoziatua
bezala 1988ko urtarrilaren 15ean. Bere irakaskuntza eta ikerketa merituetan oinarritutako
barne promozio baten ondorioz, 2008ko abenduaren 18an arduraldi osoko irakasle
kolaboratzailea izatera pasatu zen. Bere eskolak Arte Ederren Fakultatean garatu zituen
beti.

Arte Ederretako Lizentziatura zirauen bitartean, irakasgai hauetaz arduratu zen: Artearen
Teoria eta Historia I. XX. mendeko artea, Artearen Teoria eta Historia III: Azken joerak
eta, azkenik, Artea Euskal Herrian XX. mendean, Gai Bakarreko Ikastaro Aldakorra. UPV/
EHUan graduak arautu zirenean, XX. mendeko Artearen Historiari Sarrera irakasgaia eman
zuen —egungo Arte Ederren Fakultateko hiru graduentzako amankomuna dena, Artea,
Sorkuntza eta Diseinua eta Kultura Ondareen Kortserbazioa eta Zaharberritzea- eta baita
Artearen Azken Joerak ere, Arteko Graduko 3. Kurtsoko irakasgaia.

Artearen Historia eta Musika Saileko Leioako beste hainbat irakaslerekin batera, Ana
Olaizola aintzindaria izan zen bere klaseetan genero perspektiba Artearen Historiaren
analisian txertatzen. Bere ikasleek Linda Nochlin, Whitney Chadwick edo Griselda Pollock-
en idazkiak eta ideiak ezagutu zituzten —Artearen Historia eta genero perspektiba uztartu
zituzten bide-erakusleak- eta Ana Olaizolak emakume artista garaikide garrantzitsuenen
lanak gizonezkoen maila berdinean nabarmentzen eta aztertzen zituen.

Bere lan akademikoaren beste alderdi inportante bat da hainbat kudeaketa karguetan aritu
zela: Arte Ederren Fakultateko Batzorde Nagusiko kidea izan zen 1994tik 1997ra eta baita
zentroko Euskera Komisiokoa ere 1987-1988 ikasturtean eta 1995-1996 urteen artean. Aldi
berean, Adelina Moyaren zuzendaritzapean, Artearen Historia eta Musika Saileko Idazkari
Akademikoa izan zen 1997-1999 artean. Euskera Komisioko partaide bezala, bereziki
garrantzitsua izan zen euskal lerroa Arte Ederren Fakultatean defendatzeko egindakoa.
Irakasle eta ikasleek hauxe defendatzeko antolatutako hainbat ekintzetan gogoz parte-
hartu zuen eta behin Bilboko Arte Ederren Museoan gau batean giltzaperatu ziren irakasle
eta ikasleak beren salaketak oihartzuna izateko.
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Inaxio Txoperena y Ana Olaizola, junto con el actual decano de la Facultad de Bellas Artes,
Ismael Manterola, fueron determinantes para el desarrollo de la linea de euskera del Dpto.
en la Facultad de Bellas Artes. Numerosxs antiguxs alumnxs del centro que empezaron a
cursar sus estudios a finales de los 80 o a lo largo de los 90 del siglo XX, nos han transmitido
el valor de las clases de Historia del Arte que recibieron de ellxs en un euskera vivaz, rico y
culto al mismo tiempo.

Ana Olaizola se licencié en Historia del Arte en la Universidad de Barcelona y se incorpord
al Dpto. como profesora asociada a tiempo completo el 15 de enero de 1988. Tras un
proceso de promocion interna fundamentado en sus méritos docentes e investigadores,
su estatus cambid al de profesora colaboradora permanente a tiempo completo el 18 de
diciembre de 2008. Su docencia siempre se desarroll6 en la Facultad de Bellas Artes a la
que estaba adscrita.

Durante el periodo de vigencia de la Licenciatura en Bellas Artes, impartio las asignaturas
Artearen Teoria eta Historia I: XX. mendeko artea (Teoria e Historia del Arte I: Arte del siglo
XX) y Artearen Teoria eta Historia III: Azken joerak (Teorfa e Historia del Arte: Ultimas
Tendencias), asi como el Curso Monogréfico Variable Artea Euskal Herrian XX. mendean
(Arte del siglo XX en el Pais Vasco). Con la llegada de los grados a la UPV/EHU, imparti6
XX. mendeko Artearen Historiari Sarrera (Introduccién a la Historia del Arte del siglo XX),
comun a los tres grados actuales de la Facultad de Bellas Artes —Arte, Creacion y Diseflo
y Conservacién y Restauracién de Bienes Culturales— y Artearen Azken Joerak (Ultimas
Tendencias Artisticas), una asignatura de tercer curso del Grado en Arte.

Junto con otras profesoras de la seccién, Ana Olaizola fue pionera en aplicar la perspectiva
de género al analisis de la Historia del Arte en el Dpto. de Historia del Arte y Musica. En sus
clases el alumnado conocia y lefa de primera mano a Linda Nochlin, Whitney Chadwick o
Griselda Pollock —precursoras de la investigacion en Historia del Arte con perspectiva de
género— y Ana Olaizola ponia en valor las aportaciones de las artistas mas destacadas en la
creacion artistica contemporanea en igualdad de condiciones que las de los autores varones
consagrados por la Historia del Arte convencional.

Otro aspecto importante de su trabajo académico que nos gustaria destacar es su
disponibilidad para participar en los drganos de gestion de la Facultad y del propio Dpto.:
fue miembro de la Junta de Centro entre 1994 y 1997 y también de la comision de euskera
durante el curso académico 1987-1988 y los anos 1995-1996. Igualmente, ejercié como
secretaria académica del Dpto. de Historia del Arte y Musica bajo la direccién de Adelina
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Bere ikerketa esparru nagusia XX. mendeko euskal artea izan zen, bereziki 1960 eta 1970.
hamarkadetakoa. Honen inguruan hainbat argitalpen ditu: “60ko hamarkadako artea
eta artista gipuzkoarrak: Euskal Eskolaren proiektua” testua, Francisco Javier San Martin
komisario izandako Artes y artistas vascos en los afios 60 katalogorako (Koldo Mitxelena,
1995); CEHAko XI. edizioko kongresurako (El Mediterrdneo y el Arte Espariol) idatzitako
“El proyecto de la Escuela Vasca y el Grupo Gaur (1966-1969)” (Valencia, 1996); edo
“Euskal Eskolaren proiektua eta Gaur Taldea” artikulua (Euskonews and Media, n° 77,
12/05/2000). Bere hainbat testuk jarraian aipatzen diren ikerketa proiektuen aterkia
izan zuten: Adelina Moyak 1995tik 1997ra zuzendutako Arte y artistas vascos entre la
modernidad y la posmodernidad eta 1998an Francisco Javier San Martin buru izandako
Actualizacion metodologica sobre aspectos del arte en el Pais Vasco durante el siglo XX.

Aipagarriak badira ere Xabier Sdenz de Gorbea eta Paloma Rodriguez-Escuderorekin
batera El papel y la funcion del arte en el siglo XX bi bolumenekin egindako koordinazio
eta edizio literario lana (UPV/EHUko Argitalpen Zerbitzua, 1994) —publikazio hau
1991ean Bilbon garatutako eta izen berdineko nazioarteko symposium batean dauka bere
abiapuntua- edo bere “Pequenos tesoros plasticos en el Laboratorio ‘Buztin-Txuri-Lur”
artikulua (Icénica: revista de artes visuales, diddctica e investigacion, n° 14, 1989).

Bere ikerketa lan aipagarrienen zerrendarekin bukatzeko, hainbat erakusketa
katalogorentzat idatzitakoa azpimarratu nahiko genuke: Zarauzko artistak 1866-1987
(Zarauz, 1987) erakusketarako ekarpena; Pandoraren kutxa 1994 emakumezko artisten
kolektibarako egindakoa (Basauriko Udal Kultur Etxea, 1993); El puialito y un pufiao
izenekorako garatu zuena (Centro de Documentacion y Estudios de la Mujer, 1996) —
honek, Adelina Moyaren koordinaziopean, Rosa Andrieuk eta Concha Elorzak idatzitako
testuak ere bateratzen ditu—; edo bera eta Adelina Moyaren testuetaz osatutako Maria Paz
Jiménez-i Koldo Mitxelena Kulturgunean eskainitako erakusketa-katalogoa (Gipuzkoako
Foru Aldundia, 2000).

Ana Olaizola bere Arte Ederren Fakultateko irakaskuntzan buru-belarri sartuta zegoen:
bere klaseak zorroztasun eta xehetasun handiz prestatzen zituen eta beti zeukan helburu
ikasleengan arte garaikidearekiko jakinmina sortzea. Tamalez, osasun txarrak bere ikerlari
eta irakasle ibilbidea oztopatu zuen. Horregatik, 2018an ezgaitasun iraunkor totala eman
zioten.

ANA OLAIZOLA ALKORTA (1957-2022). IN MEMORIAM
ISMAEL MANTEROLA, ANDERE LARRINAGA M

Moya entre 1997 y 1999. En relacion con su pertenencia a la Comision de Euskera y su
militancia en defensa de la linea de euskera en la Facultad de Bellas Artes, fue especialmente
relevante su implicacion para defender vehementemente la necesidad de una docencia
amplia en euskera para el centro. Ana Olaizola particip6 activamente en las movilizaciones
que se promovieron y que llevaron a profesorado y alumnado de la Facultad, incluso, a
encerrarse una noche a dormir en el Museo de Bellas Artes de Bilbao para visibilizar su
peticion.

Su campo prioritario de investigacion fue el arte del siglo XX en el Pais Vasco,
especialmente el guipuzcoano de las décadas de 1960 y 1970. Asi lo demuestran su texto
“60ko hamarkadako artea eta artista gipuzkoarrak: Euskal Eskolaren proiektua’, escrito
para la exposicién comisariada por Francisco Javier San Martin Artes y artistas vascos en
los arios 60 (Koldo Mitxelena, 1995), su aportacion al XI Congreso del CEHA dedicado
al Mediterraneo y el Arte Espafiol titulada “El proyecto de la Escuela Vasca y el Grupo
Gaur (1966-1969)” (Valencia, 1996) o su articulo “Euskal Eskolaren proiektua eta Gaur
Taldea” (Euskonews and Media, n° 77, 12/05/2000). Muchos de estos proyectos tuvieron
como marco los grupos de investigacion Arte y artistas vascos entre la modernidad y la
posmodernidad dirigido por Adelina Moya entre 1995 y 1997 y Actualizacién metodolégica
sobre aspectos del arte en el Pais Vasco durante el siglo XX, dirigido por Francisco Javier San
Martin en 1998.

Igualmente interesante es su contribucién como coordinadora y editora literaria junto con
Xabier Saenz de Gorbea y Paloma Rodriguez-Escudero a los dos volimenes El papel y la
funcién del arte en el siglo XX, derivados de la organizacion de un symposium internacional
del mismo nombre celebrado en Bilbao en 1991 (Servicio Editorial de la UPV/EHU, 1994)
o su articulo “Pequeiios tesoros plasticos en el Laboratorio ‘Buztin-Txuri-Lur” (Icénica:
revista de artes visuales, diddctica e investigacion, n° 14, 1989).

Para finalizar con su labor investigadora, nos gustaria destacar también varios textos para
catdlogos de exposiciones: su aportacion para Zarauzko artistak 1866-1987 (Zarauz, 1987);
la elaborada para la exposicion colectiva de mujeres artistas La caja de pandora 1994 (Casa
Municipal de Cultura de Basauri, 1993); El pufialito y un pusiao (Centro de Documentacion
y Estudios de la Mujer, 1996), un proyecto expositivo que, bajo la coordinaciéon de Adelina
Moya, reunia en el catdlogo textos de Ana Olaizola, Rosa Andrieu y Concha Elorza; o su
contribucidn para el catalogo de la exposicion celebrada en Koldo Mitxelenena Kulturgunea
Maria Paz Jiménez (Gipuzkoako Foru Aldundia, 2000) en el que Adelina Moya colaboraba
con otro texto.

ARS BILDUMA, n.° 13 (2023), pp. 149-152 « ISSN 1989-9262 « UPV/EHU Press




[N}

ANA OLAIZOLA ALKORTA (1957-2022). IN MEMORIAM
B ISMAEL MANTEROLA, ANDERE LARRINAGA

Artearen Historia eta Musika Sailean beti gogoratuko ditugu bere sentiberatasuna eta
giza-kalitatea, Arte Ederren Fakultatean ikasle kopuru handietako irakaskuntzari jarritako
interesa eta ardura, bere hausnarketa patxadatsurako gaitasuna eta bere ahots berezia,
sendoa eta gozoa aldi berean. Goian bego.
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Ana Olaizola se volcé en su docencia en la Facultad de Bellas Artes: preparaba las clases
con rigor y minuciosidad, teniendo siempre en mente como crear en el alumnado el interés
por la Historia del Arte Contemporaneo. Sin embargo, una mala salud lastrd su carrera
académica e investigadora de manera prolongada, lo que le llevé a la obtencién de una
incapacidad permanente total en 2018.

El Dpto. de Historia del Arte y Musica siempre recordara su sensibilidad y calidad humana,
su interés y dedicacion a una docencia de gran desgaste en grupos numerosos en la Facultad
de Bellas Artes y su capacidad de reflexion pausada y paciente que tomaba forma a través
de una voz dulce y contundente al mismo tiempo. Goian bego.
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BIBLID [(2023), 13;155-160]

ARTIiCULOS

Envio de articulos, proceso de selecciéon y plazos de entrega

e Losautores que deseen enviar un articulo a la revista Ars Bilduma deberan mandar a
arsbilduma@ehu.eus un correo electrénico con el titulo del articulo, el resumen, las
palabras clave y, si es la primera vez que colabora con nosotros, un breve curriculum
de su trayectoria investigadora (unas 10 lineas) o bien su enlace a ORCID.

e Larevista se pondra en contacto con el autor y le confirmara si el contenido del arti-
culo se ajusta a los criterios de la revista.

e  Elautor enviard un unico pdf anénimo que incluya titulo, resumen y palabras clave
en un idioma, texto del articulo, fotos y pies de foto. Este documento se enviard a la
revision por pares doble ciego.

e  Unavez que el articulo haya sido evaluado, se entregara al autor una ficha de revision
en donde se indicard si el articulo ha sido aceptado o no, asi como las sugerencias
y/o correcciones obligatorias que debe realizar el autor en el plazo maximo indicado.

e  Los manuscritos podran ser sometidos a procesos de valoracién de plagio a través
del sistema Similarity Check.

e Tras realizar las correcciones, el autor tendra que subir a la web:

e Unarchivo en Word o cualquier otro procesador de textos con el texto definiti-
vo y la bibliografia final, sin imagenes. En la primera pagina se indicard en tres
idiomas (uno de ellos, inglés) el titulo, resumen y palabras clave, institucion,
direccién institucional, correo institucional y el nimero ORCID. Se seguiran
las normas que se especifican en el apartado “Formato, estructura y extension”

e Un segundo archivo Word o similar con las fotos y los pies de foto.

e  Fotos e ilustraciones de las que se tenga permiso de publicacion, en formato
jpg o bmp.

El plazo de entrega de articulos finaliza cada 30 de junio. Para cada numero se ele-
giran diez articulos que hayan superado la evaluacion por pares. En caso de que
haya mas articulos se aplicara el criterio de la fecha de recepcion de los articulos y
la calidad de los mismos, quedando el resto pendiente de publicacion en el nimero
del afo siguiente.

Cualquier duda, contactar a través del email: arsbilduma@ehu.eus

Formato, estructura y extensién

Los articulos han de ser originales e inéditos, ademds de no estar pendientes de
publicacién.

El consejo editorial no aceptara aquellos articulos que no cumplan los criterios de
publicacion aqui expresados.

Los articulos podran estar escritos en los idiomas cooficiales de la Comunidad
Auténoma del Pais Vasco, tanto en euskara como en espafiol, aunque se aceptaran
articulos en otros idiomas.

En la primera péagina del articulo definitivo aparecera el titulo, resumen y palabras
clave, autor, centro o institucion, direccion postal del centro, email institucional e
identificador ORCID. Estos datos seran publicados en la portada del articulo.

El titulo, resumen y palabras clave tienen que presentarse en tres idiomas: lengua en
la que esté escrito el articulo, inglés y una tercera a eleccion del autor.

Por problemas de espacio en la maqueta, se recomienda que el titulo no exceda de
18 palabras, el resumen no mas de 80 palabras y entre cuatro y ocho palabras clave.

La extension del articulo serd de entre 8 a 20 paginas sin fotos, con un maximo de
50.000 caracteres sin espacios. Es una extension orientativa. No obstante, si el autor
ve necesario que se haga una excepcion, puede justificar razonadamente el empleo
de mas caracteres.
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El tipo de letra (fuente) sera Times New Roman, con los tamaios siguientes:
e Cuerpo de texto: tamaifio 12, interlineado sencillo.
e  Notas: tamafio 10, interlineado sencillo.

Si fuera necesario utilizar epigrafes, se ordenaran con numeros arabigos, por ejemplo
(1. Contexto historico, 2. Contexto social). Si fueran necesarias mds subdivisiones,
se haran de la siguiente forma: (1. 1. Datos biograficos, 1. 2. Catalogo de obras). Los
titulos y subtitulos no llevan punto.

El uso de la negrita quedara reducido a los titulos y subtitulos.

La cursiva se utilizara para titulos de obras literarias y artisticas y palabras en otros
idiomas.

Las citas breves iran entrecomilladas, integradas dentro del texto.
Las notas irdn a pie de pagina, con numeros arabigos.

La bibliografia empleada en las notas se colocard también al final del texto del
articulo, tras las conclusiones, en orden alfabético y separado cada libro por una
linea en blanco.

La bibliografia a citar en las notas a pie de pagina y bibliografia final seguira los
siguientes modelos:

e Libro: APELLIDOS, N.: Titulo. Ciudad, Editorial, afio.

e Capitulo de libro: APELLIDOS, N.: “Titulo del capitulo”, en APELLIDOS, N.:
Titulo del libro. Ciudad, Editorial, afio, pp. 1-10.

e Articulo de revista: APELLIDOS, N.: “Titulo del articulo”, Titulo de la revista,
vol. X, n.° X, afio, pp. 1-10.

e Webs, libros o revistas en linea: APELLIDOS, N: “Titulo del articulo”, Titulo
de la revista, vol. X, n.° X, afio, pp. 1-10. http://www.ehu.es/ojs/index.php/
ars_bilduma (Consultado el 28/12/2013).

Abreviaturas:

e Cuando se trate de una publicacién ya mencionada en una nota anterior se
repetira el apellido del autor e inicial seguido de la abreviatura “op. cit.”, en
minuscula y cursiva. Ejemplo: APELLIDOS, N.: op. cit.

A
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Si se citan varias obras de un mismo autor a partir de la segunda vez que se cita
cada una de ellas se repetiran las primeras palabras del titulo seguidas de puntos
suspensivos y en el caso de titulos entrecomillados se cerraran comillas. Ejemplo:
APELLIDOS, N: “Titulo..”; op. cit., p. X. Cuando una nota contenga datos iguales
a los citados en la nota inmediatamente anterior se usard “ibid.” entrecomillado, en
cursiva y minuscula, y el nimero de pagina o en mayuscula si inicia parrafo.

e Las abreviaturas correctas segtn la ultima normativa de la RAE (2010) para
director, directora, editor o coordinador son las siguientes: (Dir.), (Dir.?), (ed.),
(coord.).

Material grafico

Las ilustraciones deberdn estar en formato JPG o BMP.
Miximo 10 fotografias por articulo.

La resolucion de las imdgenes serd de al menos 300x300 ppp. con un tamafno de
impresion real de 15 cm a lo alto o ancho. Las que no lleguen a la calidad suficiente
seran eliminadas.

Se rechazardn las fotocomposiciones hechas por los autores.

El pie de foto seguira este esquema: Fig. 1. Obra, lugar o museo. Autor, fecha (Autor
de la fotografia).

Si las fotografias no son propiedad del autor se debe indicar su procedencia en el
pie de foto tal y como le indiquen en la institucion correspondiente. Sera el autor el
encargado de obtener la autorizacion para su publicacion. Si las fotografias son del
autor, no se indicara nada en el pie de foto.

Las fotos procedentes de alguna institucion o publicacion deberan contar por escrito
con el permiso pertinente. Este se ha de mandar por correo en papel cuando el arti-
culo sea aceptado para que el articulo pueda ser maquetado.

Dentro del texto del articulo, en el lugar en el que se desea que aparezca la foto, se
incluiran llamadas a las fotografias de la siguiente manera: (Fig. 1)
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RESENAS

Las resefias se realizan por encargo, aunque es posible sugerir propuestas al equipo edito-
rial. La extension recomendable de la resefia serd de 6.000 a 7.000 caracteres sin espacios.
Al comienzo del texto figuraran los datos bibliograficos (autor, titulo, ciudad, editorial y
ano, de la forma indicada en el apartado de bibliografia e ISBN). Se firmara la resefia con el
nombre y dos apellidos del autor (de la resefia) y la institucion a la que pertenece. La resefia
se enviard en cualquier procesador de textos (Word, OpenOffice, etc.). Por otra parte, se
subird una foto de la portada de libro en alta calidad, en formato JPG. Ambos documen-
tos se colgaran en la la web de la revista Ars Bilduma: http://www.ehu.es/ojs/index.php/
ars_bilduma/login

Para ello, el autor de la resena procede a entrar con su usuario y contrasefia y, una vez
dentro, se adjunta todo el material eligiendo en el desplegable la opcién “Resenas”. Ante
cualquier duda, contacte a través del email arsbilduma@ehu.eus

TESIS
En este apartado figurardn las tesis leidas en el departamento en el afio correspondiente.
Deberan incluir los siguientes datos:

e  Titulo de la tesis, autor, (institucidn, si procede), email institucional (o personal, si
no se dispone de él), ORCID ID, fecha de lectura, link de la tesis en ADDI, nombre
y dos apellidos del director de la tesis e institucion.

e  Resumen de la tesis (unas 500 palabras).

NORMAS DE PUBLICACION
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ARTICLES e The deadline for the delivery of articles ends every 30th of June. For each issue, ten

articles that have passed the peer evaluation will be chosen. In the case that there are
Delivery of articles, selection process and delivery periods more articles, the criteria for the date of receipt and quality of articles thereof will be

applied, with the rest pending publication in the following year's issue.

e Authors wishing to submit an article to Ars Bilduma should send an email to ¢  Forany questions, contact via email: arsbilduma@ehu.eus
arsbilduma@ehu.eus with the title of the article, the summary, the key words and, if
it is the first time collaborating with us, a brief curriculum of their research career

Format, structure and extension
(about 10 lines) or a link to their ORCID. ?

e Thejournal will contact the author and confirm if the content of the article meets the e The articles must be original and unpublished, as well as not pending publication
criteria of the journal. ' .
e The editorial board will not accept those articles that do not meet the publication

o The next step is that the author must create a single anonymous pdf that includes: ti- criteria expressed herein.

tle, summary and keywords in one language, text of the article, photos and captions.
This document will be sent to the double-blind peer review. e Articles may be written in the co-official languages of the Autonomous Community
of the Basque Country, both in Basque and Spanish, although articles in other

e Once the article has been evaluated, a review form will be sent to the author, indicat- languages will be accepted

ing whether or not the article has been accepted, and will include the suggestions and
/ or mandatory corrections that the author must make within one month maximum. o The first page of the final article will include the title, summary and keywords, author,
centre or institution, the centre’s postal address, institutional email and ORCID

e The manuscripts may be submitted to plagiarism assessment processes through the identifier. This data will be published on the cover of the article.

Similarity Check system.
o Thetitle, summary and keywords must be submitted in three languages: the language
*  After making the corrections, the author will have to upload to the web: in which the artici’e is writtyz\;, English and a third of the author'fs; chgoice. o
e  Afilein Word or any other word processor with the final text and the final bib-
liography, without images. On the first page, the title, summary and keywords,
institution, institutional address, institutional mail and the ORCID number
will be indicated in three languages (one of them as English). The rules that
are specified in the "Format, structure and extension" section will be followed. o The extension of the article will be between 8 to 20 pages without photos, with a
maximum of 50,000 characters without spaces. It is an indicative extension. However,
if the author considers it necessary to make an exception, the use of more characters

e Photos and illustrations with permission to publish, in jpg or bmp format. can be reasonably justified.

e Due to problems of space in the model, it is recommended that the title does not
exceed 18 words, the summary should not exceed 80 words and between four and
eight keywords.

e A second Word file or similar with the photos and captions.
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The font will be Times New Roman, in the following sizes:
o Text body: size 12, single line spacing.
e Notes: size 10, single line spacing.

If it is necessary to use headings, they will be arranged with Arabic numerals, for
example (1. Historical context, 2. Social context). If more subheadings are necessary,
they will be done in the following way: (1. 1. Biographical data, 1. 2. Catalogue of
works). Headings and subheadings do not have a full stop.

The use of bold will be limited to titles and subtitles.

Italics will be used for titles of literary and artistic works and words in other languages.
Short quotations will be enclosed in quotation marks, integrated into the text.
Notes will go at the bottom of the page, with Arabic numerals.

The bibliography used in the notes will also be placed at the end of the text of the
article, after the conclusions, ordered alphabetically and separated by a blank line.

The bibliography to be cited in the footnotes and final bibliography will follow the
following models:

e Book: SURNAME, A.: Title. City, Publisher, Year.

e Book chapter: SURNAME, A.: "Title of the chapter", in SURNAME, A.: Title of
the book. City, Publisher, Year, pp. 1-10.

o Journal article: SURNAME, A.: "Title of the article", Title of the journal, vol. X,
No. X, Year, pp. 1-10.

e Websites, books or online journals: SURNAME, A: "Title of the article", Title
of the journal, vol. X, No. X, year, pp. 1-10. http://www.ehu.es/ojs/index.php/
ars_bilduma (Accessed on dd/mm/yyyy).

Abbreviations:

e  For publications already mentioned in a previous note, the surname of the
author and initial followed by the abbreviation "op. cit.", in lowercase and
italics. Example: LAST NAME, N.: op. cit.

PUBLICATION RULES

If several works by the same author are cited, from the second time each is cited,
the first words of the title will be repeated followed by ellipses and in the case of
titles in quotation marks, quotation marks will be closed. Example: LAST NAME, N:
"Title...", op. cit., p. X. When a note contains the same information as that quoted in
the immediately preceding note, "ibid." will be used in quotation marks, in italics and
lowercase, with the page number or capitalised if it starts a paragraph.

e The correct abbreviations according to the latest regulations of the RAE (2010)
for director, editor and coordinator are the following: (Dir.), (ed.), (coord.).

Graphics

Images must be in JPG or BMP format.
Maximum 10 photographs per article.

The resolution of the images will be at least 300x300 dpi. with an actual print size of
15 cm height or width. Those that do not attain the necessary quality will be deleted.

Photocompositions made by the authors will be rejected.

The caption will follow this format: Fig. 1. Work, place or museum. Author, date
(Author of the photograph)

If the photographs are not the property of the author, they must indicate their origin
in the caption as indicated from the corresponding institution. The author will be
responsible for obtaining the authorisation for its publication. If photographs are
taken by the author, nothing will be indicated in the caption.

Photos from an institution or publication must have a written permission. This must
be sent by paper when the article is accepted so that the article can be drafted.

Within the text of the article, where you want the photo to appear, reference marks
to the photographs will be included as follows: (Fig. 1)
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REVIEWS

Reviews are carried out on request, although it is possible to suggest proposals to the edito-
rial team. The recommended extension of the review will be 6.000 to 7.000 characters with-
out spaces. At the beginning of the text, the bibliographic data (author, title, city, publisher
and year, in the manner indicated in the bibliography and ISBN section) will appear. The
review will be signed with the name and two surnames of the author (of the review) and
the institution to which it belongs. The review will be sent in any word processor (Word,
OpenOffice, etc). Additionally, a photo of the book cover will be uploaded in high quality,
in JPG format. Both documents will be posted on the website of the Ars Bilduma magazine:
http://www.ehu.es/ojs/index.php/ars_bilduma/login

For this the author of the review proceeds to sign in with their username and password
and, once inside, all material is attached by choosing the "Reviews" option from the drop-
down menu. If you have any doubt, please contact us via email arsbilduma@ehu.eus

THESIS

In this section you will find the theses read in the department in the corresponding year.
They must include the following data:

o Title of the thesis, author, (institution, if applicable), institutional email (or personal,
if not available), ORCID ID, date read, link to the thesis in ADDI, name and two
surnames of the director of the thesis and institution.

e  Summary of the thesis (about 500 words).
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DESCRIPTORES DE LA REVISTA

La revista Ars Bilduma nace en el seno del Departamento de Historia del Arte y Musica
de la Universidad del Pais Vasco con el objetivo de difundir articulos de investigacion en
el ambito de la Historia del Arte y sus especialidades, tanto en su vertiente tedrica como
practica, comprendiendo como lineas preferentes: historia del arte antiguo y medieval,
moderno y contemporaneo, historia del arte en el Pais Vasco, conservacion y restauracion
del patrimonio artistico, teoria del arte, museologia, cine, musica y danza.

Ars Bilduma, perteneciente a UPV/EHU Press, pretende ser una publicacion cientifica de
ambito internacional cuyo objetivo fundamental es contribuir al avance y desarrollo del
conocimiento de la Historia del Arte. Nuestro propdsito es alcanzar un alto nivel de calidad
cientifica para potenciar la comunicacion entre las diferentes lineas de investigacion de
la Historia del Arte. Para ello contamos con un comité de redaccién compuesto por
investigadores de prestigio a nivel nacional e internacional. Ademds, la revista cuenta con
un comité evaluador externo que garantizard la calidad en la seleccion de los articulos,
velando por el seguimiento correcto de los criterios de publicacion.

OBJETIVOS

e Publicar estudios inéditos relacionados con las lineas de investigacion preferentes
de esta revista.

e Servir de marco de divulgacién de las investigaciones generadas en el marco de
proyectos de investigacion del Departamento de Historia del Arte dela Universidad
del Pais Vasco y de otros centros investigadores estatales e internacionales de
reconocido prestigio.

e Servir de punto de encuentro para los estudiosos de la Historia del Arte,
permitiendo comparar los resultados de las investigaciones llevadas a cabo por
los profesionales del area de las Humanidades.

e Potenciar la investigacion y el estudio del patrimonio artistico del Pais Vasco.

OBJETIVOS

IDIOMAS DE PUBLICACION

Los articulos contenidos en la revista podrdn aparecer en los idiomas cooficiales de
la Comunidad Auténoma del Pais Vasco, tanto en euskera como en espaiol, aunque se
aceptaran articulos en otros idiomas de interés cientifico. Sin embargo, atendiendo a la
normativa vigente, cada articulo debera contar con una traduccion del titulo, un breve
resumen y las palabras clave en tres idiomas, uno de ellos inglés.

OTROS DATOS DE INTERES
Ars Bilduma hara su aparicion de forma anual en formato digital, para que su impacto

y difusién sea mayor, y sera visible a través de la web de la UPV/EHU, en el apartado
destinado a las revistas con el que cuenta el Servicio de Publicaciones de esta institucion.
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OBJECTIVES

JOURNAL DESCRIPTORS

The Ars Bilduma journal originated at the heart the Humanities Faculty’s History of Art and
Music Department at the University of the Basque Country with the aim of disseminating
research articles in the field of History of Art and its specialties, both in its theoretical and
practical aspects, understanding historical artistic heritage, conservation and restoration,
ancient and medieval art, modern art, contemporary art, museology, musicology,
performing arts, film and audio-visual arts, theoretical and systematic knowledge of art,
documentary sources and artistic techniques as priorities.

Ars Bilduma, belonging to UPV/EHU Press, aims to be an international scientific publication
whose main objective is to contribute to the advancement and development of knowledge
of History of Art. Our purpose is to achieve a high level of scientific quality to enhance
communication between the different lines of research in History of Art. For this we have a
drafting committee composed of prestigious researchers at national and international level.
In addition, the journal has an external evaluation committee that will guarantee quality in
the selection of the articles, ensuring correct follow-up of the publication criteria.

OBJECTIVES

e Publish unpublished studies related to the preferred research lines of this journal.

e Serve as a framework for disseminating research generated within the framework
of research projects of the Art History Department at the University of the Basque
Country and other state and international research centres of recognised prestige.

e Serve as a meeting point for students of History of Art, allowing them to compare
the results of research carried out by professionals in the Humanities field.

e  Promote research and study of the artistic heritage of the Basque Country.

PUBLICATION LANGUAGES

The articles contained in the journal may appear in the co-official languages of the
Autonomous Community of the Basque Country, both in Basque and Spanish, although
articles in other languages of scientific interest will be accepted. However, according to
current regulations, each article must have a translation of the title, a brief summary and
the keywords in three languages, one of them English.

OTHER INFORMATION OF INTEREST

Ars Bilduma will appear annually in digital format, so that its impact and dissemination is
greater, and will be visible through the UPV/EHU website, in the section dedicated to the
journals of this institutions Publishing Service.
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