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Capitulo et episcopo Cordubensis ecclesiae,
Ioanni Iosepho Asenjo Pelegrina,
heredibus eorum qui crucem ecclesiae matris
Cordubensis conceperunt et sustentarunt.
El trabajo presenta un estudio iconográfico e iconológico del crucero de la catedral
de Córdoba, cuyo programa está destinado a mostrar doctrinas fundamentales del Cristianismo con un eje vertebrador básico -la Redención del género humano y el papel de María
como Mediadora en la obra de la Salvación- que parte del pontificado de fray Juan Álvarez
de Toledo (1523-1537) con un planteamiento sencillo y asequible que se complica con la
interpretación que del mismo se hace a lo largo del siglo XVI, una centuria agitada y de
convulsiones en el seno de la Iglesia, en la que se pasa de la tradición medieval a los
programas humanísticos y contrarreformistas. En el mismo se imbrica el programa de
influencia neoplatónica introducido por el obispo don Leopoldo de Austria (1541-1557),
hijo del emperador Maximiliano y tío del emperador Carlos V, y las vinculaciones políticas destinadas a exaltar el imperialismo sacro de los Austrias, cuyos miembros estuvieron
tan ligados a la construcción del crucero de la catedral, que en el círculo humanístico de
Pablo de Céspedes, cuando comienza la última etapa de la construcción en tiempos del
obispo don Francisco Reinoso (1597-1601), se considera continuadora de las referencias
perfectas de la arquitectura sacra y por tanto como una construcción ideal, comparable al
Templo de Salomón, la construcción más prestigiosa del momento, y posiblemente de
todos los tiempos, porque -según Flavio Josefo, Antigüedades Iudaicas, 8,30- fue levantado con la cooperación especial de la divinidad.
This work consists of an iconographic and iconological study of Cordoba cathedral,
and its programme aims to show the fundamental doctrines of Christianity with one basic
underlying idea – the Redemption of mankind and the role of Mary as a Mediator in the
task of Salvation. This idea originated during the papacy of Friar Juan Alvarez de Toledo
(1523-1537) with a simple, accessible argument which was only complicated by the
interpretation made of it during the 16th century, a time which brought discord and strife
to the heart of the Church, as medieval traditions gave way to the programmes of the
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Humanists and the Counter-Reformation. In the work, there is an interweaving of the
humanistic, Neoplatonist-inspired programme introduced by Bishop Leopold of Austria
(1541-1557), son of emperor Maximilian and uncle of Emperor Charles V, with the political
connections aimed at glorifying the sacred imperialism of the Austrian royal family, whose
members were so closely linked to the building of the cathedral transept that in the
humanistic circle of Pablo de Céspedes, when the last stage of the building work started in
the times of Bishop Francisco Reinoso (1597-1601), it was considered a continuation of
the ideal values of sacred architecture. It was said to be an ideal building, comparable
with the Temple of Solomon, the most prestigious building of its day and perhaps of all
time, since – according to Flavius Josephus, in The Antiquities of the Jews, 8,30 – it had
been raised with divine help.
INTRODUCCIÓN
E
l acercamiento a cualquier manifestación artística siempre es interesante, pero la motivación aumenta cuando la obra es de la
importancia del crucero de la catedral de Córdoba -no entendido en
el sentido de transepto, sino de estructura que permite el paso, tal como se
utiliza en algunas fuentes coetáneas, reflejando la singularidad de la nueva
construcción cristiana del siglo XVI en el centro de la antigua aljama-, cuyo
estudio iconográfico e iconológico hemos abordado y acometemos la tarea
de darlo a conocer con motivo del IV centenario de la terminación del mismo (1607)1 y del IV centenario de la muerte de Pablo de Céspedes (1608)2,
cuya participación -como racionero de la catedral- en la última fase del programa, en la que se destaca la Iglesia diocesana de Córdoba, creemos poner
de manifiesto.
Sabido es que la lectura de un programa iconográfico e iconológico no
siempre resulta fácil porque su concreción es la materialización de una idea
que surge en un ambiente culto, fruto en buena parte de los casos de la
colaboración de un grupo de intelectuales que reflejan sus conocimientos en
un mensaje que desean trasmitir por medio de imágenes, que en algunos
casos van acompañadas de inscripciones que completan o matizan sus significados, cuya lectura iconográfica nos permite conocer el concepto que está
en la base del programa iconológico.
Con frecuencia, éstos son muy complejos, en función de las fuentes
utilizadas y las sutilezas de sus mentores, pero el programa iconológico que
se desarrolla en el crucero catedralicio creemos tiene un hilo conductor sencillo, de fácil aprehensión, característica por la que pensamos se mantiene a lo
largo de varios siglos, completándose y matizándose con las sucesivas decoraciones de los bienes que alberga; lo que si bien, por un lado, ha dificultado
la lectura completa del mismo, una vez que ésta se lleva a cabo3 se pone de
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manifiesto la fuerza del núcleo central del mensaje iconológico, subrayada
por la persistencia de éste en representaciones artísticas muy diversas, cuya
ubicación en el crucero tenían que ser autorizadas por el Cabildo, lo que
hace suponer que, independientemente de que existiera un texto del planteamiento programático inicial, el hilo conductor del programa -la Redención
del género humano llevada a cabo por Cristo y el papel de María como
Mediadora en la Salvación de la humanidad- se mantuvo vivo durante centurias entre los Capitulares. No conocemos ejemplos similares, por lo que estamos ante un caso muy singular en relación con el papel de los mentores,
que son el punto de partida de la creación de una obra de arte, en este caso
de un amplio programa iconológico destinado a decorar el crucero
catedralicio, una de las realizaciones artísticas más singulares de su época y
la más destacada de la ciudad de Córdoba, centro neurálgico de la catedral,
declarada Patrimonio de la humanidad en 1984.
Núcleo del programa sencillo y asequible que se complica con la interpretación que del mismo se hace a lo largo del siglo XVI, un siglo agitado y
de convulsiones en el seno de la Iglesia, en el que se pasa de la tradición
medieval a los programas humanísticos y contrarreformistas, siendo de destacar el singular proceso que se produce en la centuria en relación al significado de algunos de los elementos que configuran el crucero, como la propia
arquitectura y la iluminación de la misma, observándose como a la planta
cruciforme ligada al pensamiento bajomedieval se la dota de un significado
acorde con los nuevos tiempos, pasando de considerarse una iglesia
antropomorfa más en relación con los liturgistas medievales, como Durando
y Honorio de Autum, a la que presenta Cataneo en sus Quattro Primi Libri
d´Architettura (1554), tipo de edificación que recuerda san Carlos Borromeo
en sus Instructiones Fabricae et Supellectilis Ecclesiasticae, escritas algo
después de 1572, que parecen estar muy presentes en la última fase de la
construcción del crucero, que se presenta como un organismo vivo -como el
conjunto de la catedral- enriquecido con las aportaciones de diferentes épocas que constituyen novedades representativas del nuevo pensamiento que
en ellas se desarrolla o bien matizaciones de las preexistentes a las que se
otorga un nuevo significado que conecta con el nuevo periodo; apreciándose
este fenómeno, en el caso concreto del crucero, especialmente en relación
con la planta que, como hemos comentado, hunde sus raíces en el mundo
medieval y a la que después de casi un siglo se le reconoce un valor acorde
con el pensamiento del momento, asimilándose así una planta que en los
comedios del quinientos -frente al modelo ideal de planta central, que pensamos influyó en el cambio de orientación del programa iconográfico llevado a
cabo por don Leopoldo de Austria respecto al de fray Juan Álvarez de Toledo,
contrarrestando el eje direccional de la planta de cruz latina- se consideró
anclada en el pasado, como el tipo de planta ideal de la etapa postridentina,
fenómeno que cuenta con antecedentes a lo largo de la historia -pudiéndose
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comprobar como unas veces las formas son el resultado de una nueva ideología y otras se confiere a formas preexistentes un nuevo significado- y que
consideramos como uno de los aspectos más singulares de cuantos apreciamos en esta excepcional construcción junto a la pervivencia del programa
durante centurias.
El programa que expondremos pormenorizadamente está destinado a
presentar doctrinas fundamentales del Cristianismo con un eje vertebrador
básico -la Redención del género humano- que parte del pontificado de fray
Juan Álvarez de Toledo (1523-1537), en el que se imbrica el programa
humanístico de influencia neoplatónica introducido por el obispo don
Leopoldo de Austria (1541-1557), hijo del emperador Maximiliano y tío del
emperador Carlos V, y las vinculaciones políticas destinadas a exaltar el imperialismo sacro de los Austrias, cuyos miembros estuvieron tan ligados a la
construcción del crucero de la catedral, que en el círculo humanístico de
Pablo de Céspedes, cuando comienza la última etapa de la construcción en
tiempos del obispo don Francisco Reinoso (1597-1601), se considera continuadora de las referencias perfectas de la arquitectura sacra y por tanto como
una construcción ideal, comparable al Templo de Salomón, la construcción
más prestigiosa del momento, y posiblemente de todos los tiempos, porque
-según Flavio Josefo, Anti. Iud. 8,30- fue levantado con la cooperación especial de la divinidad.
En un templo dedicado a María desde la conquista de Fernando III en
1236 se comprende que no solo se quiera presentar plásticamente la Redención de la humanidad por Cristo sino también el papel de María en la obra
salvadora de su Hijo, mostrándola como prototipo de la Iglesia en perfecta
unión con Él (Lumen Gentium, 63), destacando su colaboración en la misión
de Cristo. Pero para que María colaborara en la obra de la Salvación tenía
que ser previamente rescatada por su Hijo, para que el resto de la humanidad
fuera redimida por Cristo con la colaboración de María, y lo fue de una
manera sublime (Lumen Gentium, 53): “María fue preservada inmune de
toda mancha de culpa original en el primer instante de su concepción, por
singular gracia y privilegio de Dios omnipotente, en atención a los méritos
de Jesucristo, salvador del género humano” (Ineffabilis Deus, 18). María es
el prototipo de mujer perfecta, dotada de todas las cualidades y digna de
todas las alabanzas, muchas de las cuales se recogen en las cartelas que
portan los ángeles que acompañan a María Inmaculada en su Asunción, en la
bóveda de la capilla mayor; destacándose en el crucero catedralicio, entre las
características más significativas de cuantas la distinguen, la de su Inmaculada
Concepción y su Asunción a los cielos, que en muchas ocasiones -desde
finales de la Edad Media- aparecen asociadas, incluyendo el tema de la Coronación de María por Dios Padre, la Trinidad, etc...4. Temática a la que
hemos dedicado nuestra atención anteriormente5, apuntando que en buena
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parte de las manifestaciones artísticas analizadas lo que se pretende materializar es la representación ideal de María, debiéndose entender como la
plasmación de la mujer perfecta -dotada de todos los privilegios- que Dios
escogió como madre de su Hijo, en la que se manifiestan de manera más o
menos explícita algunos de ellos -Inmaculada Concepción y su Asunción a
los cielos...6 -, como podemos apreciar en el crucero catedralicio en la centuria en que la catedral dedicada a Santa María -como recoge el infante don
Juan Manuel en El Conde Lucanor: “llámanle Santa María de Córdoba, y
ofrecióla el santo rey don Fernando a Santa María, cuando ganó a Córdoba
de los moros”7 - comienza a titularse de Nuestra Señora de la Asunción,
coincidiendo con el programa redentorista en el que se destaca a María como
Mediadora y prototipo de la Iglesia, cuya glorificación antecede.
El programa comienza en la Portada de la Anunciación, que es el punto
de partida de la Redención, pues la aceptación de María -el “fiat”- fue decisiva para el plan de Dios y sin ella no se habría cumplido la Salvación. El
mensaje del ángel hace conocer a María el nacimiento de su Hijo y su obra
mesiánica, y su asentimiento -“He aquí la esclava del Señor” (Lc 1,38)- lleva
parejo su consentimiento al servicio de la obra de Cristo. María se consagra
a la persona y obra de su Hijo “sirviendo con diligencia al misterio de la
Redención con Él y bajo Él” (Lumen Gentium, 56).
La doctrina de la Iglesia recoge que “María, la Santísima Madre de
Dios, la siempre Virgen, es la obra maestra de la Misión del Hijo y del Espíritu Santo en la Plenitud de los tiempos. Por primera vez en el designio de la
Salvación y porque su Espíritu la ha preparado, el Padre encuentra la Morada donde su Hijo y su Espíritu pueden habitar entre los hombres”8. Aldama
establece la relación tipológica entre la presencia de Dios sobre María que
narra el evangelio lucano de la Anunciación -“El Espíritu Santo vendrá sobre
ti y la virtud del Altísimo te cubrirá con su sombra, y por esto el hijo engendrado será santo, será llamado Hijo de Dios” (Lc 1,35)- y la que recoge el
Éxodo 40,34 sobre el tabernáculo: “la nube cubrió entonces la Tienda del
encuentro y la gloria de Yahvé llenó la Morada”, correspondencia tipológica
entre el Antiguo y el Nuevo Testamento en la que se presenta a María como
el Arca de la Nueva Alianza9.
María es la mujer perfecta porque estaba destinada a ser el primer templo, como se materializó espléndidamente en la Peana y revestimiento de
Nuestra Señora de Villaviciosa, obra que hemos analizado en otra ocasión10
y que dada la fecha de su ejecución -1577- nos permite acercarnos a las ideas
imperantes en la diócesis de Córdoba en la época de la realización del crucero, que se materializan con iconografías similares en plata y en la Portada de
la Redención en el tercer cuarto del siglo XVI, representando Rodrigo de
León en su magnífica obra junto al componente de la Virgen Madre, el de la
Asunción -titular de la catedral- de María Inmaculada, tal como se desarrolla
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en la portada catedralicia -hacia 1550-, que pensamos es la portada simbólica de la “nueva catedral”, y empleamos el calificativo de “simbólica” en primer lugar porque dada la peculiaridad de la nueva construcción no cumple la
función de acceso a la misma y también porque la catedral es todo el edificio
de la antigua mezquita que fue consagrada como tal, aunque a los efectos de
la materialización arquitectónica la Portada de la Redención es la portada
de la nueva obra del crucero y como en otras portadas del periodo se hace la
referencia a los constructores, destacándose en este caso, con unas particulares connotaciones político religiosas, a Carlos V, el emperador que autorizó su realización.
En la Portada de la Redención se sintetiza el papel de María en la obra
salvadora del Hijo, desarrollándose en las restantes decoraciones del crucero catedralicio diferentes aspectos de ésta. Así, por ejemplo, en el nártex,
además de Cristo y María, aparecen las artes del Trivium y el Qadrivium que permiten, como expresó Vicente de Baeuvais a mediados del siglo XIII
en su Speculum Majus, progresar en la gracia11 -, las virtudes y las sibilas,
como en el deambulatorio que circunda la capilla mayor del crucero, en el
que dialogan con los profetas que anunciaron la venida del Mesías y los
apóstoles que la describieron, siguiendo la tradicional correspondencia
tipológica entre Antiguo y Nuevo Testamento12; presentándose el momento
culminante de la Redención en los relieves del trasaltar que representan la
Pasión, muerte y Resurrección de Cristo, en los que la belleza compositiva y
la sensibilidad con que están descritas las escenas, unidas al tratamiento de la
perspectiva, convierten la serie del Maestro del trasaltar en uno de los mejores conjuntos escultóricos de la primera etapa constructiva del crucero
catedralicio.
En los niveles superiores del mismo se destaca especialmente a María,
prototipo de la Iglesia, bajo la advocación de la Asunción. La declaración
dogmática de la Asunción no recoge la muerte de María, pues el dogma
puede entenderse y explicarse prescindiendo del hecho histórico de la muerte, aunque algunos autores piensan que se produjo y subió a los cielos después de ésta, asemejándose con Jesús, a quien está asociada no solo en el
misterio de la Encarnación y en su Pasión, sino también en el misterio glorificador de la Resurrección y Ascensión; simbolizando la Asunción de María,
como reflejo de la Ascensión del Señor, a todo el pueblo de Dios que ha de
ser glorificado, anticipando la gloria que ha de venir cuando toda la Iglesia
participe de su gloriosa Resurrección. La Asunción de María es el anticipo
de la que habrá de venir al final de los tiempos para toda la Iglesia, “El
Cuerpo de Cristo”, relacionándose en la catedral de Córdoba la imagen total
de la Iglesia con la estructura real de la “nueva iglesia edificada” -el crucero
catedralicio- en forma de cruz, símbolo de los seguidores de Cristo, como
recogen los tres sinópticos: “entonces dijo Jesús a sus discípulos: el que
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quiera venir en pos de mí, niéguese a sí mismo y tome su cruz y sígame” (Mt
16,25), es decir una entrega total hasta el extremo de perder la vida, porque
el que pierde la vida por Cristo asegura la eternidad: “el que pierde la vida
por mí, la hallará” (Mt 16,25), presentando las decoraciones del cuerpo arquitectónico cruciforme las representaciones de los pilares de la Iglesia -los
apóstoles-, los Santos Padres, sus Doctores y la humanidad redimida, destacándose especialmente la Iglesia diocesana de Córdoba a través de san Acisclo
y santa Victoria, mártires de época romana; matización iconográfica -cuya
introducción creemos se debe a la participación en el programa de Pablo de
Céspedes- que sirve de inflexión para el resto de las decoraciones que completan el crucero insistiendo en el mismo mensaje, tales como las esculturas
de los mártires cordobeses del trascoro, las pinturas realizadas por Cristóbal
Vela y posteriormente por Palomino para el retablo mayor, en el que junto a
los mártires de época romana aparecen los de época mozárabe -como en el
trascoro-, representándose de manera especial la Iglesia diocesana de Córdoba en la sillería del coro junto a escenas de la vida de Cristo -presidiendo
el trono episcopal la excepcional talla de la Ascensión- y de la Virgen como
Mediadora en la obra de la Salvación.
Finalmente, señalar que en la cubierta de la capilla mayor se destaca el
pueblo elegido, del que se presenta como su continuadora la monarquía española, impulsora del imperio universal de Carlos V sobre toda la Cristiandad, sobre la “Universitas Christiana”, encontrándose dentro del programa
general la imbricación de representaciones de tipo histórico con las de tipo
religioso, tal como aparecen en la Portada de la Redención, planteamientos
que adquieren singular importancia en el siglo XVI y que Céspedes recoge
en sus escritos, realizados en su mayor parte entre 1600 y 1608, en los últimos años de su vida, en los que aquejado por una enfermedad que le impide
viajar y pintar se dedica por entero a sus investigaciones, pudiéndose considerar como el aglutinador de la tradición del siglo XVI, cimentando el humanismo cristiano que marcó la vida social y religiosa del seiscientos13, debiéndose probablemente a la participación del mismo los cambios introducidos en relación a la representación de la dinastía davídica en la cubierta del
coro, en un momento en el que tras haberse llevado a cabo la identificación
del pueblo hebreo con el imperialismo sacro de Felipe II -el “Nuevo Salomón”
que erigió El Escorial como el legendario templo hierosimilitano14, al que
Pablo de Céspedes dedicó parte de su investigación- el Templo de Salomón
se consideraba la construcción más perfecta a partir de la cual se legitimaban
los más ambiciosos proyectos, como el crucero catedralicio, que se quiere
presentar a la terminación de su obra como una construcción ideal.
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EL ESPACIO Y EL PROGRAMA ICONOGRÁFICO E ICONOLÓGICO
El crucero catedralicio se levanta en el centro de la antigua mezquita,
como deseó don Alonso Manrique: “porque venía en compás y en medio de
la iglesia y estaría mejor que no donde agora estaba por ser al rincón de la
iglesia”15, si bien éste está ligeramente desplazado al norte, para hacerlo coincidir fundamentalmente, además de con la parte correspondiente a Almanzor,
con la ampliación de Abd al-Rahman II, comprendida entre la primera mezquita y la ampliación de Al-Hakam II, con la intención de aprovechar el
mayor apoyo de los arcos de ingreso a ésta y no entorpecer ni alterar la
primera capilla mayor, cuyo frente está ocupado por la Portada de la Redención, portada simbólica de la nueva construcción que sirve de unión al mismo tiempo entre ésta y la primera capilla mayor del templo, el lucernario de
Al-Hakam II, donde se celebró la primera misa en la catedral cristiana el 29
de junio de 1236; capilla que se amplio considerablemente en tiempos del
obispo don Iñigo Manrique, bajo cuyo pontificado se iniciaron las obras en
148916. No obstante este leve desplazamiento, el crucero -cuyo trascoro se
hace coincidir con el eje direccional dominante en la primitiva mezquita y en
las dos ampliaciones sucesivas, la de Abd al-Rahman II y Al-Hakam IIocupa el centro de la antigua aljama cordobesa, sobre la que predomina en
altura y consiguiente luminosidad, siendo éste un aspecto que no se ha recalcado suficientemente, pues la luz ejerce una notable atracción sobre el visitante que después de haber recorrido el patio, zona de transición entre la
calle y el espacio sagrado, se adentra en una zona de semipenumbra a través
de la cual se llega al luminoso crucero que se convierte en el núcleo central
del espacio religioso.
Nieto Cumplido aborda la cuestión explicando el aumento de luminosidad desde el punto de vista funcional, con la finalidad de facilitar la lectura
en las duraderas estancias en el coro, recordando que el obispo Reinoso
pidió que las cristaleras fuesen transparentes17. No cabe duda que el aumento de luminosidad, que cubría sobradamente las exigencias de los Capitulares, respondía al mismo planteamiento arquitectónico, que al superar ampliamente la altura de las naves de la antigua aljama proporcionaba -como en
su momento en ésta el lucernario de Al-Hakam II- una abundante entrada de
luz; a cuyo valor funcional habría que añadir el estético, la valoración de la
luz natural en el espacio humanista como medio de articular una idea de
espacio, el volumen y la corporeidad de los objetos18, y el simbólico, aspectos éstos de gran interés en los que insistiremos más adelante.
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La singular edificación de la mezquita-catedral de Córdoba fue muy
alabada por las fuentes históricas y literarias desde la Baja Edad Media como
una edificación grandiosa, destacando la Descriptio Cordube de Jerónimo
Sánchez, de mediados del siglo XV, en la que se escribe que es:
“Un templo merecedor de toda clase de alabanzas en cuya vistosísima
hermosura se reanima el espíritu del que lo contempla. Es gloria de España y
señal distintiva del honor de Córdoba, ínclita sede de su Obispo y monumento que honra a los reyes, alivio de los fieles e injuriosa venganza, digna de
lágrimas, para sus antiguos poseedores.
¿Acaso la artística construcción de tan gran edificio moverá a admiración no sin causa a los hombres que contemplen la multitud y altura de las
columnas de mármol? El talento de los arquitectos determinó de tal modo su
ordenadísima estructura que a cualquier parte que se mire la vista marcha
majestuosamente.
Allí está en pie una torre insigne construida con sillares de piedra, marcada con labrados geométricos y decorada con celosías de mármol, cuyo
coronamiento termina con un pináculo cubierto de bronce. Se sube desde
dentro por dos escaleras en las que parece que el geómetra imprimió toda su
pericia.
También tiene una capilla dorada por todas partes en la que descansan
los cuerpos de los reyes, y otra capilla de mármol cuyo techo termina con
una concha torneada de piedra; está decorada con dos columnas de jaspe en
su entrada y su fachada destaca y se compone de mosaicos de artística taracea. En un cuarto separado se guarda para perpetuo recuerdo de los vivos
un trono decorado con marfiles de un cierto rey Almanzor elegantemente
realizado con cubierta de artesonado.
Se entra al templo por doce puertas protegidas de latón. Se ennoblece
con la deliciosa corriente de fuentes vivas que manan el agua de diversas
formas.
¿Qué queda por decir de este famoso templo? Los historiadores refieren los atributos prodigiosos solamente de siete obras en la tierra. El templo
de diana en Efeso, el bellísimo sepulcro del rey Mausolo de donde le ha
venido el nombre de mausoleo. El signo broncíneo del sol al que llaman
Coloso. La estatua de marfil y oro de Júpiter Olímpico que hizo Fidias, el
primer escultor, con suma elegancia. El palacio de Ciro, rey de los Medos
que construyó sin mezcla con un arte riquísimo uniendo las piedras con oro.
Los muros de Babilonia que mandó construir la reina Semíramis cocidos con
leche y azufre. Las Pirámides de Egipto en las que consumiéndose la sombra
no se las puede contemplar más allá del espacio construido. Pero, ¿quién
apreciará en adelante que estos monumentos son los que destacan sobre los
demás cuando contemple tal templo en nuestra ciudad? Gozaron de este
honor los que le precedieron en el tiempo porque en aquellos siglos rudos
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cualquier cosa que de nuevo apareciese se contaba de boca en boca con
derecho como algo maravilloso”19.
No es de extrañar que cuando en el siglo XVI se decide por el obispo
Alonso Manrique (1516-1523) erigir un nuevo crucero catedralicio en el
centro de la mezquita -decisión que comunicó el 24 de julio de 1521 al Cabildo, que aunque no era partidario de la reforma comenzó a demoler la parte
de la mezquita donde se ubicaría en abril de 1523-, se llevara a cabo una
fuerte oposición por el Concejo de la ciudad que, entre otros argumentos,
como la situación en que se verían afectadas las capillas y enterramientos de
la oligarquía cordobesa, esgrime que es única en el mundo la forma en que
está construido el templo mayor de Córdoba, pudiéndose considerar éste aunque nunca en sentido estricto- el primer acto de importancia conocido de
los que se llevan a cabo en Córdoba en relación con la conservación del
patrimonio histórico; pero no tuvo el éxito esperado, a pesar de que la medida que tomaron los representantes de la ciudad para que se apoyara su postura fue drástica, pues publicaron un pregón imponiendo pena de muerte y
embargo de bienes a los canteros, albañiles, carpinteros y peones que participaran en el derribo de la mezquita, a lo que respondió el obispo con la
excomunión para quienes impidieran la obra. La oposición entre Concejo y
obispo, respaldado por el Cabildo -que en un principio fue contrario al proyecto-, debía ser resuelta por el rey, ante quien puso un recurso el Concejo
de la ciudad, que también recurrió a la Audiencia Real de Granada por haberse negado el Tribunal eclesiástico de Córdoba a aceptar su apelación contra
la excomunión. Finalmente una Real Provisión de Carlos V, de 14 de julio de
1523, conteniendo el mandato de la Audiencia Real de levantar la excomunión, parece fue el comienzo de la vuelta a la normalidad, en la que se continuaron las obras emprendidas por el obispo Manrique, que conoció al emperador en Flandes, donde fue su capellán, correspondiéndole así el apoyo
prestado a su padre, Felipe el Hermoso, frente a Fernando el Católico.
La defensa del edificio musulmán, que ya había sufrido varias intervenciones, entre las que destaca la realizada a finales del siglo XV, cuando don
Iñigo Manrique amplia la Capilla de Villaviciosa, tiene interés porque se suma
a la larga serie de alabanzas que del mismo se tienen. Hemos citado el elogioso comentario de Jerónimo Sánchez sobre la mezquita a mediados del
siglo XV, pero la valoración positiva de la obra islámica por las fuentes cristianas se remonta a los primeros momentos de la conquista. Nieto recoge el
De rebus Hispaniae y la Historia Arabum de don Rodrigo Jiménez de Rada,
arzobispo de Toledo, quien escribe sobre Abd al-Rahman I que en “el año
169 de los árabes comenzó a edificar la mezquita, para que superara a todas
las mezquitas de los árabes por la calidad de su obra”, en la que insiste el
infante don Juan Manuel en El Conde Lucanor: “Ésta es la mayor y más
perfecta y más noble mezquita que los moros tienen en España, y, loado sea
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Dios, es ahora iglesia y llámanle Santa María de Córdoba, y ofrecióla el
santo rey don Fernando a Santa María, cuando ganó a Córdoba de los moros”20. Pero lo que ahora nos interesa resaltar, por su interés, son las valoraciones positivas de la historiografía coetánea a la obra, el círculo humanista
en el que se encuentra Pablo de Céspedes. Ésta es más explícita y objetiva
que la crítica llevada a cabo cuando se decide levantar el crucero catedralicio
por el Concejo de la ciudad, que valora la obra y se opone frontalmente a la
construcción del crucero, pero no critica las anteriores intervenciones, como
la realizada en el siglo XV por Iñigo Manrique, si bien ésta no alcanzó la
proporción de la emprendida en el quinientos. En esta centuria los humanistas valoran la obra musulmana, sin criticar la obra cristiana, que merece asimismo repetidos elogios y nunca se considera un atentado contra el edificio
islámico que se reconoce muy positivamente independientemente de la fuerte intervención cristiana al construir el nuevo crucero catedralicio.
Ambrosio de Morales en Las antigüedades de las ciudades de España
(1577) escribe que “el extraño y famoso edificio de la Iglesia mayor de Córdoba es con mucha razón alabado y estimado por una de las más señaladas y
maravillosas obras que ay en el mundo. Y aunque la grandeza y singularidad
es mucha, la extrañeza y diversidad pone más admiración y espanto”; manifestándose en la misma línea José Aldrete en la visita ad limina realizada en
1590, en la que expuso a Sixto V el abandono en que se encontraba la nueva
obra del crucero y el daño que se estaba causando a un templo tan singular,
argumentando el capitular que si se aprobaba la solución económica propuesta por el obispo don Francisco Pacheco y el Cabildo -entregar la mitad
de las rentas y beneficios vacantes a la Fábrica de la Catedral- podría el
pontífice añadir a sus glorias artísticas el haber salvado de la ruina la antigua
Mezquita de Córdoba21.
La estimación del edificio musulmán también es puesta de manifiesto
por Pablo de Céspedes, quien en su intento por “descubrir” los restos romanos de los muros de la mezquita, en el Discurso sobre la antigüedad de la
catedral de Córdoba y cómo antes era el templo del dios Jano, hace una
valoración innegable de la obra y decoración musulmana: “de otra parte que
mira a levante, hecha de moros en su tanto adornada y suntuosissimamente,
que aún todavía conserva aquellas labores hechas a la morisca en su tanto
bien ricas y galanas, porque aforrada y encostrada la cantería con tablas de
piedra de Luque, labradas de talla minudissimamente, hazen una visita apacible y graciosa”, apreciación de la arquitectura musulmana que demuestra la
apertura del juicio estético de Céspedes con respecto a las etapas artísticas
condenadas o despreciadas por los teóricos de su época, señalándonos una
gran sensibilidad para estimar estilos no acordes con su mentalidad clasicista,
lo que repetirá en su Discurso de la comparación de la antigua y moderna
pintura y escultura al estimar el arte medieval, lo que puede considerarse, en
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parte, huella de su maestro Ambrosio de Morales, admirador de las manifestaciones artísticas medievales en su viaje a los reinos de Asturias y Galicia22.
Todos admiran la obra islámica sin alterar su estimación, sino todo lo
contrario, el hecho de la construcción del nuevo crucero, cuyas obras impulsó fray Juan Álvarez de Toledo desde que fue nombrado obispo de Córdoba
en 1523 hasta su traslado al obispado de Burgos en abril de 1537. Es a él a
quien se debe el comienzo real de las mismas, pues Alonso Manrique solo
llevó a cabo la demolición del rectángulo (75 x 37,5 m.) en el que se levantaría la nueva fábrica, concebida como una cruz inscrita en un rectángulo
(fig. 1), tipo de planta cuya elección no creemos se debe al azar, sino al
significado que tenía la forma de cruz, recordando la elevada en el Gólgota
sobre la que se operó el sacrificio de Cristo para redimir a la humanidad.
Para su materialización se optó por un tipo de planta de tradición medieval,
cuya parte este se plantea como un deambulatorio que bordea la capilla mayor, con bóvedas que siguen las naves de la mezquita y sirven para contrarrestar los empujes del núcleo central de la nueva obra, como las del nártex
de la parte oeste -en forma de “U”- destinado, como los espacios situados
bajo la sacristía del altar mayor, a enterramientos, estando ocupados los espacios del muro sur del coro por las capillas de San Pelagio (1607) y del
Santo Nombre de Jesús (1555), y los del lado norte por las de Jesús María y
José (1611) y de Santo Tomás apóstol (1594)23.
No creemos se trate, como se ha publicado, de un planteamiento con
tres naves, sino de un nártex, tan diáfano y conectado íntimamente con la
mezquita que en el extremo noroeste queda inconcluso, a diferencia del lado
opuesto, pues por el ángulo sudoeste se aprovecha uno de los pilares de la
remodelación realizada a finales del siglo XV, durante el pontificado de don
Iñigo Manrique, en la Capilla de Villaviciosa, contrarresto que no existe en
la nave de la antigua mezquita de Abd al-Rahman I, que se mantiene sin
modificación imbricándose en el espacio destinado a nuevo crucero.
Las razones que nos llevan a entender la planta como una cruz inscrita
en un rectángulo con nártex y deambulatorio envolvente en forma de “U”,
sin considerar las partes norte y sur de éste como naves laterales, son varias.
Las naves laterales tienen la finalidad de ampliar el espacio en una planta
basilical y subrayar el espacio camino, el eje direccional desde los pies del
edificio hacia la cabecera, aspecto éste que no se plantea en el crucero
catedralicio, en el que solo está presente la unidireccionalidad hacia la capilla mayor en el eje dominante de la planta cruciforme, al que corta perpendicularmente el eje de los brazos del transepto, orientado en la dirección de las
naves de la mezquita, como los espacios que conforman el deambulatorio y
el nártex que sirven para conectar insensiblemente y de una manera singular
la planta cruciforme del nuevo crucero con el resto del edificio, subrayando
la dirección de entrada a la nueva construcción por el muro norte de la anti-
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1. Señalización del crucero en la planta de la catedral de Córdoba.
gua mezquita -a través de la Portada de la Anunciación- y sirviendo al mismo tiempo, desde el punto de vista formal, para contrarrestar los empujes de
las cubiertas de la planta cruciforme.
Por otro lado, cuando se habla de naves laterales entendemos un espacio diáfano con un eje mayor en dirección oeste-este que concluye en el
transepto, lo que tampoco percibimos en el crucero catedralicio, en el que
encontramos a uno y otro lado de los brazos del transepto unos espacios
hipóstilos similares, los de la cabecera con tres tramos correspondientes a la
capilla mayor y a la sacristía, y los del nártex con cuatro tramos, de ahí
posiblemente que se haya hablado de naves, por presentar mayor longitud;
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pero el espacio no creemos pueda calificase solo en función de metros lineales, sino en el de la creación de un espacio, no solo estructural, sino con
sentido de una determinada concepción espacial, y este cuarto tramo más
que presentan los espacios hipóstilos del nártex no solo no subraya el eje
direccional oeste-este de las supuestas naves, sino que lo contrarresta perpendicularmente, marcando -al corresponderse con la nave central de las
primeras etapas constructivas de la mezquita- un eje direccional norte-sur
hacia la Portada de la Redención, la portada simbólica del nuevo crucero,
cuya ubicación no pensamos sea casual. No se ha pretendido, en nuestra
opinión, dotar a la construcción de naves laterales, y en esto radica la gran
singularidad arquitectónica del nuevo crucero, concebido como cruz inscrita
en un rectángulo con deambulatorio y nártex que conectan sin ruptura y con
particular continuidad la cruz latina con el resto del edificio; utilizándose el
nártex, como era frecuente, para enterramientos, con las capillas comentadas en los muros norte y sur del coro, situándose en la misma línea los espacios de la ampliación de Al-Hakam II que limitaban con él, la Capilla Real y
la Capilla de la Conversión de San Pablo.
Por todo lo expuesto, pensamos que en el crucero no se plantea una
planta basilical sino cruciforme y que la elección de esta tipología de planta,
como símbolo de la Redención, implica una aplicación del programa desde
sus inicios y abarcando no solo los elementos decorativos del nuevo crucero
sino también su propia estructura24.
Cuando se proyecta el nuevo crucero con planta cruciforme en el centro de la catedral, como quería don Alonso Manrique, creemos que, además
de estar vinculado con el programa como hemos señalado por simbolizar su
forma la Redención, se quiere también poner de manifiesto el predominio del
símbolo cristiano sobre la antigua aljama cordobesa, potenciando su consagración como catedral e incidiendo igualmente en que a través de él se consigue la gloria (Mt 16,25), representada especialmente en la parte superior
del amplio espacio cruciforme iluminado, contrastando ampliamente con la
semipenumbra de la antigua construcción musulmana, incidiendo no solo en
el deseo de destacar la zona destinada a capilla mayor -por eso se eligió
posiblemente el lucernario de Al-Hakam II, además de por su magnificencia,
como primera capilla mayor- sino también en que la cruz es la luz del mundo
(fig. 2), como Cristo: “Ego sum lux mundi” (Jn 8,12); complementándose el
valor simbólico y el estético, pues los vanos destinados a iluminar el crucero
catedralicio están abiertos en la base de las cubiertas, a las que proporciona,
además de luminosidad que permite una mejor visualización del programa,
la mayor iluminación de los niveles superiores, en los que se advierte el enriquecimiento progresivo de la decoración, cuya lectura iconográfica permite
adentrarse en el mensaje del mismo.
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2. Entalladura del Liber chronicarum (1493) de Hartmann Schedel que relaciona la cruz
con la luz.
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La importancia de la luz durante la Edad Media y el Renacimiento, en
cuyo tránsito estilístico se realiza el crucero, creemos está muy presente en
el conjunto catedralicio. El Antiguo Testamento presenta a Yahvé como día
(Sal 118,27), siendo muy frecuente el simbolismo de los atributos reales y
luminosos utilizados para favorecer a su pueblo -columna de fuego en la
travesía del desierto (Ex 13,21)- y para exponer la gloria de Dios: “envuelto
de luz como de un manto; despliegas los cielos como una tienda” (Sal 104,2),
relativo al poder de Dios manifestado en la creación; siendo de destacar
también la importancia deslumbradora del Señor sentado en su trono que
describe Ezequiel: “Sobre el firmamento que estaba sobre sus cabezas había
una piedra de apariencia de zafiro a modo de trono, y sobre la semejanza del
trono, en lo alto, una figura semejante a un hombre que se erguía sobre él. Y
de lo que de él aparecía de cintura para arriba, era como un fulgor de metal
resplandeciente, y de cintura para abajo, como el resplandor del fuego, y
todo en derredor suyo resplandecía. El esplendor que lo rodeaba todo en
torno era como el arco iris que aparece en las nubes en día de lluvia. Ésta era
la apariencia de la imagen de la gloria de Yahvé” (Ez 1,26-28).
San Juan, en el prólogo a su Evangelio, presenta al Verbo -Luz verdadera que ilumina el mundo-, cuya venida -Verbo encarnado- es testimoniada
por el Precursor y recogida en el Nuevo Testamento25 , tal como materializan las esculturas del nártex que acompañan al Redentor:
“Al principio era el Verbo,
y el Verbo estaba en Dios,
y el Verbo era Dios.
Él estaba al principio en Dios.
Todas las cosas fueron hechas por Él,
y sin Él no se hizo nada de cuanto ha sido hecho.
En él estaba la vida,
y la vida era la luz de los hombres.
La luz luce en las tinieblas,
pero las tinieblas no la abrazaron.
Hubo un hombre
enviado de Dios,
de nombre Juan.
Vino éste a dar testimonio de la luz,
para testificar de ella
y que todos creyeran por él.
No era él la luz,
sino que vino a dar testimonio de la luz.
Era la luz verdadera
que, viniendo a este mundo,
ilumina a todo hombre.
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Estaba en el mundo
y por Él fue hecho el mundo,
pero el mundo no le conoció.
Vino a los suyos,
pero los suyos no le reconocieron.
Mas a cuantos le recibieron
dioles poder de venir a ser hijos de Dios,
a aquellos que creen en su nombre;
que no de la sangre,
ni de la voluntad carnal,
ni de la voluntad de varón,
sino de Dios son nacidos.
Y el Verbo se hizo carne
y habitó entre nosotros,
y hemos visto su gloria,
gloria como de Unigénito del Padre,
lleno de gracia y de Verdad” (Jn 1, 1-14).
Este aspecto simbólico de la luz -Luz divina- es el más importante de
cuantos se relacionan con la luz -funcional, articuladora del espacio, estética...- en la nueva construcción del crucero, manifestándose de forma bien
distinta a como se había entendido en el mundo medieval, que utilizó el vitral
para la configuración simbólica del espacio dotándolo de una luz matizada
por las vidrieras en las que se desarrollaron los programas iconográficos
para simbolizar una idea sobrenatural, presentándose la luz como un símbolo
de la "Luz verdadera" en unos interiores poco iluminados26, frente a los claros y diáfanos del Renacimiento, como ha subrayado Nieto Alcaide al estudiar la función simbólica de la luz en el siglo XVI27, centuria en la que se
acusa el proceso de degradación del valor simbólico de la luz en la arquitectura, perviviendo el simbolismo de la misma con un significado diferente al
del periodo clásico de la arquitectura gótica, pues se reducen los ventanales
y la vidriera atenúa su función de elemento en la transformación del espacio
arquitectónico y de su valor simbólico, produciéndose un cambio en relación
a la vidriera como sostén de programas iconográficos, cuyos temas abarcan
la totalidad de las ventanas, más pequeñas que en el Gótico, pero no por ello
menos luminosas, porque los vidrios son mayores y los colores menos densos, lográndose un equilibrio entre iluminación, simbolismo de la luz -que se
mantiene como elemento configurador de un ambiente trascendente, metafísico y simbólico- e iconografía, desarrollándose en los programas de las vidrieras de las catedrales de Segovia, Granada y Salamanca la idea de la Redención28, anotando Nieto Alcaide que el hecho de que se realice a través de
vidrieras remite a la idea de la luz asociada a Dios y a la Redención que
expuso Witzleben29.
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Pero en la catedral de Córdoba, a diferencia de las catedrales señaladas,
el programa redentorista se había venido desarrollando en las decoraciones
del interior del crucero, que en su última fase, en el tránsito del siglo XVI al
siglo XVII, se completa con la cúpula y la bóveda del coro, planteándose en
este momento el cierre de los vanos por el obispo Reinoso -que fue doméstico del dominico san Pío V en Roma, donde permaneció hasta 1572, volviendo a España tras la muerte del pontífice- quien pidió que las cristaleras
fuesen transparentes30, sin duda acomodándose al espíritu de Trento, recogido por autores como san Carlos Borromeo, que en sus Instructiones Fabricae
et Supellectilis Eclesiasticae, escritas algo después de 1572, recomienda
que las ventanas de las iglesias estén cerradas con vidrios transparentes que
iluminen convenientemente las ceremonias que se celebrarían con ricas vestimentas para dotarlas de dignidad, insistiendo en que las iglesias y servicios
religiosos deben ser majestuosos para que con su esplendor impresionen a la
asamblea de fieles, efecto emocional que debía seguir estrictamente la tradición cristiana, sin vana pompa y por encima de cualquier elemento secular o
pagano, recomendando -refiriéndose a las fachadas, pero aplicable a todo el
edificio- los “adornos serios y decentes”, prevaleciendo siempre las razones
de orden eclesiástico sobre las consideraciones artísticas, resaltando a lo
largo de sus Instrucciones la colaboración entre sacerdotes y artistas31, lo
que pensamos también se lleva a cabo en las obras catedralicias, impulsadas
por un prelado cercano a las teorías contrarreformistas promovidas por pontífices como Pablo IV o san Pío V, y por grandes santos de la regeneración
espiritual como san Carlos Borromeo, especialmente contando el Cabildo
con un racionero-artista que había tenido relación con los círculos artísticos
romanos, la última vez entre 1583 y 1585, cuando estuvo Céspedes en Roma
para gestionar algunos asuntos de la catedral ante la Santa Sede, viaje en el
que entraría nuevamente en contacto con los miembros de la Academia de
San Lucas que iniciaba una nueva etapa a raíz de la Bula de Gregorio XIII,
que pretendía lograr una depuración del gusto de los aprendices, llevándose
a cabo, de hecho, los deseos del pontífice bajo el principado de Federico
Zuccaro, el gran amigo de Céspedes32.
En este sentido, en el crucero catedralicio se opta por una decoración
impresionante, que subrayaría el esplendor de las ceremonias, incidiendo en
el valor didáctico de la imagen en el que tan ardientemente insistió Trento.
Sabido es, como la Iglesia desde el primer arte cristiano llevó a cabo un
intenso uso de la imagen para proyectar su doctrina, siendo decisivo el Concilio de Trento (1545-1563), en el que se trató sobre la pertinencia del uso de
las imágenes, a las que se dio gran importancia en la sesión XXV, declarando
que “...las imágenes de Cristo, la Virgen Madre de Dios, y los otros santos
deben colocarse y retenerse especialmente en las iglesias, y se les debe rendir
honor y veneración...”. El Concilio reconocía el fundamental sistema de ins-
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trucción y retención en la memoria mediante el sentido de la vista; un planteamiento que no era nuevo, pues los filósofos griegos -Platón y Aristótelesya destacaron el sentido de la vista como el del conocimiento, lo que fue
retomado por los grandes teólogos cristianos. Y esa concienciación por parte de la Iglesia de la importancia de las artes visuales en la predicación del
Evangelio se regenera con Trento, que reiteró: “...enseñen diligentemente
los obispos que por medio de las historias de los misterios de nuestra redención, expresadas en pintura y en otras imágenes, se instruye y confirma al
pueblo en los artículos de la fe, que deben ser recordados y meditados continuamente y que de todas las imágenes sagradas se saca gran fruto, no solo
porque recuerdan a los fieles los beneficios y dones que Jesucristo les ha
concedido, sino también porque se ponen a la vista del pueblo los milagros
que Dios ha obrado por medio de los santos y los ejemplos saludables de sus
vidas, a fin de que den gracias a Dios por ellos, conformen su vida y costumbres a imitación de la de los santos, y se muevan a amar a Dios y practicar la
piedad...”. Por ello, por este valor didáctico de la imagen, se continúa desarrollando en el crucero catedralicio el programa iconográfico iniciado en la
etapa pretridentina, incidiendo -como veremos más adelante- en la presencia
de la Iglesia diocesana de Córdoba y en la representación de María como
reina y prototipo de la Iglesia, cuya glorificación antecede a la que habrá de
venir al final de los tiempos a todos los cristianos.
En esta nueva etapa de la construcción del crucero catedralicio la <luz
clara> adquiere una nueva dimensión, pues no va a tener solo un valor funcional -permitiendo que puedan leer mejor los Capitulares y se aprecien con
claridad los diferentes aspectos del programa iconográfico redentorista desarrollado en el crucero, destacando al mismo tiempo sus valores formales y
estéticos- sino que el empleo de la luz adquiere fundamentalmente un valor
simbólico, remitiendo al Salvador "Luz del mundo" y subrayando al mismo
tiempo la idea de Redención como elemento configurador del espacio, no en
el sentido del Quattrocento italiano -iluminación natural, paramentos simples y sin ornamentos que distraigan-, sino contribuyendo a dar corporeidad
volumétrica a la cruz -símbolo de la Redención- que se alza dominando todo
el edificio de la antigua aljama convertida en catedral, resumiendo en el continente todo el programa redentorista que se presenta en las decoraciones, a
lo que obedece en nuestra opinión, como hemos comentado, la elección de
la planta de cruz inscrita en un rectángulo, aplicando desde un principio el
programa redentorista abarcando no solo los elementos decorativos sino
también la misma arquitectura.
Durante el pontificado de fray Juan Álvarez de Toledo (1523-1537) se
lleva a cabo por Hernán Ruiz I la mayor parte del nivel inferior de la nueva
edificación: el trasaltar y su cubierta, la sacristía, el cuerpo de transepto y
coro hasta el friso de grutescos que, además de separar y unir los dos niveles
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3. Escudo imperial de Carlos V.
del programa iconográfico, recalca la introducción del Protorrenacimiento.
Sus sucesores, don Pedro Fernández Manrique y especialmente don Leopoldo
de Austria (1541-1557), tío del emperador Carlos, continuarían las obras,
siguiendo hasta 1547 como maestro mayor Hernán Ruiz I, quien fue apoyado en la maestría mayor desde 1545 por su hijo, Hernán Ruiz II, que en los
diez últimos años del pontificado de don Leopoldo cubre la sacristía, realiza
las bóvedas del lado sur, la Portada de la Redención y el contrafuerte sur.
Los siguientes obispos que intervienen en la obra son don Diego de Álava y
Esquivel (1558-1562) que impulsa la cubierta de los brazos del crucero,
apareciendo en la clave del brazo norte su escudo, y don Cristóbal de Rojas
Sandoval (1562-1571) que cubre la capilla mayor, en cuya cornisa se inscribió: “ACABOSE ESTA CAPYLLA MAYOR A TREYNTA DYAS DEL MES
DE DYZYENBRE DE MYLL Y QVINIENTOS Y SESENTA Y OCHO
AÑOS / SIENDO OBISPO DE CORDOBA EL YLLVSTRYSYMO Y RMO.
SEÑOR DON CRISTÓBAL DE ROIAS Y SANDOVAL...” sobre los espléndidos escudos del emperador Carlos V que se exhiben como uno de los
componentes más destacados de la decoración del presbiterio catedralicio:
Cuartelado, 1º y 4º con los reinos hispánicos y 2º y 3º los centroeuropeos. 1º
y 4º contracuartelado de Castilla y León, partido de Aragón, Aragón-Sicilia
cortado de Navarra, Jerusalén y Hungria terciado en palo. Entado en punta
de todo Granada. En 2º y 3º cuartelado de Austria, Borgoña moderno,
Borgoña antiguo y Bramante; sobre el todo, partido de Flandes y Tirol. Soportadas las armerías de águila bicéfala coronada en cada cabeza, corona
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imperial cerrada, collar del toisón, las Columnas de Hércules rodeadas de
una filacteria con el lema “Plus Ultra”33 (fig. 3).
A fines del siglo XVI, después de varios pontificados durante los cuales
permanecen paralizadas las obras, éstas se retoman por don Francisco Reinoso
y Barroso, obispo de Córdoba entre 1597 y 1601, años en los que se llevan
a cabo la cúpula del crucero y la bóveda del coro por Juan de Ochoa durante
1599 y 1600, concertando con Francisco Gutiérrez Garrido la decoración de
estuco al finalizar la labor arquitectónica, quedando completado el programa iconográfico, a falta del magisterio de la Iglesia que se desarrolló en la
portada interior y en el arco que la enmarca apoyados sobre el ático de la
serliana que hace las veces de puerta triunfal, con el escudo de don Pablo de
Laguna (1603-1606)34.
Mucho se ha hablado de la singular solución de inscribir el "crucerocatedral" en la mezquita mayor de Córdoba, creando una imbricación de
espacios que permite recorrer las diferentes partes del edificio islámico pasando bajo las bóvedas del nuevo crucero catedralicio. Aunque la nueva obra
no es una catedral en sí misma, pues como tal estaba consagrado todo el
edificio, si se concibe arquitectónicamente así, faltando en ella la clásica portada principal de los pies por su peculiar ubicación, si bien ésta creemos
existe, aunque desplazada de su habitual emplazamiento, con la intención de
destacarla frente a la entrada y acceso real del nuevo coro y capilla mayor de
la catedral, prosiguiendo en ella el programa iconográfico redentorista introducido en el Arco de las bendiciones del Patio de los naranjos, costeado en
el siglo XVI por el obispo fray Juan Álvarez de Toledo, con la representación de la Anunciación.
II. PORTADA DE LA ANUNCIACIÓN
La Portada de la Anunciación -ubicada en el llamado Arco de las bendiciones o Puerta de las palmas, portada principal de la catedral- fue realizada durante el pontificado de fray Juan Álvarez de Toledo (1523-1537) prelado que comienza la edificación de la nueva obra del crucero catedralicioy en ella se inicia el programa iconográfico, siendo de destacar como su
ubicación en la entrada real del edificio subraya la consagración del mismo
en su conjunto como catedral.
El programa redentorista arranca con el anuncio de la Encarnación,
comienzo de la misión salvadora de Cristo, que restaura el estado de unión
con Dios destruido por el pecado y que no se puede entender nada más que
como un servicio de amor y de aceptación, aceptación de Cristo a morir para
que su muerte compensara los pecados del mundo y aceptación de María “He aquí la esclava del Señor; hágase en mí según tu palabra” (Lc 1,38)-,
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Mediadora con Cristo en la Redención de la humanidad. María acepta la
voluntad de Dios en un momento de gozo, que también se manifiesta en el
“Magnificat”; pero María participaría del dolor del acto sacrificial del Hijo:
“una espada te traspasará el alma” (Lc 2,35), pues ella está unida a la Misión
del Hijo, que murió para redimir a la humanidad, y “mantuvo fielmente la
unión con su Hijo hasta la cruz” (Lumen Gentium, 58), en la que tuvo lugar
el sacrificio de Cristo.
Frecuentemente se ha repetido que la fachada del templo es el reflejo de
su interior y en el caso de la nueva portada de la catedral es del todo aplicable. El ático de la Portada de la Anunciación (fig. 4) completa el arco de
acceso a la nave central de la primitiva mezquita de Abd al-Rahman I, cuya
fachada fue reformada en el siglo X por el primer califa que volcó la mayor
parte de los esfuerzos constructivos del Califato en Madinat al-Zahra y llevó
a cabo importantes intervenciones en la aljama, a la que dotó del nuevo
alminar que tan poderoso influjo ejerció en el Occidente cristiano35. Es desde
el punto de vista estilístico un excepcional reflejo de la combinación de la
arquitectura islámica36 con la renacentista que se encuentra en la catedral
cordobesa, si bien el planteamiento es muy diferente, pues frente a la perfecta interpenetración de espacios que se desarrolla en el interior, como una de
las singularidades de las obras realizadas para el nuevo crucero que se imbrica
de forma excepcional en la arquitectura islámica, en el exterior encontramos
una solución fácil, del tipo de la portada tapiz -espléndidamente utilizada en
el Protorrenacimiento para enmascarar estructuras arquitectónicas medievales con los motivos ornamentales del nuevo estilo-, aunque en la portada
catedralicia no se emplea exactamente esta solución de maquillaje ocultando
la arquitectura que le sirve de sostén, debido en parte a la consideración de la
arquitectura islámica en la época, sino que se sigue el criterio de la superposición -como el remate de la Giralda-, dotando la portada de nueva estética
y profundo significado de contenido cristiano, coronando el famoso Arco de
las bendiciones, sobre el tejaroz con canes de época califal que se remodeló
y completó con adornos de acantos, con un cuerpo de estructura rectangular, a manera de ático, limitado por dos muros laterales decorados en sus
frentes con motivos florales y una calavera en la parte superior, que están
unidos por una cornisa rematada con pináculos renacientes y unos motivos
decorativos con volutas unidas que recuerdan las acróteras griegas.
La obra está documentada por la inscripción que recorre toda su parte
inferior: “HOC . SACRVM . OPVS . ANGELICE . SALVTATIONIS . DIVI
. MARIE . VIRGINI . DICTV(M) . FERATER . IO(AN)NES . A . TOLETO
. SCVLPENDVM . CVRAVIT . EPISCOPATVS . SVI . ANNO . X .
NATIVITATIS . VERO . DOMINI . NOSTRI . MDXXXIII”, en cuyos extremos, en los ángulos rectos derivados de la unión del frente con los laterales, se han colocado dos esfinges, los singulares seres mitológicos con cuer-
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po de león, alas de águila y cabeza humana -en Egipto de hombre y en Grecia
de mujer, presentándose una pareja en la portada catedralicia-, relacionadas
con las calaveras que aparecen en la parte superior de los muros laterales y
que se asocian a la muerte, siendo en este sentido la más conocida de las
esfinges la de Tebas que devoraba a los visitantes que no resolvían los acertijos que les planteaba. Muerte que vino al mundo por la pareja de Adán y
Eva y que será vencida por el Verbo encarnado como se pone más claramente de manifiesto en las ménsulas de los edículos de Gabriel y María que
comentaremos más adelante.
En esta portada se opta para el tema de la salutación angélica por la
escultura de bulto, cobijándose las figuras de María y el arcángel Gabriel en
unos pequeños edículos que centran la composición, organizada de una manera muy simple, pues partiendo de una gran cornisa se desarrolla un
entablamento de friso corrido y arquitrabe dividido en facies, soportado por
columnas que limitan los edículos sustentados por ménsulas con decoración
de grutescos.
La pesadez arquitectónica de los elementos sustentados comparada con
la falta de solidez de los sustentantes hace percibir la impresión de que los
edículos que albergan las esculturas están colgados, lo que se contrarresta al
estar unidas las ménsulas que le sirven de soporte por una cornisa que sirve
de apoyo en su parte central a una jarra de azucenas, símbolo de pureza, bajo
la que se ha colocado el escudo jaquelado de fray Juan Álvarez de Toledo
4. Portada de la Anunciación.
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con las banderas de la Casa de Alba37, pues la portada se construyó en los
años en que rigió la diócesis de Córdoba, y a sus lados dos cartelas que
recogen de la Vulgata el saludo del ángel “AVE GRATIA PLEN/A DOMINVS
TECVM” (Lc 1,28) y la aceptación del plan de Dios por María “ECCE
ANCILLA / DOMINI, FIAT” (Lc 1,38), es decir el instante de la “humiliatio”,
del acatamiento frente a la sorpresa del primer momento que se fue abandonando progresivamente desde principios del siglo XVI. La Virgen está representada en el momento en que parece levantarse del reclinatorio, en una
posición -con la pierna derecha flexionada y volviéndose hacia su interlocutor- que recuerda la actitud planteada por Donatello en su espléndida Anunciación de Santa Croce (c. 1345), si bien el grupo de Córdoba dista mucho
del florentino en la resolución formal y en el esquema compositivo, prácticamente inexistente en la portada catedralicia al presentarse las figuras en nichos separados como esculturas independientes con más relación de significados que formal, aunque ésta no es nula; aspecto éste que puede comprobarse en el nuevo emplazamiento de las esculturas tras su restauración, en el
que se han presentado formando el grupo que pretendía ser, en el que las
relaciones de los gestos y actitudes se presentan más coherentes que en su
ubicación original en la que han sido sustituidas por unas copias en piedra
artificial realizadas en 1999 a instancias del Cabildo.
En la Portada de la Anunciación predomina la sencillez, lejos de las
exuberancias decorativas que abundan en las composiciones
protorrenacentistas, pero los más destacados elementos decorativos de cuantos aparecen tienen un simbolismo, los edículos no van a ser solo el marco
que alberga a las esculturas, pues a través de su decoración se los dota de
significado. Se apoyan en grandes ménsulas con la misma disposición y forma, y una decoración que presenta leves diferencias que creemos son portadoras de un significado concreto superando la apariencia de ser simplemente
ornamentales. Tienen estructura piramidal invertida con dos partes claramente definidas, la superior de cuerpo cilíndrico decorado con acantos y tres
dragones alados es idéntica en ambos soportes, mientras que la inferior
semiesférica presenta un cambio, estando decorado el frente de la situada
bajo el arcángel san Gabriel con un dragón y la situada bajo María con una
calavera; cambio aparentemente sin importancia, pero que nos permite apreciar hasta que punto se cuida la decoración de las nuevas obras catedralicias
en el siglo XVI, pues no creemos casual la diferencia apreciada, que por
mínima es más significativa. Los dragones que conforman la parte principal
de las ménsulas tuvieron durante el Renacimiento representaciones múltiples
-como una de sus cualidades-, con cabezas de animales y también de demonios, como encontramos en la portada que analizamos, y a veces con cuerpos de serpientes, presentándose como símbolos del Maligno en el arte medieval y en el renacentista siguiendo el Apocalipsis: “Hubo una batalla en el
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cielo: Miguel y sus ángeles peleaban con el Dragón, y peleó el Dragón y sus
ángeles, y no pudieron triunfar ni fue hallado su lugar en el cielo. Fue arrojado el Dragón grande, la antigua serpiente llamada diablo y Satanás, que extraviaba a toda la redondez de la tierra, y fue precipitado en tierra, y sus
ángeles fueron con el precipitados” (Ap 12,7-9). En la portada catedralicia
creemos que los motivos señalados responden a la intención de simbolizar siguiendo la antigua tradición irania, que a través de los Sasánidas se extendió por Oriente y Occidente, de representar el bien sobre el mal que dominala victoria de Gabriel sobre el demonio y de Cristo encarnado en María sobre
la muerte y el pecado, a lo que pensamos obedece la diferencia que presentan en su parte inferior las ménsulas que comentamos, apareciendo una cabeza de demonio bajo el arcángel y una calavera bajo María.
Sobre las ménsulas se asientan los edículos que cobijan las esculturas,
que son prácticamente iguales -salvo algunas diferencias en los capiteles- y
están formados por unos nichos de planta semicircular cubierta por veneras
-símbolo de la regeneración- que se adaptan al arco de medio punto en cuya
clave se ha figurado un querubín, como fue tan frecuente en la arquitectura
lignaria, flanqueados por dos columnas del repertorio protorrenacentista,
con el tercio inferior liso, la parte superior del fuste decorada con acantos y
capiteles "monstruosos", destacando el derecho del edículo de María que
está decorado con sirenas o arpías.
Las esculturas, sometidas a un tratamiento de consolidación y limpieza,
se han ubicado en el interior de la catedral formando el grupo para el que
conceptualmente fueron concebidas: la figura del arcángel, como intermediario entre la divinidad y los hombres, se presenta en el momento en que
toca el suelo, flexionando levemente las piernas, en tanto que María se ha
representado sorprendida mientras hacía oración en el reclinatorio, en el
momento en que se vuelve hacia el ángel. Pero, no obstante estar más cercanas y apreciarse debido a esta proximidad una mayor relación entre ellas, no
responden al esquema compositivo de íntima relación al que se presta la
escena por su mismo planteamiento, al estar destinadas a comunicar al fiel
que se encuentra en un edificio cristiano -a pesar de la fuerte impronta islámica
que se intentó mitigar, además de con la construcción que tratamos, con las
portadas cristianas realizadas por don Juan Daza (1505-1510) y la transformación de las galerías del patio de la antigua aljama en claustro gótico mudéjar en el pontificado de don Marín Fernández de Angulo (1510-1516)- en
el que se va a encontrar con un programa decorativo destinado a exponer la
Redención de la humanidad por Cristo, núcleo central del Cristianismo.
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II. PORTADA DE LA
REDENCIÓN
Cuando desde la nave central de la mezquita de Abd alRahman I llegamos al trascoro
del crucero catedralicio no hay
ninguna puerta que nos de paso
al mismo, produciéndose insensiblemente el tránsito de la nave
islámica a la construcción cristiana, pero al fondo de este
trascoro, recibiendo la iluminación de los ventanales
renacentistas, encontramos una
importante portada, situada en
el frente del lucernario de AlHakam II. Al comentar la es5. Portada de la Redención en el frente de la
tructura general de la planta seantigua Capilla de Villaviciosa.
ñalábamos que no parecía fortuita la ubicación de la Portada
de la Redención (fig. 5), pues está localizada en un sitio estratégico, en la
parte norte de la que fuera primera capilla mayor o de Nuestra Señora de
Villaviciosa, tras la consagración de la mezquita, desde 1236 a 1607, como
sirviendo de entrada a la gran ampliación de este califa; pero más que servir
de portada a ésta importante zona del edificio, tiende a ser una destacada, si
no la principal, de la nueva construcción, uniendo al mismo tiempo la antigua capilla mayor con el crucero, al que sirve de nueva portada, que al no
tener la misión de acceso real, por la singularidad de la construcción, se
desplaza para que no entorpezca la visibilidad y subraye la sensación espacial comentada con el resto del edificio.
Por otro lado, teniendo en cuenta que la decoración de la portada, en la
que destaca como tema central la Asunción y Coronación de María
Inmaculada, combinado con un singular repertorio iconográfico que nos
muestra a María como Nueva Eva y Mediadora en la obra de la Salvación, se
realiza durante el pontificado de don Leopoldo de Austria, tío del emperador
Carlos, no es de extrañar que se quiera destacar el papel de la monarquía de
manera especial, como veremos detenidamente en el análisis de las decora-
EL CRUCERO DE LA CATEDRAL DE CÓRDOBA
31
6. Escudo de don Leopoldo de Austria.
ciones, a lo que creemos responde igualmente la ubicación de la simbólica
portada, ante la primera capilla mayor donde se ofició la primera misa después de la conquista de la ciudad por Fernando III, que está flanqueada por
la Capilla Real y el frontis de la crujía oeste del nártex decorado con el
espléndido relieve de las armas de don Leopoldo de Austria -hijo del emperador Maximiliano y hermano de Felipe el Hermoso, el primero de los Austrias
españoles-: Cuartelado, en 1º y 4º faja con flores de cuatro pétalos; 2º y 3º
león rampante linguado y uñado y coronado de gules, con la inscripción
“EPISCOPVS CORDVBENSIS / LEOPOLDVS. Ab AVSTRIA” (fig. 6),
con timbre eclesiástico, sobre amplio cortinaje sostenido por niños casi desnudos, representándose totalmente desnudos los infantes y guerreros ecuestres que flanquean la armería y que se han relacionado con los Ignudi de la
Capilla Sixtina38; raigambre miguelanguelesca que compartimos, pudiéndose apreciar evidentes paralelismos con los modelos de Miguel Ángel, aunque
-en nuestra opinión- más que con los desnudos sentados de la famosa bóveda vaticana, con otras representaciones de la misma, tal es el caso de uno de
los hijos de Noé y del protagonista masculino de una de las milagrosas salvaciones de Israel -Esther y Haman-, así como con otras obras del genial
florentino, como el cartón para la Batalla de Cascina.
La obra, además del interés iconográfico que destacaremos a continuación, presenta una singular resolución formal, sirviendo de embocadura al
lucernario de Al-Hakam II, con un doble arco de herradura que cabalga sobre pares de columnas, parte inferior de la portada cuyo frente fue trasfor-
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mado en época barroca por Tomás Jerónimo de Pedrajas con mármoles de
Cabra39, en tanto que la ornamentación protorrenacentista de la parte superior está estucada, avanzando el importante uso de este material en la última
etapa constructiva comenzada por don Francisco Reinoso, pues la utilización del estuco como sustitutivo de la piedra ofrecía numerosas ventajas, ya
que no solo era un material más barato y fácil de trabajar, sino que además
tenía menos peso, eliminando los problemas derivados de éste.
En la rosca del arco de la Portada de la Redención se presenta una
decoración con pequeños nichos cubiertos por cuartos de esfera, limitados
por balaustres, destinados a cobijar veintidós pequeñas figuras con dinámicas posturas que se adaptan al despiece de las dovelas al centro del arco, no
destacándose, al ser pares, ninguna en la clave, lo que ofrece gran uniformidad al conjunto. El enmascaramiento decorativo no abarca las principales
líneas estructurales, apreciándose la parte superior del alfiz que enmarca el
arco y sirve de base al ático -encuadrado por el arco semicircular de la cubierta del nártex que le antecede-, donde se desarrollan las principales decoraciones de la portada, que se concibe a manera de arco triunfal, formal y
simbólicamente, pues se trata de una portada con un vano de tránsito, como
los triunfales, en la que su representación central muestra a María y a Jesús
victoriosos sobre la muerte y el pecado.
Estilísticamente este singular ático está formado por un nicho central
con arco de medio punto, limitado por dos nichos laterales concebidos como
balcones con altorrelieves, frente a la escultura de bulto central, cuyo
enmarque está ligeramente retranqueado respecto a los laterales, con la que
están directamente vinculadas las representaciones de las balconadas laterales, cuya utilización sobre el ático de un arco triunfal recuerda el arte efímero, en el que fue tan frecuente la representación de tablados vivientes o músicos, como podemos apreciar, entre otros, en el espléndido arco de triunfo
erigido por el Concejo de Nuremberg en 1541, en la Plaza del Mercado, para
la entrada triunfal de Carlos V, diseñado por Georg Pencz y grabado por
Peter Flötner40. No obstante la rica decoración, la concepción arquitectónica
-semejante a las de las serlianas de iluminación de los brazos del crucerodeja ver la mano de Hernán Ruiz II, recordando el planteamiento que presentó en la portada del palacio de los Páez de Castillejo, concertada en 1543,
en cuya decoración escultórica intervino Sebastián de Peñarredonda41, concebida a manera de arco triunfal, en el que el vano central queda retranqueado
respecto a los cuerpos laterales que hacen las veces de pilonos.
De enorme interés es su iconografía. En el nicho central se ha ubicado la
escultura de María cercada de sol, con el Niño en brazos y aplastando la
serpiente, en el cielo cuando es coronada por dos ángeles en presencia de
Dios Padre (fig. 7) , combinanción de temas que es relativamente frecuente
dentro de la compleja iconografía inmaculista desarrollada en las manifestaciones artísticas de Córdoba desde la segunda mitad del siglo XV42.
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Por otro lado, no es extraña la representación de María con los símbolos inmaculistas y portando al Niño, así lo vemos entre otros en el grabado
de Nicollò Nelly43 y en algunas miniaturas de ejecutorias de hidalguía del
siglo XVI44, siendo el paralelismo más próximo el realizado por Rodrigo de
León para la Peana y revestimiento de Nuestra Señora de Villaviciosa, una
imagen medieval que se adaptó a los gustos de la época al revestirla de
plata45. Sobre la peana, “Templo del Espíritu Santo”, un cúmulo de nubes
que recuerda la nube que cubrió el tabernáculo (Ex 40,34), correspondencia
tipológica entre los dos Testamentos que muestra a María como Arca de la
Nueva Alianza46, y sobre ellas dos ángeles soportando una media luna sobre
la que se apoya María, uniendo las iconografías de Inmaculada y Asunción47,
combinación de temas en la que subyace un importante trasfondo, pues la
muerte y la descomposición de la carne se asocia al pecado y por tanto si
María estuvo libre de pecado por ser rescatada previamente, subió a los
cielos en cuerpo y alma48.
La anterior versión de la portada que nos ocupa presenta un matiz
diferente respecto a la versión realizada en plata por Rodrigo de León. El
autor de la imagen mariana que
preside la Portada de la Redención no representa a María en
el momento en que es subida al
cielo por ángeles, sino ya en la
gloria, cuando va a ser coronada, como madre de Dios, con
el Niño en los brazos, como la
Nueva Eva, unida al Nuevo
Adán en su obra de regeneración. Esta singular variante
iconográfica en la que no se representa la subida a los cielos
(Assumptio corporis) de María
por ángeles, sino a María
Asunta junto a su Hijo, tiene
paralelismos con aquellas que
tratan de poner de manifiesto el
matiz pasivo que tiene la Asunción frente al matiz activo de
Ascensión que refleja la glorificación de Jesucristo, siendo el
Hijo quien acompaña a su madre Inmaculada a la gloria para 7. Imagen de María con el Niño como Nueva Eva
ser coronada ante la presencia y Nuevo Adán.
de Dios Padre que la bendice,
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tal como encontramos en una miniatura de la Asunción de María (337 x 282
mm) del Libro Coral OIM-56 de la catedral de Córdoba, perteneciente a la
colección de libros corales de don Juan Rodríguez Fonseca, que fue obispo
de la ciudad entre 1499 y 1505 y acordó realizar la citada colección con el
Cabildo catedralicio a partir de 1502, pudiéndose fechar el libro que comentamos hacia 1504, año en el que Nieto49 constató en un registro del Cabildo,
como testigo de la venta de una sepultura en la iglesia mayor, la presencia de
un iluminador llamado Ramírez, que junto a otros, entre los que se encontraba el flamenco Eohose Meosne, trabajaría en la empresa del obispo Fonseca
de realizar y ornamentar un conjunto de libros corales para la catedral de
Córdoba. En su conjunto la escena de la Asunción de la Virgen a la que nos
referimos sigue la tradicional versión de representación sobre el sepulcro
vacío, como fue frecuente en la miniatura y apreciamos en el Breviario de
Isabel la Católica (s. XV) de la Biblioteca del Real Monasterio de El Escorial50, pero la obra cordobesa presenta una singular variante iconográfica
que, además de los modelos contemporáneos, sigue fielmente el dogma de
que subió a los cielos en virtud del poder de su Hijo, que aparece en la
miniatura junto a ella, trasportándola, en medio de un resplandor bordeado
por siete ángeles, seis de los cuales portan instrumentos musicales51.
En la significativa escultura de la Portada de la Redención, que asocia
a María con la obra de la Salvación -a la que también se alude en la obra de
Rodrigo de León, que simboliza este aspecto a través de la cruz que porta el
Niño en su mano izquierda52, mientras señala con la derecha a su madre-, se
recalca que María ha subido a los cielos en función de su singular rescate,
uniendo el Vaticano II el misterio de la Asunción al privilegio de su Inmaculada
Concepción, porque María fue “preservada libre de toda mancha de pecado”
(Lumen Gentium, 59), pues “en el designio de la Salvación y porque su
Espíritu la ha preparado, el Padre encuentra la Morada donde su Hijo y su
Espíritu pueden habitar entre los hombres”53, a los que redimió, manteniendo María “fielmente la unión con su Hijo hasta la cruz” (Lumen Gentium,
58).
Las imágenes catedralicias comentadas materializan con iconografías similares las ideas imperantes en la diócesis de Córdoba en el tercer cuarto del
siglo XVI, cuando se realizan con una diferencia de algo más de veinte años,
pues la primera se talla durante el pontificado de don Leopoldo de Austria,
antes de 1557, y la segunda se labra durante el pontificado de don Bernardo de
Fresneda, en 1577; permitiéndonos ésta matizar algunos aspectos de la imagen
del crucero, pues en ella -dentro de una iconografía asuncionista muy controlada- aparecen impulsando a María dos ángeles sobre el cúmulo de nubes que
cubre el pequeño templo que le sirve de peana, con planta cruciforme, aludiendo a la Redención, decorado con relieves alusivos a la Virgen, entre los que
destaca en uno de sus frentes la Anunciación, comienzo de la misión redentora,
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a la que está unida María como Mediadora.
La portada es una de las más importantes representaciones de exaltación mariana del periodo, presentándose a la Virgen María como madre de
Dios, aunando la advocación de Nuestra Señora de la Asunción, como comienza a titularse la catedral en el siglo XVI, con la Coronación de María
Inmaculada. La obra catedralicia materializa la tradición patrística que une
los privilegios de María a Cristo, destacando especialmente la inmaculada
concepción y la virginidad perpetua de la madre de Dios, vinculada especialmente a la Redención, como recoge la Constitución Apostólica
Munificentissimus Deus, de Pío XII, definitoria del dogma de la Asunción:
“Ma in particolare va ricordato che, fin sal secolo II, María Vergine viene
presentata dai santi padri como nuova Eva, strettamente unita al nuovo
Adamo, sebbene a lui soggetta, in quella lotta contro il nemico infernale,
che, com´è stato preanunziato dal protovangelo -Gn 3,15-, si sarebbe conclusa
con la peinissima vittoria sul peccato e sulla morte, sempre congiunti negli
scritti dell´apostolo delli genti -cf. Rom cc. 5 e 6; 1 Cor 15,21-26.54-57-.
Per la qual cosa, como la gloriosa risurrezione di Cristo fu parte essenziale e
segno finale di questa vittoria, così anche per Maria la lotta che ha in comune
col foglio suo si doveva concludere con la glorificazione del suo corpo
verginal: perché, como dice lo stesso apostolo, 'quando... questo corpo
mortale sarà rivestito dell´immortalità, allora sarà adempiuta la parola che
sta scritta: è stata assorbita la morte nella vittoria' -1 Cor 5,54-”54 (Pero en
particular hay que recordar que desde el siglo II María viene presentada por
los Santos Padres como la Nueva Eva, estrechamente unida al Nuevo Adán,
aunque de modo subordinado, en la lucha contra el enemigo infernal, que,
como se anuncia en el Protoevangelio, debía desembocar en la plena victoria
sobre la muerte y el pecado, siempre unidos en los escritos del apóstol de los
gentiles. Por lo cual, como la gloriosa Resurrección de Cristo fue la parte
esencial y signo esencial de esta victoria, así también la participación que
tuvo María en esta lucha de su Hijo había de concluir con la glorificación de
su cuerpo virginal, pues, como dice el mismo apóstol "Cuando esto mortal
se vista de inmortalidad, entonces se cumplirá la palabra escrita: la muerte ha
sido absorbida en la victoria").
María se presenta como la Nueva Eva entregando una fruta al Nuevo
Adán55, su Hijo, y coronada en el cielo -al tiempo que la bendice Dios Padrecomo reina, realeza de María que, según la Encíclica Ad caeli Reginam, se
apoya en “su divina maternidad”, en que “como nueva Eva, fue consagrada
al nuevo Adán” y en que de la “unión con Cristo nace aquel poder regio, por
el que Ella puede dispensar los tesoros del Reino del Redentor divino”56.
Pozo desarrolla ampliamente el tema de "María, Reina madre", concluyendo que “Jesús recibe el trono davídico y porque su reino, la Iglesia, es el
reino de David que se continúa, nada tiene de extraño que en la Iglesia en-
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contremos las estructuras más características de las tradiciones de esta dinastía. Aunque pudieran indicarse otros datos, por ejemplo la institución de
Pedro como 'maestro de palacio' con el rito conocido de darle las llaves...
ciñéndonos aquí a un solo dato: Cristo es el único Kyrios del reino mesiánico;
pero junto a Él, aunque en grado subordinado (la gebirâ era inferior al rey),
tendremos siempre que colocar y venerar la figura de su Madre, como gebirâ
mesiánica, como ya el Antiguo Testamento conmemoraba a la "reina-madre"
cuando mencionaba a los reyes de Judá. En la Iglesia, junto al trono de Cristo, se alza en gloria el trono que corresponde a la dignidad de su Madre,
como el de Betsabé al lado del de Salomón”57, y María, como gebirâ
mesiánica, se muestra como intercesora en la Encíclica Ad caeli Reginam:
“con ánimo verdaderamente materno hacia nosotros y tratando los asuntos
de nuestra salvación, está solícita por todo el género humano; constituida
por el Señor Reina del cielo y de la tierra, exaltada sobre todos los coros de
los ángeles y sobre todos los órdenes de los santos del cielo, presente a la
derecha de su Hijo unigénito, Nuestro Señor Jesucristo, con sus súplicas
maternas obtiene audiencia poderosísima, encuentra lo que busca y no puede fallar”58.
María se presenta como Nueva Eva, asociada a la obra del Hijo -el
Nuevo Adán- en un desposorio espiritual, colaborando en la obra redentora.
La iconografía, en la que María aparece unida al Nuevo Adán en su obra de
regeneración, siendo la verdadera “Madre de los vivientes” (Redemptoris
Mater, 19), es muy completa e interesante por condensar sintéticamente los
más destacados aspectos de la figura de María, bajo cuya advocación está
consagrada la catedral de Córdoba, destacándose su papel en la Redención
del género humano. María está ofreciendo un fruto a Jesús, apareciendo
como la Nueva Eva que ofrece un fruto al Nuevo Adán (Rom 5,12-21) que
redime a la humanidad, en cuya obra actúa María como Mediadora. En
relación con ellos, se han representado en las albanegas dos medallones con
Adán (fig. 9) y Eva abrazada al árbol en el que se enrosca la serpiente con
cabeza humana, destinada a recordar el diálogo del pasaje bíblico (fig. 10); y
sobre ellos los símbolos de la Pasión (fig. 8) flanqueando el ático de la portada, entre éste y el arco en el que se inscribe, acomodándose a la estética del
momento, con el inevitable recuerdo del mundo antiguo, apareciendo en
tondos sostenidos por ángeles siguiendo un tipo de composición frecuente
en el arte cristiano desde la Baja antigüedad, aunque en la portada catedralicia
los tondos no aparecen flanqueados por dos ángeles sino solo por uno para
adaptarse al espacio, completándose la decoración en la parte superior e
inferior de los tondos formando un eje vertical del tipo de los que tuvieron
tanto desarrollo en las decoraciones de grutescos, sirva como ejemplo, entre
otros muchos, los medallones bíblicos que Alessandro Araldi pintó en el segundo decenio del Cinquecento imitando estucos en la bóveda de la sala
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8. Símbolos pasionistas de la Portada de la
Redención.
9. Adán. Portada de la Redención.
10. Eva. Portada de la Redención.
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contigua a la que había decorado
il Correggio en la abadía de San
Pablo de Parma59 (fig. 11). El medallón de la izquierda contiene un
ángel con la cruz -símbolo de la
victoria de Cristo sobre la muerte-, un tipo de iconografía muy frecuente, especialmente a partir de
la espléndida estampa de La Trinidad de Alberto Durero60, y sobre él un angelito portando la escala y los clavos, situándose bajo
el mismo cogidos por cintas el
martillo y las tenazas. A la derecha se encuentra la Verónica mostrando el paño con el Santo Rostro en el medallón central, sobre
él un angelito portando la lanza y
la caña con la esponja, y colgados
bajo el mismo la columna y el flagelo.
En el frente del arco (fig. 12),
en la serie de nichos enmarcados
por columnas abalaustradas, se
encuentran las pequeñas figuras
comentadas, portando algunas de
ellas atributos difíciles de identifi11. Detalle de los grutescos pintados por car, aunque se pueden distinguir
Alessandro Araldi en las primeras décadas del dos obispos revestidos de
siglo XVI en la abadía de San Pablo de Parma. pontifical con mitra y báculo en la
mano izquierda y bendiciendo con la derecha, en las dovelas once y doce del
arco -en una lectura de izquierda a derecha-, recordando la dignidad episcopal
a la que pertenece el constructor de la portada; la fortaleza presentando la
columna en la sexta; la caridad en la novena; varias sibilas, como la representación de la tercera dovela que porta una filacteria en la mano izquierda -a
diferencia de la representada en la dovela dieciocho que porta unos rollos
con ambas manos- mientras que levanta la derecha con el signo de la palabra,
como la figura de la dovela siguiente con un atributo difícil de identificar,
pues si da la impresión de una espada (justicia?) la empuñadura cuando se
aprecia con detalle no es la apropiada, si bien puede ser una solución material/formal que no preocupa al no distinguirse a simple vista; atributos que en
otros casos percibimos claramente y que son portados por figuras diferentes,
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tal es el cuenco-escudilla que suele llevar la sibila de Cumas y que portan las
alegorías de las dovelas quinta y séptima, y que también lleva la alegoría
ubicada en la dovela diecinueve, en la que es más perceptible el escudo que
mantiene con la mano izquierda, atributo que portan otras figuras, como las
de las dovelas ocho, diez, quince, dieciséis y veintiuno, aunque con algunas
diferencias, liso en la figura de la dovela dieciséis, con caras en el frente del
escudo en las figuras de las dovelas diez, quince y veintiuno, mientras que en
la octava se presenta decorado interiormente, posiblemente para no ser tan
repetitivo y para facilitar la visión desde diferentes puntos de vista a medida
que nos acercamos a la portada, lo que subraya el interés de esta singular
obra que tanto se cuida no solo desde el punto de vista iconológico sino en
todos los aspectos. Otras figuras aparecen recostadas, adaptándose al espacio: primera, segunda, veintidós, veintiuna -portando también escudo- y veinte,
mientras que la opuesta a ésta, la número tres con vara -como la trece- se
adapta al espacio y parece volar, en tanto que otras -catorce y diecisiete- no
llevan atributos. Pero todas -obispos, sibilas y virtudes, que se representan
sin atributo o con blasones, como en el Breviario de Carlos V61- simbolizan
a los justos. Partiendo de que el Vaticano II afirma que María “mantuvo
fielmente la unión con su Hijo hasta la cruz” (Lumen Gentium, 58), convirtiéndose por el Testamento de la Cruz en madre de la Iglesia y modelo de
perfección para la Esposa de Cristo, y “está en el cielo glorificada... como
12. Arco de la Portada de la Redención.
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13. Justos que simbolizan la humanidad redimada en la Portada de la Redención.
imagen y comienzo de la Iglesia que tendrá que tener su cumplimiento en la
edad futura” (Lumen Gentium, 68), podemos interpretar las figuras del frente del arco (fig. 13) como alegorías de la humanidad redimida, los justosvirtuosos que recibirán la gloria: “Pero los justos viven para siempre, y su
recompensa está en el Señor, y el cuidado de ellos en el Altísimo. Por eso
recibirán un glorioso reino, una hermosa corona de mano del Señor, que con
su diestra los protege y los defiende con su brazo” (Sab 5, 15-16).
Los soportes abalaustrados que enmarcan las figuras alegóricas de la
rosca del arco tuvieron un amplio desarrollo durante el Protorrenacimiento,
cuando el tradicional sostén perdió su funcionalidad y dejó de tener significado el principio de la proporción en relación con el soporte, presentándose
éste sin seguir ninguna norma, según la fantasía del artista, como una pieza
decorativa. Este elemento sustentante tan escultural, que utilizó Miguel Ángel en la Capilla Sixtina -en los soportes de los Ignudi que flanquean la serie
de profetas y sibilas- y tuvo un amplio desarrollo en el arte de la rejería62,
encontró el respaldo teórico para una amplia difusión en el mundo hispánico
en Diego de Sagredo63, quien en 1526 publicó en Toledo sus Medidas del
Romano, una obra que enlaza el criterio vitruviano-albertino con el serlianovignolesco, representando la etapa de búsqueda de normas encaminadas al
logro de la belleza ideal64, dedicando un capítulo a la formación de las columnas dichas monstruosas, candeleros y balaustres. En el diálogo establecido entre Tempesto y Picardo, éste se sorprende de haber encontrado en el
taller del herrero Cristóbal Andino unos soportes tan extraños y se pregunta
EL CRUCERO DE LA CATEDRAL DE CÓRDOBA
41
si corresponden a otro género, a lo que responde Tempesto que los antiguos
no hacen mención de ellos en sus libros -refiriéndose a Los Diez Libros de
Arquitectura de Marco Vitruvio Polión-, como de hecho era; surgiendo de la
posición que toman los artistas del Renacimiento en relación a un respeto
profundo de la teoría vitruviana o por el contrario basándose en los ejemplos
legados por la antigüedad, un Renacimiento más o menos integral, y de ahí
partió también un arte eminentemente anticlásico como el Manierismo, como
comenta Santiago Sebastián65, para quien Sagredo justifica toda la decoración del Protorrenacimiento al afirmar “Assi es verdad que en los edificios ay
mucha diversidad de ornamentación que se ponen más por atavío que por
necesidad sin tener medida determinada: como son columnas que dizen monstruosas, candeleros, crestas y otras muchas diferencias de aparato”66, de lo
que se derivan dos consecuencias estéticas fundamentales, pues no solo se
puede poner cualquier ornamento sin que haya una necesidad arquitectónica
para ello, sino también que no hay normas compositivas para este tipo de
ornamentación, quedando su creación ligada a la fantasía del artista, que
excluyendo todo sistema de proporciones formula una columna abalaustrada
acumulando elementos hasta alcanzar la altura deseada: “Quando quieren
armar alguna columna monstruosa : suplen todo lo que falta para el alto que
ha de hauer : con buxetas y vasos antiguos diversamente formados: cubiertos y vestidos de follageria : y otras labores fantasticas : pvestos vno sobre
otro: y encima de todos assientan el balaustre: el qual es no menos ataviado:
el vientre de sus hojas antiguas : y el cuello de sus estrias o de otras labores
que a proposito le vengan”67. El balaustre también encontró un amplio campo para su desarrollo en la platería, recogiendo Juan de Arfe en su De Varia
Commensuración para la Esculptura y Architectura esta “otra manera de
columnas que vsaron los bárbaros, pvestas vnas sobre otras, en cvya formación se guarda que los retraimientos de los vasos, y piezas de que se componen, no sean mas angostos que la juntura del capitel, y los buelos, salvo las
molduras, y follage de que se guarnecieren, y retraesen arriba la mitad de su
grueso, y lo mismo las degollaciones”68, cuya introducción atribuye a su padre: “Aunque la arquitectura (romana) estaba en los edificios y templos casi
introducida en España, jamás en obras de plata se había seguido enteramente
hasta que mi padre la comenzó a usar en la custodia de Santiago de Galicia y
en la de Medina de Rioseco y en las andas de León, aunque con columnas
balaustrales y monstruosas por preceptos voluntarios”69. Pero el soporte
abalaustrado donde tuvo un amplio desarrollo fue en los frontispicios de
libros, siendo conocido el papel de la estampa como uno de los vehículos
fundamentales para la difusión no solo de iconografías, sino también de
estética y todo tipo de motivos decorativos y ornamentales, y aunque los
balaustres tuvieron su aparición antes en la arquitectura que en las ilustraciones de libros, éstos fueron seguidos en algunos casos, pudiéndose establecer
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en otros claros paralelismos, como el que presentan los balaustres de la portada catedralicia con los del frontispicio de la obra de fray Bartolomé de las
Casas: Breuissima relación de la destrucción de las Indias, publicada en
1552.
En la Portada de la Redención, en la que el balaustre tiene un amplio
desarrollo como elemento decorativo, se condensan todos los aspectos
iconográficos que hemos comentado y que están destinados a presentar a
María como “Mujer perfecta”, pero se destaca la coronación de María,
reina por ser madre del Rey-Mesías, que está relacionada con la victoria
sobre la serpiente. El Protoevangelio -escribe Pozo, siguiendo la Constitución Apostólica Munificentissimus Deus de Pío XII- insinúa la asociación de
María en la lucha de Cristo contra la serpiente y sus secuaces y
consiguientemente también en la victoria que es el resultado de esa lucha70
que conduce el Rey-Mesías, que en este sentido es jefe militar, “Imperator”71.
La excepcional obra se realizó bajo el pontificado de don Leopoldo de
Austria, antes de 1557, por Hernán Ruiz II. No es de extrañar que en esta
importante portada decorada durante el pontificado del tío del emperador
Carlos que había autorizado la construcción del crucero, se quiera destacar
el papel de la monarquía de una manera especial, apoyando las representaciones la idea imperial española sobre la “Universitas Christiana” contra los
enemigos de la Fe y subrayando el carácter mesiánico del imperio de los
Austrias (fig. 14). En este sentido se representa a Carlos V (fig. 15) con el
Toisón de Oro y la corona imperial, que Champeaux analiza recordando su
14. Ático de la Portada de la Redención.
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sentido cósmico72, incidiendo en el
simbolismo universal de la monarquía española, que regía el emperador -representante de Dios en la
tierra y mediador entre los hombres
y Dios- que, contrastando ampliamente con sus representaciones
triunfales, entre las que podemos
citar el Carro de triunfo de Carlos
V grabado por Schaeufelein que sigue modelos utilizados en honor de
su abuelo Maximiliano73, se ha figurado orando ante María y Jesús,
a quienes parece señalar la figura
femenina dispuesta en el
altorrelieve que hace pareja con el
del emperador y que da la impresión estar indicando a éste que a
ellos está dedicado el nuevo crucero, cuya construcción autorizó Carlos V apoyando al obispo Manrique
frente al Concejo de la ciudad que
se oponía a derribar parte de la antigua mezquita para levantar la catedral renacentista. La identificamos
como la sibila de Cumas (fig. 16)
que predijo el nacimiento de un orden nuevo y la profecía sobre el hijo
de Polión que se convierte en una
profecía sobre Cristo en tiempos de
Augusto, el primer emperador romano, que en algunas r e p r e s e n t a c i o n e s postridentinas aparece
arrodillado ante Él y su madre, como
Carlos V en la catedral cordobesa,
tal es el caso del dibujo de Cesare
Rosseti de Augusto y la Sibila del
Fitzwilliam
Museum
de
74
Cambridge (fig. 17).
Cuenta la tradición que Augusto, incierto del futuro, quiso saber
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15. Imagen de Carlos V con la corona del Sacro Imperio Romano Germánico. Ático de la
Portada de la Redención.
16. Sibila Cumana. Ático de la Portada de
la Redención
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quién obtendría después de él el imperio e
hizo llamar para que se lo predijera a la sibila, que en el mundo romano era una única
divinidad sin rango definido, que los diferentes autores la asociaron a distintas localidades de las que derivan sus nombres, entre otras las famosas de Cumas -Virgilio en
Eneida IV, 77, 599 y Egloga IV de las Bucólicas- o Eritrea -Cicerón en De Natura
Deorum 3, 2, 5-75. La sibila accedió a desvelar al emperador el porvenir desde el
Campidoglio, donde le mostró a través de
unas nubes a una Virgen que tenía a un Niño
en los brazos, al tiempo que una voz pronunciaba la frase “Haec est ara coeli” que el
emperador, emocionado por la visión, hizo
grabar sobre un altar que erigió en lo más
alto de la colina, en el mismo lugar donde la
sibila le predijo la venida del Hijo de Dios,
en el que posteriormente se erigiría la basílica de S. Maria d´Aracoeli76; presentándose
la célebre sibila en la portada catedralicia,
además de incidiendo en que el imperio español era el continuador del imperio romano, como la profetisa que resuelve la ejecución de las nuevas obras en la catedral, contribuyendo al juicio que se formó el monarca en la singular polémica entre el obispo y
17. Cesare Rosseti. Augusto y la
los responsables del Concejo de la ciudad
sibila. Fitzwilliam Museum de
de Córdoba, permitiendo a las autoridades
Cambridge.
eclesiásticas construir el nuevo crucero desmantelando la parte central de la mezquita, superposición arquitectónica que
en el orden político viene a ser una materialización del nuevo orden establecido por Carlos V que instauró el imperio sobre toda la Cristiandad, sobre la
“Universitas Christiana”.
La portada se plantea como un arco triunfal -triunfo de Cristo y de
María sobre el pecado, triunfos imperiales sobre los enemigos de la Fe y
triunfo de las autoridades eclesiásticas en su peculiar lucha contra el Concejo de la ciudad- en cuyo ático se presenta una escenificación a la manera de
los tablados vivientes, tan frecuentemente utilizados en el arte de las fiestas
recordando la tradición del teatro en la calle, que evoca la predicción de la
sibila Cumas al emperador Augusto, quien en la catedral de Córdoba se ha
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sustituido por su continuador Carlos V. Tipo de diálogos que serán especialmente frecuentes en el arte efímero de las celebraciones públicas y que aparecen también en la estampa, como podemos apreciar en la entalladura del
frontispicio del Driadeo d´amore de Luigi Pulci (fig. 18) que refleja el ambiente neoplatónico de la "Academia" de Florencia que pretendía la reconciliación de todas las filosofías y de todas las religiones basada en la doctrina
del filósofo-teólogo Platón77.
La época en que se construye la Portada de la Redención es de importancia, pues se realiza en tiempos de don Leopoldo de Austria, hijo del emperador Maximiliano de Austria -de gran cultura que participó en los programas humanísticos realizados en su corte78-, cuya influencia en su diseño
creemos fue decisiva, pues él obispo-príncipe, que había sido Rector de
Salamanca79, era conocedor de la relación de Cristianismo y Humanismo80,
de la relación de política y religión en obras artísticas de importancia -como el Arco de
Santa María en Burgos, en el
que trabajaron Felipe Vigarny,
Francisco de Colonia y Juan de
Vallejo a partir de 153681 - y
fundamentalmente de la idea de
imperio universal de Carlos V,
que reunía todos los requisitos
para ser designado "Sacro Emperador Romano" ya que había
heredado, por la voluntad de la
Providencia, todos los territorios de Europa que habían pertenecido al Imperio Romano;
además, él había aparecido
providencialmente coincidiendo con los descubrimientos de 18. Detalle del frontispicio de Driadeo de amore de
nuevos mundos y había recibi- Luigi Pulci.
do de la Providencia las virtudes imperiales, lo que se pone de manifiesto en numerosas decoraciones
dedicadas al emperador, al que se consideraba como poseedor de las mejores disposiciones para gobernar que se habían visto en mil años; ante semejante fenómeno -escribe Frances Yates- no era posible pensar en una manifestación de la monarquía universal que planteara esa "unidad ideal" solo
desde el punto de vista temporal, sino desde el punto de vista temporal y
espiritual, gracias a una nueva solución del problema de las relaciones del
papado y el emperador y que abordara la cuestión del cisma religioso desde
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el punto de vista imperial, siendo significativo que Ariosto en un pasaje recordando al emperador se sirva de términos del Evangelio -“un solo rebaño”, “un solo pastor”- habitualmente aplicados a Cristo o al Papa como
vicario de Cristo en la tierra: “E vuol che sotto a questo imperatore / solo un
ovile sia, solo un pastore”82 , pertenecientes a la parábola del Buen Pastor (Jn
10,16) en la que se da cumplimiento a las profecías mesiánicas sobre la función pastoral del Mesías.
Con el advenimiento de la Casa de Austria, concretamente con Carlos
V, después de la idea imperial leonesa que significó en nuestra alta Edad
Media el sentimiento de una España unitaria83, surge la idea imperial española: el imperio sobre toda la Cristiandad, sobre la “Universitas Christiana”,
que tenía como meta acometer la empresa contra los infieles y desarticular
los males que afligían la religión cristiana. La idea de sacrificarse
desinteresadamente luchando contra los infieles y herejes para mantener la
“Universitas Christiana” era una idea medieval revitalizada en España por
los Austrias, y ello ha sido puesto de manifiesto por Yates, para quien el
proyecto de Carlos V está a medio camino entre la Edad Media y las naciones modernas84. La alta meta del imperio fue expuesta claramente por el
Secretario de Cartas Latinas, Alfonso Valdés, quien después del saqueo de
Roma expresó explícitamente la idea de imperio totalmente desinteresado
concebida por Carlos V, que “quisiera ver en paz a Italia y al mundo entero,
pues entonces serían vencidos los turcos, y entonces los luteranos y demás
sectarios serían suprimidos y vueltos al seno de la Iglesia. Don Carlos está
dispuesto a ofrecer sus reinos y su sangre para proteger la Iglesia”85.
El imperialismo religioso de Carlos V fue heredado por sus sucesores, a
quienes se consideran que tienen la forma de gobernar del imperio romano y
de Dios, según aparece en los emblemas que decoraban los pedestales de dos
columnas del arco erigido en Elvás para recibir a Felipe III en 1619, en los
que se representaron a un león llevado por un niño con el lema “PARCERE
SUBIECTIS” (perdonar a los sujetos) y un león fiero fiero que estaba despedazando a un elefante con el lema “ET DEBELLARE SVPERBOS” (y
sujetar a los rebeldes), leones que aparecen en los Emblemas Morales de
Sebastián de Covarrubias86 y lemas tomados de la Eneida de Virgilio, de la
forma de gobernar que Anquises refiere a su hijo Eneas cuando le comenta la
fama venidera y la gloria que ha de seguir a la prole dardania: “estas serán tus
artes: imponer las normas de la paz; / perdonar a los vencidos y debelar a los
altaneros”87; versos recogidos también en la primera Epístola de San Pablo
5,5 y en la Epístola de Santiago 4,6, basadas en el libro de los Proverbios
3,34, según Los Setenta: “Dios resiste a los soberbios y a los humildes da su
gracia”, gracia que no es solo un favor espiritual, sino también temporal,
porque Dios maldice la casa de los malvados y bendice la de los justos: “en la
casa del injusto está la maldición de Yahvé, que bendice la morada del justo”
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(Prov 3,33), encuadrando perfectamente con la idea imperial española el
recuerdo de la forma de gobernar del imperio romano con referencia a la
actuación de Dios en un programa de exaltación imperial con obras donde se
plasma explícitamente el sentido mesiánico de Felipe III88 .
III. DECORACIÓN DEL NÁRTEX, TRASALTAR Y
BRAZOS DEL CRUCERO
Entre el hastial que cierra la parte oeste del crucero -concebido como
fachada interior- y los grandes contrafuertes situados a los pies del mismo se
encuentra la crujía central del nártex, cuya cubierta, con bóveda de crucería
que sirve para contrarrestar los empujes, está ampliamente decorada. En los
extremos de la misma, siguiendo la orientación de las naves de la mezquita
se encuentran dos grupos de tres nichos cada uno decorado con esculturas,
y en los extremos de éstos dos tondos con la fecha de la obra: “AÑO DE”
“1.543” y "1545" (fig. 19). En el ubicado en el extremo sur (fig. 20), de más
visibilidad desde el acceso, se encuentra Cristo bendiciendo con la mano
derecha y apoyando la izquierda sobre la bola del mundo, flanqueado por
dos figuras masculinas, las dos con libros, una de ellas representa a san Juan
Bautista, el que da testimonio de Él clamando “Éste es de quien os dije : El
que viene detrás de mí ha pasado delante de mí, porque era primero que yo”
19. Cartela con la fecha de terminación de la obra del nártex: "1545".
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20. Cristo con el Bautista y san Pedro.
(Jn 1, 15), y otra a san Pedro, contraponiendo el Antiguo y Nuevo Testamento89, presentando en correspondencia con el Precursor -el último de los
profetas- al primero de entre los apóstoles, la piedra sobre la que Cristo
edificará su Iglesia.
Los tres presentan un dinamismo de raigambre miguelangelesca, a través de Diego de Siloe, de quien posiblemente tomó también el Maestro del
nártex el modelo iconográfico para la representación de la Esperanza con las
manos unidas en actitud orante que utilizó el arquitecto-escultor en el sepulcro del obispo don Luis de Acuña, el primer trabajo documentado en España
(1519) después de haber viajado a Italia90 .
La figura de Cristo representa a un hombre joven, de rostro sereno, con
bigote, barba y cabellera ondulada que le cae sobre el cuello. Se ha figurado
en el cielo, como manifiesta el resplandor que el escultor ha tallado al fondo
del nicho central en el que se encuentra y que se aprecia por la elegante
torsión que presenta la figura del Salvador, subrayada por los pliegues de las
vestimentas y por la elevación del brazo derecho para bendecir, no conservándose en la actualidad la mano, solo el antebrazo descubierto y en posición bastante vertical, no presentando la singular escultura un movimiento
expansivo, pues se adecua al plano de la hornacina que la alberga,
subrayándose el dinamismo a través de la torsión del tronco, retrocediendo el
hombro derecho y adelantando el izquierdo, al tiempo que los brazos presentan el movimiento contrario, quedando prácticamente al mismo nivel el brazo
con el que bendice y la mano izquierda que apoya sobre la bola del mundo.
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A los lados de Jesús, el Bautista y san Pedro, con movimientos similares
aunque más contenidos que los que presenta la figura del Maestro a la que
acompañan, invirtiendo el brazo que cruzan por delante del pecho para mostrar los libros que portan, con la intención de buscar simetría y dirigir las
líneas que marcan la composición general del conjunto hacia Cristo, al que
se refieren los volúmenes que muestran: el Precursor, con el hombro descubierto y sin el Cordero -símbolo de la Redención- habitual en su iconografía,
pues está junto a Él, lleva un libro cerrado, en tanto que como el último de
los profetas representa el Antiguo Testamento, mientras que san Pedro lo
muestra abierto, señalando sus páginas, poniendo de manifiesto que todo lo
velado del Antiguo Testamento había sido revelado en el Nuevo Testamento,
simbolizando al mismo tiempo la Antigua y Nueva Ley, que tanto desarrollo
ha tenido en el arte cristiano desde la época tardoantigua, en la que suele
aparecer Cristo entregando la Antigua y Nueva Ley a Moisés y san Pedro
respectivamente.
En el extremo opuesto María con el Niño en brazos, flanqueada por dos
figuras femeninas, la profetisa Ana y la portadora de ofrendas, formando un
conjunto en el que se figura la Presentación del Niño en el templo (fig. 21),
como primogénito, para ser consagrado al Señor al cumplirse los días de la
purificación que marcaba la Ley de los judíos, cuando las madres ofrecían un
sacrificio -un par de tórtolas o dos pichones- en el templo, como recoge el
texto lucano (Lc 2,22-24).
21. Grupo de María con la profetisa Ana y la portadora de ofrendas.
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La ubicación de las figuras en nichos diferentes, como en la salutación
angélica de la Portada de la Anunciación, no impide vislumbrar que se trata
del momento en que la profetisa Ana se presenta al Niño para alabarlo.
María en el nicho central con el Niño en los brazos; a su derecha izquierda del espectador- una figura femenina portadora de ofrendas -lleva
una tórtola en la mano-, la misma que aparece en las diferentes representaciones iconográficas que recogen la escena que incluye la purificación de
María tras el parto, y a su izquierda -derecha del espectador- la profetisa Ana
con la que dialoga la Virgen, a las que mira la portadora de ofrendas que
parece seguir la conversación, mientras que el Niño, verdadero protagonista
del diálogo y escena, está entretenido, jugando con la tórtola que lleva en las
manos, y captado en el momento en que parece gatear por el pecho de su
madre para mirar hacia el espectador, hacia el resto de los personajes de la
escena del templo que no están representados -san José, por ejemplo-, hacia
alguien que le llama la atención para que se vuelva, lo que provoca un gran
dinamismo en la figura, que se quiere destacar por su protagonismo, sirviendo al mismo tiempo, desde el punto de vista formal, al contraponer su rostro
al de María, de contrarresto al eje casi unidireccional de la composición
hacia la profetisa Ana.
Los dos grupos vienen a subrayar el mensaje redentorista que es la base
del programa, recalcando la figura del Precursor -considerado, como hemos
señalado, el último de los profetas-, por su parentesco con Jesús91, la naturaleza humana de Cristo, que se encarnó en María para redimir con su sacrificio al género humano, colaborando en su misión María que fue previamente
rescatada, como hemos comentado, manteniéndose junto a Cristo hasta la
cruz; sufrimientos de Cristo y Compasión de María, a los que posiblemente
responde la figuración junto a María de la profetisa Ana, que se encontraba
en el templo en el momento de la presentación de Jesús, cuando Simeón, al
que “Le había sido revelado por el Espíritu Santo que no vería la muerte
antes de ver al Cristo del Señor” (Lc 2,26), después de saludar a José y a
María, le profetizó a ésta que estaba puesto “para caída y levantamiento de
muchos en Israel y para blanco de contradicción; y una espada atravesará tu
alma, para que se descubran los pensamientos de muchos corazones” (Lc
2,34-35). También Ana tuvo una revelación sobre el Niño y su misión
mesiánica: “alabó también a Dios, y hablaba de Él a cuantos esperaban la
redención de Jerusalén” (Lc 2,38), no en un sentido político, sino espiritual92.
En el mismo nivel que el Redentor y su madre -en ocho lunetos, cuatro
a cada lado, adaptándose los del muro oeste a los arcos de la antigua mezquita que se han mantenido entre los contrafuertes del crucero- se presentan
veinticuatro figuras femeninas distribuidas en grupos de a tres, apareciendo
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las centrales cobijadas en hornacinas y las laterales sentadas sobre los arcos
base de los lunetos, adaptándose al espacio. Distribución tripartita que también aparece en el trasaltar, aunque no de manera tan conseguida como en el
nártex, en el que siguiendo ideas neoplatónicas se presentan alegorías centrales con las que se relacionan las laterales, presentando al mismo tiempo
una más lograda resolución formal con nichos centrales independientes para
cobijar esculturas y a los lados, en un nivel inferior, apoyadas sobre los arcos
que sirven de base a los lunetos, se representan las otras dos figuras alegóricas,
con un planteamiento que recuerda el esquema compositivo desarrollado
por Miguel Ángel en la Capella Medici de San Lorenzo de Florencia.
Las principales alegorías son de virtudes y sibilas, que también aparecen
en el trasaltar, dialogando con los profetas y evangelistas, como fue frecuente en el Medievo, época en la que también se representan de una forma muy
didáctica las virtudes confrontadas con los vicios, advirtiéndose esta correspondencia también en la decoración escultórica del trasaltar realizada durante el pontificado de fray Juan Álvarez de Toledo, suponiendo la llegada de
don Leopoldo de Austria un cambio en el programa iconográfico, evidente
en los contrafuertes que analizaremos a continuación y también en la nueva
forma en que se presentan las artes, las virtudes y las sibilas, no contrapuestas a los vicios ni dialogando con los profetas, sino representando al unísono
a los virtuosos y justos que logran la gloria por la Redención de Cristo que
alcanza a todo el género humano, estando ampliamente desarrollado en la
época del Humanismo el tema de la dignitas hominis, de origen patrístico: el
hombre, hecho a imagen y semejanza de Dios, es el señor del mundo terrestre y está destinado a la gloria eterna. Para los neoplatónicos los paganos
justos y los filósofos ocupan un lugar en la historia sagrada, afirmando la
continuidad de la luz natural de los paganos y los principios de la fe, intentando mostrar rastros cristianos en el mundo pagano93.
En una lectura desde el sur hacia el norte (fig. 22), desde Cristo a María, se desarrollan en grupos de a tres las virtudes en el muro oeste, entre san
Pedro y la portadora de ofrendas, y las sibilas y las Artes del Trivium y el
Quadrivium en el muro este, entre el Bautista y la profetisa Ana, presentándose un cambio en los últimos lunetos, los que se corresponden con la representación de la Prudencia y de la Templanza figuradas en el muro este en
lugar de continuar la serie de virtudes del muro oeste y consecuentemente la
desubicación de la última de las sibilas, la sibila Líbica que con su antorcha
anuncia la llegada del Salvador y que aparece, como el resto, flanqueada por
dos alegorías, una que está atendiendo a la profecía y otra que parece ignorarla y se vuelve de espaldas a la luz que transmite la profetisa de los paganos, figura que es la única que se encuentra vuelta respecto a las representaciones centrales y que en el lugar donde se ubica se adapta al menor espacio
52
F ERNANDO MORENO CUADRO
22. Esquema iconográfico de la cubierta del nártex.
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que tiene respecto al luneto contrapuesto94, motivo éste de adaptación al
marco arquitectónico que pensamos es la principal razón que justifica el
haber cambiado en el último tramo la secuenciación lógica de virtudes y
sibilas que parten de san Pedro y el Precursor respectivamente, a la que
habría que añadir que en virtud de este cambio también tendría cabida en el
luneto de la Prudencia y Templanza, la alegoría de la Retórica sin alterar la
serie de las Artes que en su mayoría se hacen coincidir con las sibilas en el
muro este.
Se trata de una alteración que se realiza para adaptarse al espacio disponible como hemos comentado y al mismo tiempo sirve para poner en relación a las Artes no solo con las sibilas, a las que se vinculan especialmente,
sino también con las virtudes, pues como éstas sirven para alcanzar la gloria.
Las Artes o Ciencias del Trivium y el Quadrivium -como hemos señalado y
comentaremos más ampliamente, según el Speculum Majus de Vicente de
Beauvais, permiten progresar en la gracia95- conforman todos los conocimientos adquiridos por el hombre fuera de la revelación, configurando el
saber científico, la ciencia que aparece en la estampa de la primera escuela
florentina de grabado a la talla dulce, concretamente en la Montaña Sagrada
de Baccio Baldini (fig. 23), en cuya cima aparece Dios rodeado de ángeles
cuya disposición se amolda a la bóveda celeste, a la que se accede a través de
una escalera cuyos peldaños se corresponden, además de con las virtudes humildad, prudencia, fortaleza, justicia, temor, piedad- con el consejo, el
intelecto, la sabiduría y la ciencia.
Para la representación de las virtudes se adoptan los modelos
iconográficos italianos que introdujo en Burgos Diego de Siloe, de quien
posiblemente tomó el Maestro del nártex el modelo iconográfico para la
representación de la Esperanza con las manos unidas en actitud orante que
utilizó Siloe en el sepulcro del obispo don Luis de Acuña, su primer trabajo
documentado en España (1519) después de haber viajado a Italia96.
En el primer luneto de virtudes se representan las teologales (fig. 24),
ubicándose en el nicho central la Caridad y a sus lados la Esperanza y la Fe,
a izquierda y derecha del espectador respectivamente. La ubicación central
de la Caridad responde con seguridad a la excelencia de esta virtud proclamada por san Pablo en su elogio a la Caridad (1 Cor 13,1-13), que no es solo
el amor al prójimo, sino un amor que tiende a Dios, a cuyo Amor primero
trata de corresponder, de ahí que la alegoría catedralicia suba al niño que
porta con el brazo derecho por encima de su cabeza al tiempo que con la
izquierda acaricia al pequeño que se abraza a su pierna, simbolizando como
el afecto puro hacia las criaturas se orienta también hacia Dios.
Las virtudes teologales constituyen el eje de la vida cristiana y san Pablo se refiere a ellas repetidas veces, pero en la Epístola a los Corintios,
después de describir las características que constituyen la belleza moral de la
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23. Baccio Baldini. La Montaña Sagrada.
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24. Luneto de las virtudes teologales.
Caridad, expone que ésta permanece eternamente, a diferencia de la Fe y de
la Esperanza, explicando que si las tres son necesarias en el camino de la vida
terrenal, en el estadio futuro solo permanecerá la Caridad, pues entonces
conoceremos a Dios como Él nos conoce: “La caridad es paciente, es benigna; no es envidiosa, no es jactanciosa, no se hincha; no es descortés, no es
interesada, no se irrita, no toma en cuenta el mal; no se alegra de la injusticia,
se complace en la verdad; todo lo excusa, todo lo cree, todo lo espera, todo
lo tolera. / La caridad no pasa jamás; las profecías tienen su fin, las lenguas
cesarán, la ciencia se desvanecerá. Al presente, nuestro conocimiento es imperfecto y lo mismo la profecía; cuando llegue el fin desaparecerá eso que es
imperfecto. Cuando yo era niño, hablaba como niño, pensaba como niño,
razonaba como niño; cuando llegué a ser hombre dejé como inútiles las cosas de niño. Ahora vemos por un espejo de modo confuso; entonces veremos
cara a cara. Al presente conozco solo en parte; entonces conoceré como soy
conocido. Ahora permanecen estas tres cosas: la fe, la esperanza, la caridad;
pero la más excelente de ellas es la caridad” (1 Cor 4-13).
El texto de la epístola paulina es, sin duda, el que nos explica la situación central de la Caridad en el luneto, en el que aparecen a sus lados la
Esperanza y la Fe. Ésta, “que actúa por la Caridad” (Gál 5,6) y solo obra en
virtud de su unión con la Caridad, sostiene su atributo característico, el cáliz
con la Sagrada Forma, que simbolizan la creencia en el Sacramento del altar:
“Tomando el pan, dio gracias, lo partió y se lo dio, diciendo: Éste es mi
cuerpo, que es entregado por vosotros; haced esto en memoria mía. Asimis-
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25. Luneto de la Fortaleza.
mo el cáliz, después de haber cenado, diciendo: Este cáliz es la Nueva Alianza en mi sangre, que es derramada por vosotros” (Lc 22,19-20).
Frente a la Fe, que “es garantía de lo que esperamos” (Heb 11,1), se
encuentra la Esperanza con las manos unidas, como la representada por Siloe
en el sepulcro del obispo Acuña de la catedral de Burgos y como representará Cesare Ripa a la Esperanza divina y certera, sobre la que escribe: “Tiene
las manos juntas y levantadas hacia el cielo, y dirigidos igualmente los ojos a
lo alto. / Al contrario que el mundo y que los hombres, que como mortales e
inseguros de la duración de sus vidas no pueden producir efectos que lo sean
con absoluta certeza y seguridad, Dios, que es el dador de todo Bien, es
también el verdadero fundamento de las humanas esperanzas, dándolas y
poseyéndolas en si mismo del modo más perfecto. Por dicha razón se pinta
esta figura con las manos juntas y los ojos levantados hacia el cielo; pues
bien llama el Profeta Bienaventurados a quienes, evitando poner los ojos en
las vanidades y falsas locuras del mundo, ponen su mente y toda la nobleza
de su intención en desear y esperar aquellas cosas incorruptibles, que no
están sujetas a las mutaciones de los tiempos ni sometidas a los accidentes de
la vida de los mortales”97.
En el segundo luneto se figura la alegoría de la Fortaleza en el nicho
central y a sus lados dos figuras alegóricas (fig. 25), una con un trozo de
columna y otra con una espada. La Fortaleza se representó en Italia desde
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finales de la Edad Media bajo dos aspectos, bien como una mujer armada
con espada, maza, escudo o cubierta con la piel de león sobre su cabeza, o
bien soportando una columna, que recuerda la que Sansón derribó para hacer sucumbir los filisteos98, siendo los atributos característicos de estas dos
formas de representar a la Fortaleza los que portan las alegorías que la acompañan.
En el tercer luneto (fig. 26) aparece la alegoría de la Justicia como
figura central con su espada característica, acompañada por dos alegorías
que portan libros, que interpretamos como alusivos al Derecho -Civil y Canónico-, del que Justiniano quizó hacer la base necesaria de la unidad religiosa, política y territorial del Imperio99, pues en algunas ocasiones, aunque no
es frecuente, se representa a esta virtud, además de con su característica
balanza y espada, con libros, tal es el caso de la estampa realizada por Lucas
de Leyden en 1530, al final de su carrera, en la etapa menos brillante del
excepcional grabador holandés.
La representación de virtudes se completa en el cuarto luneto del muro
este, como hemos señalado, en cuyo nicho central aparece una alegoría con
la mano en el pecho y portando un libro que dentro del programa -en el que
se representan en relación con las sibilas, como veremos, las Artes del Trivium
y el Quadrivium- podemos considerar como la alegoría de la Retórica, situándose a su derecha la Justica y a su izquierda la Templanza que vierte
agua en el vino (fig. 27), como se representó frecuentemente a esta virtud en
26. Luneto de la Justicia.
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27. Alegoría de la Templanza.
el arte italiano100, iconografía que se extendió a través de la estampa, en la
cual podemos recordar el bello ejemplar perteneciente a la Serie de Virtudes
grabada por el holandés Lucas de Leyden (fig. 28). La Prudencia se ha representado con su característico atributo de la serpiente que presenta enroscada en el brazo derecho (fig. 29), como la figuró Hans Sebald Beham (fig.
30), el importante grabador alemán -autor del Tratado de la manera para
aprender a dibujar, publicado en 1552, dos años después de su muerteformado en la órbita de Durero, no solo en el arte de la pintura sino también
en el grabado en cobre y al aguafuerte, presentando sus estampas una concepción ingeniosa y gran tamaño varias entalladuras, algunas de las cuales se
atribuyeron a Durero -como la Sábana Santa de Cristo, una de las más populares del Renacimiento alemán-, ilustraciones en madera que tuvieron gran
importancia en su obra, en la que destacan, además de medallas y las destinadas a la edición de Vitruvio, los diseños realizados junto a Hans Burrgkmair,
Durero, Amberger y Jörg Breu, siguiendo las directrices de Marc
Treitzsaurwin, secretario del emperador Maximiliano, para las ciento nueve
planchas del excepcional Arco de Triunfo de Maximiliano101.
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28. Lucas de Leyden. La Templanza.
El cambio de ubicación de estas últimas virtudes no sorprende, por las
razones expuestas, pero si desearíamos comentar algunos aspectos en relación con el amplio desarrollo que tienen frente a éstas y las tres virtudes
teologales -representadas unidas en un solo luneto, aunque en este caso para
subrayar la excelencia de la Caridad- las virtudes de la Fortaleza y de la
Justicia. Creemos que se destacan especialmente, porque si bien están simbolizando como el resto a los virtuosos que alcanzan la corona de la gloria,
tal como se presentó en la Portada de la Redención, también aluden y de
manera explícita, por su excepcional planteamiento, al programa político
que se imbrica con el religioso y que se introduce por don Leopoldo de
Austria. Pensamos que ponen de manifiesto el Poder y la Justicia del imperio, representado por Carlos V, el fuerte monarca que impulsó el imperialismo sacro español de una manera totalmente desinteresada, como expresó el
Secretario de Cartas Latinas, Alfonso Valdés, cuando comentó que el emperador “quisiera ver en paz a Italia y al mundo entero, pues entonces serían
vencidos los turcos, y entonces los luteranos y demás sectarios serían supri-
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29. Alegoría de la Prudencia.
midos y vueltos al seno de la Iglesia. Don Carlos está dispuesto a ofrecer sus
reinos y su sangre para proteger la Iglesia”102.
La columna y la espada que sostienen las alegorías que acompañan a la
Fortaleza van a tener un amplio desarrollo en la iconografía imperial, siendo
muy ilustrativa -entre otras- la estampa de Martín van Heemskerck que aparece en Divi Caroli V Victoriae (1556), en la que se representa al emperador
sentado en un trono a lo Júpiter, con el águila a sus pies, sujetando con
cuerdas a sus enemigos, dominando el mundo con su espada, más allá de las
Columnas de Hércules que enmarcan la figura del emperador y formaron
parte esencial de su divisa103.
Por otro lado, la Justicia es una de las virtudes que debe tener el gobernante, idea recogida por santo Tomás quien consideraba la monarquía como
la mejor forma de estado y que el buen gobierno debe ser justo y observar las
leyes104, que es lo que parece se quiere recalcar a través de las alegorías que
la flanquean portando las leyes que se deben seguir; siendo la justicia imperial, el retorno de Astrea, uno de los temas recurrentes en las exaltaciones
imperiales105, debiéndose especialmente destacar su posición frente a la sibila
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30. Hans Sebald Beham. La Prudencia.
de Cumas que le vaticina a Polión el retorno de la Edad de Oro porque va a
nacer el dios-infante que gobernará el mundo y lo limpiará de la maldad
antigua, profecía que tomó el Cristianismo como una profecía sobre Cristo,
orden nuevo que recoge el Manuscrito 80 de la catedral de Córdoba: “en la
última hedat tempore Tarquinii nasçera la ordem del mundo, tu señala este
niño que a de nacer” y Philippo Barberiis en su libro Discordantiae nonnullae
Inter. Sanctum Hieronymum et Augustinum (1481): “Sibilla cumana. Fuit
tempore Tarquinii prisci. Ait de Xristo hec teste Virgilio Eglog. IV,4-7' ait de
Christo: magnus ab integro saeclorum nascitur ordo / Iam redit et Virgo,
redeunt Saturnia regna; / iam nova progenies caelo demittitur alto”106, nuevo
orden con el retorno de la Virgen y del reino de Saturno enviando el cielo
una nueva progenie que se recoge también en una de las exaltaciones imperiales más importantes de la centuria siguiente, la realizada con motivo del
viaje de Felipe III a Lisboa, representándose en el arco erigido en Évora un
cuadro donde se figuró Astrea y la Edad de Oro con los versos de Virgilio y
entre ellas Felipe III, simbolizando el dios-infante que gobernará el mundo,
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sobre la rueda de la fortuna, que se corresponde con el alto cielo que envía la
nueva progenie107; derivando la relación de los lemas con las imágenes de la
interpretación que del verso virgiliano dio Dante. Para éste la Virgen es la
Justicia, Astrea, hija de Zeus y de Temis, que habitó la tierra durante la Edad
de Oro, remontándose al cielo, entre las constelaciones, durante la Edad de
Hierro, mientras que el reinado de Saturno, designa la mejor de las edades, la
Edad de Oro108. Interpretación basada en Ovidio, el cual habla en Las Metamorfosis de las Cuatro Edades del mundo109, relacionando el reinado de
Saturno con la Edad de Oro, cuando se practicaba por sí misma la fe y la
justicia, y la Virgen Astrea, la última de las divinidades que abandonó la
tierra110 y cuyo regreso se asocia a toda renovatio imperial.
En el programa del nártex van a tener también un importante desarrollo
las Artes que se encuentran directamente relacionadas con las sibilas. Se
representan las siete Artes del Trivium y el Quadrivium, división de las ciencias que fue planteada en el mundo antiguo, siendo san Agustín (354-430) el
primero en sintetizar el saber heredado en un manual que compuso sobre las
Artes, aunque la síntesis más completa la realizó Casiodoro en su De artibus
ac disciplinis liberalium litterarum, en la que recupera todo el pensamiento
antiguo con destino a los monjes de Vivarium, a los que se esfuerza en demostrar que las Artes son indispensables para comprender las Escrituras,
pues escribe que Moisés poseía en su plenitud el conocimiento de las siete
Artes y los paganos no hicieron sino arrebatarle algunos trozos de su ciencia111; siendo san Isidoro, en sus Etimologías, quien consagre definitivamente la división de las Artes en Trivium y Quadrivium en los albores de la Edad
Media, en la que tuvieron un amplio desarrollo junto a la representación de
los oficios y el trabajo que se consideraba un remedio para restaurar al hombre caído por la desobediencia de Adán, al que solo el sacrificio de Cristo
podía redimir, si bien el hombre podía cooperar con los méritos del trabajo
dignamente aceptado a restaurar las consecuencias de la caída en relación a
la serie de necesidades materiales que habría que cubrir112.
De la misma manera que los oficios, la ciencia también podía levantar al
hombre de su estado de postración, como defendió Vicente de Beauvais a
mediados del siglo XIII en su Speculum Majus, el mayor esfuerzo de la
época por recoger y comprender la ciencia humana, quien en su Speculmun
Scientiae -una de las partes en que dividió su obra junto al Speculum Naturae,
Speculum Morale y Speculum Historiale- que comienza con el relato del
drama que explica el enigma del universo -por la historia de la Caída- escribe
que una vez que el hombre ha caído solo puede esperar la salvación por un
Redentor, pero él mismo puede comenzar a levantarse y a progresar en la
gracia por la ciencia, en la que tiene un espíritu de vida, estableciendo una
correspondencia entre las siete Artes y los Dones del Espíritu Santo. Des-
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pués de exponer esta amplia y humana doctrina, Vicente de Beauvais recuerda todas las partes del saber, sin olvidar las artes mecánicas, pues por el
trabajo de sus manos el hombre comienza la obra de su redención, trabajo
manual que lo libera de las necesidades a las que está sujeto el cuerpo tras la
caída, mientras que la ciencia lo libera de la ignorancia113.
Las Artes conformaban prácticamente todos los conocimientos que el
hombre había podido adquirir fuera de la revelación, por ello es de singular
interés su aparición en el crucero catedralicio en relación con las sibilas, las
profetisas del mundo antiguo, poniendo así en relación los conocimientos
revelados con los adquiridos, el mundo antiguo con el medieval y el
renacentista en el que se dio un gran impulso al saber. Esta combinación que
se presenta en el programa entre saber revelado y saber científico se consigue imbricando las artes con los aspectos religiosos pertenecientes al programa general del crucero centrado en la Redención de la Humanidad por
Cristo, cuya venida anunciaron en el mundo pagano las sibilas, que en el
nártex presentan una secuenciación lógica y espléndidamente conseguida,
pues partiendo de la sibila Tibur, que anuncia la venida del Mesías, se continúa con la de Eritrea, relacionada con la Encarnación -aludiéndose a la lucha
de María contra la serpiente y por tanto a su misión de Mediadora en la obra
de la Salvación-, la Cumana que anunció el nacimiento de un orden nuevo y
la sibila Líbica que presenta a Cristo como "Luz del mundo". Junto a ellas y
en directa relación con las mismas, como destacaremos más adelante, se han
representado las Artes que, en tanto que levantan en parte de la caída, se
relacionan con los méritos que posibilitan, igual que la práctica de las virtudes, alcanzar la gloria en virtud del sacrificio de Cristo para redimir a la
humanidad. Pero su presencia en un programa humanístico como el elaborado por don Leopoldo de Austria, no puede pensarse quede al margen del
nuevo avance del saber en la época del Humanismo que tanto desarrollo
tuvo en la corte de su padre Maximiliano, en la que se dio un gran impulso a
la enseñanza a través de la imprenta -Johann Gutemberg imprimió en Maguncia (c. 1450) la primera obra con caracteres tipográficos móviles- que
extendió en el Sacro Imperio a partir de 1450 la cultura clásica por la que
sintieron fascinación los nuevos ideales de formación que propagaba el Humanismo. Es lógico que este prelado -príncipe de una corte en la que Celtes
participó en la edición de la Hypnerotomachia Polphili (1499) de Francesco
Colonna y Pirckheimer tradujo el Horapollon, un "diccionario" fantástico
que difundió la convicción de que los jeroglíficos eran imágenes parlantes
cuyo simbolismo se basaba en una sabiduría revelada, del que Durero tomó
los símbolos de su Triunfo de Maximiliano114, el emperador que, además de
colaborar en los programas de las obras efímeras115, promovió el "Collegium
poetarum et mathematicorum", una "Academia" que representaba el ideal de
la unión del Humanismo con la investigación matemática y las ciencias natu-
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rales116- incluyera el tema del saber a través de las Artes, conectándolas con
los aspectos religiosos anunciados por las profetisas del mundo antiguo,
retomando las Artes como un medio que posibilita levantarse de la caída
como la práctica de las virtudes, entre las que destaca, con las implicaciones
políticas que infundió en el programa, las virtudes imperiales, especialmente
la Justicia que ubica frente a la sibila de Cumas que predijo el nacimiento de
un nuevo orden en el mundo, refiriéndose la profecía al hijo de Polión, que se
convirtió en una profecía sobre Cristo y que se aplica al imperio universal de
Carlos V sobre la “Universitas Christiana”.
En el primer luneto (fig. 31), el que parte del Precursor, se ha representado a la sibila Tibur que predijo el nacimiento del Mesías117, el Hijo de Dios
Padre -creador del mundo- que desde la Edad Media se ha representado
como arquitecto construyendo el mundo con el compás, atributo que junto a
una regla porta la Geometría, que toma su nombre de la medida de la tierra
-Geometria nomem suum a térrea mensura suscepit-, según Cardano118, una
de las alegorías que acompañan a la sibila Tibur, junto a la que aparece
también una figura femenina con el decempeda, la vara de diez pies, medidas
que se relacionan con los cálculos de la Aritmética.
En el luneto siguiente (fig. 32) se ha representado la sibila de Eritrea
portando en la mano derecha un/unas ramo/flores relacionadas con el anuncio de la Encarnación119 y a sus lados las alegorías de la Música tocando una
lira y de la Dialéctica portando un ramo con frutas y sujetando fuertemente a
una serpiente, frecuente en su iconografía y relacionada con los ardides
sofísticos. Pero es inevitable establecer también una relación de estas alegorías con la sibila que profetizó la Anunciación, momento de gozo con el que
cuadra la armonía musical y por otro lado también puede verse en la forma
como la Dialéctica coge a su atributo una clara alusión a la victoria de María
y de Cristo sobre la serpiente, planteada en la Portada de la Redención.
En el tercer luneto se ha representado la sibila de Cumas (fig. 33), que
habló del nacimiento de un orden nuevo en el mundo -que hemos comentado
en relación al destacado papel que adquiere la representación de la Justicia-,
portando un libro abierto que recoge sus profecías. A su izquierda la alegoría
de la Astrología con una esfera (fig. 34) y a su derecha una alegoría con un
libro que interpretamos como la Gramática. En la misma línea apuntada de
que las artes se relacionan con las sibilas, podemos exponer la de la sibila de
Cumas, que predijo el nacimiento de Cristo en Belén -cuya señalización a los
Reyes Magos se hizo por medio de una estrella-, con la Astrología portando
la esfera, tal como aparece en muchas obras, entre las que destacamos el
frontispicio del Tractato contra li astrologi de Savonarola (fig. 35).
Se continúa la serie de sibilas, como hemos señalado, en el cuarto luneto del muro oeste (fig. 36), con la sibila Líbica120 acompañada de dos alegorías relacionadas con ella. La sibila Líbica lleva una antorcha, pues ella anun-
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31. Luneto de la sibila Tibur.
32. Luneto de la sibila de Eritrea.
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33. Luneto de la sibila de Cumas.
34. Alegoría de la Astrología.
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35. Frontispicio del Tractato contra li astrologi de
Savonarola.
36.Luneto de la sibila Líbica.
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cia la llegada del Salvador, "la Luz del mundo" (Jn 8,12). A sus lados: una
alegoría leyendo un libro -los Oracula Sibyllina-121, con el brazo derecho
extendido y la mano con el gesto de la palabra, como en diálogo con la
alegoría central, mientras que la figura alegórica con la que se corresponde
le está dando la espalda a la sibila Líbica, no haciendo caso al anuncio del
Salvador. Se ha producido el cambio respecto a las virtudes de la Prudencia
y Templanza que encontrarían aquí su lugar idóneo al lado de las otras virtudes, entre otras razones porque es necesario adaptarse al marco arquitectónico del contrafuerte norte, considerándose la mejor opción para este lugar
la representación de la alegoría que simbolizan a quienes hacen caso omiso
de la venida del Salvador, a la Sinagoga que cesará, según la profecía de la
sibila Líbica del Manuscrito 80 de la catedral de Córdoba: “Ecce verná el dia
e alumbrará el Señor las cosas ebscuras e desatarse am los ligamientos de la
Signaguoga e dexarse am los labrios de los onbres”122, siendo un tema que
aparece en la pintura del período, especialmente en la tabla de Pedro Romana de la Presentación de Jesús en el templo, de la segunda década del siglo
XVI, del Museo Diocesano de Córdoba, en la que aparece un personaje de
espaldas al espectador y a Simeón que porta al Niño a quien en su canto de
alabanza llama “Luz para iluminación de las gentes” (Lc 2,32) que orientará
el camino de los gentiles, a lo que alude el cirio encendido que porta María123. Luz que desvela las tinieblas que Ripa asociará con las alegorías del
Conocimiento que lleva un cirio encendido y de la Doctrina con un cetro
terminado en sol124.
Desde el punto de vista de la composición puede establecerse una relación con la representación central de la entalladura de Hans Lützelburger
sobre dibujo de Hans Holbein el Joven que representa a Cristo como verdadera Luz, de hacia 1524, que ilustra las ideas reformistas -cercanas a Luterode Holbein, quien concibe la composición como un gran friso procesional
unidireccional, centrado por la figura de Cristo que ilumina a cuantos quieren escucharlo, que se sitúan a su derecha -izquierda del espectador- tras
abandonar la comitiva encabezada por Platón, Aristóteles y el Papa seguidos
por un obispo mitrado y algunos clérigos125. Pero el luneto del nártex, que se
encuadra en el programa humanístico de don Leopoldo de Austria, tiene la
lectura contraria y se sitúa en una línea claramente contrarreformista: si Lutero
en An den christlichen Adel deutscher Nation, de 1520, había criticado la
base pagana de la formación escolástica, don Leopoldo en su programa de
inspiración neoplatónica la desarrolla ampliamente en 1543 -fecha de realización del mismo- a través de las sibilas y su relación con las Artes que
ayudan al hombre a restablecerse de la caída y conseguir la gloria.
En la bóveda que antecede el frontis decorado con el escudo de don
Leopoldo de Austria aparecen querubes y “uomini famosi”, que también encontramos en el resto de las bóvedas del nártex y del deambulatorio, figurán-
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37. Representación de la luna en la bóveda del nártex.
dose más abundantemente en la bóveda situada entre los contrafuertes y el
hastial o fachada interior, en la que se representan grutescos junto a cruces y
las figuraciones de la luna (fig. 37) y el sol (fig. 38), no simbolizando la
divinidad -como en el Medievo126 y el Renacimiento127 - sino al astro celeste,
lo que parece indicar que en la bóveda se representa, además de por el sentido reproductor de la arquitectura ya comentado128, el cielo, en el que se
encuentran representados en los medallones los paganos que se salvan, como
hemos comentado en la Portada de la Redención, a diferencia de los representados en la parte inferior de los contrafuertes que recuerdan al imperio
romano; diferente significación que otorgamos a representaciones parecidas
o prácticamente idénticas que no se puede pensar se realiza arbitrariamente,
porque el significado viene dado no solo por la forma, sino también por la
relación con los otros elementos del conjunto en el que se incluyen y por la
ubicación que tienen dentro del programa.
De interés, incidiendo en la figuración del cielo, es la representación
situada frente al escudo de don Leopoldo de Austria, en la que aparece el
Niño triunfante sobre la bóveda celeste (fig. 39), resucitado, portando la
cruz con el brazo izquierdo y bendiciendo con el derecho, encuadrado en un
círculo flanqueado por dos ángeles, siguiendo un tipo de composición frecuente desde el arte tardoantiguo, especialmente en los relieves sarcofágicos,
a cuyos lados aparecen dos querubines.
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38. Representación del sol en la bóveda del nártex.
La representación de Cristo sobre la bóveda celeste es un tema frecuente desde el primer arte cristiano -recuérdese la bella representación de
"Christus-Puer" que preside el Sarcófago de Junio Basso de las Grutas
Vaticanas, fechado en el 359129- partiendo de que el trono de Dios -el Primer
móvil- está sobre la bóveda celeste: “No está Dios en lo alto de los cielos? /
Mira la cúspide de las estrellas, ¡que altas están! / Y tú dijiste ¿Qué sabe
Dios? / ¿Puede juzgar a través de las nubes? / Las nubes le cubren como
velo, y no ve; / se pasea por la bóveda de los cielos” (Job 22, 12-13), justicia
de Dios de la que no se librarán los impíos, de ahí que en numerosas representaciones del Juicio Final, como la estampa del flamenco Alaert du Hamel
y otras muchas a partir de la entalladuras de Durero130, se represente junto a
Dios una espada, símbolo de la Justicia divina y de la Justicia del imperio
mesiánico de Carlos V, a cuyos representantes se atribuye, como hemos comentado131, la forma perfecta de gobernar con justicia, siguiendo la forma de
gobernar del imperio romano “Parcere subiectis, et debellare svperbos” (perdonar a los vencidos y debelar a los altaneros)132 con referencia a la actuación de Dios según recoge la primera Epístola de San Pablo 5,5 y la Epístola
de Santiago 4,6, basadas en el libro de los Proverbios 3,34, según Los Setenta: “Dios resiste a los soberbios y a los humildes da su gracia”, gracia que no
es solo un favor espiritual, sino también temporal, porque Dios maldice la
casa de los malvados y bendice la de los justos: “en la casa del injusto está la
maldición de Yahvé, que bendice la morada del justo” (Prov 3,33).
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La representación de grutescos junto a símbolos cristianos y celestes
lleva a plantearnos el significado del grutesco, que durante todo el siglo XVI
fue objeto de una singular polémica que conocemos por los tratadistas de
arte, cuyo debate revivió el complejo problema de la ruptura con la tradición
clásica y la expresión de la libre imaginación, discusión entre arte representativo y arte fantástico que se remontaba a Platón y que permite conocer la
posición de los teóricos, entre los que se desencadenó una verdadera lucha
entre antiguos y modernos, éstos argumentando que habían sido adoptados
por los romanos y los contrarios el rechazo de los mismos por Vitruvio133. La
problemática entre figuración real o fantástica es la única que había preocupado hasta Trento e independientemente de la postura adoptada, todos parecían estar de acuerdo en que no había que buscar en los grutescos ningún
sentido escondido, eran simplemente elementos decorativos, que se utilizaban por los partidarios de su empleo “para la variación y relajamiento de los
sentidos”, como explicó Miguel Ángel134. Pero para los más cercanos a la
39. Niño triunfante sobre la bóveda celeste.
mentalidad tridentina, especialmente Pirro Ligorio, el núcleo del problema
no estaba en la aceptación o no de los elementos fantásticos, porque la fantasía ornamental de los grutescos no hacía más que encubrir el sentido real
de los mismos, siendo por tanto la forma, que era lo que preocupaba a la
inmensa mayoría que los consideraba simplemente como elementos decorativos, un problema secundario -aunque él se muestra partidario de la inter-
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pretación de la naturaleza siguiendo lo marcado por Vitruvio-, pues lo realmente importante era el significado de los grutescos y consecuentemente su
carácter simbólico.
Ligorio, que escribió un tratado artístico Trattato...di alcune cose
appartenenti alla nobilità delle antiche arti, et massimamente de la pittura,
de la scoltura et dell´architettura135, expone sus reflexiones sobre los grutescos
en el libro VI -dedicado a los Gozttesche- de una Enciclopedia inédita que se
conserva en la biblioteca de Turín, Libro dell´antichitá, del que existe una
copia en la biblioteca Vaticana, que trascribe Dacos en el segundo apéndice
de su obra136. Los grutescos para Ligorio englobaban toda la pintura antigua,
los relaciona con los ritos mágicos que según él se celebraban en las grutas o
edificios de la antigua Roma, de las que deriva su nombre, presentando el
banquete fúnebre que ofreció en las mismas el emperador Domiciano como
un festín infernal, con la ambigüedad que el término implicaba; conecta los
grutescos con la filosofía pitagórica y la trasmigración de las almas y recoge
todas las leyendas antiguas relativas a las mutaciones de los hombres en
animales y plantas, sin perder de vista la moral que se deriva de ellas. La
preocupación de Ligorio, siguiendo la línea didáctica que Trento marcó al
arte, es hacer conocer a las gentes a través de los grutescos los peligros de la
naturaleza y la incertidumbre que acecha a los hombres con sus accidentes y
cambios continuos "Il mutare della pace nella guerra et nimicitie, la guerra
convertirsi in la pace. La tranquillitá nella inquietudine en nella fereoce fortuna", para concluir con una erudición farragosa que todo es vanidad y que
solo cuenta la fe en Dios: “ogni cosa è in la vita humana essere vanite... et
ogni grandeza manca et solo la virtù buona vince la morte”.
Y será este deseo de querer dotar de sentido a los grutescos el que
provoque su desaparición como simples elementos decorativos, tal como
apreciamos en el crucero catedralicio, donde tuvieron un amplio desarrollo y
especialmente en el nártex que estamos comentando, en los capiteles,
intradoses de arcos, paneles con ejes a candelieri y ocupando los laterales de
los nervios de las bóvedas, donde percibimos los más variados motivos, entre ellos uno que parece estar relacionado con el hombre caído -junto a la
clave de la segunda bóveda comenzando desde el sur- que tiene sus miembros inferiores rodeados por serpientes, temática que entronca con el arte
medieval y que nos induce a pensar que en este tipo de decoraciones, secundarias respecto a las que conforman el mensaje del programa, intervienen
canteros vinculados al oficio e iconografía tardomedievales, aunque es una
representación que también aparece en el grabado alemán del siglo XVI,
como vemos en la estampa de la Serpiente de bronce de Alart du Hameel,
que representa en primer término a los israelitas mordidos por las serpientes
venenosas que envió Yahvé como castigo ante las protestas del pueblo fatigado en el largo camino hacia Transjordania (Núm 21, 4-6).
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La parte central de la crujía oeste del nártex, que se corresponde con los
pies de la cruz inscrita, entre la serliana que hace las veces de puerta triunfal
y los contrafuertes situados en el extremo occidental del crucero, se cubre
con cuatro bóvedas derivadas de las bóvedas de terceletes con ligadura, del
mismo tipo de las utilizadas en la Capilla de San Clemente, si bien las realizadas entre 1543 y 1545 por Hernán Ruiz I, en los últimos años de su carrera
como maestro mayor de la catedral de Córdoba -cargo que ejerció hasta su
muerte en 1547-, se enriquecen con nervios combados, además del amplio
repertorio decorativo que las ornamenta y que es el centro de nuestra atención en este lugar. El aspecto que ofrecen estas bóvedas desde el punto de
vista decorativo es de estar más cuidadas que el resto de las que se encuentran en el nártex y deambulatorio, lo cual no resulta extraño pues es la parte
que se corresponde formalmente -teniendo en cuenta las particularidades
arquitectónicas ya comentadas- con la entrada del crucero a los pies del
mismo, con el acceso habitual en las plantas de cruz latina en las que no se
haya planteado la biaxialidad.
La mayor riqueza ornamental respecto a las otras cubiertas señaladas se
debe a que no solo se decoran los nervios y sus claves, sino que también se
introducen elementos decorativos complementarios en el casco de la bóveda, en los plementos más amplios, desarrollándose paralelamente a la ligadura, encuadrados por los nervios combados que se repiten de forma idéntica
en las cuatro bóvedas formando un vistoso conjunto decorativo.
Los dieciséis elementos decorativos a que nos referimos están formados por cupulitas gallonadas e inscritas en ellas dos tipos de representaciones: cruces y rostros humanos, cuya ubicación no responde a una
secuenciación fijada, siendo más abundantes las cruces -la cruz de Malta y
especialmente la recruzada y la flordelisada de la Orden de Calatrava- que
los rostros, de los que solo hay cuatro representaciones -tres en la bóveda
situada más al sur y uno en la contigua-, ubicación que creemos se debe a
compensar la representación antropomorfa del sol y de la luna que aparecen
en las otras bóvedas -en los terceletes junto a las claves principales, estando
el resto de los espacios correspondientes a éstos en el resto de la cubierta
decorados con motivos florales-, figuraciones con las que presentan evidentes diferencias, representándose el sol a través de un rostro humano flameante y la luna por un rostro femenino con cuello y un imperceptible arranque de
hombros, lo que marca la nota distintiva esencial con los rostros que se representan en la decoración de la plementería a que nos referimos, pues éstos
se han labrado sin cuello -interrumpidos en la barbilla, siguiendo un tipo de
representación que tuvo un amplio desarrollo en el arte medieval a través de
la influencia del arte sasánida, en el que aparecen en la segunda mitad del
siglo III, en el palacio de Bichapur -"La hermosa ciudad de Chapur"- y especialmente en las artes decorativas de la época de los Cosroes, siglos VI y
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VII, que se exportaron a Occidente, donde tuvieron las "cabezas sin cuello"
un amplio desarrollo en diferentes manifestaciones artísticas, especialmente
en la escultura -apareciendo a partir del arte merovingio en la escultura
románica- y en la miniatura, destacando los manuscritos franceses del siglo
VIII en los que aparece el rostro humano sin cuello en las iniciales -las llamadas "letras rostro"-, siendo de especial mención el Augustinus Wolfenbütel,
en el que aparecen las letras envolviendo el rostro siguiendo un esquema
decorativo similar al que encontramos en las joyas aqueménidas y sasánidas137;
siendo probablemente por esta vía de las "letras rostro" de las miniaturas por
donde llegaron los "rostros sin cuello" a los artistas de las decoraciones de
las bóvedas del nártex, ubicándolas en esta obra en el centro de las cupulitas
gallonadas que hay que poner en conexión con el resto de elementos decorativos que ocupan la mayor parte de las claves secundarias -excepto las situadas en los extremos de las bóvedas junto a los lunetos que comentaremos
más adelante-, es decir las que aparecen en los nervios cruceros y en la unión
de los terceletes, donde la cupulita aparece bordeada por cuatro cupulitas
similares en el primer caso y por tres en el segundo, con un planteamiento
diferente a las claves centrales y que creemos recuerda la arquitectura califal,
las pequeñas cupulitas gallonadas de los interticios de la bóveda de arcos
entrecruzados del lucernario de Al-Haken II en la cercana Capilla de
Villaviciosa, primera capilla mayor de la catedral de Córdoba, siendo también -más que significativo- curioso -porque no podemos asegurar que se
haga con intencionalidad expresa, aunque el resultado si es patente- que la
inmensa mayoría de estas cupulitas gallonadas se decoren con cruces, como
si se quisieran cristianizar, como de hecho se hizo con todo el edificio musulmán de la aljama cordobesa al inscribir en él la cruz que alberga el programa
redentorista tanto en el contenido -decoraciones del programa iconográficocomo en el continente pues la propia cruz es símbolo de la Redención. Significación de la arquitectura que no solo se aplica a los edificios en su conjunto, sino también a las diferentes partes de los mismos, como la bóveda del
nártex, en la que se figura -a través de la representación del sol y de la lunael cielo, en el que se sitúan los justos, en este caso -como en algunas de las
decoraciones del arco de la Portada de la Redención- representados por
paganos, elección que se ha hecho no solo por influencia de las ideas
neoplatónicas y por los cambios del programa iconográfico introducidos por
don Leopoldo de Austria, sino también porque su representación a través de
“uomini famosi” se complementaba perfectamente con la decoración de
grutescos que tanto abunda en el nártex, incluyendo su cubierta, en la que se
ubican estas exuberantes decoraciones para no distraer los principales motivos portadores de contenido en los laterales de los nervios.
Parte de la decoración del nártex se desarrolla en los contrafuertes que
limitan el crucero, concebidos a modo de torres -como en el Medievo, a
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partir de las basílicas sirias del siglo VI-, sirviendo de contrarresto a los
empujes de la nueva obra y realizados totalmente dentro del
Protorrenacimiento que se iba imponiendo en la construcción en los últimos
años del pontificado de fray Juan Álvarez de Toledo, durante el que se construye el contrafuerte norte que ostenta su escudo, mientras que el sur se
realiza en el episcopado de don Leopoldo de Austria. Son uno de los elementos más singulares de la obra, además de por suponer el triunfo de la
nueva estética, por su imbricación con las arquerías de la aljama y por los
cambios iconográficos que en ellos se producen, de los que quedan constancia tanto en las decoraciones de tipo religioso como profano.
Tienen planta cuadrangular, con alto basamento en dos niveles, el superior decorado con medallones de emperadores que en el contrafuerte sur
conectan con el Sacro Imperio Romano Germánico, subrayando el programa político introducido por don Leopoldo que analizaremos detenidamente.
Son los basamentos de los contrafuertes los que más nos interesan por su
iconografía, al no llevarse a cabo la que estaba prevista en sus partes centrales y siendo meramente decorativo el entablamento que los remata, de estilo
jónico, con arquitrabe dividido en facies, friso corrido decorado con máscaras, cabezas de bueyes y de caballos en los ángulos, unidas por cintas, y
cornisa.
En los frentes, el apoyo de los arcos que reciben los contrafuertes en
tres de sus caras -salvo la oeste, que hace las veces de fachada principal
abierta a una de las naves de la antigua mezquita- determina la articulación
de éstos en torno a pilastras que se mantienen en la fachada como elemento
decorativo y se eliminan en los costados en los que se abren las puertas de
acceso a las cubiertas138, que por los restos que se conservan en el contrafuerte norte irían decorados con medallones, apareciendo sin ninguna decoración en el contrafuerte sur porque cuando éste se construyó se había cambiado el programa iconográfico y porque, además, de esta manera se destacaba más el escudo de don Leopoldo esculpido sobre la pequeña puerta de
acceso, destinado no solo a dejar constancia de que se realizó durante su
pontificado, sino también a imbricarlo en la conexión del Sacro Imperio
Romano Germánico -era hijo del emperador Maximiliano- con el Imperio
romano, cuestión que analizaremos más adelante.
La presencia de las pilastras y los arcos que apean en los contrafuertes
determinan una división tripartita con paneles rectangulares en los extremos,
en los que se situarían las esculturas que no llegaron a realizarse por el cambio del programa iconográfico impulsado por don Leopoldo que, no obstante, en el contrafuerte realizado durante su pontificado mantiene el esquema
general marcado por Álvarez de Toledo en el contrafuerte norte. Las esculturas, igual que las que se ubicaron en los pilares del transepto, irían sobre
columnas y cubiertas por doseletes, si bien presentan importantes diferencias
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en los soportes, que en las imágenes de san Jorge y san Sebastián son robustas columnas califales con capiteles y dobles cimacios, mientras que en los
planteados para el nártex las columnas sobre proporcionados pedestales prismáticos -además de no apoyar en el suelo, sino sobre los basamentos de los
contrafuertes- tienen un escaso desarrollo comparadas con los amplios capiteles monstruosos, que en principio dan la impresión de ser grandes ménsulas
del tipo de las empleadas para el apostolado. Los doseletes -con cuerpos
decrecientes, haciendo coincidir los soportes de los cuerpos superiores con
los vanos de los inferiores- presentan mayor relación con los del transepto,
aunque éstos -a pesar de tener tres cuerpos en lugar de cuatro- son más
espectaculares al estar coronados por las figuras alegóricas de la Fortaleza
que comentamos en su lugar. Por otro lado, también se perciben diferencias
en los ubicados en el contrafuerte sur, que fueron realizados durante el pontificado de don Leopoldo de Austria, en los que podemos apreciar -además
de una más elaborada terminación- como las hornacinas -la mayoría cubiertas por veneras- se desarrollan en profundidad, presentándose como verdaderas microarquitecturas en las que se advierte la diversidad propia derivada
de estar realizadas por diferentes artistas, destacando en el planteamiento
arquitectónico la cubierta del doselete situado a la derecha del espectador en
el costado oeste del contrafuerte sur que -frente a la generalidad de las cubiertas en forma de venera- se cubre con bóveda de crucería.
Los dos frentes principales son los de los costados oeste y este, correspondientes a la fachada e interior del nártex respectivamente. En la fachada,
en cuya parte inferior se encuentran los altares de santa Elena y Nuestra
Señora de la Concepción, las pilastras cajeadas se rematan con bajos capiteles decorados con grutescos: cabecita alada y esfinges en el contrafuerte
norte, mientras que el sur presenta un rostro a manera de sol y dos niños con
las extremidades inferiores terminadas en elementos fitomórficos; tipo de
decoración fantástica característica del Protorrenacimiento que también aparece en las ménsulas sobre las que se apoyan, por encima de los altares citados, en las que los dragones contrapuestos del contrafuerte norte se han
sustituido en el lado sur por dos figuras humanas que soportan su peso a
manera de atlantes al tiempo que portan una guirnalda centrada por una
calavera.
La modificación del programa inicial altera substancialmente la decoración del
frente principal del crucero en el contrafuerte sur, manteniéndose la estructura
marcada por Álvarez de Toledo en su compañero del lado norte. En éste se
abre un pequeño vano de ventilación en la parte superior de la pilastra, que
presenta un claro eje central determinado por un baquetón sobre pedestal
prismático -cilíndrico en el contrafuerte sur- que sirve para articular los elementos decorativos: el escudo del prelado en la parte inferior y la figura de
Dios Padre bendiciendo en la parte central, que no encuentra corresponden-
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cia en el contrafuerte construido por don Leopoldo de Austria, que presenta
dos vanos de mayor tamaño que el abierto en el contrafuerte de su antecesor
y su escudo en la parte central. Cambios que se producen también en los
grutescos que subrayan la división tripartita, apareciendo en el contrafuerte
sur como candelieri independientes -con menos densidad de figuraciones
que en el contrafuerte norte, en el que se introducen nuevos motivos de
trofeos militares, cestos, cabezas invertidas, esfinges...-, en tanto que en el
primer contrafuerte -con variadas figuraciones monstruosas, humanas,
animalisticas y vegetales- están unidos por angelitos en la parte superior,
formando marcos que acentúan la exuberancia decorativa, subrayada también por la desigualdad -excepto en los costados del lado este, parte interior
el nártex-; pues estos grutescos, aunque se perciben como enmarques de los
paneles laterales, se conciben en función de la distribución general de las
caras del contrafuerte, de manera que en los costados de las puertas bajan
más los centrales que los laterales, invirtiéndose esta circunstancia en los
costados del lado oeste debido a la presencia de los altares mencionados, en
los que los candelieri centrales apoyan en pequeñas ménsulas que flanquean
las de las pilastras comentadas; produciéndose solo una mayor uniformidad
en los costados del lado este que se corresponden con el interior del nártex,
cuya crujía central determina también la ubicación de los contrafuertes en
relación con las arcadas de la aljama, pues no están centrados respecto a
éstas, sino ligeramente desplazados, no solo para no entorpecer el espacio
del nártex, sino también para subrayar la preeminencia de la parte oeste del
crucero que actúa como fachada del mismo, limitada por sólidos contrafuertes entre los que se mantiene la antigua arquería, en una de las soluciones
más singulares de Hernán Ruiz I, quien probablemente también la utilizó en
el costado frontero del mismo nártex, en el que tuvieron que ser sustituidas
por la espléndida serliana que sirve de entrada triunfal al crucero cuando se
cerró la parte oeste del mismo con la espectacular fachada interior.
El desplazamiento de los contrafuertes al oeste respecto a las arcadas
de la mezquita suponía una dificultad para la adecuación de las pilastras
centrales que acogerían los arcos, porque éstos invadirían el espacio destinado a esculturas; pero lejos de convertirse en algo negativo, el maestro mayor
de la catedral de Córdoba logra la integración de ambos elementos de manera excepcional; ya que apenas altera la exquisita decoración de grutescos de
la pilastra al ser los arcos de herradura de arriostramiento -el del contrafuerte norte con el dovelaje incompleto- más estrechos que los superiores de
medio punto, lo que igualmente favorecía a la decoración escultórica prevista, pues si los arcos superiores invadían el espacio de los doseletes que cubrirían las esculturas, éstas si se hubieran realizado no se hubieran visto afectadas debido a la menor anchura de los arcos de herradura.
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40. Dios Padre, en el contrafuerte norte.
Finalmente, comentar que es en los costados interiores del nártex donde la decoración está más completa y cuidada, recibiendo las pilastras las
arcadas protorrenacentistas que limitan los extremos de la cubierta cuya decoración hemos analizado, completándose el programa en esta zona con las
implicaciones políticas introducidas por don Leopoldo de Austria que abordaremos seguidamente.
Los huecos vacíos destinados a esculturas que no se realizaron y los
restos de la primitiva decoración en el contrafuerte norte patentizan el cambio que se produce en el programa. Entre los restos del primer proyecto
iconográfico que se conservan y aparecen en relación con los escudos de
fray Juan Álvarez de Toledo, destacan la representación de Dios Padre sobre
un cúmulo de nubes con dos querubes en los extremos, con la bola del mudo
y bendiciendo (fig. 40), cuya aparición a los pies del nuevo crucero corrobora -por su importancia iconográfica- que en un principio se concibió esta
parte como la portada principal, como es habitual en una planta de cruz
latina en la que se marca un espacio camino desde los pies al presbiterio,
aunque la particularidad arquitectónica de la nueva construcción imbricada
en la edificación de la antigua mezquita, unida a la entrada por la Portada de
la Anunciación por la parte norte donde comienza el programa iconológico,
pensamos son, junto a la nueva etapa humanística que supone el pontificado
de don Leopoldo de Austria, los motivos del cambio producido en el programa iconográfico, del que, además de la imagen de Dios Padre comentada,
subsiste un medallón aislado en la cara norte del mismo pilar, igualmente
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sobre el escudo del citado obispo, que no tiene correspondencia con ningún
otro y que parece representar a un personaje del Antiguo Testamento, quizá
uno de los profetas que anunciaron la venida del Mesías.
El cambio del programa iconográfico y de la diferente orientación de
lectura del mismo creemos se debe, además de a las particulares circunstancias del edificio -pues no se concibe el programa pensando solo en el nuevo
crucero, sino en la totalidad del conjunto arquitectónico, como intuyó Álvarez
de Toledo al presentar la Portada de la Anunciación como la portada principal de la catedral e inicio del programa iconológico redentorista que se mantendría-, a la nueva etapa marcada por don Leopoldo de Austria en una
construcción realizada en el paso de la Edad Media a la Edad Moderna, que
no queda al margen de los cambios que se producen a medida que avanza el
siglo XVI, en el que se reflexiona ampliamente sobre la función de las imágenes y su significado, así como sobre las nuevas concepciones del espacio,
pudiéndose deber en este sentido también las modificaciones comentadas al
deseo de un obispo humanista, conocedor del valor estético y simbólico de
la planta central139, de neutralizar el eje direccional dominante oeste-este de
la estructura que en tiempos de fray Juan Álvarez de Toledo también estuvo
acentuado por la iconografía. Los cambios realizados a mediados de la centuria no implican la necesidad de concluir lo empezado porque supondría un
aumento del presupuesto y no afectaba al núcleo fundamental del programa
trazado y éste fue probablemente el mismo motivo por el que pensamos no
se construyó la cubierta noroeste del nártex, por suponer una considerable
obra, con el consiguiente costo, que no alteraba el conjunto, a diferencia de
la bóveda sudoeste de la misma crujía que contaba con el contrarresto de
uno de los pilares de la ampliación realizada en el siglo XV de la Capilla de
Villaviciosa y antecedía el frontis con las armas de don Leopoldo de Austria
que era uno de los focos direccionales en el nuevo crucero, como hemos
señalado anteriormente. Aunque las modificaciones comentadas no suponen
una alteración importante en el planteamiento general, si son de mucho interés porque van parejas a los cambios de mentalidad y de expresarse plásticamente, siendo esta circunstancia -con seguridad- la que explica la continuidad del programa iconológico durante centurias, pues el núcleo central del
mismo -La Redención de Cristo y el papel de María como Mediadora- al ser
doctrina fundamental de la Iglesia es igual de válido para todos los participantes, que lo que imprimen son sus particulares aportaciones ideológicas
con las derivadas novedades iconográficas. Así, por ejemplo, a la impronta
de transición de lo tardomedieval al Protorrenacimiento de fray Juan Álvarez
de Toledo, le sucede el humanismo de don Leopoldo de Austria, especialmente evidente en la materialización de las ideas neoplatónicas y su consideración del mundo pagano, tan asumido como parte fundamental del programa iconológico que conlleva la cristianización del friso de la nave -con representaciones paganas en el momento de su ejecución- para convertirlo en
síntesis de la humanidad redimida, surgiendo paralelamente, en la última eta-
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pa de la construcción, el último cambio importante, la inclusión de la Iglesia
diocesana que marcará la pervivencia del programa en los siglos XVII y
XVIII.
La parte baja de los soberbios contrafuertes se decora con medallones
de “Uomini famosi”, relieves que presentan gran interés por su recuerdo de
la antigüedad clásica. Por un lado son un reflejo del nuevo ambiente
renacentista en el que se valora todo lo relacionado con la antigüedad, pero
creemos que su inclusión con un significado concreto en el programa se debe
fundamentalmente a completar la idea imperial de Carlos V presentada en la
Portada de la Redención y materializada en el conjunto de la obra -reflejo
del nuevo orden impuesto imperante, como el Giraldillo sobre la Giralda y el
palacio de Carlos V sobre el palacio de la Alhambra-, el imperio sobre la
“Universitas Christiana”, que no solo es una continuación del Sacro Imperio
Romano Germánico -Carlomagno presenta a Carlos V en la vidriera de la
catedral de San Miguel y Santa Gúdula de Bruselas, diseñada por Van Orley
y fechada en 1537140- sino que también pretende revitalizar el imperio romano, que para Dante en la Monarquía fue decretado por la Providencia Divina
ya que sus conquistas no se llevaron a cabo por la violencia, como él mismo
confiesa haber creído, sino para llevar a los pueblos la felicidad, siendo para
el poeta una idea básica el deseo de felicidad completa, el perfeccionamiento
para alcanzar el paraíso terrestre, fin temporal de la humanidad, el progresar
en la vida racional, fin último de la sociedad para Dante, el cual aclara que
para ello es necesario la paz; paz que solo se puede conseguir mediante la
monarquía o imperio, que es para el poeta la forma perfecta de gobierno,
porque con ella todo el orden terrestre queda acomodado a una sola persona, siendo reflejo del orden del universo que está en manos de uno solo,
Dios, del cual depende la autoridad y el derecho del monarca, que tendrá
como objetivo primordial lograr el bien común de los pueblos, un anhelo
desinteresado por lograr la felicidad terrena, que es referida indirectamente a
un bien sobrenatural y está ordenada en cierto modo a la felicidad celestial141.
Esta continuidad de la idea imperial se pone de manifiesto en el contrafuerte sur, construido durante el pontificado de don Leopoldo de Austria, en
el que los medallones no son indeterminados, ni en ellos se repiten los tipos
iconográficos como en los realizados para el friso que recorre casi todo el
perímetro interior del crucero, sino que se individualizan, lo que va parejo al
evidente cambio desde el punto de vista formal, pues frente a los medallones
anteriores a 1537, fecha en la que fray Juan Álvarez de Toledo se traslada a
Burgos, en los que en los bustos hay un predominio del altorrelieve -con
cabezas prácticamente de bulto redondo- y de la frontalidad -aunque presentan algún pequeño giro, especialmente para relacionarlos por parejas-, los
medallones de la época de don Leopoldo se aplanan y se presentan con el
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rostro de perfil, siguiendo los repertorios humanísticos de imágenes antiguas
extraídos de modelos del mundo clásico142 y especialmente de las monedas143 .
En los medallones del contrafuerte sur se desea recordar los momentos
fundamentales del imperio romano, del que el imperio de Carlos V
-revitalizador el Sacro Imperio Romano Gérmanico- se pres e n t a c o m o su continuador. El contrafuerte, a manera de torre, tiene una
puerta surmontada por el escudo episcopal de don Leopoldo, continuando la
línea marcada en el contrafuerte norte en el que aparece sobre su puerta el de
fray Juan Álvarez de Toledo; pero en el contrafuerte sur es inevitable, además de la alusión al imperio romano, ante la secuenciación que lo enlaza con
el Sacro Imperio, ver en estos medallones una alusión al origen imperial del
obispo, lo que creemos está también en la base del enorme desarrollo que
adquiere la representación de sus armas junto a la Portada de la Redención,
ocupando el frontis de la crujía oeste del nártex, delimitada en su parte occidental por los contrafuertes que presentan decorados con medallones tres de
sus frentes -costados norte, este y sur-, mientras que el correspondiente a la
fachada principal -costado oeste-, cuyo programa iconográfico cambió don
Leopoldo, está ocupado por altares: el de santa Elena con santa Cecilia y
santa Apolonia en el contrafuerte norte y el de Nuestra Señora de la Concepción en el contrafuerte sur144.
La lectura de los mismos comienza en el costado sur (fig. 41), a los
lados de la puerta, con dos medallones que identificamos como Augusto y
Livia; se continúa en el costado este, el correspondiente al interior del nártex
con la representación de tres medallones que identificamos con Constantino
y sus padres, el emperador Constancio y santa Elena, y termina con tres
medallones en el costado norte que identificamos con Berta, Pipino y el hijo
de ambos: Carlomagno. En el costado sur, a los lados de la puerta con el
escudo de don Leopoldo se ha figurado la primera pareja imperial: Augusto
y Livia, representando la etapa en la que, además de nacer el Mesías, Roma
extiende su poder a todas las tierras que bordean el Mediterráneo, las de la
costa Atlántica -desde Marruecos hasta el Rin-, las centroeuropeas hasta el
Danubio y las asiáticas hasta el Eufrates; y desde el punto de vista cultural es
la época de Virgilio, Horacio, Ovidio, Vitruvio y Estrabón, entre otros.
Ya hemos comentado la relación entre Augusto y Carlos V en la Portada de la Redención, y no podía faltar su presencia junto a su esposa Livia en
la serie destinada a recalcar la continuidad de la idea imperial desde Roma al
imperialismo sacro de los Austrias. El primer emperador se ha representado
joven, con un casco decorado con la representación de Pegaso, el caballo
alado que Piero Valeriano en sus Hieroglyphica, en los que formula a partir
de Horapolo un importante repertorio de símbolos, sitúa dentro del contexto
del Parnaso como símbolo de la fama, escribiendo que “la Fama, desde un
principio comienza a extenderse, engendrada por la boca de los hombres,
82
F ERNANDO MORENO CUADRO
41. Esquema iconográfico del contrafuerte sur.
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42. Constantino en el contrafuerte sur.
despierta las fuentes de las musas en el Parnaso; porque las empresas preclaras
de los hombres ilustres sugieren a los poetas el argumento para escribir”145,
aplicable a la gloria de la época augustea.
Más interés presenta el frente del contrafuerte que vuelca al nártex,
pues en él se ha representado el enorme cambio que se produjo con la conversión de Constantino y la declaración del Edicto de Milán (313 d. C.) que
concedía libertad religiosa e igualdad de derechos a los cristianos. El medallón central, que representa al primer emperador cristiano (fig. 42), parece
seguir los modelos de Constantino el Grande recogidos en la obra
Imperatorvm romanorvm, publicada “Cum privilegio Cesáreo” en 1526, en
la que se integran las Illustrium imagines de Andrea Fulvio Ursino, de 1517,
que tuvieron tanta incidencia en humanistas y artistas de los siglos XVI y
XVII146.
El deseo de realizar un repertorio de los emperadores romanos se debe
a la preocupación de los humanistas por los personajes de la antigüedad,
conocidos fundamentalmente a través de las monedas antiguas147, en un deseo de fidelidad con el pasado, que queda de manifiesto en el libro de Ioannes
Hvttichivs: Imperatorvm romanorvm libellvs (1526), en el que se recogen
versiones diferentes del mismo personaje (fig. 43), se dejan sin grabar efigies
de algunos, presentándose las inscripciones de sus nombres alrededor de
círculos en blanco, y en el que se presentan como continuación del imperio
romano los emperadores del Sacro Imperio Romano Germánico, terminando con las representaciones de Felipe el Hermoso y de sus hijos Carlos V y el
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archiduque Fernando, recalcando el origen romano del imperio de los Austrias
alemanes y españoles.
El deseo de rigor arqueológico que se le criticó a Fulvio lleva al autor
de Imperatorvm romanorvm, además de a no inventar efigies dejando sin
grabar algunos personajes, a representar en algunos casos dos imágenes correspondientes a dos fuentes diferentes, como advierte Hvttichivs al final de
su obra “ad lectorem”. Éste es el caso de Constantino, lo que induce al escultor que labra el medallón del crucero catedralicio a tomar las figuraciones
como fuente de inspiración para recrear la imagen del emperador que concedió la libertad a la Iglesia, en la que lo importante no creemos sea el modelo
iconográfico sino la singular versión que hace del mismo. En el casco labra la
imagen de Rómulo y Remo amamantados por una loba, aludiendo al origen
mítico de Roma y recordando la Loba Capitolina a la que añadió Pollaiuolo
los dos niños en el siglo XV. Pero en la variante del modelo clásico a la que
nos hemos referimos no nos interesa tanto la utilización de una u otra decoración del casco, sino la transformación del penacho del mismo en un pez,
por su importancia simbólica. El pez es una figura del cristiano en el
simbolismo cristiano primitivo, anagrama de Jesús Cristo Hijo de Dios Salvador; pero el pez designa también al cristiano vivificado por el agua viva,
temática de un profundo significado148 que analizó Cullmann, quien junto a
su sentido profano de agua como fuente de vida -"prosperidad"- frente al
agua estancada, destacó su simbolismo cristiano en relación con la divinidad
y el agua del bautismo149, pensando nosotros que, dado el contexto, la presencia del pez evocando a las aguas vivas, alude tanto al significado cristiano
como al sentido profano de "prosperidad" ligada a un orden político vinculado al Cristianismo: el imperio de Constantino, el Sacro Imperio y el imperio
de los Austrias españoles.
El agua viva designa el agua en movimiento de un arroyo o un río y
aparece en el Antiguo Testamento como símbolo de Dios y fuente de vida y
prosperidad150. Ezequiel presenta a Yahvé purificando a Israel, que después
del destierro constituiría una nueva comunidad, en la que desaparecerían las
impurezas e idolatrías: “Y os aspergeré con aguas puras y os purificaré de
todas vuestras impurezas, de todas vuestras idolatrías. Os daré un corazón
nuevo y pondré en vosotros un espíritu nuevo; os arrancaré ese corazón de
piedra y os daré un corazón de carne. Pondré dentro de vosotros mi espíritu
y os haré ir por mis mandamientos y observar mis preceptos y ponerlos por
obra” (Ez 36, 25-27). Ese espíritu de Yahvé es fuente de vida y de prosperidad: “Entonces habitaréis la tierra que yo di a vuestros padres, y seréis mi
pueblo, y yo seré vuestro Dios. Os liberaré de todas vuestras impurezas, y
llamaré al trigo y lo multiplicaré, y no tendréis hambre. Multiplicaré los frutos de los árboles y el de los campos, para que nunca más os escarnezcan las
gentes porque padecéis hambre” (Ez 36, 28-30). Prosperidad del nuevo Is-
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rael en la etapa mesiánica que se corresponde con la idea de felicidad terrenal
del imperio universal de Carlos V sobre toda la Cristiandad.
El agua que vivifica la tierra potenciando la prosperidad general también la presenta el profeta cuando habla del torrente que sale del nuevo templo, en cuyas riberas, “al uno y al otro lado, se alzarán árboles frutales de
toda especie, cuyas hojas no caerán y cuyo fruto no faltará. Todos los meses
madurarán sus frutos, por salir sus aguas del santuario, y serán comestibles,
y sus hojas medicinales (Ez 47,12). Este nuevo Edén se relaciona con la
nueva teocracia hebrea por Zacarías: “en ese día manarán de Jerusalén aguas
vivas, la mitad hacia el mar oriental y la otra mitad hacia el occidental, lo
mismo en verano que en invierno. Y reinará Yahvé sobre toda la tierra, y
Yahvé será único, y único su nombre” (Zac 14,8-9). En ese territorio paradisíaco solo reinará Yahvé, sin compartir su imperio con ningún otro, idea que
concuerda con el mesianismo de los Austrias españoles y lo expuesto por
Dante en la Monarquía, en la que defiende, como hemos comentado, la armonía entre el orden del universo y el orden terrestre.
Aguas vivas que con un sentido de vivificación espiritual recoge el Evangelio lucano cuando Jesús reveló a la samaritana su condición de Mesías
cuando le dijo: “Quien beba de esta agua volverá a tener sed; pero el que
beba del agua que yo le diere no tendrá jamás sed; que el agua que yo le dé se
hará en él una fuente que salte a la vida eterna” (Jn 4, 13-14), simbolizando
las gracias que Dios dispensa, que el evangelista recoge también en la gran
43. Constantino en el libro Imperatorvm romanorvm.
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promesa del "agua viva": “el que cree en mí, según dice la Escritura, ríos de
agua viva correrán en su seno” (Jn 7,38), refiriéndose al Espíritu Santo que
recibirían los que creyesen en Él.
Finalmente, en el costado norte del contrafuerte, el último decorado
con medallones, hay tres representaciones, en la que destaca la central, pues
recae el protagonismo en una figura femenina, como también aparecen en el
contrafuerte norte, aunque la intencionalidad parece ser totalmente diferente. En el contrafuerte realizado en tiempos de fray Juan Álvarez de Toledo
no parece presentarse una secuenciación ordenada como en el contrafuerte
que estamos analizando. En este primer contrafuerte se quiere recordar al
imperio romano, como hemos indicado, a través de sus emperadores: seis,
ubicados a los lados de la puerta y en los extremos de los otros costados,
cuyos centros se decoran con representaciones femeninas para lograr una
mayor diversidad, perseguida igualmente en el friso realizado durante su
pontificado, sin olvidar el importante papel que adquiere la representación
femenina en la época, resaltado en la obra de Le imagini delle Donne Auguste,
ilustrada con cuarenta y cinco grabados a buril de Eneas Vico (1523-1567).
El protagonismo femenino en el costado norte del contrafuerte que tratamos se debe a la vinculación del Sacro Imperio Romano Germánico con el
imperio bizantino a través de Berta, la madre de Carlomagno, que si bien era
hija de Cariberto -conde de Laon-, se presenta en el libro Imperatorvm
romanorvm (1526) como princesa bizantina al tratar los progenitores de
Carlomagno: “CAROLVS ex Pipino rege Galliae & Berta filia Heraclii
Byzantini imperatoris genitus”151. A través de la “princesa bizantina”, el hijo
de Pipino, representado en el medallón de la derecha, conecta con el imperio
romano, representándose Carlomagno con la corona del Sacro Imperio Romano Germánico (fig. 44), cuyo sentido cósmico subrayó Champeaux152.
De esta forma se conecta con la renovatio imperial de los Austrias españoles. Todas las renovaciones cíclicas de imperio suponen una vuelta a la
Edad de Oro, que para Céspedes es la época anterior al Diluvio153, coincidiendo con la misión imperial -en su aspecto religioso- tal como se concibió
en el entorno de Federico II, según el cual la función del emperador justo era
establecer sobre la tierra una ley que devolviera a los hombres a los tiempos
de Adán, antes de la caída de éste, es decir al Paraíso terrenal154, lo que
implica para el emperador -escribe Frances Yates- un rol semejante al de
Cristo, aunque limitado al dominio temporal, rescatando al hombre y devolviéndolo al Paraíso por su justicia y recuperando en todas partes la Edad de
Oro con el orden introducido por su ley imperial; pero la tentativa más seria
y coherente para restaurar el Imperio romano se hundió con la muerte de
Federico II155, que aparece junto a su canciller Pietro Della Vigna en el Infierno de la Divina Comedia (X, XIII) de Dante, que en su Monarquía defiende un orden político que traiga la paz universal que permita a los hom-
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44. Carlomagno en el contrafuerte sur.
bres desarrollar sus facultades y alcanzar la verdadera libertad y felicidad,
que se conseguiría si el mundo estuviera ordenado bajo la justicia de un
único “Dominus mundi”.
Estas ideas de Dante eran conocidas en el entorno de Carlos V, comenta
Yates156, siendo su primer preceptor y consejero Mercurino Gattinara -un
frecuente lector de la Monarquía- quien esperaba que Carlos V llevara a
cabo el espíritu dantesco de una monarquía universal. Asimismo, el obispo
Antonio de Guevara, predicador de la corte e historiógrafo del emperador,
en el Relox de principes escribió sobre la virtud real e imperial y defendió la
autoridad de un solo monarca en los términos de Dante, argumentando que
de igual modo que en una familia no hay más que un padre, en una localidad
un solo ciudadano para mandar, en una provincia un señor, en un pueblo un
rey para gobernar y en un ejército un solo jefe, en la monarquía del mundo
debía haber un solo emperador. Guevara compuso su tratado siguiendo las
meditaciones de Marco Aurelio, el gran emperador estoico, cobrando durante el Renacimiento un nuevo vigor el estoicismo, cuyo pensamiento favorece una visión universal de las cosas y en tanto que Marco Aurelio fue el
gran modelo del idealismo y del universalismo del estoicismo, el retrato de
Carlos V de Tiziano en el Museo del Prado (fig. 45) que recuerda la antigua
estatua ecuestre de Marco Aurelio (fig. 46) es una de las representaciones más
importantes de Carlos V en sus funciones imperiales, apareciendo como el nuevo Carlomagno en el Orlando Furioso de Ariosto, que en el canto XV del poema presenta a Astolfo escuchando la profecía del futuro en relación a Carlos V:
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45. Tiziano. Retrato de Carlos V. Museo Nacional del Prado.
Dal sangre d´Austria e d´Aragon io veggio
Nascer sul Reno alla sinistra riva
Un principe, al valor del qual pareggio
Nessum valor, di cui si parli o scriva.
Astrea veggio per lui riposta in seggio,
Anzi di morta ritornata viva;
E le virtù che cacciò il mondo, quando
Lei cacciò ancora, uncir per lui di bando.
Per questi merti la Bontà suprema
Non solamente di quel grande imperio
Ha disegnato ch´abbia il diadema,
Ch´ebbe Augusto, Traian, Marco et Severo;
Ma d´ogni terra et quinci e quindi estrema,
Che mai nè al Sol nè all´anno apre il sentiero:
E vuol che sotto a questo Imperatore
Solo un ovile sia, solo un pastore.
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46. Estatura ecuestre de Marco Aurelio. Roma.
La profetisa predice un mundo en paz bajo la monarquía de un príncipe
que heredará la corona de Augusto, Trajano, Marco Aurelio y Severo, que
nacerá de la unión de las casas de Austria y Aragón y que gracias a él volverá
a la tierra Astrea, la Justicia, y con ella las virtudes que se habían perdido, en
un parangón con Dante, recordando ambos la cuarta Égloga de las Bucólicas de Virgilio, el poeta antiguo más considerado por el Humanismo, después de que su celebridad fuera testimoniada por los autores de la Antigüedad y perdurara en la Edad Media, durante la cual también se consideró a
Virgilio como un brujo, un nigromante157. Dante en la Divina Comedia presenta a Virgilio como un símbolo de la sabiduría antigua y le recuerda incorporando versos virgilianos en su obra, que analizamos en nuestro estudio
sobre las fiestas realizadas en Sevilla en 1671 con motivo de la canonización
de san Fernando158. Petrarca, el maestro que influyó de manera decisiva en el
Renacimiento159, comenzó una exégesis crítica de la obra virgiliana a la que
consideraba como un tránsito entre la romanidad y el nuevo espíritu itálico.
En la época del Humanismo se llegó a producir lo que Chastel denomina
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“virgiliolatría”, estando la infalibilidad del poeta fuera de dudas. Se consideró como un sabio y su obra como un anexo disfrazado de la Sagrada Escritura. “Si se sigue el comentario de la Eneida por Landino -escribe Chastella alegoría general del alma y sus vicisitudes, contenidas en la epopeya de
Virgilio, permiten enlazar con lo esencial del Cristianismo. Para el Renacimiento, todo gran poeta antiguo podía, incluso debía, ser considerado, en
virtud de su inspiración divina, como un cristiano que ignoraba serlo”160.
Conocido es que Virgilio le dedica su poema a Polión y le vaticina el retorno
de la Edad de Oro porque va a nacer el dios-infante que gobernará el mundo
y lo limpiará de la maldad antigua; el texto virgiliano lo describe así: “Ya
retorna la Virgen y retorna el reino de Saturno; ya del alto cielo nos es enviada una nueva progenie”, que se recuerda también en una de las exaltaciones
imperiales más importantes de la centuria siguiente, la realizada con motivo
del viaje de Felipe III a Lisboa, representándose en el arco erigido en Évora
un cuadro donde se representó Astrea y la Edad de Oro con los versos de
Virgilio y entre ellas Felipe III, simbolizando el dios-infante que gobernará el
mundo, sobre la rueda de la fortuna, que se corresponde con el alto cielo que
envía la nueva progenie161; derivando la relación de los lemas con las imágenes de la interpretación que del verso virgiliano dio Dante. Para éste la Virgen es la Justicia, Astrea, hija de Zeus y de Temis, que habitó la tierra durante
la Edad de Oro, remontándose al cielo, entre las constelaciones, durante la
Edad de Hierro, mientras que el reinado de Saturno, designa la mejor de las
edades, la Edad de Oro162. Interpretación basada en Ovidio, el cual habla en
Las Metamorfosis de las Cuatro Edades del mundo163, relacionando el reinado de Saturno con la Edad de Oro, cuando se practicaba por sí misma la fe y
la justicia, y la Virgen Astrea, la última de las divinidades que abandonó la
tierra164 y cuyo regreso se asocia a toda renovatio imperial.
El programa del nártex continúa el desarrollado en el trasaltar y se completa en las bóvedas de los brazos del crucero, presentando la crujía este del
deambulatorio que se corresponde con el trasaltar una de las decoraciones
más llamativas del conjunto y de las primeras que se realizan, según denota
su análisis estilístico, en la que se concretan los últimos momentos de la vida
de Jesús, centrados en su Pasión, muerte y Resurrección.
La Resurrección de Cristo, el triunfo de Cristo sobre la muerte y el
pecado es primicia de nuestra resurrección: “Primero Cristo; luego los de
Cristo” (1 Cor 15,23), pues Cristo y los suyos forman un solo organismo con
el mismo destino165; concluyendo san Pablo el capítulo de la resurrección de
los muertos -uno de los más significativos doctrinalmente de las cartas
paulinas- con el himno final de la victoria: “Y cuando este ser corruptible se
revista de incorruptibilidad y este ser mortal se revista de inmortalidad, en-
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tonces se cumplirá lo que está escrito: "La muerte ha sido sorbida por la
victoria. ¿Dónde está, muerte, tu victoria? ¿Dónde está, muerte, tu aguijón?". El aguijón de la muerte es el pecado, y la fuerza del pecado la Ley.
Pero gracias sean dadas a Dios, que nos da la victoria por nuestro Señor
Jesucristo” (1Cor 15,54-57). Triunfo que culminará cuando resuciten los
elegidos, a los que antecede María como prototipo de la Iglesia, siendo éste
uno de los ejes fundamentales del programa que completa lo presentado en
los relieves del trasaltar que reflejan el sacrificio de Cristo para redimir a la
humanidad. Éstos fueron realizados durante el pontificado de fray Juan
Álvarez de Toledo y están directamente relacionados con la decoración de la
cubierta del trasaltar, en la que aparecen una serie de profetas y los evangelistas en el muro que cierra la sacristía sobre los relieves de la Pasión, muerte
y Resurrección de Cristo, cuya venida anunciaron y describieron respectivamente, y frente a ellos sibilas y virtudes.
Los lunetos de la bóveda presentan unas divisiones tripartitas menos
logradas que las realizadas en la cubierta del nártex, que partiendo del esquema planteado en la cubierta del trasaltar se desarrollan para albergar la
nueva iconografía introducida por don Leopoldo de Austria en amplios nichos destinados a figuras alegóricas con las que se relacionan las apoyadas
sobre los arcos, con un planteamiento neoplatónico cuya resolución recuerda las composiciones triangulares de la Capella Medicea de San Lorenzo de
Florencia -con nichos para esculturas y las alegorías sobre las tumbas de
Lorenzo y Giuliano de Medici- realizadas por Miguel Ángel unos años antes
de abandonar Florencia y trasladarse a Roma como pintor, escultor y arquitecto de Pablo III166.
Las alegorías femeninas de sibilas y virtudes del trasaltar (fig. 47), con
los enmarques bajomedievales que empleó Andrea Pisano para inscribir los
relieves que decoran la puerta sur del Baptisterio de Florencia que firmó y
está fechada en 1320 que es el año en el que se terminó el molde de cera167,
están limitadas en un caso por bustos y generalmente por figuras completas
femeninas y fundamentalmente masculinas, además de algunos niños que
acompañan a dos representaciones femeninas y a un hombre; figuraciones
que excepcionalmente -las que se relacionan con la sibila Délfica- miran a las
alegorías centrales, dirección que se contrarresta en el mismo luneto pues
junto a la pareja que se ha figurado unido al varón un niño que marca la
dirección contraria, la que aparece de forma general en todas las figuras,
como ignorando lo que las profetisas proclaman, pues algunas van acompañadas de filacterias y señalan -como la sibila Cumana- a su interlocutor hacia
donde deben mirar. Actitud de rechazo hacia quienes se dirigen a ellas que
también se presenta en el nártex, en una de las alegorías que acompaña a la
sibila Líbica que con su antorcha anuncia la llegada del Salvador, la Luz del
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47. Esquema iconográfico del trasaltar.
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mundo, que interpretamos como la alegoría de la Sinagoga y de los paganos
que no escucharon la profecía a diferencia de los que la creyeron y están
simbolizados por la figura alegórica que escucha el anuncio de la sibila Líbica
en relación a la luz de Cristo, “Ego sum lux mundi” (Jn 8,12), lo que nos
lleva a pensar que en el diálogo de sibilas con profetas que se establece en la
bóveda el trasaltar la inmensa mayoría de las figuras que acompañan a las
profetisas paganas simbolizan a cuantos personajes del mundo antiguo desoyeron sus oráculos.
Es cierto que, frente a las alegorías del nártex, en algunas de estas figuras del trasaltar -especialmente las que acompañan a la sibila Frigia- es fácilmente reconocible que hay un predominio de los elementos decorativos y
fantásticos, pues en las citadas representaciones solo aparecen unos rostros
y los cuerpos están formados por elementos fitomórficos, que también se
advierten tímidamente, tan solo insinuándose, en algunas otras; pero la casi
totalidad de las representaciones que comentamos no tienen el carácter fantástico que caracteriza al grutesco, sino que están relacionadas con la representación de la realidad, esa realidad que echa en falta Vitruvio cuando
critica el uso del grutesco, escribiendo que los “cuadros en los que los modelos están tomados de objetos reales, son ahora desdeñados por una moda
ilógica, y en los enlucidos se pintan preferentemente monstruos en vez de
imágenes de seres verdaderos…. y asimismo débiles tallos que terminan en
estatuillas que por un lado tienen cabeza humana y por otro de animal, siendo así que estas cosas ni existen ni pueden existir ni han existido nunca”168,
decoraciones fantásticas que tuvieron un amplio desarrollo en el
Protorrenacimiento y a las que en algunos casos se dotó de significado,
recuérdense las entalladuras de l´Hypnerotomachia Poliphili de Francesco
Colonna, terminado en 1479 y publicado en 1499, que manifiestan un gusto
fantástico, erudito y misterioso169, que se utilizaron para decorar el claustro
de la Universidad de Salamanca concebido como templo de la sabiduría170 .
En todo caso, debemos recordar que el significado va ligado en muchos
casos a la propia representación y desde el mundo antiguo las formas engañosas y los híbridos por no tener apariencia clara y diáfana se han vinculado
al mal y se han contrapuesto al bien, y especialmente que dentro del Renacimiento se produce la transformación de figuras adaptándolas a los nuevos
gustos, haciéndolas parecer grutescos, sirva como ejemplo el singular friso
del Oratorio de San Bernardino en Siena, en el que los tondos, que albergan
las pinturas de la Virgen con el Niño y santos, están sostenidos por ángeles siguiendo el esquema compositivo que fue tan frecuente en el arte cristiano
desde el mundo tardoantiguo- que de cintura para abajo han sufrido un importante cambio a través de elementos fitomórficos que los conectan con los
nuevos elementos decorativos171.
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Por todo ello, teniendo en cuenta que la prácticamente totalidad de las
representaciones tienen carácter figurativo y que algunas de ellas, como las
que acompañan a la alegoría de la Fe (fig. 48), se representan con una serpiente -asociada a la iconografía de la Herejía y a aquellos que están privados de la belleza de la Fe-, nos lleva a pensar que estas figuras tienen un
significado, incidiendo en el caso de las representaciones de virtudes en la
tradición medieval de la contraposición, mostrando la Iglesia a los fieles
junto a algunas figuras de virtudes la de los vicios contrapuestos y en el caso
de las representaciones que acompañan a las sibilas, como la figura alegórica
que acompaña a la sibila Líbica del nártex, simbolizando a los paganos que
no escucharon sus profecías, mientras que los representados en la bóveda
del mismo trasaltar representarían, de acuerdo con el significado que adquieren las representaciones similares del nártex, a quienes escucharon a las
profetisas paganas y fueron redimidos.
Parece claro que en la época de fray Juan Álvarez de Toledo con las
representaciones comentadas de los lunetos del trasaltar se desea presentar,
además de algunos vicios contrapuestos a las virtudes, a la inmensa mayoría
de los paganos que no escuchan las profecías de las sibilas en relación a la
venida del Mesías, y que los frisos de grutescos con medallones que sirven
de base a los relieves pasionistas realizados durante su pontificado no parecen tener un significado, concibiéndose como elementos decorativos, teniendo
el mismo sentido el friso de grutescos con medallones de personajes paganos
que recorre gran parte del crucero interiormente, que -partiendo de las ideas
humanísticas expuestas en las realizaciones artísticas realizadas durante el
episcopado de don Leopoldo de Austria en relación a que los paganos podían salvarse- es sometido a una profunda transformación, intervención en la
que se introducen representaciones de santos, obispos, etc... proceso de
cristianización para que en el programa general del conjunto se presente
simbolizando al conjunto de la humanidad redimida.
Los cambios acaecidos desde la llegada a la diócesis de Córdoba del
hijo del emperador Maximiliano, que dejaron sin terminar el programa iconográfico iniciado en los contrafuertes con la figura de Dios Padre bendiciendo y las esculturas destinadas a los nichos vacíos de los mismos contrafuertes, pueden ser también los que expliquen la inexistencia de imágenes en
los pequeños nichos para albergar esculturas en el centro de los lunetos de la
bóveda del trasaltar que se corresponden con la sacristía, a cuyos lados se
han figurado los evangelistas y profetas mencionados.
Las sibilas tienen un profundo simbolismo pues toda la antigüedad habla a través de ellas y lo mismo que los profetas anunciaron el Mesías a los
judíos, ellas prometieron un Salvador a los paganos, representando sus profecías toda la sabiduría del paganismo. En la Edad Media tuvieron un amplio
desarrollo, conociendo el siglo XIII hasta diez sibilas. Vicente de Beauvais,
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48. Luneto de la Fe victoriosa sobre la herejia.
siguiendo a Lanctancio, san Agustín, san Isidoro de Sevilla y san Beda el
Venerable, recoge las profetisas paganas: Pérsica, Líbica, Délfica, Cimeria,
Eritrea, Samia, Cumana, Helespóntica, Frigia y Tiburtina, siendo de todas
ellas la más célebre la sibila de Eritrea a la que en la Ciudad de Dios de san
Agustín se le atribuyen unos versos acróstilos sobre el Juicio Final que formaban con las primeras letras de cada verso el nombre de Dios Salvador172.
Las sibilas están en diálogo con los Profetas, continuando la correspondencia entre los oráculos de las sibilas que anuncian el nacimiento de
Cristo y los textos proféticos establecida por el dominico Philippo Barberiis
en su libro Discordantiae nonnullae Inter. Sanctum Hieronymum et
Augustinum (1481), en el que se contienen varios pequeños tratados, uno de
los cuales está dedicado a las sibilas y a los profetas que se confrontan siguiendo los frescos del desaparecido palacio del cardenal Orsini (1438) en el
que aparecían doce sibilas, frente a las diez de Lactancio, presentando cada
sibila una edad e indumentaria determinada y a veces un atributo; obra seguida en el Manuscrito 80 de la catedral de Córdoba, un ejercicio escolar de un
estudiante de Salamanca, fechado en el siglo XV, que traduce y copia en latín
unas profecías de sibilas relativas al nacimiento de Cristo173. Pero en el trasaltar de la catedral la correspondencia se establece además de con los profetas con los apóstoles, como aparece en el Livre Xylographique de SaintGall, en el que al dorso de cada página dedicada a las sibilas aparece un
profeta y un apóstol junto a una escena de la vida de Jesucristo, como en el
contemporáneo Libro de Horas de Louis de Laval174.
En la catedral de Córdoba el diálogo viene determinado por los gestos
y actitudes de algunos de sus protagonistas que portan filacterias o libros en
los que se recogen los textos relativos a sus oráculos, profecías o descripcio-
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nes sobre la vida de Cristo, que se destaca especialmente a través de los
relieves que resumen los últimos momentos de su Pasión, muerte y Resurrección, redimiendo a la humanidad, núcleo central del programa iconográfico e iconológico, Redención que históricamente se sitúa en el mundo romano, representado por los frisos de grutescos en los que se apoyan los
singulares relieves.
Los lunetos con distribución tripartita donde aparecen los profetas y
evangelistas quedó incompleto al no presentar los nichos centrales ninguna
escultura, que por su disposición general no es arriesgado pensar que continuarían fundamentalmente la serie de apóstoles y profetas, porque carecen
del espacio suficiente como para representar escenas de la vida de Jesús.
A los lados de los nichos vacíos, se encuentran los bustos de los personajes bíblicos inscritos en tondos, bajo los que aparecen decoraciones de
grutescos -que también se localizan bajo los edículos centrales y bajo las
enmarques de las sibilas y virtudes-, que comentaremos a continuación de
norte a sur, cuyo frente está decorado por el escudo del obispo don Pedro
Fernández Manrique, partido: contrapartido, 1º dos calderas jaqueladas puestas en palo, con cuatro sierpes salientes por arriba y por abajo, dos hacia
dentro y dos hacia fuera. 2º cuartelado en frange, arriba un castillo donjonado
de tres torres, 2º y 3º un león y 4º un león. Bordura de armiños. 2º cortado:
en el 1º cuartelado, 1º y 4º cinco veneras en sotuer, y 2º y 3º tres fajas. 2º
mantelado, 1º y 2º un castillo, y el mantel con un león rampante. Bordura
componada de Castilla y León175.
El escudo se ha colocado bajo una de las ventanas de iluminación del
deambulatorio para facilitar su visión, siguiendo el mismo criterio que utilizó
fray Juan Álvarez de Toledo al ubicar sus armas en la linterna del trasaltar y
que más adelante emplearía don Leopoldo de Austria al colocar su escudo
bajo la serliana de iluminación de la crujía sur del deambulatorio.
La distribución de profetas, evangelistas, sibilas y virtudes es la siguiente, comenzando por el norte, como hemos indicado: Malaquías, cuyo nombre aparece en una filactería -MALACHIAS-, está indicando con la mano
derecha lo contenido en el libro que porta en la izquierda, mientras que
Zacarías lleva su nombre en una tablilla o libro -ZACHA/RIAS-. En el luneto que hay frente a ellos encontramos una sibila que además de un libro que
sustenta con la mano derecha parece llevar un atributo (bolsa?) en la izquierda.
Miqueas y Amós, cuyos nombres aparecen en filacterias -MICHEAS y
AMOS-, están portando y leyendo un libro respectivamente. Frente a ellos
una sibila en actitud similar a la del luneto anterior, portando un libro y atributo que no conseguimos identificar.
Junto a Joel -IOEL-, que levanta la mano derecha -más que para portar
un atributo, con el gesto de la palabra- dirigiéndose a la sibila ubicada frente
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a él que lleva un libro en la mano izquierda y atributo difícil de identificar en
la derecha, se encuentra Oseas que porta un libro con la mano izquierda y
lleva su nombre en una filacteria -OSEE-.
Frente a Abacur, que lleva su nombre en una tablilla -ABACV/R-, y
Jonás, cuyo nombre aparece en una filacteria -IONAS- que sujeta con la
mano derecha al tiempo que con la izquierda porta un libro, se ha representado la alegoría de la Fortaleza que aunque está muy deteriorada se reconoce por la columna que lleva como atributo.
En el luneto contiguo se ha representado la Fe con la cruz y frente a ella
Ezequiel que lleva su nombre en una tablilla -EZECHIEL- y Marcos, en una
filacteria -MARCVS- (fig. 49), como Juan, Mateo y Lucas -IOHANNES,
MATHEVS y LVCAS-, dispuestos en los lunetos siguientes, escribiendo los
Evangelios que apoyan sobre la cabeza de los atributos que los acompañan.
Junto a Lucas está DANIEL que lleva una filacteria con su nombre y en los
lunetos fronteros alegorías muy deterioradas que parecen portar libros y que
se pueden identificar con sibilas, como la que se encuentra frente a HE/LIA/
S y BARVCH, identificados con sus nombres, apareciendo el del primero en
una tablilla-libro, mientras que el del segundo está en una filacteria que porta
con la mano derecha al tiempo que lleva un libro en la izquierda.
A diferencia de las sibilas representadas en los primeros lunetos, las
figuradas en el extremo sureste del deambulatorio son fácilmente reconocibles,
se trata de las sibilas Délfica, Cumana y Frigia. La sibila Délfica (fig. 50) que
anuncia la virginidad perpetua de María lleva unos cuernos como atributo176
50. Luneto con san Marcos y Ezequiel.
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y se ha confrontado con Isaías, que porta su nombre en una tablilla -ISAÍASal tiempo que sostiene un libro sobre el pecho con el antebrazo, y Jeremías HIEREMIAS- que igualmente porta un libro con la mano izquierda, siendo
ésta la única correspondencia en la que coincide el programa catedralicio
con el libro de Philippus de Barberiis que recoge Mâle177.
La sibila Cumana (fig. 51), que porta un libro en la mano izquierda
mientras que con la derecha señala la visión del Campidoglio que profetizó
al emperador Augusto, se ha figurado frente a DAVID y SALOMÓN que
sostiene un cetro? que en la actualidad se ha perdido con la mano derecha y
en la izquierda los Salmos de Salomón, apócrifo del Antiguo Testamento178.
La relación de David y Salomón con la sibila Cumana es de interés por cuanto en la Portada de la Redención aparece la misma sibila en relación con
Carlos V, continuador del imperio romano y del mesianismo hebreo.
Finalmente, frente a Moisés que sostiene las tablas de la Ley y lleva su
nombre en una filacteria -MOISEN- y Samuel que porta un libro con su
nombre -SAM/VEL-, se ha representado la sibila Frigia con un flagelo179
(fig. 52), como aparece Agripa en las entalladuras del Livre xylographique
de Saint-Gall180.
La presencia de virtudes, con el recuerdo de la tradición medieval en la
que aparecían en contraposición a los vicios, además de recordar que a través de ellas se consigue la gloria, idea que se matiza en diferentes decoraciones del programa redentorista, persiguen especialmente incitar a los fieles a
la práctica de la virtud, destacándose casi en el centro de la decoración de los
lunetos situados en la parte este de la bóveda del trasaltar -frente a los relieves de la Crucifixión, Descendimiento y Resurrección, ubicación que no nos
parece casual- la Fe que trae la salvación: “Porque si confesares con tu boca
a Jesús como Señor y creyeres en tu corazón que Dios le resucitó de entre
los muertos, serás salvo” (Rom 10,10). Resurrección de Cristo de la que
participaremos todos: “Bendito sea Dios y Padre de nuestro Señor Jesucristo, que por su gran misericordia nos reengendró a una viva esperanza por la
resurrección de Jesucristo entre los muertos, para una herencia incorruptible, incontaminada e inmarcesible, que os está reservada en los cielos a los
que por el poder de Dios habéis sido guardados mediante la fe para la salud
que está dispuesta a manifestarse en el tiempo último” (1 Pe 1,3-5). Fe que
guarda del peligro a todos los cristianos y que será probada: “Por lo cual
exultáis, aunque ahora tengáis que entristeceros un poco en las diversas tentaciones, para que vuestra fe probada, más preciosa que el oro, que se corrompe aunque acrisolado por el fuego, aparezca digna de alabanza, gloria y
honor en la revelación de Jesucristo” (1 Pe 1, 6-7), dificultades y tentaciones
que sirven para perfeccionar la fe y que debe superar el cristiano con fortaleza, otra de las virtudes que se representan en el trasaltar con su característico
atributo de la columna (fig. 53), en la que debe apoyarse el cristiano para
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50. Sibila Délfica.
51. Sibila Cumana.
52. Sibila Frigia.
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superar los peligros y, si tenemos en cuenta el espíritu tardomedieval de
contraponer las virtudes a los vicios, la fortaleza es indispensable para la
práctica de la virtud que recoge ampliamente el libro de los Proverbios, en el
que se recopilan numerosas sentencias de la sabiduría divina y humana que
convierten el texto en una guía de conducta, de lo que está bien y lo que está
mal, exhortando al estudio y práctica de la sabiduría y a la práctica de las
virtudes: a la humildad -Dios “da su gracia a los humildes” (Prov 3,34)evitando el orgullo, a la laboriosidad -“La mano perezosa empobrece; la
diligente enriquece” (Prov 10,4)-, a la sobriedad -“pon un cuchillo a tu
gargante si sientes mucho apetito”(Prov 23,2)-, a la fidelidad -“No des a las
mujeres tu vigor” (Prov 31,3)-, a la moderación -“No te empeñes en hacerte
rico; pon coto a tu moderación” (Prov 23,4)-.....
Los cinco relieves de la Pasión, muerte y Resurrección de Cristo están
enmarcados bajo los arcos de herradura de la ampliación de Almanzor y se
apoyan sobre una decoración de grutescos, a manera de singulares trozos de
entablamento, pues no son tales, en los que sobre una franja a manera de
zócalo -arquitrabe- decorado con elementos vegetales y representaciones
animalísticas, destaca el friso corrido con variadas decoraciones entre rostros humanos enmarcados por coronas de laurel que sostienen la parte superior ligeramente voladiza -cornisa-, decorada con motivos de grutescos y
cabecitas aladas, que dibuja una original planta con cinco segmentos de círculo sobre los que apoyan los relieves.
Estos frisos de grutescos con medallones son parecidos, aunque presentan un planteamiento diferente, al friso que recorre la mayor parte del
perímetro interior del crucero que posteriormente se cristianizó y en principio pensamos era solo decorativo, como los que encontramos bajo los relieves del trasaltar, los que, aún siendo decorativos, puede pensarse hacen referencia a la época en que aconteció lo narrado en los relieves superiores, de
un lenguaje plástico totalmente distinto. Pero la diferencia a la que nos referíamos era fundamentalmente en relación a su resolución formal, pues mientras en el cuerpo de la iglesia los medallones están unidos por decoraciones
de grutescos más o menos simétricas que los destacan, en los frisos del trasaltar los temas representados entre los medallones figuran escenas que de
izquierda a derecha, siguiendo la secuenciación cronológica de los relieves
que sustentan, representan niños desnudos bajo guirnaldas sujetas por argollas de forma similar en los cuatro fragmentos correspondientes a los dos
primeros relieves; en el tercero un torneo a la izquierda y al otro lado un niño
armado sobre un unicornio tras un trompetero con la parte inferior del cuerpo a base de elementos fitomórficos; en el siguiente composiciones de niño
flanqueado por dragones, ejes centrales flanqueados por niños, además de
pequeños danzando; y finalmente dos niños junto animales fantásticos, uno
fiero y otro doméstico sujeto por una cinta a la izquierda y en el último
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fragmento un grupo de pequeños jugando y la repetición del niño sobre el unicornio.
Todo ello sirve de sostén a los altorrelieves del trasaltar que están enmarcados
por los arcos califales de la
última ampliación de la mezquita y bordeados por arcos
trebolados que recuerdan los
utilizados por Enrique de Arfe
en el nivel superior del basamento de la custodia
procesional de Córdoba
53. Alegoría de la Fortaleza.
(c.1514-1518) cobijando la
serie de dieciocho relieves de
la vida de Cristo que partiendo de la Anunciación terminan en la Resurrección181, si bien el planteamiento es bien distinto; observación que nos lleva a
esbozar brevemente una cuestión que consideramos de interés, la que atañe
al enmarque general de estos relieves del trasaltar, con un profundo respeto
a la obra musulmana, pues si no fuera así no se entiende una solución tan
atípica y no hubiera resultado difícil buscar una respuesta más acomodada a
la estética de la nueva construcción, sin embargo se opta por la que podemos
observar, pensamos que por ser más respetuosa con la antigua aljama, presentándose los relieves perfectamente integrados en el edificio islámico; y a
este deseo de respeto a la arquitectura preexistente es al que parece responder también la extraña solución de las capillas funerarias ubicadas bajo la
sacristía con sus frentes volcados a la crujía del trasaltar, haciéndolos coincidir en lugar de con los intercolumnios -macizando los soportes musulmanes
para fortalecer el sustento- con las columnas de la ampliación de Almanzor,
que se mantienen sin ninguna alteración.
No cabe duda, dada la relación del tocador de shofar que encabeza el
cortejo por la Vía Dolorosa en el segundo relieve del trasaltar con los representados por Enrique de Arfe en la Custodia procesional de la catedral de
Córdoba -y en la Urna eucarística de la parroquia del Sagrario de la catedral
de Córdoba, que se le atribuye- que el Maestro del trasaltar conocía la obra
del orfebre alemán y que los nichos del basamento de la custodia bien pudieron estar presentes en la génesis de la idea de los semicírculos independientes enmarcados por arcadas que encontramos en el crucero catedralicio, pues
en ambos se utilizan los mismos elementos: relieves sobre frisos cobijados
por nichos o arcos; pero la utilización que se hace de ellos en la custodia de
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asiento y en los relieves del trasaltar es bien distinta, persiguiendo la obra
pétrea no solo mantener sin alteración las líneas estructurales fundamentales
del edificio musulmán e integrar la nueva decoración en el mismo, sino también realzar los relieves que aparecen enmarcados por los arcos de herradura
que no se desfiguran en su frente con arcos trebolados haciéndolos parecer
hornacinas, sino que éstos se utilizan para bordear los fondos sobre los que
se adosan los altorrelieves, adquiriendo los mismos mayor realce y
protagonismo.
Los relieves del trasaltar, realizados durante el pontificado de fray Juan
Álvarez de Toledo antes de finalizar el primer tercio del siglo XVI, son de
una calidad excepcional, que los distinguen del resto de los elementos
escultóricos que configuran el programa y que permiten calificar la obra del
Maestro del trasaltar como uno de los conjuntos escultóricos más logrados
del crucero catedralicio, cuyos rasgos y elegantes soluciones formales lo
conectan con el arte centroeuropeo.
El autor tiende a estructurar las escenas de forma equilibrada, en composiciones triangulares, marcadas en parte por la acomodación al espacio en
el que se inscriben, presentando los motivos centrales bien compensados,
realzándolos con la creación de planos sucesivos que, junto al vigor de los
personajes resueltos con una singular proyección volumétrica y los vistosos
plegados de las vestimentas que generan oquedades, le permiten acrecentar
los juegos lumínicos.
El escultor no solo considera necesario una narración clara de los asuntos representados para implicar al espectador en el drama de la Pasión y
glorificación de Cristo, sino que lleva a cabo una descripción minuciosa de
los temas multiplicando los personajes secundarios y las escenas complementarias en los fondos, persiguiendo un mayor desarrollo narrativo sin restar protagonismo a los motivos centrales, solución de secuenciación que no
fue ajena a la estampa, en la que podemos destacar, entre otros ejemplares,
la entalladura del pintor y orfebre Urs Graf (c.1485 - c.1525)182, quien además de mostrar la Agonía de Cristo en Getsemaní, lo representa dirigiéndose a los discípulos adormilados, ante la turba que se dirige hacia donde se
hallaban, y en el momento del Prendimiento, siendo este deseo de materializar en una obra los diferentes momentos que anteceden o suceden al principal el que está presente, aunque no de manera tan uniforme como en Graf, en
los relieves del trasaltar, que muestran gran interés por el detalle, que lleva a
su autor a representar a Cristo en la escena del Prendimiento (fig. 54) portando la oreja del siervo de Caifás que cortó Pedro (Lc 22,51), conectando,
además de con el naturalismo generalizado en la época que estimulaba la
identificación de los espectadores con los acontecimientos y sus protagonistas, cuyos rostros reflejan expresiones de tristeza, dolor, sorpresa...., con la
estampa alemana, como la realizada por el Maestro AG (fig. 55) que sigue
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55. Maestro AG. Prendimiento de Cristo.
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como tantos otros a Martín Schongauer183, presentando pequeñas modificaciones respecto al modelo original, como san Pedro con la espada en alto y a
Jesús con la oreja de Malco en la mano, tal como encontramos en el relieve
del trasaltar.
Todo ello, unido a la relación de una de las escenas de los fondos concretamente la de la Oración en el Huerto de los Olivos que aparece tras
el motivo principal del beso de Judas en el Prendimiento de Cristo en
Getsemaní- con una entalladura de Schongauer, así como la relación de algunas actitudes, entre las que destacaríamos la de Jesús cargado con la cruz
ayudando a la Magdalena a mostrar el paño con su rostro al espectador -muy
singular del maestro alemán- y de personajes como el que encabeza la comitiva de la Via Crucis con los relieves en plata que decoran las obras de Enrique de Arfe -Custodia procesional de la catedral de Córdoba y Urna
eucarística de la iglesia parroquial del Sagrario de la catedral de Córdoba,
que se le atribuye- nos inclinan a pensar que el Maestro del trasaltar conocía
bien el arte alemán y directa o indirectamente -a través de sus seguidores- la
obra de Martín Schongauer (1430-1491), perteneciente a una familia de
orfebres y grabadores, que recibió en el taller de platería de su padre en
Colmar su primera formación artística como platero, destacando en sus pinturas, además del tratamiento del dibujo, la belleza de sus composiciones,
cercanas a Caspar Isenmann, presentando su obra una abundante producción religiosa, con composiciones en las que consigue profundidad por el
singular empleo que hace de la luz184.
El primer relieve representa el Prendimiento de Cristo en Getsemaní
(fig. 56). Centran la composición las figuras de Jesús y Judas en el momento
en que éste le besa para identificarlo ante quienes iban a prenderlo, encuentro que se figura con gran naturalidad y realismo, apareciendo los personajes
con actitudes muy dinámicas, contrarias especialmente a la habitual quietud
de Jesús185 mientras se acerca el discípulo que lo traicionó y que lo abraza al
mismo tiempo que se dispone a besarlo, gesto al que corresponde el Maestro
acercándole la mejilla.
Entre los elementos complementarios de ambas figuras, ataviadas con
plegadas vestimentas que subrayan el movimiento, destaca la bolsa con monedas que recibió Judas del sanedrín y la oreja derecha de Malco que curó
Jesús -“y tocando la oreja, le curó” (Lc 22,51)-, subrayando el carácter del
escultor de los relieves por destacar lo anecdótico y detallístico al tiempo
que la verdad de lo acontecido, como puede apreciarse en el rostro compungido -pero no sorprendido- de Jesús, que adelanta su rostro sereno hacia el
discípulo que lo entrega mientras es maniatado por sus secuaces.
El realismo no solo afecta a los protagonistas, conocedores de lo que
estaba sucediendo, sino también a los discípulos que acompañaban a Jesús y
se ven sorprendidos por lo que acontece, destacando especialmente a Pedro,
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como en los modelos de estampas citados, presentando el Maestro AG solo
a Juan -sustituyendo la figura de Judas con la bolsa abandonando el lugar
tras la entrega en la estampa de Schongauer- en la misma situación en que
aparece en el relieve, en el momento en que es sujetado por uno de los
guardias que porta un cuchillo, en una singular variante iconográfica que
extiende al discípulo predilecto este primer gesto de sujetar a Cristo antes de
maniatarlo -“se adelantaron y echaron las manos sobre Jesús, apoderándose
de Él” (Mt 26,50)-, apareciendo Juan en el relieve adaptándose a la curvatura del arco que lo enmarca y de forma simétrica a Cristo, flanqueado ambos
junto a quienes los prenden la figura de Pedro, que levanta enérgicamente la
espada contra el siervo de Caifás, que se encuentra en el suelo alzando un
brazo hacia Pedro para defenderse, gesto que sitúa al espectador dentro de
la escena, inmerso en el agitado tumulto que sorprende a Jesús y sus discípulos en Getsemaní después de la oración de Cristo, momento anterior a la
escena representada que se labra sirviendo de fondo a los protagonistas principales (fig. 57), en el espacio de la parte superior del arco en el que se
inscribe el relieve, con un evidente horror al vacío y con el deseo de presentar, como hemos señalado, una narración lo más completa posible a base de
imágenes, como la comentada de la Oración en el huerto, en la que Cristo
está arrodillado ante el ángel con el cáliz, que se sitúa en un segundo plano y
que, desarrollada en un ambiente rocoso186, recuerda la entalladura de Martín Schongauer (fig. 58), estableciéndose asimismo relaciones con la versión
de la estampa realizada por Hans Schäufelein (c.1480 - c.1540) que invierte
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57. Detalle de la escena secundaria de la Oración en el huerto.
58. Martin Schongauer. Oración en el huerto.
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los personajes del fondo que acompañan a Judas y cambia la posición de los
discípulos -entalladura que fue conocida por los artistas cordobeses de la
época, concretamente en el círculo de Pedro Romana, sirviendo de inspiración al autor de la Oración en el Huerto del monasterio de Nuestra Señora
de Gracia de Córdoba187-, presentando a Pedro dormido con el cuerpo medio incorporado, pierna flexionada y rostro dirigido hacia arriba, figura que
está cerca de la del criado del sumo sacerdote herido que aparece en el relieve catedralicio.
El resto del semicírculo se completa con los seguidores de Judas, entre
los que destacan, además de los que aparecen armados en primer plano, los
que se presentan al fondo que participan de la escena sin estar en directa
relación con ella, confiriendo al conjunto una gran espontaneidad (figs. 59 y
60); personajes que encuentran paralelos en los que grabó Israel van
Meckenem en su serie de La Pasión siguiendo a Schongauer (figs 61 y 62).
Más singular en la escena del Prendimiento es la representación del
pequeño niño sentado que contrarresta la figura del siervo del pontífice al
que Pedro hirió y ocupa la parte baja del relieve marcando la base del triángulo equilátero cuyo vértice está ocupado por la representación de Cristo en
oración. El pequeño, cuya figura también se inscribe en un triángulo, está
mirando al espectador de la escena a quien introduce en la misma por el
sencillo e inoportuno gesto que realiza al coger el manto de Judas, detalle
anecdótico que sigue los modelos que parten del mundo tardoantiguo y que
fueron tan frecuentes en el relieve sarcofágico en relación con algunos milagros de Jesús, especialmente el de la hemorroisa.
La escena siguiente es el Encuentro de la Verónica con Cristo en la Via
crucis (fig. 63) que no presenta tanta densidad como la anterior, en la que
ésta contribuía sin duda a subrayar el ambiente de tumulto que narran los
Evangelios, no obstante estar compuesta por un amplio número de personajes. En el centro Cristo cargado con la cruz en forma de Tau, como la representó Durero en su Apocalipsis y fue tan frecuente en la estampa alemana,
recuérdense, entre otros muchos ejemplos, La Pasión de Cristo de Hans
Sachäufelein, La Pasión de Martín Schongauer... y La Pasión de Israel van
Meckenem, quien en la Caída de Jesús representa la cruz con una perspectiva similar a la que encontramos en el relieve del trasaltar (fig. 64), en el que
Jesús está también ayudado por el Cirineo, figura a la que contrarresta
simétricamente el soldado que tira de la cuerda que Cristo lleva al cuello,
entre los que se sitúa al fondo el personaje que hostiga a Jesús con un madero, tras el que aparece el portador de la escalera, apreciándose en último
término la ciudad de Jerusalén, con los detalles y elementos anecdóticos que
caracterizan los relieves, representando el artista sobre los muros
hierosimilitanos unos personajes que presencian el recorrido que realizan los
personajes dispuestos en primera línea, cuyo protagonismo se subraya con
estas escenas secundarias.
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59.Detalle de la turba en el relieve del Prendimiento de Cristo en Getsemaní.
60. Detalle de la turba en el relieve del Prendimiento de Cristo en Getsemaní.
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61. Israel van Meckenem. Prendimiento
de Cristo en Getsemaní.
62. Israel van Meckenem. Prendimiento de Cristo en Getsemaní.
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63. Detalle Encuentro de Cristo con la Verónica.
64. Israel van Meckenem. Encuentro de Cristo con la Verónica.
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65. Encuentro de Cristo con la Verónica en la Via Crucis.
El motivo central (fig. 65) recoge el momento en que se acercan a Jesús
las Santas Mujeres y la Verónica le empapa la sangre del rostro que queda
impresa en el paño que Cristo le ayuda a sostener (fig. 66), en un singular
gesto, para mostrarlo con su rostro impreso, reforzando el sentido devocional
de la representación narrativa y convirtiendo el rostro de Cristo, dos veces
representado, en el centro de la composición, particularidad poco frecuente
en las interpretaciones del tema que encontramos en la estampa del Camino
del Calvario de Martín Schongauer (fig. 67) que Heim relacionó con el relieve del mismo tema del retablo mayor de la catedral de Toledo188.
A la derecha María asistida por san Juan después de haberse encontrado
con Jesús en la Vía Dolorosa tras la primera caída de Éste, viviendo la profecía de Simeón -“una espada atravesará tu alma” (Lc 2, 35)-, totalmente
abatida, solo acompañada por el discípulo predilecto, vueltos ambos hacia
el espectador que contempla su angustia, como una llamada a la piedad,
conmoviendo a los fieles y haciéndoles partícipes del momento de climax
espiritual que antecede el sacrificio de Cristo en la cruz para redimir al género humano, misión de Cristo -que es la base del programa desarrollado en el
crucero catedralicio- en la que colabora su madre como Mediadora.
En el otro extremo del relieve se encuentran los que inician el recorrido
a manera de cortejo, como es presentado también por la estampa alemana,
uno de ellos tocando el shofar (fig. 68) y ante él un niño con un cesto con
todo lo necesario para la crucifixión, especialmente los clavos y el martillo
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66. Detalle del paño de la Verónica.
67. Estampa de Martín Schongauer de Camino
del Calvario.
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que se ha representado en el
suelo junto al mismo.
La presencia de espectadores que contemplan el cortejo desde las murallas
hierosimilitanas (fig. 69), unida al protagonismo del portador de la escalera (fig. 70), el
personaje que anuncia la comitiva y el niño que cuida y transporta el cesto con los elementos necesarios para el sacrificio y que se convertirán en símbolos pasionistas, nos lleva a
matizar que no solo se trata de
elementos exóticos o de carácter realista y anecdótico, sino
que estamos ante figuraciones
que subrayan el significado del
relieve que representa un trágico cortejo por la Vía Dolorosa, que es el camino del triun68.Tocador de shofar del Encuentro de la
fo de Cristo sobre la muerte y
Verónica con Cristo en la Via Crucis.
el pecado simbolizado por el
relieve de la Resurrección con
el que termina la serie del trasaltar. Y creemos que, precisamente por la
importancia de esta idea de triunfo que supone la Resurrección de Cristo que
antecede la resurrección de cada uno de los cristianos, es por lo que a la idea
de cortejo -caballos, perros, tocadores de trompetas...- con que el arte
centroeuropeo aborda la dramática escena -recuérdese El Camino del Calvario de Schongauer- se le añaden plásticamente elementos que inciden en el
aspecto triunfal de la muerte de Cristo -que muere para resucitar: “yo doy mi
vida para tomarla de nuevo” (Jn 10,17)- y que recuerdan los desfiles triunfales de la antigüedad que tanto desarrollo tuvieron en la época. Durante el
siglo XV toda Italia tuvo el ideal de los triunfos romanos, destacando entre
los más asombrosos triunfos que la antigüedad haya inspirado nunca el Triunfo
de César (figs. 71 y 72), realizado por Mantegna como resultado final de la
experiencia de toda una vida de uno de los artistas que mejor supo comprender el mundo clásico en el Quattrocento, una obra en la que se sabe estaba
trabajando en 1486 y todavía no había concluido en 1492189, en cuya primera
tabla, como es habitual, presenta a los portadores de insignias y trompeteros.
Triunfos de la antigüedad que durante el Renacimiento, en el que la mitología y la alegoría lo ocupan todo, se aplican a diversos campos, recuérdense
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69. Espectadores del Encuentro de la Verónica con Cristo en la Via Crucis.
70. Portador de escalera del Encuentro de la Verónica con Cristo en la Via Crucis.
EL CRUCERO DE LA CATEDRAL DE CÓRDOBA
71. Mantegna. Detalle del Triunfo de César.
72. Mantegna. Detalle del Triunfo de César.
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el triunfo de Beatriz descrito por Dante en la Divina Comedia o Los Triunfos de Petrarca190.
Savonarola en su Triumphus Crucis, que tuvo un gran número de ediciones en Florencia y Venecia a finales del siglo XV, demuestra la verdad del
Cristianismo representando a Cristo triunfante sobre la muerte en un carro
arrastrado por los apóstoles y predicadores, ante el que marchan los patriarcas y profetas junto a la multitud que representa la Antigua Ley y es seguido
por los mártires y doctores con sus libros en las manos, escena que materializó Botticelli en su Triunfo de la Fe, fuentes que inspiraron a Tiziano para
representar El Triunfo de Cristo, excepcional entalladura fechada por Vasari
en 1508 y cuya edición documentada más antigua se fecha en 1517191, en la
que aparecen los representantes de la Antigua Ley, entre ellos Noé, Moisés,
Josué y Abraham levantando el Arca, las Tablas de la Ley, la coraza con el sol
y la espada del sacrificio a manera de emblemas como en el mundo antiguo,
al que se evoca también con las sibilas que llevan los estandartes y se mezclan con los profetas y patriarcas ante el carro triunfal de Cristo arrastrado
por los Padres de la Iglesia, tras el que desfilan los apóstoles, doctores y
mártires con los instrumentos de suplicio en alto como emblemas.
Y en esta línea de cristianización de los antiguos triunfos paganos creemos hay que situar la magnífica representación de la Via Crucis que se representa en el trasaltar formando parte de un ciclo destinado a mostrar el sacrificio de Cristo para redimir a la humanidad, triunfando sobre la muerte y el
pecado, pero invirtiendo de una manera atípica el proceso señalado, pues a
diferencia de la cristianización de los triunfos antiguos comentada, lo que se
presenta en el relieve del trasaltar es el recuerdo de los triunfos paganos en
un dramático cortejo religioso.
Los tres últimos relieves concentran el eje principal de la historia de la
Salvación: Cristo muere, es enterrado y resucita venciendo a la muerte y el
pecado. El primero, central de la serie, representa la Muerte de Cristo en la
cruz (fig. 73), el sacrificio de Cristo para redimir a la humanidad.
El Maestro del trasaltar realiza una imagen imponente de Cristo muerto
tras pronunciar la última de las siete palabras: ”En tus manos encomiendo mi
espíritu” (Lc 23,46), que utilizó el salmista en la plegaria del justo angustiado exponiendo la confianza que tenía en la protección divina para conservar
su vida (Sal 31,6) y que en Cristo representan la aceptación de morir libremente, como expresó en la parábola del Buen Pastor, en la que se presenta
como el Mesías-Pastor, aludiendo a su muerte sacrificial redentora: “pongo
mi vida por las ovejas... Por esto el Padre me ama, porque yo doy mi vida
para tomarla de nuevo. Nadie me la quita; yo soy quien la doy de mi mismo”
(Jn 10,15-18).
Cristo, sujeto a una cruz en forma de Tau con tres clavos, se presenta
con las piernas flexionadas y una cuidada anatomía, en la que destacan espe-
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73. Muerte de Cristo en la cruz.
cialmente los brazos que muestran la tensión provocada por el peso del cuerpo desplomado, cubierto tan solo por un perizoma con gran nudo y muy
airoso, recalcando los fenómenos naturales que se produjeron, como signo
de la ira divina por el deicidio de Israel, cuando Cristo volvió a la casa del
Padre: “la tierra tembló y se hendieron las rocas; se abrieron los monumentos” (Mt 27,52).
Siguiendo los sinópticos y de cerca la narración del evangelio lucano se
presenta la glorificación de Cristo por el centurión y la desolación del Calvario: “Viéndolo el centurión, glorificó a Dios diciendo: Verdaderamente este
hombre era justo. Toda la muchedumbre que había asistido a aquel espectáculo, viendo lo sucedido, se volvía hiriéndose el pecho. Todos sus conocidos
y las mujeres que le habían seguido de Galilea estaban a distancia y contemplaban todo esto” (Lc 23,47-49).
Todos los componentes de la escena -personajes, animales, vestimentas....- indican el tremendo momento en el que se hace evidente que todo
está concluido. La muchedumbre se ha vuelto a Jerusalén, como comentan
los evangelistas, solo quedan de quienes acompañaron a Jesús, además de
los soldados romanos encargados de llevar a cabo la crucifixión, María junto
a Juan, la Magdalena, los Santos Varones y un pequeño niño que se ha clavado algo en el pie y está en el ángulo inferior derecho intentando solucionar su
problema para poder volver a la ciudad. La presencia de niños es casi una
constante en los relieves del trasaltar -solo falta en el relieve de Cristo muerto en brazos de María-, la utiliza en los dos primeros de la serie y en el
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74. “El Espinario” del relieve de La muerte de Cristo en la cruz.
último sustituidos por los ángeles que rodean a Cristo resucitado, además de
en el central que comentamos, en el que destaca especialmente lo anecdótico
del hecho que se muestra, para lo que utiliza el modelo neoático del famoso
Niño de la espina, ofreciendo el juego de perpendiculares lisipeas que entronca
con el modelo original desde el lateral, en un intento de dotar al altorrelieve
de más puntos de vista. Siendo el primer recuerdo que se realiza en Córdoba
durante el siglo XVI de una escultura clásica conocida (fig. 74), “una de las
más preciosas obras de escultura que ha producido la Humanidad -escribe
Pijoán192 -. Fue estimadísima entre los antiguos, se admiró ya en Florencia a
principios del Renacimiento”, por ello no resulta extraña su utilización por el
Maestro del trasaltar para completar el relieve de La muerte de Cristo en la
cruz.
La creación de diferentes planos y la sensación de profundidad que gustan al Maestro del trasaltar se acentúa en este relieve por el singular escorzo
de los caballos de los Santos Varones, Nicodemo y José de Arimatea -miembro del Sanedrín y discípulo de Jesús-, gesticulantes y enfrascados en los
preparativos del Descendimiento, pues urgía enterrar a Cristo, porque al
ponerse el sol comenzaba la Pascua judía y los cuerpos de los ajusticiados,
según las costumbres judías, tenían que estar enterrados.
Además del deseo de perspectiva, que se evidencia también en los lienzos de muralla, los caballos presentan un gran movimiento y como el del
centurión, destacado de perfil junto a la cruz, se figuran en corveta, con los
brazos en el aire, reflejando plásticamente lo que está ocurriendo con sus
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movimientos, asustados, además de
por “las tinieblas (que) cubrieron
toda la tierra” (Lc 23,44), por el terremoto que refiere Mateo (27, 52).
Dinamismo de las figuras ecuestres
que contrasta con el movimiento
contenido del absorto Longhinos quien parece preguntarse ¿qué está
pasando?- en segundo término con
la lanza y la reposada postura del
soldado representado en primer término, de frente, que invita al espectador a introducirse en la escena,
como la Magdalena que aparece
arrodillada a los pies de la cruz con
las manos en actitud de orar, a diferencia de las representaciones que
la presentan abrazada al madero,
invitando al espectador a que preste su atención en el importante pa- 75. María asistida por san Juan en el relieve
de La muerte de Cristo en la cruz.
pel de la plegaria.
En el ángulo inferior izquierdo
María desfallecida, atendida por san Juan -su hijo por el Testamento de la
Cruz, que designa a María madre de la Iglesia- (fig. 75), formando un grupo
con una resolución formal que es habitual en las representaciones pasionistas
y está muy cerca del creado en 1520 por Lucas van Leyden en su estampa de
Jesús con la cruz a cuestas camino del Calvario (fig. 76), en la que aparece
el grupo de María asistida por el discípulo predilecto después del encuentro
con su Hijo en la Calle de la Amargura.
No obstante la presencia de un buen número de figuras en el espacio
disponible, el autor logra una composición menos compacta que en los otros
relieves y con más aire entre los diferentes personajes, destacando la cruz de
Cristo, flanqueada por los dos ladrones, en la desolada cumbre del Gólgota,
sobre las rocas con forma de cráneo -de las que recibe el nombre- que coronaban la conocida colina situada fuera de las murallas de Jerusalén en la que
se realizaban las ejecuciones, simbolizadas en el relieve que comentamos por
el cráneo que se ha representado de manera destacada junto a la Magdalena,
bajo el caballo del centurión. En este sentido, es de destacar como en la
secuenciación de los cinco relieves se pasa de la mayor densidad del Prendimiento a la de la Resurrección a través de los estadios intermedios de disminución y aumento con centro en el relieve de la muerte de Cristo, en el que
aparecen el mismo número de figuras que en el resto de los relieves -doce,
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77. Lucas de Leyden. Detalle de la estampa de Jesús con
la cruz a cuestas camino del Calvario.
curiosamente- distribuidas -excepto en éste y en el de la Resurrección- en
tres grupos de cuatro que se corresponden con los tres bloques de piedra en
que están realizados cada uno de los relieves, pero la disposición de las mismas, unida a las diferentes proporciones y a la utilización de escenas secundarias complementarias en el primer y último relieve y la presencia de un
fondo más diáfano en el que comentamos, destacando la elevada cruz sobre
el fondo de las murallas de Jerusalén, ayudan a crear la sensación perseguida
de soledad en relación a la figura de Cristo muerto, acorde con las narraciones evangélicas.
El siguiente muestra a Cristo muerto en brazos de María a los pies de
la cruz (fig. 77), presentando en la división tripartita que hemos comentado
el grupo central flanqueado por los organizados bajo los ladrones que fueron
crucificados con Cristo, en una singular representación del descendimiento
de san Dimas a la izquierda del espectador, mientras que las Santas Mujeres
situadas bajo el otro crucificado hacen caso omiso de éste y se relacionan
con el grupo central situado bajo la cruz, sobre la que apoya una escalera por
la que aún está bajando uno de los intervinientes en el Descendimiento, centrando su atención el Maestro del trasaltar no en éste, sino en la figura de
Cristo en brazos de su madre, a quien ayuda san Juan a sostener la cabeza del
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cuerpo inerte de su Hijo, como suele representarse el discípulo predilecto en
algunas obras a finales del siglo XV -recordemos el relieve labrado por Juan
de Salazar para el sepulcro del arzobispo Juan de Aragón en la Seo de Zaragoza193 y la más cercana Piedad atribuida a Alejo de Vahía perteneciente a
una colección particular y fechada hacia 1500194 -.
La representación de María, que “mantuvo fielmente la unión con su
Hijo hasta la cruz” (Lumen Gentium, 58), con el cuerpo de Cristo sobre su
regazo -“Quinta angustia o Piedad”- tiene un origen medieval y desde fines
del siglo XV fue muy abundante en toda la Península, tanto en pintura como
en escultura, ejemplares con los que conecta el relieve del trasaltar de Córdoba. La piadosa representación, que no relatan los Evangelios, es fruto de
la imaginación mística que surge a finales del siglo XIII en Alemania, apareciendo sus primeras representaciones en los conventos femeninos del Valle
del Rin195, siendo sus primeras representaciones de formato pequeño196, tipo
de obra que fue muy abundante y del que encontramos en Córdoba el bello
ejemplar de alabastro del monasterio jerónimo de Santa Marta, que fechamos a finales del siglo XV197 y que por la inclinación de la Virgen hacia el
Hijo, además de por el tratamiento de los plegados en pie quebrado, habría
que retrasar su cronología, siendo prácticamente coetáneo de la Piedad que
tratamos198, un bello relieve que encaja perfectamente en el desarrollo de los
acontecimientos de la serie del trasaltar, siguiendo al Descendimiento en el
que los Santos Varones adquieren el mayor protagonismo y que en ésta se ha
77. Cristo muerto en brazos de María a los pies de la cruz.
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obviado para recalcar el papel de María en la obra de la Salvación como
Mediadora, por ser éste uno de los ejes principales del programa redentorista
del nuevo crucero catedralicio.
En la evolución del tipo iconográfico en el paso de la Edad Media a la
Edad Moderna, desde la representación de Cristo sobre María a la de ser
figurado a sus pies reposando la cabeza en las rodillas de su madre, encontramos a madre e Hijo solos -alabastro del monasterio cordobés de Santa
Marta- y a veces acompañados por san Juan, la Magdalena y los Santos
Varones -relieve del Museo Diocesano de Córdoba199 -, optando el Maestro
del trasaltar por destacar, aunque en el relieve María Magdalena se dispone
a coger los pies de Cristo, junto a Éste en brazos de su madre, la figura de
san Juan sosteniéndole la cabeza, formando una composición en la que María y el discípulo predilecto aparecen mostrando el cuerpo de Cristo a los
fieles, siendo éste otro de los elementos a tener en cuenta, además de los
diferentes elementos formales y la mayor o menor relación entre las figuras
de madre e Hijo, en la evolución del tema, destinado a emocionar a los espectadores haciéndoles partícipes del dolor materno y a sensibilizarlos ante
la victima del sacrificio llevado a cabo para redimir al género humano, avanzando respecto a otras representaciones menos emotivas, como la realizada
por Sebastián de Almonacid para la Portada de la Piedad de la catedral de
Segovia (c.1486-1487)200 o la labrada por un colaborador de Siloe en la
tumba de Juan de Padilla (c. 1500), que tan amplia difusión tuvo201.
La figura de Cristo muerto en brazos de María es el centro simbólico y
formal de la composición y todo está dispuesto para hacer resaltar el grupo
de la Piedad, de la misma manera que en los otros relieves se presentan las
escenas centrales, pues el Maestro del trasaltar emplea todos los recursos
que tiene a su alcance para lograr el efecto deseado en cada uno de los
relieves que comentamos, acomodando la disposición de las figuras y la composición general de los semicírculos a subrayar el climax espiritual que persigue en cada uno de ellos, presentando la composición general del relieve
de Cristo muerto en brazos de María a los pies de la cruz una solución
contraria, como si se tratara de un negativo, a la utilizada en la Muerte de
Cristo en la cruz, donde el protagonista principal se situaba al fondo de la
composición, de manera que todas las figuras, movimientos y actitudes de
los personajes convergían en la figura de Cristo, que en el relieve centrado
por la Piedad aparece en primer plano, disponiéndose el resto de los componentes del relieve en planos superpuestos -de atrás hacia delante, siguiendo
la secuenciación de los hechos-, sirviendo los mismos no solo para destacar
la figura de Cristo en brazos de su madre, sino también para ubicar en función de su protagonismo a los diferentes personajes, lo que apreciamos claramente en la parte central del relieve y en los laterales, notándose también
esta relación de planos en función del protagonismo que se les quiere asignar
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también a nivel de conjunto, siendo de destacar como san Dimas se adelanta,
en el momento en que es bajado de su cruz, respecto al otro crucificado con
Cristo, situado algo más atrás de la cruz principal, que en este relieve deja de
tener la forma de Tau, diferencias entre relieves que también se aprecian en
la figura del "ladrón" al que nos referimos, que en el tercer relieve se ha
figurado con las piernas separadas y envueltas por una soga mal anudada y
en el cuarto que tratamos presenta las piernas juntas atadas fijamente por
encima de los tobillos.
La disposición general de la figura de Cristo recuerda planteamientos
tardogóticos, como la comentada de Juan de Salazar en la Piedad del sepulcro del arzobispo don Juan de Aragón en la Seo de Zaragoza, pero la relación entre las figuras ha cambiado considerablemente. En el relieve catedralicio
María abraza con gran ternura al Hijo, fundiéndose ambas figuras en el momento en que se hace más evidente el tremendo dolor materno, del que participa san Juan y con él toda la Iglesia, formando una composición muy
equilibrada que tiende a destacar los rostros de los tres protagonistas principales, ocupando el de Cristo el vértice del triángulo que forman, invertido
respecto a los superpuestos en los que se inscriben las figuras con vértices en
sus respectivos rostros.
El grupo forma parte de la serie que venimos analizando en la que son
evidentes sus conexiones con el arte centroeuropeo, manifestándose asimismo la influencia alemana en esta Piedad, siendo en ella evidentes algunos
signos del denominado "estilo blando" como el rizado del borde del velo202.
A sus lados los otros dos grupos referidos, a la derecha el de las Santas
Mujeres que conecta directamente con el central a través de María Magdalena, arrodillada ante Cristo junto al tarro de ungüentos, disponiéndose a coger los pies del Maestro. A la izquierda, en una representación muy singular,
por lo poco frecuente, se figura el momento en que san Dimas es bajado de
su cruz (fig. 78) después de haber descendido a Cristo y mientras Éste es
atendido por María, san Juan y las Santas Mujeres, continuando los Santos
Varones y sus ayudantes con la labor de descender a los crucificados, en una
escena de gran naturalidad que resume en este fragmento el verismo y la
espontaneidad que persigue toda la serie.
En el último relieve de la misma “Cristo ha resucitado de entre los
muertos” (1 Cor 15,20), primicia de la resurrección de todos los cristianos
que serán vivificados en Cristo, “Pero cada uno a su tiempo: el primero
Cristo; luego los de Cristo” (1 Cor 15,23), que como nueva cabeza de la
humanidad regenerada extiende el influjo vivificador a todos los hombres
unidos a Él (fig. 79).
El Maestro del trasaltar en esta obra que cierra el programa redentorista
marcado en la etapa de fray Juan Álvarez de Toledo, siguiendo la línea narrativa de los anteriores relieves, ha representado en torno a Cristo resucitado
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78. Descendimiento de san Dimas, detalle de Cristo muerto en
brazos de María a los pies de la cruz.
79. Resurrección del Señor.
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80. Entierro de Cristo, detalle de la Resurrección del Señor.
una serie de escenas complementarias que conectan con el semicírculo anterior y con la narración de la Resurrección de Cristo por los Evangelios. Al
fondo a la derecha se ha figurado el Entierro de Cristo (fig. 80), en primer
término la sepultura custodiada por los guardias que sirve de apoyo a la
imagen de Cristo resucitado y a la derecha del espectador se encuentran
también en un segundo plano, en correspondencia con el Entierro de Cristo,
las Santas Mujeres dirigiéndose el sepulcro (fig. 81), presentando una visión completa de la narración evangélica: “Llegada la tarde, vino un hombre
rico de Arimatea, de nombre José, discípulo de Jesús. Se presentó a Pilato y
le pidió el cuerpo de Jesús. Pilato entonces ordenó que le fuese entregado. Él
tomando el cuerpo, lo envolvió en una sábana limpia y lo depositó en su
propio sepulcro, del todo nuevo, que había sido excavado en la peña, y,
corriendo una gran piedra a la puerta del sepulcro se fue. Estaban allí María
Magdalena y la otra María, sentadas frente al sepulcro. Al otro día, que era el
siguiente a la Parasceve, fueron los príncipes de los sacerdotes y los fariseos
a Pilato y le dijeron: Señor, recordamos que ese impostor, vivo aún, dijo:
Después de tres días resucitaré. Manda, pues, guardar el sepulcro hasta el
día tercero, no sea que vengan sus discípulos, lo roben y digan al pueblo: Ha
resucitado de entre los muertos. Y será la última impostura peor que la primera. Díjoles Pilato: ahí tenéis la guardia; id y guardadlo como vosotros
sabéis. Ellos fueron y pusieron guardia al sepulcro después de haber sellado
la piedra” (Mt 27, 57-66). “Pasado el sábado, ya para alborear el día primero
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81. Las Santas Mujeres camino del Santo Sepulcro, detalle de la Resurrección del Señor.
de la semana, vino María Magdalena, con la otra María, a ver el sepulcro. Y
sobrevino un gran terremoto, pues un ángel del Señor bajo del cielo y, acercándose, removió la piedra del sepulcro y se sentó sobre ella. Era su aspecto
como el relámpago, y su vestidura blanca como la nieve. De miedo de él
temblaron los guardias y se quedaron como muertos. El ángel, dirigiéndose
a las mujeres, dijo: No temáis vosotras, pues sé que buscáis a Jesús el crucificado. No está aquí, ha resucitado, según lo había dicho.Venid y ved el sitio
donde fue puesto. Id luego y decid a sus discípulos que ha resucitado de
entre los muertos y que os precede a Galilea; allí le veréis. Es lo que tenía
que deciros” (Mt 28, 1-7).
En el relieve catedralicio, no obstante destacarse el momento en que
Cristo es depositado en el sepulcro por los Santos Varones en presencia de
María, san Juan y la Magdalena, y las Santas Mujeres -María Magdalena,
María la de Santiago y Salomé, con los aromas que compraron para ungirle
(Mc 16,1)- dirigiéndose al sepulcro, es éste rodeado por los guardias el que
se destaca en primer plano sirviendo de base a la figura del Resucitado que
centra la composición, que recuerda por el amplio número de personajes que
forman la guardia del sepulcro las representaciones centroeuropeas del tema,
como la de Albrech Altdorfer (1480?-1538) -autor de una de las más bellas y
emotivas series del grabado alemán: La caída y la redención del hombre,
formada por cuarenta entalladuras de pequeño formato203 - que recoge el
"terremoto" provocado por el ángel al abrir el sepulcro y las consecuencias
EL CRUCERO DE LA CATEDRAL DE CÓRDOBA
127
en los guardias del mismo, tal como representa el relieve del trasaltar que
tratamos, centrado por la figura de Cristo rodeado por ángeles que le sostienen el manto.
Después del importante impulso que recibieron de don Leopoldo de
Austria las obras del crucero catedralicio, durante el pontificado de su sucesor en la diócesis de Córdoba, don Diego de Álava y Esquivel (1558-1562),
se realizaron las bóvedas de los brazos del crucero que estuvieron decoradas, además de con su escudo en la clave del brazo norte204, con una imagen
del Niño Jesús triunfante haciéndole correspondencia en el brazo sur y con
ocho ángeles portando símbolos de la Pasión -tenazas, flagelo, columna y
corona- en torno al escudo episcopal y -escalera, cruz, clavo y martilloalrededor de la imagen del Niño triunfante, desprovisto de los símbolos de la
Pasión que portan formando el resto de la decoración los angelitos comentados; un tipo de iconografía muy frecuente en la estampa, especialmente a
partir de la excepcional entalladura de La Trinidad de Alberto Durero205,
como podemos apreciar, entre otros ejemplos, en el espléndido Misale iuxta
ritum Alme Ecclesie Valentine, impreso en Venecia en 1509, en el que se
incluyen estampas, muchas de las cuales fueron utilizadas por Lucantonio
Giunta en Missale ordinis Vallisumbrogae de 1503, con motivos ornamentales arquitectónicos y representaciones de los principales oficios litúrgicos,
como el de Navidad, en la que aparece María arrodillada ante Jesús, rodeados ambos por ángeles que portan en su mayoría símbolos de la Pasión:
corona de espinas, clavos, cruz, lanza y columna206.
La Pasión y Resurrección se había representado en el trasaltar, se recordó en la Portada de la Redención con los símbolos pasionistas que aparecían
en los medallones y se sintetiza -además de en los pilares bajo la cúpula con
ángeles portando la corona, escalera, esponja y lanza, y la cruz- en las bóvedas de los brazos del crucero con los símbolos pasionistas y especialmente
con la glorificación del Niño en los cielos, que también aparece en el nártex
sobre la bóveda celeste; pero aquí es la imagen del Niño resucitado glorificado (fig. 82), en uno de los primeros ejemplos del tema en la escultura
cordobesa, que preludia las importantes representaciones que se crearán en
Sevilla a partir de la glorificación del Niño Jesús que Villegas Marmolejo
pintó para el retablo de la Visitación de la catedral hispalense207, en el que
trabajó Jerónimo Hernández, que fue quien acuñó y difundió el tema iconográfico del Niño que posteriormente realizarían Montañés, Mesa, los Ribas y
la Roldana208. La decoración del conjunto de la bóveda del brazo sur del
crucero con el tema central del Niño resucitado bordeado por ángeles portando atributos de la Pasión, pensamos parte de estampas como la del Niño
Jesús resucitado rodeado por ángeles portando símbolos de la Pasión (fig.
83) de Lucas Granach (1472-1553), el principal representante de la Escuela
de Sajonia.
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82. Niño resucitado glorificado.
83. Lucas Granach. Niño Jesús resucitado rodeado por ángeles portando atributos de la
Pasión.
EL CRUCERO DE LA CATEDRAL DE CÓRDOBA
129
IV. CUBIERTA DE LA CAPILLA MAYOR
La bóveda de la capilla mayor (fig. 84) se construyó durante el pontificado de don Cristóbal de Rojas y Sandoval (1562-1571), recogiéndose en la
inscripción de la cornisa de la misma la fecha de terminación, el 30 de diciembre de 1568. Ya se habían cubierto los brazos del crucero en el episcopado de don Diego de Álava y Esquivel (1558-1562) con bóvedas decoradas, además de con su escudo, con símbolos pasionistas y un Niño triunfante
en la gloria, lo que junto a las representaciones de las cubiertas de etapas
anteriores y el sentido reproductor de la arquitectura que las asimila con el
cielo209, confirmaba que ésta era la imagen de todo el nivel superior del crucero catedralicio.
Sabido es que la catedral estaba dedicada desde su consagración en
1236 a Santa María y que en el siglo XVI se dedica a Nuestra Señora de la
Asunción, coincidiendo con el desarrollo del programa redentorista que presenta a María como Mediadora y prototipo de Iglesia, cuya glorificación
anticipa la que vendrá al final de los tiempos para todos los creyentes. Era,
pues, lógico que la Asunción de María ocupara un lugar destacado en la
nueva construcción y que mejor ubicación que la cubierta de la capilla mayor, la primera -después de las de los brazos- que se emprende en la nueva
obra, a la que siguieron la cúpula y bóveda del coro, en el tránsito del siglo
XVI al XVII, donde se representó otra Asunción de María, dirigiéndose
ambas hacia la Santísima Trinidad que corona la cúpula.
La imagen mariana de la bóveda de la capilla mayor aparece en el punto
central de la misma (fig. 85), enmarcada en un tondo rodeado de ángeles
músicos, con las manos juntas en actitud de oración, con un tocado que
podría asociarse a una corona y con una disposición -retrocediendo el hombro derecho y elevando el izquierdo- que recuerda la de la escultura de Cristo en el nártex y sugiere un discreto movimiento, en este caso ascensional
por tratarse de la Asunción de María a los cielos, cuya representación está
especialmente subrayada por los ángeles que cubren toda la plementería,
adaptándose a sus nervios, de modo que aparecen ángeles músicos de cuerpo entero y querubes portadores de cartelas con alabanzas -relacionadas con
la Letanía Lauretana y con el Psalterium davidicum, algunas de las cuales
se encuentran repetidas- destinadas a María a quien está dedicada la catedral
de Córdoba:
En el ángulo nordeste: “TRONVS SALOMONIS”, “VIRGVLA FVMI”,
“INMACVLATA MEA”, “Tota pvlchra es”, “ELECTA VT SOL”, “Nescit
pecatvm”, “STELA MATVTINA”.
En el ángulo sudeste: “formosa mea”, “SOROR CHRISTI”, “QVE EST
ISTA QVE PROGREDITVR”, “VOX TVA DVLCIS”, “Pvlchra inter
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84. Cubierta de la Capilla mayor.
mvlieres”, “PVLCHRA VT LVNA”, “VENI DE LIBANO SPONSA”, “Lvna
perfecta”, “hospitivm divinitatis”.
En el ángulo noroeste: “ECCE TV PVLCHRA ES”, “QVE EST ISTA
QVE ASCEND”, “SVAVIS ET DECORA”, “HORTVS CONCLVSVS”,
“SPONSA CHRISTI”, “FACIES TVA DECORA”, “SCALA PARADISI”,
“TEMPLVM DEI MANAC”, “In ventra gratie”, “domvs dei est”.
En el ángulo sudoeste: “PROPERA AMICA MEA”, “QVAM PVLCHRA
EST”, “PVLCHERRIMA MVLIERVM”, “SPECIOSA MEA”, “COLVMBA
MEA”, “FACIES TVA DECORA”, “VISCERA DEIFERA”, “TRONV DEI
ET HOMINIS”, “STELA MATVTINA”, “FILIA PRINCIPIS”.
En torno a María se destaca el pueblo de Israel, del que se presenta
como su continuador el imperio universal de Carlos V, que muerto diez años
antes de que se realizara la cubierta se halla formando parte del grupo que
venera a María y simboliza al pueblo elegido. Éste se representa de una
manera muy completa, pues se recuerda la preparación del Antiguo Testamento, a través de patriarcas, profetas y reyes, y la etapa central de su historia a partir de la Encarnación del Verbo en María con la representación de
ésta y de los apóstoles; pero en la cubierta de la capilla mayor no solo se
hace un recuerdo histórico general de los hebreos, sino que en ella se figuran
sus representantes más destacados junto a María, que ocupa la parte central
de la bóveda, distribuyéndose a su alrededor los cuatro evangelistas y el
EL CRUCERO DE LA CATEDRAL DE CÓRDOBA
131
85. Esquema iconográfico de la cubierta de la Capilla mayor.
resto de los apóstoles -hasta un número de once, incluido san Pablo-. Apóstoles, asociados a estrellas alrededor de María en su representación como
Mujer apocalíptica210 y con los signos del Zodiaco211, que aparecen en las
representaciones asuncionistas y encontramos en la bóveda central de la cabecera de la sacristía de la catedral de Sevilla (1528-1547), una de las obras
más bellas y con más importante repercusión del periodo, bordeando la Asunción y Coronación de María Inmaculada, dentro de un programa que resume
la historia de la humanidad y su religiosidad desde la Creación del mundo
hasta el Juicio Final212.
Algunos de los apóstoles portan sus atributos característicos -tal es el
caso de Pedro, Pablo y Andrés con las llaves, espada y cruz en aspa-, en
tanto que los evangelistas se han representado portando sus símbolos, que se
han convertido -como ya se habían representado en el trasaltar- en simples
atributos que permiten reconocerlos, sin el profundo significado que les confirió el Medievo, cuando, además de a los evangelistas, simbolizaban el nacimiento, la muerte, la resurrección y la ascensión de Jesucristo, y los diversos
aspectos de la vida cristiana213.
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En un lugar destacado, a los lados de María, se encuentran Carlos V y
David. Éste de medio cuerpo, tocando el arpa, como es frecuente su representación especialmente en el Árbol genealógico de Cristo que tomó cuerpo
en Francia con el abad Suger en Saint Denis, donde se crearon importantes
temas iconográficos que tuvieron una gran difusión como el Árbol de Jesé
que Suger parece encargó en 1145 para decorar una vidriera que posteriormente fue copiada en Chartres214.
La representación de Carlos V, de medio cuerpo, sentado en su trono,
portando el cetro, como el personaje que aparece junto a él y que identificamos con Salomón, que imparte justicia y dicta sentencia con su cetro, tal
como apreciamos en la estampa del seguidor de Durero Heinrich Aldegrever
del Juicio de Salomón (1555), aludiendo a uno de los temas básicos del
imperialismo sacro español: la defensa de la justicia, especialmente por Carlos V, cuya figuración en la bóveda no responde a la iconografía imperial que
estuvo tan desarrollada durante su reinado, aunque creemos que ésta se recuerda en su relación con Salomón, pues como él fue un monarca justo y la
Justicia -Astrea- fue un tema fundamental en sus exaltaciones, si bien aquí la
justicia se entronca con la más representativa del pueblo elegido de quien es
el continuador.
Las promesas divinas sobre la perennidad de la dinastía davídica convierten a este rey hebreo en uno de los principales representantes de Israel, el
pueblo elegido por Yahvé, situación de privilegio que, si bien condiciona por
la exigencia de santificación -“seréis santos, porque yo soy santo” (Lev 11,44)-,
lleva pareja que Israel se convierta en el centro del mundo, subordinándose a
sus exigencias todos los pueblos -“Reyes serán tus ayos, y sus princesas tus
nodrizas; postrados ante ti, rostro a tierra, lamerán el polvo de tus pies” (Is
49,23)-, pues estaba destinado a preparar la era mesiánica en la que triunfaría la justicia y todos los justos serían colmados de bienes temporales.
En la cubierta de la capilla mayor de la catedral, Carlos V -impulsor del
imperialismo sacro de los Austrias, que hemos comentado- se presenta frente a David, a quien Dios prometió la continuidad del reino entre sus descendientes (2 Sam 7,11), y en relación con Salomón, pudiéndose establecer,
teniendo en cuenta el lugar que ocupan ambos monarcas y los frecuentes
paralelismos y juegos simbólicos de la época, una relación entre ambas dinastías en relación a la nueva construcción, y así lo mismo que la estirpe de
David dedicó una casa -el Templo de Salomón- a Yahvé, la monarquía española, continuadora de la realeza hebrea -Felipe II, el <nuevo Salomón>, en
cuyo reinado se realiza la decoración, ostentaba entre sus títulos el de rey de
Jerusalén-, dedica el nuevo templo a María, a quien se dirigen las frases de
alabanza que aparecen en la misma obra, relacionadas con la Letanía
Lauretana y con el Psalterium davidicum del Concilio Tridentino (15451563) que coincide con las obras de la catedral de Córdoba, elogios y alabanzas que encuentran su paralelo en los Austrias a partir de Carlos V, en
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cuyo reinado se empezó la construcción del nuevo crucero para mayor alabanza de María, por su decidido apoyo al obispo Alonso Manrique frente al
Concejo de la ciudad de Córdoba, que mandó pregonar por la ciudad la pena
de muerte para los albañiles, canteros, carpinteros y peones que trabajaran
en la obra.
Al norte y sur de David y Carlos V respectivamente se han figurado dos
personajes sin atributos particulares, el situado junto a David con corona y el
que aparece junto a Carlos V cubierto a la usanza de los antiguos patriarcas.
No es posible afirmar con seguridad, por la falta de datos, qué personas del
pueblo elegido representan, pero dada la ubicación de los mismos, antecediendo las figuras reales de David y Carlos V en la dirección central hacia
María, el deseo de querer destacar a María como gebirâ mesiánica, así como
la importancia de la monarquía española, pensamos pueden representar a
Saúl, el primer rey hebreo, y a Tubal. En la singular relación de los dos
primeros reyes de Israel, solo recordaremos la magnífica estampa de David
tocando el arpa ante Saúl, una obra temprana -fechada en 1533- del holandés Lucas de Leyden (1494-1533), cuya etapa de madurez coincide con su
encuentro con Durero cuando éste viajó a los Países Bajos, influenciándose
mutuamente, lo que explica los bellos blancos que define la última obra de
Durero y la fuerza que presenta en el arte alemán el expresionismo del patriarca de la Escuela holandesa Lucas de Leyden, que en su primer aguafuerte -técnica que se desarrollo especialmente en Alemania- realizó un Retrato
del emperador Maximiliano (1520) siguiendo un modelo del artista de
Nuremberg215.
En relación con Tubal recordemos que Pablo de Céspedes, con un programa teórico que aglutina la tradición del siglo XVI desarrollando un planteamiento religioso-histórico-toponímico y arquitectónico respecto al sentido
sacro de la ciudad de Córdoba dentro del más riguroso discurso
contrarreformista, en el Discurso del Monte Tauro corrobora sus tesis de que
quienes vinieron a Córdoba y poblaron España fueron los descendientes de
Noé, como plantea también en su Tratado sobre el topónimo de Córdoba y
otros lugares cercanos y sobre hijos ilustres cordobeses y en su Discurso sobre el Templo de Jano, en los que trata las colonizaciones hebreas que se
relacionan con la expansión del imperio sobre la “Universitas Christiana” de
los Austrias, continuadores de la monarquía sacra hispana de la que era su
primer representante Tubal, descendiente del Patriarca216.
El resto de los personajes representados simbolizan las más importantes
etapas de Israel, la de los Patriarcas y la de los Profetas. Además de la relación
con Noé a través de Tubal, el Patriarcado está representado especialmente por
Abrahám, situado junto a David, pues encabeza la genealogía de Jesucristo en
orden descendente que presenta Mateo: “Genealogía de Jesucristo; Hijo de
David, hijo de Abraham: Abraham engendró a Isaac, Isaac a Jacob…” (Mt
1.1-2).
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Se ha representado el sacrificio de Isaac en la “tierra de Moriah”(Gn 22, 2)
que los israelitas asociaron a la colina donde se construyó el Templo de
Salomón217, escena que ha tenido un amplio desarrollo desde el primer arte
cristiano, pues según la correspondencia entre Antiguo y Nuevo Testamento, se considera una prefigura de Cristo, hacia el que va encaminada toda la
Historia de Israel, presentándose en el Medievo sus patriarcas y profetas
como los padres de los pueblos y columnas de la humanidad, pero lo que
contribuye tremendamente a su grandeza y su misterio es que ellos anuncian
a alguien que es más grande que ellos mismos, formando el camino simbólico que conduce hasta Cristo218.
Junto a los patriarcas y reyes que anteceden a Cristo por su vida, se
representan otras de las grandes etapas del pueblo de Israel a través de Jacob
y Salomón, que apareció en el trasaltar junto a su padre David formando
parte de la serie de los Profetas que lo anunciaron por su palabra, apareciendo en relación con ellos una sibila, representando a las profetisas del mundo
antiguo pagano que anunciaron la llegada del Salvador.
Realizado el análisis de las diferentes representaciones que encontramos en la cubierta de la capilla mayor, nos preguntamos a qué se debe su
ubicación en un lugar tan destacado y especialmente sobre la relación con el
tema central de la Asunción. Pensamos que en el singular conjunto de la
subida de María a los cielos se sigue, en gran parte, el Libro de San Juan
Evangelista (el Teólogo), fechado en el siglo IV, considerado como uno de
los apócrifos asuncionistas más interesantes y probablemente el que ha tenido mayor difusión respecto a otros apócrifos posteriores por no encontrar
en él María en su subida al cielo ningún obstáculo por parte de los espíritus
infernales como en la mayoría de los restantes relatos219.
El Pseudo Juan recoge que, después de que a María le fuera anunciada
por san Gabriel que abandonaría este mundo y partiría al lado de su Hijo
(III), ella pidió al Señor que le enviara a Juan y al resto de los apóstoles (V)
y mientras María elevaba esta petición se presentó Juan arrebatado por el
Espíritu Santo en una nube desde Éfeso (VI) y el resto de los apóstoles (XIIXIV) incluso los que habían muerto (XIII). Después de que éstos le relataran como había sido su viaje (XVI-XXIV), María oró y pidió a los apóstoles
que orasen también al tiempo que se oyó un trueno, una “voz como la del
Hijo del hombre” y apareció “un nutrido ejército de ángeles y de potestades
..(y).. los serafines circundaron en derredor la casa donde yacía la santa e
inmaculada virgen y madre de Dios” (XXVI), además del sol, la luna y “un
grupo de primogénitos de los santos se presentó en la casa donde yacía la
madre del Señor para honra y gloria de ella” (XXVII). Ante tales portentos
y maravillas se presentó en la casa una multitud de hombres, mujeres y vírgenes que gritaban “Santa virgen, madre de Cristo nuestro Dios, no te olvides
del género humano” (XXXIV).
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Cuando se iba a producir el tránsito “aparecieron multitudes incontables de ángeles, y el Señor (estaba) lleno de majestad sobre los querubines”
(XXXVIII). El Señor le dijo a su madre “He aquí que desde este momento
tu cuerpo va a ser trasladado al paraíso, mientras que tu santa alma va a estar
en los cielos, entre los tesoros de mi Padre, (coronada) de un extraordinario
resplandor, donde (hay) paz y alegría (propia) de santos ángeles y más aún”
(XXXIX). Cuando el Señor manifestó que había llegado la hora, Pedro comenzó la Salmodia y “todas las potencias celestiales respondieron el aleluya” (XLIV). Tras subir al cielo el alma de María, los apóstoles “depositaron
su santo y venerado cuerpo en Getsemaní” y a los tres días “su venerable e
inmaculado cuerpo había sido trasladado al paraíso” (XLVIII). Verificado el
singular traslado, los apóstoles vieron, además de a santa Isabel y santa Ana,
a Abraham, Isaac, Jacob y David que cantaban el Aleluya y también “a todos
los coros de los santos que adoraban la venerable reliquia de la madre del
Señor” (XLIX) y dieron gracias a Dios por haberles “dado a conocer sus
maravillas en el tránsito de la madre de Nuestro Señor Jesucristo” (L).
Hemos resumido brevemente el Tratado de San Juan el Teólogo sobre
la Dormición de la Santa Madre de Dios porque creemos que la narración
completa nos ayuda a comprender la escenificación captada como en una
instantánea en la cubierta de la capilla mayor, en la que han sido sustituidos
algunos de los personajes del Pseudo Juan por otros que en el texto se engloban
en “todos los coros de los santos” (XLIX) y que en un programa humanístico
como el de la catedral cordobesa con las implicaciones políticas comentadas
no podían faltar, tal es el caso de Carlos V, que se hizo retratar por Tiziano
en La Gloria (1554) junto a la emperatriz y su hijo, en la que aparece el
emperador ataviado con mortaja y arrodillado ante la Santísima Trinidad,
pintura que el emperador se llevó a su retiro de Yuste en 1556220 y que refleja
la esperanza del Rex Christianissimus en la Redención; por ello no resulta
extraño que casi quince años después de haberse realizado la singular pintura y a los diez años de su muerte, el emperador se incluya entre los santos
que gozan de la gloria.
V. REPRESENTACIÓN DE LA IGLESIA
Hemos comentado el tipo de planta utilizada en el crucero catedralicio,
de cruz inscrita en un rectángulo, subrayando que su elección, por ser un
símbolo de la Redención, implicaba una aplicación del programa redentorista
desde sus inicios; pero conviene recalcar ahora, para comprender mejor las
representaciones que decoran la nueva construcción, que la Iglesia es el “Cuerpo de Cristo”, cabeza de la misma (Col 1,18). San Ambrosio, que trató la
hermosura humana desde el punto de vista analógico, escribió que la “cons-
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trucción del cuerpo es como la del mundo. La cabeza se levanta encima de
todo lo otro como el cielo se extiende encima de la tierra”221. Partiendo del
cuerpo humano, concebido como microcosmos, se pueden conocer las proporciones del cielo, es por ello por lo que liturgistas medievales como Durando y Honorio de Autum relacionan la imagen del hombre -especialmente
la de Dios hombre o Cristo crucificado- con el plano de una iglesia: la cabeza
corresponde al ábside debidamente orientado, formando el crucero con los
brazos extendidos, mientras que su torso y piernas conforman la nave, correspondiendo el corazón al altar mayor222. En este sentido, el tipo de planta
cruciforme fue muy utilizado durante toda la Edad Media y aunque cayó en
desuso durante el Renacimiento, en la nueva etapa surgida con Trento también aparece vinculado al cuerpo de Cristo, presentándose la construcción
del crucero catedralicio, en el paso del Medievo a la Edad Moderna, con este
tipo de planta, que partiendo de postulados medievales se vuelve a considerar válida en la Contrarreforma, como podemos apreciar en Quattro Primi
Libri d´Architettura (Venecia, 1554) de Cataneo, que lleva a cabo un desarrollo antropomorfo de la planta cruciforme, desarrollo que también realizó
Francesco di Giorgio en su tipo de iglesia de planta mixta, la que combina la
circular y la rectangular, según dibujo del Códice Magliabiano de la Biblioteca Nacional de Florencia223. Cataneo defiende que la iglesia principal de
una ciudad debe tener planta cruciforme porque la cruz es símbolo de la
Redención y que las proporciones deben ser las del cuerpo humano perfecto,
es decir las de Cristo, añadiendo que el interior debe ser más rico que el
exterior porque el interior simboliza el alma de Cristo y el exterior el cuerpo,
idea que se corresponde con la exuberancia decorativa del último periodo de
la construcción del crucero224, en la que parece tenerse muy en cuenta las
Instructiones Fabricae et Supellectilis Ecclesiasticae de san Carlos
Borromeo, escritas algo después de 1572, recogiendo el espíritu del Concilio de Trento (1545-1563), en las que el santo de la regeneración espiritual
recomienda, además de la iluminación con cristales transparentes que siguió
tan de cerca el obispo don Francisco Reinoso, la utilización de la planta de
cruz latina, la utilizada en el crucero partiendo de postulados medievales aunque en sus proporciones, al inscribirse en un rectángulo formado por dos
cuadrados, se siguen los criterios humanistas-, cuya forma adquiere el nuevo
valor dado por Trento.
En relación con el desarrollo antropomorfo de un cuerpo arquitectónico tenemos que recordar el Evangelio de san Juan cuando narra la expulsión
de los mercaderes del templo, que también recogen los sinópticos retrasando
el momento en que se produce. Cuando Jesús encuentra en el atrio del templo a los vendedores y cambistas, cuya presencia era consentida por los sacerdotes por los ingresos que le reportaba, ejerce su autoridad y “haciendo
de cuerdas un azote, los arrojó a todos del templo” (Jn 2,15) porque estaban
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profanando el lugar santo, la morada de Dios: “no hagáis de la casa de mi
Padre casa de contratación” (Jn 2,16). Los judíos le exigieron una explicación de su conducta y Jesús les respondió: “Destruid este templo y en tres
días lo levantaré. Replicaron los judíos: Cuarenta y seis años se han empleado en edificar este templo, ¿y tú vas a levantarlo en tres días?. Pero Él hablaba del templo de su cuerpo” (Jn 2, 19-21). Profecía de Cristo sobre su muerte y su Resurrección relacionada con la destrucción y restauración del templo de su cuerpo, evocando la significación del templo de Cristo en el nuevo
culto, el templo espiritual fuente de agua viva: “si alguno tiene sed, venga a
mí y beba. El que cree en mí, según dice la Escritura, ríos de agua viva
correrán en su seno. Esto dijo del Espíritu, que habían de recibir los que
creyeran en Él, pues aún no había sido dado el Espíritu, porque Jesús no
había sido glorificado” (Jn 7,37-39), el Espíritu Santo que prometió enviar
después de su Resurrección a la Iglesia, fundamentada en el cuerpo místico
del apostolado: “Yo os envío a segar lo que no trabajasteis; otros lo trabajaron y vosotros os aprovecháis de su trabajo” (Jn 4, 38). Dios envía a los
apóstoles a salvar almas al campo preparado por la vida religiosa del Antiguo Testamento.
Se establece una relación entre el espacio edificado, Cristo y la Iglesia,
figurándose en la construcción catedralicia, como veremos seguidamente,
en función de las diferentes partes que la componen y de las distintas épocas
de realización de las mismas -primer nivel del coro y de los brazos del crucero, el hastial o fachada interior, la cúpula del crucero, el trascoro y bóveda
del coro que trataremos aparte- los diferentes miembros de la Iglesia (fig.
86), de la que es prototipo María, representada en el momento de su Asunción a los cielos, como antecedente de la gloria que vendrá al final de los
tiempos, hacia la Trinidad Santa representada en la clave de la cúpula de
forma muy compacta desde el punto de vista formal y muy significativa desde el punto de vista de los significados, pues las tres personas aparecen unidas de forma en la que resulta casi imposible distinguirlas por separado, en
un enmarque oval-circular, símbolo de la divinidad por no tener principio ni
fin, en lo más alto de la cúpula, imagen celeste, aunque toda la cubierta se
concibe como una imagen del cielo225.
Hay que destacar, como partiendo de la concepción antropomorfa del
espacio edificado, en cuya cabecera se sitúa el sagrario -“el pan es uno...
todos participamos de ese mismo pan” (1 Cor 10-17)-, éste se relaciona con
el Cuerpo de Cristo que se entiende como un cuerpo social -la Iglesia- en el
que Cristo es la cabeza, que ejerce una acción de unidad y vivificadora de los
diferentes miembros226, siguiéndose en el crucero la doctrina paulina de la
Iglesia como Cuerpo místico de Cristo: “Pues a la manera que en un solo
cuerpo tenemos muchos miembros y todos los miembros no tienen la misma
función, así nosotros, siendo muchos, somos un solo cuerpo en Cristo, pero
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86. Esquema iconográfico de los miembros de la Iglesia.
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cada miembro está al servicio de otros miembros” (Rom 12,4-6), recogiendo la armonía de los diferentes miembros y de sus funciones el apóstol de los
gentiles más explícitamente cuando escribe: “Pues vosotros sois el cuerpo
de Cristo, y miembros de él cada uno por su parte, según la disposición de
Dios en la Iglesia: primero apóstoles, luego profetas, luego doctores, luego
el poder de milagros, después las gracias de curación, de asistencia, de gobierno, de géneros de lenguas. ¿Son todos apóstoles? ¿Son todos profetas?
¿Son todos doctores? ¿Tienen todos el poder de hacer milagros? ¿Tienen
todos la gracia de curaciones? ¿Hablan todos en lenguas? ¿Todos interpretan?” (1 Cor 12,27-30), variedad de funciones a las que corresponden unos
carismas o dones espirituales que el Espíritu Santo concede a determinados
cristianos, que se establecen jerárquicamente y cuya correspondencia encontramos también en el crucero, en el que se destacan de manera especial además de los profetas, ampliamente recogidos en el trasaltar- los apóstoles
y los doctores favorecidos con el carisma de la ciencia, siendo de destacar las
etapas a las que corresponde su representación, apareciendo los apóstoles
como pilares de la Iglesia en el primer nivel de la edificación que se corresponde con el pontificado de fray Juan Álvarez de Toledo (1523-1537), mientras que el singular desarrollo que tiene el Magisterio de la Iglesia a través de
sus Doctores se realiza en la etapa postridentina, a partir del pontificado de
don Francisco Reinoso (1597-1601), doméstico de san Pío V que declaró
Doctor de la Iglesia a santo Tomás de Aquino en 1567, a cuya declaración
siguió la de san Buenaventura por Sixto V en 1588, unos años antes de
comenzarse la última etapa de la construcción, en la que se recogen los nuevos Doctores del siglo XVI junto a los reconocidos Padres de la Iglesia.
San Pablo en su Epístola a los Efesios, tras describir el estado de los
gentiles antes de su conversión, habla de la unión de los judíos y de los
gentiles en Cristo formando un solo cuerpo, la Iglesia, “por la sangre de
Cristo, pues Él es nuestra paz, que hizo de los dos pueblos uno, derribando
el muro de separación, la enemistad, anulando en su carne la Ley de los
mandamientos formulada en decretos, para hacer en sí mismo de los dos un
solo hombre nuevo, y estableciendo la paz, y reconciliándolos a ambos en un
solo cuerpo con Dios por la cruz, dando muerte en si mismo a la enemistad.
Y viniendo, nos anunció la paz a los de lejos y la paz a los de cerca, pues por
Él tenemos los unos y los otros el poder de acercarnos al Padre en un mismo
Espíritu. Por tanto, ya no sois extranjeros y huéspedes, sino conciudadanos
de los santos y miembros de la familia de Dios, edificados sobre el fundamento de los apóstoles y de los profetas, siendo piedra angular el mismo
Cristo Jesús, en quien trabada se alza toda la edificación del templo del Señor” (Ef 2, 13-21). El texto paulino asocia el cuerpo social con el arquitectónico227, que tiene como fundamento a los apóstoles y profetas del Nuevo
Testamento: “Él constituyó a los unos apóstoles, a los otros profetas, a éstos
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evangelistas, a aquellos pastores y doctores, para la habilitación de los santos en orden a la obra del ministerio, para la edificación del cuerpo de Cristo” (Ef 4, 11-12), la Iglesia, de la que Cristo es piedra angular, la que une a
judíos y gentiles en un solo cuerpo “místico” y “arquitectónico”.
Esta imagen conceptual de los apóstoles, que eran tenidos como columnas -“qui videbantur columnae esse” (Gál 2,9)- del edificio de la Iglesia
llevó a los mentores del Medievo a asociarlos con los soportes de las iglesias
románicas y góticas, si bien en el Corpus Paulinum el término apóstoles
tiene un significado que traspasa a los Doce refiriéndose a los predicadores
del Evangelio favorecidos por el carisma del apostolado, y en este sentido
hay que considerar la afirmación del liturgista Guilielmus Durandi en el libro
primero de su obra Rationale Divinorum Officiorum, que se cree fue publicada antes de 1295, cuando al tratar las partes del templo escribe que “las
columnas de la Iglesia son los obispos y doctores que con su doctrina sostienen el templo de Dios”228.
En el crucero catedralicio, sobre los pilares que delimitan el cuerpo de
la cruz se han adosado las imágenes de los apóstoles superpuestas, cobijadas
por doseletes, sirviendo los de los situados en el nivel inferior de basamento
a los superiores, presentando el conjunto una gran diversidad, aunque ésta
no es perceptible a simple vista, quedando enmascarada en el amplio conjunto decorativo. Los apóstoles del nivel inferior se apoyan sobre dos tipos
distintos de ménsulas, siguiendo un esquema parecido las cuatro de los extremos -correspondientes a Pedro, Pablo, Santiago el Mayor y Juan- (fig.
87), siendo las centrales -Andrés y Tomás- algo más elaboradas, especialmente la del hermano de Pedro. Las más numerosas y ubicadas en los extremos tienen una estructura circular con la parte inferior cónica separada del
resto por un bocel con cinta enrollada en espiral. La parte superior se organiza a partir de unas divisiones verticales decoradas con figuras de niños
sobre las que corre una cornisa acodada, delimitándose cuatro campos decorados con cabecitas aladas -Pablo-, bustos -Pedro-, y cabezas monstruosas -Santiago el Mayor y Juan-, mientras que la parte inferior presenta dos
partes claramente diferenciadas por un bocel que disminuyen de tamaño: la
mayor con decoración vegetal de acantos -Pedro y Pablo- y de acantos,
rosas y veneras -Santiago el Mayor y Juan-, y la inferior a manera de boya,
con remate decorado con acantos, decorada con pares de lengüetas alternantes
con campos trapezoidales en las ménsulas de Santiago el Mayor y Juan,
mientras que en las de los pilares de la Iglesia -Pedro y Pablo- presentan una
decoración a base de arcos y vanos adintelados alternando -siguiendo un
esquema similar al que encontramos en las ménsulas centrales que comentaremos a continuación-, unidos en la parte inferior amoldándose a la forma de
la ménsula, con gallones bajo los medios puntos.
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87. Ménsula de Santiago el Mayor.
Más elaboradas son las ménsulas centrales, estando especialmente cuidada la de san Andrés (fig. 88). En ellas, los motivos decorativos de la parte
inferior de las ménsulas comentadas que relacionamos con las que ahora
analizamos, han pasado a formar una decoración de tipo arquitectónico que
se vincula a la parte superior que continúa prácticamente igual, con cornisa
decorada por acantos, campos con bustos -Andrés- y cabezas monstruosas Tomás-, y elementos verticales decorados con círculos -Andrés- y flores Tomás- que apoyan en unos capiteles fundidos con acantos -Andrés- y acantos
solo, a manera de ménsulas -Tomás-, entre los que se desarolla una singular
decoración de vanos surmontados por arcos y arquitrabes, un motivo decorativo -inspirado en la columnata del Canopo de Villa Adriana de Tívoli, a
partir de la cual tuvo un importanrte desarrollo en el mundo romano y en el
Renacimiento desde Brunelleschi229 - que aparece en estos soportes tímidamente y que tendrá un amplio desarrollo en la fachada interior y cubierta del
coro realizadas por Juan de Ochoa en la última etapa constructiva del crucero, sobre el que se ha representado una venera en la ménsula de san Andrés,
más elaborada que la frontera; presentando ambas la parte inferior, separada
del resto con una cinta helicoidad alrededor de un bocel, con acantos y remate bulboso, gallonado -Andrés-, con acantos colgantes.
En los doseletes encontramos mayor uniformidad respecto a la estructura, percibiéndose algunas diferencias en los elementos decorativos. Todos
se unen con los soportes descritos mediante columnas que enmarcan las figuras de los apóstoles formando unos singulares edículos cubiertos por ve-
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88. Ménsula de san Andrés.
neras; soportes que coinciden en todas las singulares hornacinas a excepción
de la de Tomás, en la que aparecen columnillas con cintas enrolladas en forma helicoidad, mientras que en la mayoría están formados por haces de tres
columnillas con basamentos y capiteles diferenciados que se funden
helicoidalmente.
Tienen estructura circular dividida en tres frentes con arcos de medio
punto limitados por unos singulares soportes antropomórficos de niños sobre pedestales que sostienen las ménsulas formadas por dos volutas sobre las
que cargan los elementos divisorios verticales de las partes sutentadas, que
al igual que en las ménsulas soportan una cornisa y limitan campos decorados con cabezas monstruosas aladas (fig. 89). Los vanos centrales -excepto
los doseletes de Pedro y Pablo con cuatro frentes (fig. 90)- están decorados
con el escudo episcopal de fray Juan Álvarez de Toledo, y el resto con decoraciones de grutescos que surgen de mascarones, cabezas aladas o veneras..., destacando entre ellas la esfinge que decora el dosel que cobija a Santiago el Mayor (fig. 91), representada sentada y sosteniendo los cuernos de
la abundancia, como fue frecuente representarla en el Quattrocento italiano,
recuérdense, entre otros, los frescos de Pinturicchio en el coro de Santa
María del Popolo de Roma230 (fig. 92) o los de Perugino en la Sala de Audiencias de Cambio en Perusa231 (fig. 93).
Aunque en san Pablo los apóstoles son aquellos que tienen el carisma
del apostolado, como otros son profetas o doctores..., en el crucero se han
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90. Dosel de san Pablo.
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91. Esfinge del dosel de Santiago el Mayor.
representado los Doce, respondiendo a la doctrina de la Iglesia que, en su
lucha contra las invenciones de los gnósticos, reafirmó al Colegio apostólico
como el único depositario de la fe revelada, de manera que solo los escritos
de los apóstoles tenían la garantía de inefabilidad. El número doce es la cifra
simbólica y sagrada de los miembros del Colegio apostólico, pues fue el
número que eligió Jesús entre sus discípulos después de haber anunciado
durante algún tiempo el reino de Dios y evoca muchas relaciones; pero teniendo en cuenta su ubicación en los pilares del crucero que marcan la cruz
inscrita que hemos analizado y relacionado con la "Luz del mundo", Cristo
"Ego sum lux mundi" (Jn 8,12), es inevitable recordar la relación de los
apóstoles con las horas del día y con Cristo "como Día". La conexión de los
apóstoles con el Dôdekaôros, que representa al mismo tiempo el ciclo de las
doce horas y de los doce meses232, ha sido subrayada por Daniélou, quien
recoge la alegoría en la que los Doce se corresponden con los doce horas del
día y con los doce meses en numerosos textos, destacando, además de las
Homilías sobre los Salmos de Astérios el Sofista, varios autores del siglo IV,
entre ellos algunos Padres de la Iglesia Occidental, recordando como san
Ambrosio relaciona el tema de los apóstoles simbolizados por las horas del
día con Cristo, considerado como Día, un símbolo muy arcaico que se remonta al judeo-cristianismo233. Para san Agustín, en Exp. Psalm, los “apóstoles son las doce horas resplandecientes” y Zenón de Verona compara los
Doce con los doce rayos del sol, es decir con los doce meses, y escribe que
“Cristo es el día verdaderamente eterno y sin fin que tiene a su servicio las
145
EL CRUCERO DE LA CATEDRAL DE CÓRDOBA
92. Pinturicchio. Esfinge del coro de Santa María del Popolo. Roma.
93. Perugino. Esfinge de la Sala de audiencias de Cambio. Perusa.
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doce horas en los apóstoles y los doce meses en los profetas” (Tract, II, 45),
recogiendo Hipólito que el Sol -el Salvador- una vez que se elevó señaló a
los Doce como las doce horas y por ellos el Día se manifestará234 , cumpliendo la misión de Cristo: “Id, pues, enseñad a todas las gentes, bautizándolas
en el nombre del Padre y del Hijo y del Espíritu Santo, enseñándoles a observar todo cuanto yo os he mandado. Yo estaré con vosotros siempre hasta la
consumación del mundo” (Mt 28,19-20), que recoge la necesidad del bautismo y la de practicar el Evangelio, de observar la Ley de Cristo, que prometió
asistirles espiritualmente hasta la consumación del mundo, a ellos y a su
apostolado, continuado por sus sucesores, los obispos.
Después de la Resurrección, cuando los apóstoles tomaron la dirección
de la comunidad cristiana, eligieron en sustitución de Judas, entre los discípulos que siguieron a Jesús desde el comienzo de su predicación -subrayando el factor testimonio-, a Matías (Act 1, 15-26). Años más tarde, san Pablo
tomó el rango y las prerrogativas de apóstol: “Porque yo soy el menor de los
apóstoles, que no soy digno de ser llamado apóstol, pues perseguí a la Iglesia de Dios. Más por la gracia de Dios yo soy el que soy, y la gracia que me
confirió no ha sido estéril, antes he trabajado más que todos ellos, pero no
yo, sino la gracia de Dios conmigo” (1 Cor 15, 9-10). San Pablo defendió su
autoridad apostólica en la Epístola a los Gálatas: “Porque yo os hago saber,
hermanos, que el evangelio por mi predicado no es de hombre, pues yo no lo
recibí o aprendí de los hombres, sino por revelación de Jesucristo” (Gál 1,11),
ratificada por la asamblea o concilio de Jerusalén: “Santiago, Cefas y Juan,
los que eran tenidos como columnas, reconocieron la gracia a mi dada” (Gál
2,9) y van a ser estas columnas, junto a san Pablo, que “había recibido el
evangelio de la incircuncisión, como Pedro el de la circuncisión, pues el que
obró en Pedro para el apostolado de la circuncisión, obró también en mí para
el de los gentiles” (Gál 2,7-8), los apóstoles -excepto Santiago el Menor,
sustituido por Santiago el Mayor, posiblemente por su relación con Españaque aparecen en los ángulos extremos de los pilares en los que se ha representado el Colegio apostólico, siendo el sostén del mismo, incidiendo en lo
recogido en las Sagradas Escrituras, pues después de Pentecostés los apóstoles fueron los mensajeros del Evangelio, aunque en Los Hechos de los
Apóstoles -Acta Apostolorum- solo se recogen noticias de Pedro, Santiago,
Juan y Pablo235.
No obstante esta observación, en las figuras de los apóstoles que están
policromadas no se sigue una secuenciación derivada de las listas de los tres
sinópticos y de los Hechos de los Apóstoles, si bien presentan un cierto agrupamiento según las mismas.
La mayoría están representados con barba -excepto Juan y Felipe-, como
se han figurado tradicionalmente desde el Primer Arte Cristiano, contrastando con el “Christus-Puer” de las primeras etapas del siglo IV, antes de que
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Cristo comenzara a representarse barbado en los sarcófagos teodosianos de
“Puertas de Ciudad”, aunque en el Sarcófago de San Ambrosio de Milán se
recogen los dos tipos iconográficos236.
La mitad, cuatro en los pilares de la epístola -Pedro, Ándrés, Mateo y
Felipe- y dos en los del evangelio -Santiago el Menor y Tadeo-, se ha representado portando un libro, simbolizando la enseñanza del Evangelio según
el mandato de Cristo: “Id por el mundo y predicad el Evangelio a toda criatura. El que creyere y fuere bautizado, se salvará; más el que no creyere, se
condenará” (Mc 16, 15-16), sin intencionalidad de destacar de forma concreta los textos bíblicos, pues dos de los apóstoles que no portan libro -Pablo
y Juan- son autores del Corpus Paulinum el primero y el segundo, además
del cuarto Evangelio, del Apocalipsis y de las Epístolas joánicas.
Todos se han representado con sus atributos, que en algunos casos son
los instrumentos de suplicio, de su persecución anunciada: “Estad alerta: Os
entregarán a los sanedrines, y en las sinagogas seréis azotados, y compareceréis ante los gobernadores y los reyes por amor de mí, para dar testimonio
ante ellos. Antes habrá de ser predicado el Evangelio a todas las naciones.
Cuando os lleven para ser entregados, no os preocupéis de lo que habéis de
hablar, porque en aquella hora se os dirá qué habléis, pues no seréis vosotros
los que habléis, sino el Espíritu Santo. El hermano entregará a la muerte al
hermano, el padre al hijo, y se levantarán los hijos contra los padres y les
darán muerte, y seréis aborrecidos de todos por mi nombre. El que preservare
hasta el fin, ése será salvo” (Mc 13, 9-13). El apostolado va a exigir dolor,
pero es necesaria la predicación porque “cómo oirán si nadie les predica?”
(Rom 10,14). Cristo les prometió la asistencia del Espíritu Santo ante sus
perseguidores, a los que no debían temer, pues el Evangelio tenía que ser
predicado por ellos: “No tengáis miedo a los que matan el cuerpo, que el
alma no pueden matarla; temed más bien a aquel que pueda perder el alma y
el cuerpo en la gehena... No temáis... Pues todo el que me confesare delante
de los hombres, yo también le confesaré delante de mi Padre, que está en los
cielos; pero a todo el que me negare delante de los hombres, yo le negaré
también delante de mi Padre, que está en los cielos” (Mt 10, 28-30). Cristo
exige lealtad y un amor supremo: “El que ama al padre o a la madre más que
a mí, no es digno de mí; y el que no tome su cruz y siga en pos de mí, no es
digno de mí. El que halla su vida, la perderá, y el que la perdiere por amor de
mí, la hallará (Mt 10, 37-39), presentándose en el crucero los Doce como los
más fieles seguidores de Cristo y fundamento de su Iglesia, representada
como cuerpo social en el cuerpo arquitectónico cruciforme, cuyos pilares
están decorados con las imágenes de los apóstoles, cuyas figuras no están
labradas en un solo bloque, sino al menos en dos, ampliamente perceptibles
por el desplazamiento de los mismos en Pedro y Tadeo, apreciándose las
juntas en las figuras de Juan, Pablo y Tomás.
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Son figuras solemnes, majestuosas, que se adaptan a los edículos
semicirculares que las albergan tendiendo a colmar las hornacinas -sobre
cuyos fondos se recortan las siluetas de algunas, mientras que otras muestran la parte inferior macizada, disimulándose en algunos casos esta circunstancia con las vestimentas- de forma muy diversa, rompiendo la frontalidad y
uniformidad del Medievo, con movimientos en redondo y una singular variedad de posturas, que no creemos se deba solo a la realización de las mismas
por diversos autores, sino que pensamos obedece a una intencionalidad, pues
para quienes las contemplan, la secuencia de imágenes que jalonan el espacio
marcando un ritmo homogéneo queda relegada respecto a su espontánea
diversidad e interrelación de las mismas, que pudiera estar derivada de la
serie de evangelistas y profetas que dialogan con las sibilas -como recoge el
dominico Philippo Barberiis en su libro Discordantiae nonnullae Inter.
Sanctum Hieronymum et Augustinum (1481) y se materializaron en el trasaltar del crucero en el mismo pontificado de fray Juan Álvarez de Toledo- y
preludia formalmente los cambios que se van produciendo en la centuria, en
la que se da el paso de lo antiguo a lo moderno, conceptos que paradójicamente estaban invertidos en los términos que los designaban, pues lo gótico
era lo “moderno” y lo que se introducía era lo “antiguo o romano”237, cuya
implantación no desplaza la hegemonía del léxico anterior, produciéndose la
transición en la mayoría de los casos en relación al ornamento que se incorpora a las formas tradicionales, como encontramos en los pilares del crucero
catedralicio, decorados con las imágenes superpuestas de los apóstoles, en
las que la misma disposición parte de la tradición, suponiendo un avance
respecto a la profunda interacción entre escultura y arquitectura que definió
la creación artística a finales del siglo XV, advirtiéndose claramente que no
se trata de una decoración arquitectónica, sino de una decoración escultórica
que se aplica al edificio, en la que se produce el cambio de criterio estético
que no solo afecta a la decoración de ménsulas y doseletes, sino a las figuras
de los Doce, alejados de la rigidez, la contracción y el ángulo, con formas
suaves y flexibles, en las que predomina la curva, en las que los pliegues
triangulares de las vestimentas se han sustituido por otros más suaves, henchidos y de cavidades profundas; reflejando asimismo el autor fielmente la
anatomía con la intención de producir creaciones verosímiles, avanzando
respecto al realismo que caracteriza el siglo XV y subrayando el progresivo
abandono de las formas tradicionales de acuerdo con los nuevos modelos
renacentistas.
Encabezando la serie de los Doce -a partir de los brazos del crucero- se
han representado los pilares de la Iglesia, san Pedro y san Pablo. Pedro Pétros o Képhá, piedra en griego y arameo- es el sobrenombre que Cristo
puso a Simón, simbolizando su dignidad y primacía238 tras la confesión de
Pedro en Cesarea de Filipo proclamando su fe en el Hijo de Dios: “Tú eres el
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Mesías, el Hijo de Dios vivo” (Mt
16,16), a la que respondió Jesús
con la promesa del poder pontificio: “Y yo te digo a ti que tú eres
Pedro, y sobre esta piedra edificaré mi Iglesia, y las puertas del
infierno no prevalecerán contra
ella. Yo te daré las llaves del reino
de los cielos, y cuanto atares en la
tierra será atado en el cielo, y
cuanto desatares en la tierra será
desatado en los cielos” (Mt 16,
18-19); presentándose el apóstol,
como es habitual en su iconografía, con las vestimentas antiguas
similares a las del resto del apostolado, descalzo, con la cabeza
descubierta, cabellera y barba rizada y el clásico mechón sobre la
frente, portando un libro -La Nueva Ley- y las llaves que simbolizan los poderes de Pedro en el
reino mesiánico -La Iglesia-, a la
94. San Pablo.
que gobernará y enseñará de forma infalible como representante
de Cristo en la tierra, cuya misión tendría que ser continuada por sus sucesores en el pontificado239.
Frente a la plácida figura de Pedro, destaca el enérgico PablO (fig. 94),
con larga barba de mechones finos y su característica calvicie, representado
con su habitual atributo de la espada, que porta de una manera muy singular,
recogiendo el autor de la imagen el preciso momento en el que el apóstol la
ha bajado después de tenerla en alto, manteniendo aún los brazos y manos en
la empuñadura de la misma en la forzada postura que supone el giro de
ciento ochenta grados de la espada de arriba hacia abajo, lo que confiere a la
imagen una naturalidad y espontáneo efecto de movimiento que la distingue
de otras con actitudes más contenidas, como la de Simón, que sostiene la
sierra de su martirio mostrándola como su atributo característico.
Está claro que la espada que porta san Pablo y que sirve para identificarlo es el atributo usual del santo que fue decapitado y es cierto que Tiziano
en su excepcional entalladura de El Triunfo de Cristo, fechada por Vasari en
1508 y cuya edición documentada más antigua se fecha en 1517240, presenta
a los apóstoles tras el carro triunfal de Cristo arrastrado por los Padres de la
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95. Tiziano. El Triunfo de Cristo. Detalle de los apóstoles.
Iglesia, portando algunos de ellos los instrumentos de su martirio en alto
como emblemas (fig. 95); pero la forma de deponer la espada por san Pablo
parece evocar cuando el apóstol -antes de presentar el balance de su vida
ante la muerte: “He combatido el buen combate, he terminado mi carrera, he
guardado la fe. Ya me está preparada la corona de la justicia, que me otorgó
aquel día el Señor, justo Juez, y no solo a mí, sino a todos los que aman su
venida” (2 Tim 4,7-8)- exhorta en la última carta a Timoteo, uno de los
colaboradores más unidos a san Pablo, considerada como el testamento espiritual del apóstol de los gentiles, al ejercicio del apostolado: “Predica, insiste a tiempo y a destiempo, arguye, enseña, exhorta con toda longanimidad
y doctrina” (2 Tim 4,2), doctrina de Cristo que en el Nuevo Testamento
aparece simbolizada por la espada: “no vine a poner paz, sino espada” (Mt
10,34), es decir que habrá guerra en relación a Él por su doctrina, que en el
Evangelio de Mateo es la "espada", que Pablo en su Epístola a los Hebreos
identifica con la palabra de Dios: “viva, eficaz y tajante, más que una espada
de dos filos, y penetra hasta la división del alma y del espíritu, hasta las
coyunturas y la médula, y discierne los pensamientos y las intenciones del
corazón” (Heb 4,12), como si san Pablo, cuando se enfrenta a la muerte bajo
la espada, entregara la "espada" -doctrina, palabra de Dios- a quienes ejercen el ministerio para que sigan enarbolándola, enseñándola y predicándola
como él hizo desde su conversión, probablemente en el año 36 (Act 9,3-9),
hasta su muerte en el año 67.
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En los pilares extremos, en correspondencia con ellos, Santiago el Mayor y su hermano Juan, a quien Pablo reconoció junto a san Pedro y Santiago
el Menor como columnas de la Iglesia (Gál 2,9). Santiago y Juan, hijos del
Zebedeo, fueron de los primeros discípulos de Jesús, después de Pedro y
Andrés -a los que Jesús dijo: “Venid en pos de mí y os haré pescadores de
hombres” (Mt 4,19)-, pescadores de Betsaida que estaban asociados con el
Zebedeo y sus hijos, a quienes Cristo pasando más adelante “los llamó. Ellos
dejando luego la barca y a su padre, le siguieron” (Mt 4, 21-22).
Los “hijos del trueno”, sobrenombre que les dio Jesús (Mc 3,17) por su
celo y temperamento, escribe san Jerónimo que fueron enviados al gran mar
-in magnum mare-, aunque a España solo recoge la tradición la venida de
Santiago241, que se ha representado con sus habituales atributos, el báculo de
peregrino y el sombrero grande adornado con la concha. El apóstol, con
expresivos rasgos fisionómicos y cuidada anatomía, especialmente evidente
en el tratamiento de las manos y pies, se ha labrado en el momento en que
mira al cielo y se detiene para descansar en su largo peregrinar, apoyando
todo el peso del cuerpo sobre la pierna izquierda ante la que cruza la derecha
apoyando la punta del pie en el suelo, al tiempo que se equilibra con el báculo.
Juan forma junto a Santiago y Pedro el grupo predilecto de Cristo, testigos de la Transfiguración en el Tabor (Mc 9,2) y de su Agonía en Getsemaní
(Mc 14,33), y de ellos Juan era el discípulo predilecto, el único que estuvo al
pie de la cruz, a quien confió a María: “Jesús, viendo a su madre y al discípulo a quien amaba, que estaban allí; dijo a la madre: Mujer, he ahí a tu hijo.
Luego dijo al discípulo: He ahí a tu madre. Y desde aquella hora el discípulo
la recibió en su casa” (Jn 19, 26-27; texto que, además del sentido literal
directo que comporta un cuidado temporal, hay que entender en el sentido
de la maternidad espiritual de María sobre los cristianos242 . Se ha representado portando en la mano izquierda la copa envenenada -de la que solo se
conserva el pie- con la que quisieron matar al evangelista, que la bendijo
eliminando el peligro, momento recogido por el autor de la imagen del crucero.
Junto a Santiago el Mayor y Pedro se ha representado Andrés, que forma junto a ellos y Juan, la primera de las tres cuadrigas en que aparecen
estructurados los apóstoles en los sinópticos y en los Hechos de los Apóstoles, en el que Lucas suprime el nombre de Judas Iscariote, quedando incompleto el tercer grupo de cuatro apóstoles. Andrés, que había sido discípulo
del Bautista (Jn 1,40), se ha representado con el atributo de su martirio, la
cruz en aspa o "cruz de san Andrés", a la que fue atado con cordeles.
Frente a Andrés se encuentra Tomás, que situado entre Pablo y Juan
parece formar pareja con éste, al presentar ambos parecidas posturas, aunque contrapuestas. Tomás, del que apenas se tienen noticias evangélicas, se
ha representado con su atributo habitual, la escuadra de arquitecto, reco-
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giendo el relato Santiago de la Vorágine243, según el cual un embajador de
Gondóforo, rey de la India, le invitó a construir un palacio real en su país,
para el que contó con numerosos medios que el apóstol repartió entre los
pobres, con el consiguiente enojo del monarca, construyendo así para éste
un "palacio celestial" del que tuvo noticia el soberano a través de su hermano
muerto, quien le anunció que había contemplado en el Paraíso el "palacio"
construido con la caridad de su singular aquitecto Tomás244.
En el nivel superior de los pilares de la epístola se han representado
desde los pies a los brazos del crucero los apóstoles Felipe, Mateo y
Bartolomé, que junto a Tomás forman la segunda de las cuadrigas de los
apóstoles en las listas de los Evangelios y Acta Apostolorum, a las que nos
hemos referido. Felipe lleva la cruz recordando su martirio y un libro como
símbolo de la doctrina de Cristo y de su evangelización, que a diferencia de
los que llevan otros apóstoles no está cerrado, sino abierto, como es frecuente que aparezca en las representaciones de Pedro simbolizando la Nueva Ley, tal como encontramos en el nártex del crucero.
Mateo, el autor del primer evangelio -el evangelio del reino de Dios que
será anunciado a todas las iglesias invitándolas a formar parte de él245-, se ha
representado con la pica, símbolo de su martirio ordenado por el rey Hirtaco
de Etiopía que, al no conseguir que el apóstol persuadiera a Epigenia, a
quien el evangelista había aconsejado consagrar su virginidad a Dios, para
que se casara con él, ordenó matarlo mientras oficiaba la Santa Misa.
Finalmente, Bartolomé -Natanael (Jn 1, 45-51)- portando el cuchillo
como atributo de su martirio -fue desollado vivo y decapitado- y sujetando
al demonio encadenado, haciendo referencia al milagro del apóstol que encadenó al demonio que hablaba por boca del ídolo Astaroth engañando a los
habitantes de una de las ciudades que evangelizó, iconografía similar a la
utilizada en el apostolado de la cubierta de la capilla mayor de la iglesia
conventual dominicana Madre de Dios de Baena, obra realizada por Hernán
Ruiz II conforme a las trazas y condiciones formuladas por Diego de Siloe,
según lo estipulado en 1532 por don Francisco de Mendoza -obispo de
Palencia y Burgos- que costeó la reforma del ábside y fue enterrado en este
templo246. Esta representación de san Bartolomé con el demonio fue frecuente en la pintura española247, si bien este tipo iconográfico es extraño a la
pintura cordobesa, en la que podemos citar el ejemplo miniado de un documento del siglo XVIII, la Ratificación por Felipe V de los privilegios concedidos por los Reyes Católicos a la villa de Montoro en razón de haber sus
vecinos construido un puente248.
La serie continúa en el nivel superior de los pilares del evangelio, desde
los brazos del crucero a los pies del mismo, con las representaciones de
Santiago el Menor, Simón y Tadeo. Santiago el Menor está leyendo un libro,
que quizá pudiera aludir a la Carta apostólica dirigida a las doce tribus de
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la dispersión, y sujetando el cabestán que alude a su martirio, pues el apóstol
fue condenado por Anás II a ser lapidado en el año 62 y tras recibir las
pedradas un batanero lo remató golpeándole la cabeza con un cabestán. Simón
el Cananeo, el menos conocido de los apóstoles, está sujetando la sierra de
su martirio y san Judas Tadeo, al que la tradición atribuyó la Epístola de San
Judas, aunque la historiografía contemporánea piensa se trata de personajes
diferentes, se ha representado con una singular iconografía, pues junto al
cayado lleva una bolsa con un libro, distinguiéndose del resto de los apóstoles representados.
En los pilares que delimitan los brazos del crucero se han representado
san Jorge y san Sebastián bajo los emblemas del Cabildo que ocupan un
destacado lugar en los muros norte y sur del transepto, concentrándose en
éste una parte importante de las armerías, cuya utilización fue frecuente en la
época no solo para dejar constancia del mecenazgo ejercido, sino también
como elemento decorativo, circunstancias éstas que abordamos al comentar
el excepcional desarrollo que adquieren el escudo imperial de Carlos V en la
capilla mayor y las armerías episcopales que marcan las cronologías constructivas, entre las que destaca especialmente la de don Leopoldo de Austria
que preside el frontis de la crujía oeste del nártex, junto a la Portada de la
Redención, para testimoniar su elevado linaje.
En los pilares del arco triunfal se han destacado las armas de fray Juan
Álvarez de Toledo, que aparecen sistemáticamente en las diferentes partes
de la construcción realizadas durante su pontificado -especialmente en la
Portada de la Anunciación, además de en el trasaltar, el contrafuerte norte,
los doseletes de los edículos del apostolado y el friso protorrenacentista-,
pero en este lugar adquieren una singular significación, al presentarlo como
el iniciador real de las obras, pues durante el episcopado de don Alonso
Manrique (1515-1523) solo se llevó a cabo la demolición de la parte central
de la aljama donde se iba a construir el nuevo crucero, como evidencia la
inscripción pintada en uno de los arcos del brazo sur: “COMENÇOSE ESTA
/ OBRA NVEVA DESTA / SANTA IGLESIA A / SIETE DIAS DE SETIEMBRE / DEL AÑO DE MIL I / QVINIENTOS I VEINTE I / TRES
SIENDO OBISPO DELLA / DON ALONSO MANRIQVE”, que fue nombrado arzobispo de Sevilla en 1523, siendo sustituido en la cátedra episcopal
cordobesa por fray Juan Álvarez de Toledo, en cuyo pontificado se inicia la
construcción y el programa redentorista que en ella se desarrolla tanto a
nivel de decoraciones como en la propia estructura cruciforme del crucero.
Era lógico que sus armerías ocuparan este principal lugar y frente a ellas
dos del estamento civil, las del Concejo municipal limitadas por los escudos
fajados de los Fernández de Córdoba, resaltando la importancia de esta familia en la ciudad249 y el complejísimo escudo250 que se ha venido relacionando con el duque de Cardona251 y creemos pertenece a don Antonio
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96. Armas del Cabildo en los brazos del crucero.
Fernández de Córdoba, cuarto señor de Belmonte, porque recoge los linajes
de éste -por su madre: Guzmán, Herrera y Enríquez-, y de su prima, María
Fernández de Córdoba y Figueroa -hija de Juana Carrillo Venegas-, con quien
se casó en 1538. Junto a ellas se destacan especialmente en los muros que
cierran el transepto los emblemas del Cabildo -Muro exterior de la Mezquita
con cinco contrafuertes, superado del alminar/torre, de cuatro cuerpos decrecientes, flanqueado/a por dos columnas (fig. 96)- que se han interpretado
como un símbolo de la iglesia premusulmana y de la iglesia restaurada, recordando los miliarios romanos aparecidos en las obras catedralicias en 1533
y las columnas de Hércules, aludiendo asimismo al hermanamiento de la
iglesia peninsular con la de las Indias Occidentales252.
La presencia de las columnas en las armas del Cabildo es muy singular y
significativa, e intentaremos, a falta de explicaciones sobre su significado,
acercarnos al mismo dentro del contexto del siglo XVI y la mentalidad de la
época. Es evidente el parecido formal con las columnas que completan las
armerías de Carlos V y sirven de sostén a su divisa “PLVS VLTRA” -frente
al “NON PLVS VLTRA” de las columnas de Hércules-, de gran significación en relación con la idea de imperio universal de Carlos V que hemos
comentado, pues el “Rex Christianisimus” extendería sus dominios más lejos
que el imperio romano cuyos límites habían sido las míticas columnas que
señalaban el final de la tierra, conteniendo igualmente la divisa la profecía
implícita que recoge Ariosto en el Orlando Furioso253 de que los descubri-
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mientos de nuevas tierras que habían sido desconocidas para los romanos se
realizarían coincidiendo con la venida del Dominus Mundi, en un sentido
más amplio que lo fueron los romanos254; pero no cremos -pese al parecidoque las columnas de las armas del Cabildo se quieran relacionar en ningun
sentido con la amplitud territorial del imperio, aunque ésta presuponía la
expansión de la Fe, sino que pensamos que -con base en el descubrimiento
arqueológico de los miliarios- se quiere entroncar con la tradición de un
antiguo templo en el solar donde después se levantaría la aljama, al que
dedicó Pablo de Céspedes el Discurso sobre la antigüedad de la catedral de
Córdoba y cómo antes era el templo del dios Jano, un extenso texto en que
se mezclan toda serie de estudios arqueológicos, históricos, arquitectónicos,
de exégesis bíblica, artísticos, lingüísticos, literarios, etc... con el fin de legitimar la noble antigüedad de la ciudad y elaborar una perfecta adecuación de
la cultura clásica a la preeminete tradición cristiana en un claro propósito
ideológico contrarreformista, según la costumbre y la norma de su tiempo255.
Templo de Jano que fue edificado, según Céspedes, por los descendientes de
Noé que poblaron Córdoba, conocedores de las características arquitectónicas perfectas ideadas directamente por Dios que las dio al patriarca y a sus
hijos para construir el Arca, el primer arquetipo revelado, al que continuó el
Tabernáculo del desierto, al que sucedería el santuario de piedra en la Tierra
Prometida: el Templo de Jerusalén, construido por Salomón , a quien en un
texto de Ibn ‘Attâb, recogido en el Dhikr bilâd al-Andalus o Descripción
anónima de al-Andalus, se atribuye haber mandado edificar un templo en el
solar que más tarde ocupó la gran mezquita de Córdoba: “Cuando Salomón,
el hijo de David, llegó a al-Andalus pasó por Córdoba e hizo alto frente a
ella; al ver la hondonada se detuvo y dijo a los genios: 'Rellenad y nivela este
lugar, pues aquí se alzará un templo en el que se rendirá culto a Dios Altísimo'. Los genios hicieron lo que les había ordenado el Profeta de Dios,
Salomón, y, cuando estuvo aplanado y nivelado, les mandó edificar el templo. Acabado esto puso a algunos rabinos israelitas para que lo poblaran y
establecieran allí las leyes de la Torá y los Salmos. Así continuaron las cosas
hasta que Dios envió a Jesús y se difundió el Cristianismo, con lo que el
templo se convirtió en iglesia cristiana en la que se adoraba a Dios Altísimo
y se leían los Evangelios”256.
En este sentido, adelantamos -como hipótesis- que las columnas que se
incorporan a las armas del Cabildo quizá puedan evocar -a través de los
miliarios- las famosas columnas de Jaquín y Boaz erigidas en el atrio del
templo hirosimilitano257 (fig. 97).
Bajo las armas del Cabildo, como hemos comentado, en los pilares que
delimitan los brazos del crucero, se ubicaron las esculturas de san Jorge (fig.
98) y san Sebastián (fig. 99) que identificamos con devociones de la Iglesia
diocesana, especialmente la figura del mártir de origen galo criado en Milán,
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97. El Templo de Salomón en la obra de Arias Montano.
patrono de la peste, bajo cuya advocación se erigieron numerosas iglesias en
toda la provincia. La importancia y significación de ambos santos para la
Iglesia particular de Córdoba viene subrayada por las figuras alegóricas de la
Fortaleza que se han representado sobre ellos, portando ambas su característico atributo de la columna y acompañadas de filacterias con idénticas
inscripciones: “TVRRIS. FORTITVDIN(IS) / A. FACIE. INIMICI”, que
presentan a los santos del transepto como torres de la fortaleza frente al
enemigo, particularmente san Sebastián, el centurión romano que fue asaeteado en tiempos de Diocleciano por haber exhortado a sus amigos -Marcos
y Marcelino- a permanecer fieles en la fe, momento que recoge la obra
catedralicia, en la que se abandona el tipo anciano y barbudo que prevaleció
hasta el siglo XV, imponiéndose el tipo juvenil y desnudo tan del gusto de la
nueva estética, pues le permitía reflejar la belleza del cuerpo humano, atado
a un árbol para recibir las flechas que no se han representado, aunque sí sus
marcas; martirio del que Sebastián salió vivo, por lo que fue elegido como
patrón de la peste -además de por su intervención en la peste que devastó
Roma en el año 680- por la antigua creencia de representar la peste como
una lluvia de flechas, como la del primer martirio del santo, en el que no
perdió la vida, lo que llevó a sus devotos a pensar que les podría inmunizar
contra las saetas de la peste258.
Pero lo que ahora nos interesa destacar es el enorme contraste entre
ambas representaciones, que parecen corresponder con las etapas históricas
entre las que bascula la primera etapa constructiva del crucero, el Medievo y
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98. San Jorge.
99. San Sebastián.
158
F ERNANDO MORENO CUADRO
el Protorrenacimiento, correspondiéndose al primero el carácter general de
la imagen de san Jorge, que personifica el ídeal caballeresco de la Edad Media, en tanto que la de san Sebastián conecta con los modelos que empiezan
a desarrollarse en la escultura del primer tercio del siglo XVI.
Ambas esculturas, como las de los apóstoles del coro, se cobijan en
edículos en los que destacan especialmente los desarrollados doseletes que
los cubren, que continúan los planteados en los contrafuertes del nártex, si
bien en éstos se advierten las diferencias habidas entre los pontificados de
fray Juan Álvarez de Toledo y don Leopoldo de Austria.
El planteamiento de los edículos que albergan las esculturas de los brazos del crucero es bien distinto al que hemos comentado en relación con el
apostolado, pues si en este caso había una simple superposición de los edículos
a los pilares, en los brazos del crucero encontramos una mayor integración
que alcanza incluso a los elementos islámicos, ya que los apóstoles se ubicaban entre los alfices del coro y las esculturas de san Jorge y san Sebastián se
apoyan sobre columnas califales que han perdido su función constructiva
para servir de sostén a las imágenes cristianas. Con ello se subraya la fusión
de elementos de diferentes culturas y se continúa la secuenciación de soportes de los brazos del crucero, siendo ésta -pensamos- la intencionalidad principal de su utilización, más que la de destacar a los santos sobre las columnas
como símbolos de gloria, inexpugnables sobre la “secvritas” de los altos
soportes -como recoge ampliamente Piero Valeriano259-; si bien también podrían interpretarse así, aludiendo a la fortaleza, inexpugnabilidad y gloria de
san Jorge y san Sebastián en su triunfo frente a los enemigos. Forma ésta de
representar el triunfo de un personaje sobre una columna que dio nombre a
la tipología de los "triunfos", tan abundantemente desarrollados en honor de
la Inmaculada y en Córdoba en honor de su custodio san Rafael, aplicándose
también en el arte de las fiestas a santos, como apreciamos en la fuentetriunfo erigida a san Juan de la Cruz en Lucena con motivo de su beatificación260.
Sobre el cimacio califal se asienta el basamento de la imagen a manera
de doble cimacio, decorado éste con grutescos. De sus esquinas parten las
columnas que soportan los doseletes, similares a las de los edículos del apostolado, pero en esta ocasión se advierte claramente que envuelven un fuste
cilíndrico, el cual sin perder la continuidad al nivel de los doseletes reaparece
tras los cuerpos decrecientes de éstos, apreciándose cada vez con más claridad el singular fuste baquetonado, que se presenta finalmente sin envolturas,
a manera de columna adosada, con capitel y remate esférico (fig. 100).
Estas columnas, que curiosamente solo aparecen en el brazo sur -lo que
subraya que no se trata de elementos decorativos, aunque la decoración no
es totalmente simétrica en los arcos del crucero que presentan diferentes
elementos ornamentales derivados del arte musulmán: cupulillas gallonadas
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100. Alegoría de la Fortaleza.
en el brazo sur y perspectiva de los arcos de la mezquita en el brazo norte-,
son una interpretación de las columnas que Salomón mandó realizar a su
arquitecto Hiram de Tiro con destino al Templo de Jerusalén: “Fundió dos
columnas de bronce... Fundió capiteles de bronce para encima de las columnas, de cinco codos de alto el uno y cinco codos de alto el otro. Hizo para los
capiteles de encima de las columnas reticulados y trenzados, de trenzas a
modo de cadenas, uno para cada capitel. Hizo granadas todo en derredor del
reticulado y el trenzado en dos filas, y para cubrir el capitel que estaba sobre
una de las columas hizo lo mismo para el capitel de la otra. Los capiteles
eran por arriba de forma de flor de loto y tenían cada uno cuatro codos.
Había en cada capitel sobre las columnas doscientas granadas, alrededor de
dos órdenes en lo alto de cada capitel, junto al trenzado” (1 Re 7,15-20). El
texto bíblico habla de capiteles de cinco codos -reticulados y trenzados, con
granadas- y de capiteles de cuatro codos, no poniéndose siempre de acuerdo
los comentaristas de los libros sagrados sobre la colocación de los mismos como refleja Juan de Caramuel261-, presentando Arias Montano en su reconstrucción del Templo de Salomón sobre el capitel de la columna un remate circular -que se corresponderían con los dos tipos de capiteles recogidos
en los textos bíblicos- de forma parecida a como se presentan en el crucero
catedralicio, donde los situados en la parte superior -"capiteles esféricos
reticulados"- están decorados con dos filas de granadas.
No dudamos se trata de la representación de Jaquín y Boaz, las famosas
columnas del templo hierosimilitano que desde Nicolás de Lyra adquirieron
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un sentido alegórico, como símbolos de la “firmitas” y de la “fortitudo”,
representando para Lyra el poder del reino de David262, idea ampliamente
desarollada por Scott que analiza los términos “Yakin” y “Boaz” partiendo
de que eran las palabras con que comenzaban los oráculos dinásticos en ellas
inscritos: “Yhavé establecerá su trono perpetuamente en la fuerza de Yhavé,
que el rey se alegre”263.
Las columnas, que también se han asimilado a grandes candelabros264,
aparecen en el crucero relacionadas con los dos santos adosados a los pilares
que sustentan los muros norte y sur del transepto, asimilando -como en el
caso de la propia construcción, en la que se relaciona la iglesia edificada con
la Iglesia cuerpo social- elementos materiales de un edificio con miembros
que forman el cuerpo místico de Cristo, la Iglesia. En este caso, con los
pilares de la Iglesia diocesana, san Jorge y san Sebastián, que no solo aparecen según las inscripciones que los acampañan como torres de la fortaleza
frente a los enemigos, sino como ejemplos de firmeza en la Fe y de fuerza
para soportar los terribles suplicios que padecieron, especialmente el
megalomártir san Jorge265.
Esa firmeza y fortaleza son el camino para el triunfo -para conseguir la
gloria-, razón por la que apuntábamos la hipótesis de que quizá tuviera una
intencionalidad su ubicación sobre columnas, aunque la presencia de estos
soportes creemos fue una consecuencia -sin descartar otras- de querer continuar la secuenciación de soportes del crucero unificando visualmente el
espacio.
Anteriormente hemos comentado que en los edículos de los pilares del
transepto destacan los doseletes, que adquieren mayor desarrollo que los
destinados al apostolado, al estar éstos condicionados por la superposición
de imágenes y tener que servir los que cobijan las imágenes del nivel inferior
de peanas para las superiores.
Los doseletes del transepto, de los que ahora nos ocupamos, están relacionados con los planteados por Álvarez de Toledo en los contrafuertes de la
que sería la fachada del nuevo crucero, a los pies del mismo, punto de arranque en el interior del edificio -tras la Portada de la Anunciación- del programa redentorista, que tuvo un cambio iconográfico -ya expuesto- en tiempos
de don Leopoldo de Austria, resultando un nuevo planteamiento de la decoración que provocó que los dieciséis ménsulas y doseletes destinados a cobijar esculturas quedaran sin su función original al no realizare éstas.
Pero en este momento, lo que nos interesa destacar es que en esta zona
destacada de la entrada al crucero y en el transepto del mismo los doseletes
adquieren un mayor desarrollo que los destinados a los apóstoles -por el
motivo señalado- y que entre ellos se advierten similitudes, con paralelismos
en los cuerpos decrecientes, tres en el transepto -frente a los cuatro de los
contrafuertes-, pues sobre ellos se apoyan las peanas de las figuras alegóricas
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de la Fortaleza comentadas; no correspondiéndose en este caso el mayor
número de cuerpos con una mayor envergadura de los mismos, sobresaliendo especialmente, debido a su mayor visibilidad y singularidad, los del
transepto, que al estar rematados por las simbólicas figuras alegóricas relacionadas con los santos a quienes acampañan, se convierten en los más espectaculares del nuevo crucero.
Tienen estructura circular, con tres cuerpos decrecientes: el primero
con cuatro frentes, como los doseletes de san Pedro y san Pablo, con arcos
de medio punto surmontados por veneras -ménsula de Andrés- decoradas
con bustos, limitados por pseudopilastras con balaustres que apoyan en flores, sobre las que cargan los elementos divisorios de las partes sustentadas
que al igual que en las ménsulas y doseletes del apostolado soportan una
cornisa y limitan campos decorados con cabezas monstruosas aladas.
El segundo cuerpo presenta una estructura similar en la que han desaparecido los balaustres, haciendo coincidir los elementos sustentantes con
los vanos del cuerpo inferior, resultando tres campos entre ellos que se decoran con niños desnudos. La alternancia continúa en el último cuerpo, a manera de templete monóptero con balaustres unidos por arcos en el doselete
de san Jorge, mientras que en el de san Sebastián presenta figuras exentas en
los intercolumnios, que junto a los bustos que rematan el cuerpo inferior
suponen un singular aumento de la representación humana en la decoración
de estos elementos arquitectónicos sobre los que se asientan las peanas de
las alegorías de la Fortaleza comentadas.
Sobre los pilares de la nave corre un poderoso friso decorado por
grutescos y entre ellos medallones con personajes de compleja identificación
y significación. El friso de grutescos es uno de los elementos que más claramente ponen de manifiesto en el crucero el cambio de estilos ligado a la
etapa histórica, reflejando la nueva actitud con el pasado que se recupera
para fundamentar el modelo clásico del Renacimiento, teniendo un amplio
desarrollo durante el Protorrenacimiento los modelos inspirados en el repertorio decorativo del mundo antiguo del que se hizo eco Vitruvio mostrándose contrario al mismo: “Pero todos estos cuadros en los que los modelos
están tomados de objetos reales, son ahora desdeñados por una moda ilógica, y en los enlucidos se pintan preferentemente monstruos en vez e imágenes de seres verdaderos. Así, en efecto, a guisa de columnas, ponen cañas; en
vez de frontispicios, tracerías, acanalados, adornados de hojas y caulículos;
o candelabros que soportan representaciones de pequeños edificios, y con
volutas que sostienen sobre ellas, contrariamente al buen sentido, figurillas
sedentes; y asimismo débiles tallos que terminan en estatuillas que por un
lado tienen cabeza humana y por otro de animal, siendo así que estas cosas ni
existen ni pueden existir ni han existido nunca”266.
Dacos Grifò en su espléndida monografía dedicada a la formación de
los grutescos en el Renacimiento267, analiza como estos elementos decorati-
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vos, cuya denominación deriva de los descubrimientos -en las grutas- de
pinturas antiguas de estilo ornamental que se desarrollaron en Roma a finales del Quattrocento, tuvieron un amplio desarrollo en Ghirlandaio268,
Pinturricchio, Filipino Lippi, Signorelli y Perugino, y como se difundieron
desde principios del siglo XVI no solo en pintura, en la que destaca el amplio
desarrollo y maduración de los grutescos en el taller de Rafael, sino también
en escultura, destacando los esculpidos por Miguel Ángel y Sansovino, elementos decorativos que, además de por las entalladuras de libros como
l´Hypnerotomachia Poliphili de Francesco Colonna, terminado en 1479 y
publicado en 1499, se difundieron por la estampa calcográfica, en la que se
inspiran los artistas, cuya libertad y espíritu creativo les hará estar más o
menos sujetos a las fuentes grabadas, entre las que cabría destacar las realizadas por Nicoletto Rosex da Módena e Israel van Meckenem que fueron
utilizadas en los programas humanísticos de la Universidad de Salamanca269.
El grutesco, que durante todo el siglo XVI fue objeto de una singular
polémica que conocemos por los tratadistas de arte -cuyo debate revivió el
complejo problema de la ruptura con la tradición clásica y la expresión de la
libre imaginación, discusión entre arte representativo y arte fantástico que se
remontaba a Platón y que permite conocer la posición de los teóricos, entre
los que se desencadenó una verdadera lucha entre antiguos y modernos,
éstos argumentando que habían sido adoptados por los romanos y los contrarios el rechazo de los mismos por Vitruvio-270, tuvo un amplio desarrollo
en España, donde se utilizó para cubrir fustes de columnas, pilastras,
arquivoltas, frisos, paneles…, presentando habitualmente una composición
a candelieri, en la que a partir de un eje o candelabro aparecían elementos
vegetales, bichas o seres monstruosos, realizado generalmente en bajorrelieve, partiendo de copias de los monumentos importados, de libros como las
Mirabilia Urbis Romae, editado varias veces a partir de 1472, o la Roma
trionfante de Flavio Josefo (1510), o de dibujos de las ruinas romanas realizados por artistas italianos o por españoles que viajaron a Italia, sin olvidar
el conocimiento de las ruinas españolas, como ha destacado el profesor
Sebastián López271, que Sagredo recoge en sus Medidas del Romano: “Mucha parte desto que auemos dicho podrías ver si quisiesses en edificios antiguos que se hallan al algunos pueblos de España y principalmente en Mérida
: donde los romanos edificaron con mucha diligencia edificios muy maravillosos”272.
Estos grutescos se desarrollan de manera destacada en el friso del crucero, cuya planta cruciforme conecta insensiblemente, como hemos comentado, con el nártex, deambulatorio y a través de los brazos del crucero con el
resto de la construcción musulmana, presentando una serie de pilares unidos
por arcos que en el caso de la nave son apuntados y están enmarcados por
alfiz, dentro de un gótico mudéjar que había ensayado Hernán Ruiz I con
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arcos peraltados en la transformación de las galerías del patio de la antigua
aljama que llevó a cabo durante el pontificado de don Martín Fernández de
Angulo (1510-1516).
Sobre los alfices comentados -decorados con elementos florales
alternantes con espacios blancos a tresbolillo en sus dos molduras, recordando el jaquelado del escudo de fray Juan Álvarez de Toledo- continúa el muro
liso que se remata con una pequeña cornisa decorada por volutas con acantos
en su frente. Sobre ella, que corona el muro de cierre de la nave, se asienta
retranqueado el gran friso corrido decorado con medallones y grutescos,
que se remata con una desarrollada cornisa, cuya parte inferior es común a
todo el perímetro interior de la planta cruciforme -a excepción la portada
interior-, incluyendo la capilla mayor -menos en el frente ocupado por el
retablo-; y consta de dos molduras, la primera convexa decorada con acantos
y la segunda cóncava y decorada con un cordón formado a base de elementos cónicos de paredes alabeadas unidos por su base y vértice mediante anillos. Sobre ésta, en las costaneras de la capilla mayor, una franja pintada de
acantos y una moldura lisa de sección cuadrangular rematada por una moldura mixta de bocel entre listeles (fig. 102), y en el resto -cuerpo y brazos del
crucero- otras dos molduras muy voladizas (fig. 101) -lo que explicaría su
no utilización en la cabecera, donde las correspondientes a éstas son más
pequeñas y se adaptan a la división de los cuerpos del retablo-, decorada la
inferior con ovas que en algunos tramos se sustituyen por flores y piñas,
formando todo ello un excepcional elemento decorativo -a manera de grandioso entablamento en el coro, en el que la estrecha franja entre los alfices y
la pequeña cornisa decorada con volutas en su frente que lo remata produce
el efecto de arquitrabe- que unifica el perímetro interior del espacio cruciforme,
sirviendo de nexo a las diferentes partes constructivas, sin restar -a pesar de
su extremada horizontalidad- al conjunto un ápice de su verticalismo, marcado por los pilares del crucero ininterrumpidos desde el suelo hasta la cubierta a manera de gran baldaquino que formalmente actúa de núcleo
configurador del espacio y simbólicamente se convierte en el centro de todo
el nivel superior del programa desarrollado en torno a las representaciones
asuncionistas de las bóvedas de la capilla mayor y del coro que se dirigen
hacia la Santísima Trinidad representada en la clave de la cúpula.
Hemos comentado que en los muros del coro se presenta la división
horizontal a manera de grandioso entablamento y pensamos se sigue muy de
cerca lo expuesto por Diego de Sagredo en sus Medidas del Romano, una
obra destinada al arquitecto humanista que trabaja con el ingenio y el espíritu a diferencia del maestro constructor surgido del gremio273, lo cual resulta
de especial interés teniendo en cuenta que los elementos sustentantes del
primer nivel del crucero se construyen dentro del gótico mudéjar, produciéndose en las ménsulas y doseletes que cobijan los apóstoles y en éstos a
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ellos adosados, y fundamentalmente en los elementos sustentados el cambio
al Protorrenacimiento, reflejando la modernización a nivel constructivo de
las obras desde sus inicios, al poco tiempo de haberse publicado el tratado de
Sagredo, una obra que desde su aparición en 1526 tuvo un gran éxito, realizándose desde esa fecha hasta 1608 trece ediciones.
El humanista español establece el puente entre el criterio vitruvianoalbertino y el serliano-vignolesco, cuyos tratadistas definieron claramente
los órdenes clásicos274, a diferencia de Sagredo que sigue a Vitruvio y Alberti.
Marco Vitruvio Polión, cuyo manuscrito De Architectura Libri Decem fue
descubierto en el monasterio benedictino de Montecasino en 1414, concedió
más importancia al capitel que al conjunto de Orden, criterio seguido por
Alberti, el primer arquitecto humanista que escribió emulando a Vitruvio un
tratado de arquitectura renacentista, el De Re Aedificatoria -escrito c.1452
y publicado en 1485275-, interpretando al teórico romano, respecto al que
introduce algunas novedades, como la secuenciación del dórico, jónico y
corintio276, y la creación del concepto de capitel compuesto, estableciendo
ambos la importancia del orden arquitectónico en relación al capitel.
Sagredo, influenciado por Vitruvio y Alberti, es ajeno a la idea de orden
arquitectónico como unidad, formando un conjunto de elementos sustentantes
y sustentados, aunque lo describe, resultando el entablamento como un elemento no específico de un orden, pues habla “De las tres piezas que vienen
sobre los capiteles que son arquitrabe, friso y cornisa. La primera carrera de
101. Elementos decorativos del friso de la capilla mayor.
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piedra o de madera que los antiguos ponían sobre las columnas la llamaban
arquitrabe: que quiere decir viga principal...”. Tras explicar los diferentes
anchos y largos según las alturas de las columnas, añade que en el frente se
forma una moldura y el resto en tres facies277. Teniendo en cuenta el fiel
seguimiento de Sagredo en los otros dos elementos del entablamento -friso y
cornisa-, creemos que la estrecha franja rematada por una moldura que apoya sobre los alfices puede interpretarse como una versión -en la que se produce el cambio de lo medieval a lo renacentista- del arquitrabe o "viga principal" de Sagredo, a quien se sigue puntualmente en el friso y cornisa.
El tratadista continúa escribiendo que sobre “el arquitrabe asentaban
los antiguos el techo que era de madera: y para encubrir las cabezas de las
vigas que encima de sí se mostraban: ponían delante una pieza a la qual
llamaban zoófora: nosotros decimos friso: en el cual esculpían medallas, follajes, epigramas y otras muchas labores con que enriquecían y ataviaban la
dicha pieza y entonces la formaban más ancha que el arquitrabe una cuarta
parte: pero cuando el dicho friso no es labrado se forma más estrecho que el
arquitrabe una cuarta parte”278. Finalmente habla de “la cornisa, cuya formación es la primera que arriba narramos. Pero la que los antiguos usaban
poner sobre sus frisos no era compuesta de tantas molduras, sino de solo
tres: las cuales eran gola, corona, dentellones...”279, siguiéndose en el crucero catedralicio el tipo de cornisa que detalla ampliamente siguiendo la línea
antropométrica vitruviana, escribiendo que el “orden que se debe guardar en
102. Elementos decorativos del friso de coro.
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la composición de otras molduras para formar alguna cornisa: es que la moldura alta salga más que la baja: todo el grueso que tiene. Y es regla general
que toda moldura ha de tener tanto de vuelo cuanto de grueso. Concertaban
y armaban los antiguos las molduras de la cornisa sobre el rostro del hombre:
poniendo cinco cuadros en cinco lugares de dicho rostro. El primero sobre la
frente. El segundo sobre los ojos. El tercero por las narices. El cuarto sobre
la boca y el quinto sobre la barba. El primero salta más que el segundo, todo
lo que hay del uno al otro: el segundo más que el tercero: y el tercero por el
semejante más que el cuarto: y el cuarto más que el quinto. De manera que el
primero sale más que el quinto: todo lo que hay del uno al otro. En estos
cuatro intervalos que se causan con estos cinco cuadros formaban los dichos
antiguos cuatro principales molduras, que conviene saber: sobre la frente,
una gola: sobre la nariz una corona; sobre la boca un bocel: ya podría ser que
por venir esta moldura sobre la boca se le diga bocel. Sobre la barba formaban una gradilla o talón”280 (fig. 103).
El friso decorado con medallones se había utilizado como base de los
relieves del trasaltar, aunque en esta parte de la construcción se empleó de
manera diferente, presentando distintas escenas entre los medallones, que en
el gran friso que unifica el perímetro interior del crucero se unen con decoraciones de grutescos más o menos simétricas que los destacan. En estos medallones se han representado cuarenta y dos figuraciones humanas, algunas
de las cuales son reconocibles, representando otros personajes de la antigüedad sin atributos específicos lo que dificulta su identificación, aunque no
creemos sea ello un inconveniente para acercarnos a su significado.
El hecho de estar soportado por los apóstoles y de que aparezcan en el
mismo algunos santos, hace pensar que se trata de una representación de la
Iglesia triunfante, pero el friso plantea una serie de cuestiones que sintetizamos a continuación. En primer lugar, en él aparecen, además de san Ángel,
otros santos carmelitas: san Juan de la Cruz (1542-1591) y santa María
Magdalena de Pazis (1566-1607), de cuya identificación -con una iconografía coincidente con santa Catalina de Siena- no tenemos apenas dudas, y
cuya presencia en el friso pensamos solo puede deberse a una intervención
posterior en el mismo, presumible dada su ubicación en la misma zona, en el
muro oeste del brazo sur del crucero y en el muro sur del coro a partir del
órgano, y su escaso número -ocho- en comparación con el resto de los personajes del mundo antiguo representados -treinta y cuatro-, lo que nos plantea una segunda cuestión en relación con el significado de los medallones del
friso que comentamos. Si se introducen las figuras de santos, obispos… para
representar a los miembros de la Iglesia redimidos por Cristo junto a los
paganos que en conjunto son mucho más numerosos, sin eliminar éstos que
son los que por estilo corresponden con el friso protorrenacentista y que en
principio siempre estuvieron, nos podríamos preguntar ¿cuál es el significa-
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103. Diego de Sagredo: formación de la cornisa siguiendo la línea antropométrica
vitruviana.
do que tenían?, pues no creemos sean simplemente decorativos -y si lo fueron se les ha dotado de significación posterior- en un programa en el que se
equiparan a santos, dignidades eclesiásticas y a san Pablo, uno de los pilares
de la Iglesia. Pensamos que estas representaciones de paganos y cristianos
simbolizan a la totalidad de la humanidad redimida. Para el Renacimiento
“todo gran poeta antiguo (Virgilio) podía, e incluso debía, ser considerado,
en virtud de su inspiración divina como un cristiano que ignoraba serlo”,
destacando Chastel la dignitas hominis, un tema de origen patrístico: el hombre, hecho a imagen y semejanza de Dios, es el señor del mundo terrestre y
está destinado a la gloria eterna. Para Landino, el portavoz del círculo
neoplatónico de Careggi, la elevación del alma hacia Dios se efectúa por las
alas de la justicia y de la religión, las obras y la fe, fórmula que incluye a
paganos justos y a filósofos -cuya salvación tanto preocupó a Dante- que ya
no están en un noble castillo separados del resto de los infiernos, sino que
ocupan un lugar en la historia sagrada para los neoplatónicos, que afirmaban
la continuidad de la luz natural de los paganos y los principios de la fe, e
intentaban mostrar rastros cristianos en el mundo pagano281, ámbito en el
que se sitúan las sibilas -las sacerdotisas paganas que profetizaron la venida
del Salvador- que tan amplio desarrollo tienen en el crucero catedralicio.
Por otro lado, es significativa la presencia de san Pablo, el apóstol de
los gentiles, quien en su Epístola a los Efesios, dirigida a las comunidades de
la provincia romana de Asia, de la que Éfeso era la principal, presenta a la
Iglesia como una prolongación de Cristo, centro en el que convergen tanto
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judíos como gentiles, extendiendo su Redención a toda la humanidad: “En
Él, en quien hemos sido hechos herederos, predestinados según el propósito
de aquel que hace todas las cosas conforme al consejo de su voluntad, a fin
de que seamos para alabanza de su gloria nosotros los que ya antes habíamos
esperado en Cristo; en el cual también vosotros, que escuchasteis la palabra
de la verdad, el Evangelio de vuestra salud, en el que habéis creído, fuisteis
sellados con el sello del Espíritu Santo prometido, que es arras de nuestra
herencia, para la redención de su adquisición, para alabanza de su gloria” (Ef
1,11-14), texto paulino en el que todos participan de los bienes de la Redención, reconciliados por el sacrificio de Cristo en la cruz (Ef 2,16).
En el friso se desarrolla un complejo repertorio de grutescos cuya función principal es la decorativa, distinguiéndose de manera especial los medallones con figuras y entre ellos composiciones simétricas en las que se pueden observar diferencias según su ubicación, lo que pensamos se debe a estar
realizadas por diferentes artífices que repiten en el tramo que cada uno desarrolla el mismo motivo con ligeras variantes buscando la originalidad y rareza de estos elementos que están vinculados sin duda a la estampa, especialmente la realizada para la ilustración de libros, cuyas portadas en el siglo
XVI presentaban amplios marcos para los títulos que tenían un carácter
polivalente sirviendo para diferentes obras, combinándose en algunos casos
los distintos tacos que conformaban los marcos dando la impresión de mayor variedad, efecto que también se persigue en las decoraciones comentadas, en las que se aprecian algunas modificaciones de un mismo tema con la
intención de diferenciarlas creando un complejo mundo en el que la diversidad y fantasía van parejas (fig. 104).
En el muro norte del coro encontramos dragones y angelitos tenantes
con elementos fitomórficos flanqueando el escudo episcopal, algunas aves y
cuernos de la abundancia con cabecitas aladas.... mientras que en el muro sur
del coro predominan las aves, los delfines, niños entre roleos que recuerdan
las entalladuras de la Hypnerotomachia Polphili (1499) de Francesco Colonia y alguno sosteniendo un balaustre en una singular representación por
mostrar un elemento constructivo característico del Protorrenacimiento...
apareciendo como motivo central un fauno sentado que curiosamente se
repite entre los medallones decorados con santos en el brazo sur del crucero,
a diferencia de los restantes costados de este mismo brazo en el que el desarrollo de los grutescos se dispone en torno a jarrones y escudos, como en el
brazo norte, percibiéndose en el desarrollo de los grutescos en el friso del
transepto un mayor abigarramiento de los elementos decorativos que contrasta especialmente con los correspondientes de la capilla mayor, donde se
perciben todos los elementos -fundamentalmente niños- recortados sobre el
fondo, "corriendo aire" entre ellos.
En cuanto a las representaciones de los medallones no hay una uniformidad e incluso se repiten algunos modelos, tal como podemos apreciar en
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104. Medallón limitado por grutescos al comienzo del Libro Décimo cuarto de la Geografía de Estrabón. Basilea, 1523.
los medallones extremos del muro norte del coro, que muestran el mismo
tipo iconográfico tanto en rasgos fisonómicos como en vestimenta, lo que
pone de manifiesto la falta de intencionalidad de presentar un programa específico de personajes del mundo antiguo atendiendo a los repertorios de
éstos que eran frecuentes y la que pensamos misma autoría de determinados
sectores por un artista que conoce el modelo y lo representa cambiando la
dirección del rostro en función de su ubicación, como el ejemplo citado.
El número impar de medallones en este muro impide ubicar los personajes en parejas, aunque en esta zona es donde se pone más claramente de
manifiesto esta intencionalidad, figurándose dirigiéndose las miradas desde
el transepto hasta los pies del crucero.
La falta de una idea programática en la distribución de elementos decorativos se aprecia igualmente en la ubicación de los escudos de fray Juan
Álvarez de Toledo en cuyo pontificado se realizó la obra y cuya situación no
obedece a ningún criterio, pues solo aparecen en dos tramos consecutivos
del muro norte, sin responder a una premisa de representación entre las parejas representadas en el friso o bien flanqueado por los componentes de
éstas, apareciendo indistintamente en los dos supuestos señalados.
El tramo de friso frontero, el correspondiente al muro sur del coro,
difiere del descrito no solo en los motivos decorativos desarrollados entre
los medallones, sino en el mismo enmarque de éstos, pues frente a los más
clásicos circulares del muro norte, en el muro sur los personajes aparecen
inscritos por coronas vegetales con frutos, presentando al mismo tiempo una
mayor imbricación con los motivos decorativos que los enlazan, pues algunas de estas coronas están sujetas por pequeñas figuras de niños que pertenecen a las decoraciones desarrolladas entre ellos, fundiéndose en una composición continuada, presentándose -a diferencia de lo que es constante en el
muro norte, en el que los medallones forman bloques independientes- algunos personajes enmarcados por coronas labrados en los mismos bloques que
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otros elementos decorativos, excepto las cuatro representaciones cristianas
más cercanas a los brazos del crucero.
Tampoco se aprecian en este muro los escudos de Álvarez de Toledo,
que bien no estuvieron nunca o se eliminaron al realizarse la intervención
señalada, no pareciendo probable que esta zona estuviera inconclusa, porque de haber sido así el prelado que acometiera su realización hubiese dejado constancia de ello con su escudo, máxime cuando parecía exigirlo el más
elemental sentido de la correspondencia.
Pese a todo, la diferencia fundamental es la presencia de cuatro medallones con representaciones cristianas frente a la inmensa mayoría de personajes paganos (fig. 105). Entre ellas, junto a un santo con un modelo de
iglesia, dos representaciones de santos que identificamos con los carmelitas
san Juan de la Cruz y santa María Magdalena de Pazzis portando crucifijo en
la derecha y mostrando el corazón con la derecha, la misma iconografía que
muestra Santa Catalina de Siena, en la soberbia estampa de Israel van
Meckenem; pero la presencia, además del reformador descalzo, de otro importante santo carmelita en el brazo sur del crucero -san Ángel- nos hace
pensar se trata de santa María Magdalena de Pazzis, apareciendo también
estos mismos santos carmelitas en la reforma llevada a cabo hacia 1630 por
Martín Sánchez de la Cruz y Pedro de Bares (c.1585-1649) de la Cruz del
obispo don Iñigo Manrique (1496)282, de la que mantienen la estructura arquitectónica del nudo y remodelan los brazos. Éstos son rectos, decorados
con grutescos y crestería de eses contrapuestas y repiten en los extremos la
forma del cuadrón, con óvalos en cada uno de sus lados y en los ángulos
pequeñas macollas decoradas con esmaltes que también se utilizan como
remates en los extremos de la cruz. En los cuadrados se inscriben cuadrilóbulos
de esmalte con relieves sobrepuestos de María y san Juan limitando la imagen del Crucificado, el Pelícano alimentando a sus crías en la parte superior
y en la inferior el Padre Eterno con la bola del mundo y bendiciendo, como
fue frecuente en los portapaces del siglo XVI. En el reverso se ha representado el Ecce Homo en el cuadrón y en los extremos de los brazos la Magdalena y tres santos carmelitas: san Ángel, uno de los santos mayores del Carmelo
y los entonces beatos María Magdalena de Pazzis y Andrés Corsino, beatificados en 1626 y 1629 respectivamente.
La iconografía de los santos carmelitas es la tradicional. San Juan de la
Cruz con su atributo característico -el símbolo del cristiano- en la mano
derecha y con un libro abierto en la izquierda283. Santa María Magdalena de
Pazzis con la corona de espinas que recibió de Cristo en el periodo de los
“Cuarenta días” acaecido después de su profesión -el 6 de julio de 1584- en
presencia de santa Catalina y san Agustín, cuya influencia -especialmente,
los Soliloquios- junto a la teología tomista y la espiritualidad cataliniana
están en la base de la cultura religiosa de la reformadora calzada, que apare-
105. Esquema iconográfico de medallones del friso.
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ce abrazada a la cruz, como es frecuente en la iconografía magdaleniana y
mostrando el corazón sobre el que san Agustín escribió el 24 de marzo de
1585, vigilia de la Anunciación: “Verbvm caro factvm est”284.
Entre los dos reformadores carmelitas, en cuya iconografía tuvo tanta
importancia la temática de la Pasión de Cristo que levanta a la humanidad a
un plano de vida superior, se sitúan dos frailes: uno con mitra y otro portando un modelo de iglesia, que son difíciles de identificar; pero que, dado el
contexto del programa iconológico general -La Redención del género humano por Cristo y el papel de María como Mediadora- y teniendo en cuenta
que la doctrina cristocéntrica de los carmelitas era también decididamente
mariana, creemos puede tratarse de san Agabo que construyó en el Carmelo
el templo a la Virgen -pudiéndose establecer una relación con la nueva construcción y la dedicación de la catedral a María- y san Cirilo de Alejandría -el
santo de la maternidad divina de María, "Theotokos"- que fue confundido en
los breviarios de los siglos XV y XVI con san Cirilo de Constantinopla,
siendo recordado el patriarca alejandrino en la liturgia carmelitana cuando se
aclaró la distinción entre los dos homónimos como "Ordinis nostri"285.
San Ángel de Sicilia (fig. 106), uno de los santos mayores del Carmelo286,
se ha representado siguiendo su iconografía habitual, con cimitarra en la
cabeza, con un libro y palma ensartada de tres coronas, símbolos de su martirio, pureza y elocuencia287. Junto a él, en uno de los ángulos del brazo sur
del crucero otro fraile obispo con un libro y unas disciplinas que creemos
puede tratarse del legislador san Alberto de Jerusalén, quien a principios del
siglo XIII escribió la Norma de vida para los ermitaños del Carmelo288, y al
otro lado san Pablo y san Lorenzo que completan la serie de medallones con
representaciones de santos.
El resto de los medallones de los brazos y de la capilla mayor son representaciones del mundo clásico, distinguiéndose algunos de ellos, como
Cleopatra (fig. 107) en el momento en que la serpiente le muerde el cuello
provocando el violento movimiento que le hace retraer la cabeza con un
gesto de profundo dolor que se refleja en el rostro, movimiento que es frecuente en gran parte de los relieves de los medallones y que tiene su paralelismo más cercano en relación con este personaje en la Cleopatra de Hans
Sebold Beham (fig. 108).
Los restantes son decíciles de identificar, destacando los medallones
con personajes cubiertos por la piel de un león al modo hercúleo, respecto a
los cuales es muy ilustrativo el comentario de Pérez de Moya: “Muchos que
hazían hazañas heroicas, se ponían pellejos por escudos a imitación de Hércules”289, personificación de la virtud.
Desde el punto de vista formal, en algunos de estos medallones es evidente el recuerdo de los modelos cinquecentistas y de la antigüedad, como
el Laocoonte de los Museos Vaticanos, una excepcional obra que tuvo una
amplia repercusión, sirva de ejemplo el Suicidio de Catón de Domenico
Baccafumi en el Palacio Bindi Sergardi de Siena290, siendo patente el recuer-
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do de la disposición de su cabeza y hombro en el Schiavo che si risveglia de
Miguel Ángel de la Academia de Florencia, que señalamos por el parecido
que presentan con las de algunas de las figuras de personajes de la antigüedad inscritas en los medallones del gran friso catedralicio.
En el hastial o fachada interior se han representado los Doctores de la
Iglesia Latina (fig. 109). El cierre oeste del crucero catedralicio se concibe
en nuestra opinión, por proporciones y ubicación, como una gran portada y
no como un retablo como se ha venido repitiendo. La comunicación con el
nártex y el resto de la construcción supone un tipo de cierre a los pies del
crucero diáfano, lo que se logra con una excepcional serliana, que no creemos haya de considerarse aisladamente y solo en relación con el nártex como se ha hecho, aunque haga las veces de puerta triunfal-, cuya cubierta
estaba realizada con anterioridad y cuyo sostén en el lado que ocupa la serliana
podría haber tenido en principio una solución similar a la desarrollada en el
muro oeste del nártex, en el que se mantuvieron las columnas y arcadas
califales entre los contrafuertes.
El problema de la conexión del nártex con el extremo occidental de la
cruz inscrita se presenta en el momento del cierre del crucero con la fachada
interior, no solo desde el punto de vista material -con un peso que no podían
soportar las columnas de la primitiva aljama-, sino también desde el punto de
vista estético, pues en esta zona del edificio, que se corresponde con la entrada, no se podían emplear soluciones como las del trasaltar en relación a
las capillas funerarias abiertas bajo la sacristía, sino que se tenía que buscar
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una solución más acorde con su
significación de entrada desde el
nártex.
Pensamos que todo el hastial
de los pies de la cruz responde a
un planteamiento unitario destinado a resolver los problemas
estructurales que planteaba el cierre del crucero y los estéticos
correspondientes a la entrada del
mismo, y no creemos sea la
serliana una obra de Hernán Ruiz
III o vinculada a Diego de Praves,
como se ha publicado, sino una
parte del hastial oeste que resuelve Juan de Ochoa, pues no se
debe asociar solo al nártex, al que
corresponde su parte más clási107. Medallón de Cleopatra.
ca, sino que su análisis tiene que
abordarse en su totalidad, con el
entablamento clásico que sostiene y el ático -correspondiente a la cubierta
del nártex- que la completa como arco triunfal, que en su parte superior
presenta una decoración que recuerda la utilizada en los soportes de las imágenes de los apóstoles adosados a los pilares, motivo derivado del Canopo
de Villa Adriana de Tívoli -con intercolumnios surmontados alternativamente por arquitrabes y arcos generados del mismo arquitrabe- que tuvo un
amplio desarrollo en la arquitectura romana y que adoptaron los grandes
maestros del Renacimiento y del Manierismo291, y Juan de Ochoa adapta y
utiliza también en el gran arco que enmarca la portada interior y en la cubierta del coro, lo que subraya, en nuestra opinión -además de la clásica superposición de órdenes dórico, jónico y corintio292 que se desarrolla en todo el
hastial o fachada interior-, la autoría de Juan de Ochoa para la totalidad del
cierre oeste de la cruz293.
Concluido el arco triunfal de acceso, quedaba por resolver el cerramiento de la construcción en toda la parte oeste que sobresalía por encima
de las naves de la antigua mezquita correspondientes con la ampliación de
Abd al-Rahman II. De todas las soluciones que se le presentaban a Juan de
Ochoa creemos que se adoptó la más coherente y monumental, y a semejanza de las grandes construcciones que presentan además de fachada exterior
otra interior, se erige como cerramiento una simbólica portada interior que
para que pudiera contemplarse sin perder visibilidad por el trascoro, al tiempo que para poder dotarla de las correctas proporciones se levanta sobre el
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excepcional friso que a modo de ático completa la serliana planteada desde
el interior del crucero como un monumental arco de triunfo que sirve de
sostén a la portada interior, cuyas puertas se utilizarían, por la singularidad
de su ubicación y de toda la construcción en general, como vanos de iluminación.
Presenta dos cuerpos con tres calles separadas las del cuerpo inferior
por pares de columnas sobre altos pedestales y las del superior por pilastras,
siguiendo un modelo que recuerda los proyectos presentados por Miguel
Ángel -el de 1518 ampliando respecto al de 1516/1517 el piso superior que
en éste solo contemplaba la parte central- para la fachada de San Lorenzo de
Florencia, para la que diseñó la fachada interior (fig. 110), la nueva sacristía
y la biblioteca, realizando también el proyecto de la fachada externa que
quedó inconclusa294.
Desde el punto de vista arquitectónico la obra es de gran belleza y calidad. Tiene dos cuerpos, el primero con tres vanos limitados por pares de
columnas sobre un fondo articulado en dos niveles que confiere un carácter
imponente a las columnas, sobre altos pedestales, con basas formadas por
dos molduras tipo toro y capiteles jónicos con festones colgantes tipo "Ara
Pacis". Sobre estos pares de columnas se asientan fragmentos de
entablamentos jónicos con arquitrabe dividido en facies, friso convexo y
cornisa que se continúa por las entrecalles uniendo los soberbios elementos
sutentantes y marcando el asiento del cuerpo superior.
El empleo del friso convexo en fragmentos de entablamentos, de forma
similar a como se utilizó en el mundo tardoantiguo, concretamente sobre los
pares de columnas que dividían el espacio central y la colateral anular en
Santa Constanza de Roma, edificado en época constantiniana para mausoleo
de la hija del emperador295, es poco frecuente en Córdoba296, partiendo su
uso de Sebastián Serlio -continuado por Palladio en I Quattro Libri y por
Juan de Arphe y Villafañe en De varia commensuración para la escultura y
la arquitectura- que lo presenta en el esquema general de los órdenes aplicado al jónico297 y al hablar más delante de él, en extenso, el tratadista comenta
que el friso del jónico ha de ser “pulionato”, que es de “forma tumbeada”
hacia fuera298, aplicándolo también al compuesto299, que son los órdenes utilizados en la portada interior del crucero.
El vano central está limitado por pilastras toscanas y frontón triangular,
y los laterales con enmarques surmontados por frontones curvos partidos
que cobijan nichos destinados a esculturas -san Buenaventura y santo Tomás
de Aquino-, un tipo de vano con enmarque sencillo y fuertes frontones con
esculturas característicos de la inversión arquitectónica del manierismo y
que recuerdan los que de forma magistral llevó a cabo Palladio -recuérdensen,
entre otros, los espectaculares frontones triangulares y curvos alternantes
del Palazzo Chiericati de Vicenza300-.
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110. Miguel Ángel. Proyecto de fachada para San Lorenzo de Florencia.
El asiento del segundo cuerpo sigue las líneas del primero, cargando a
plomo de los pares de columnas centrales pares de pilastras, en tanto que
sobre las situadas en los extremos se han colocado pirámides terminadas en
pequeñas bolas adaptándose a la curvatura del arco que enmarca la portada.
Como el primer proyecto de Miguel Ángel para la fachada de San Lorenzo
de Milán, el segundo cuerpo de la portada catedralicia solo presenta la parte
central, con frontón triangular partido ocupado por el escudo de don Juan de
Sanclemente301, con vanos laterales que lo adaptan al marco arquitectónico
en el que se inscribe, pretendiendo presentar los dos cuerpos completos aunque la disponibilidad de espacio no lo permite.
Ha cambiado el tipo de soporte y los capiteles ahora son compuestos,
manteniéndose los fragmentos de entablamento con friso convexo; cambios
que también se advierten en relación al segundo plano de los elementos
sustentantes, que en la primera planta se presentaban sobre un fondo articulado en dos niveles, división que en el piso superior se funde con las pilastras,
que igualmente se presentan unidas en la parte inferior formando en la parte
central como una sola unidad cajeada, mientras que tras ellas, en un segundo
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plano, se unen los enmarques del vano central de medio punto con los laterales rectangulares, en una articulación muy singular, superponiendo dos estructuras -como hizo Palladio en Il Redentore de Venecia302 - pero a diferencia de esta relación, en la que la estructura delantera solo deja ver la posterior en los extremos, en la portada catedralicia el marco arquitectónico que
se antepone -pares de pilastras unidas soportando un frontón- permite apreciar la parte central de la estructura posterior, que se relaciona con la composición palladiana o serliana consistente en un gran arco de medio punto
limitado por vanos rectangulares, tan frecuente en el crucero, como ya destacó Chueca303, utilizándose en los ventanales de la capilla mayor y de los
brazos, y en la monumental entrada desde el nártex a la cruz.
Por lo que respecta a la iconografía, pensamos que igualmente pone de
manifiesto el alto nivel de los mentores que marcaban el programa, destacando en esta excepcional fachada interior la importancia del Magisterio de
la Iglesia a través de los Doctores de la Iglesia Latina. El título de Doctor de
la Iglesia Universal se otorga oficialmente por el Papa o un concilio ecuménico para reconocer a determinados santos su Magisterio en la Doctrina de
la Iglesia. Desde la Baja Edad Media, la Iglesia Latina reconoció el destacado relieve que tuvieron en la interpretación de su doctrina san Ambrosio, san
Agustín, san Jerónimo y san Gregorio, los Padres de la Iglesia Occidental
que aparecen representados junto a los de la Iglesia Oriental -san Basilio,
san Gregorio Nacianceno, san Juan Crisóstomo y san Atanasio- en la cúpula
del crucero, repetición que puede parecer extraña en un programa que se
cuida tan minuciosamente y que creemos responde al diferente matiz que
adquiere en el conjunto del programa decorativo, presentándose en la cúpula en el más amplio panorama de los Padres de la Iglesia y en la fachada
interior del crucero como los primeros Doctores de la Iglesia Latina, cuyo
recuerdo pensamos se debe a la presencia destacada que adquieren en el
cerramiento oeste del crucero las figuras de santo Tomás de Aquino y san
Buenaventura, declarados Doctores de la Iglesia por el dominico san Pío V
y el franciscano Sixto V en 1567 y 1588 respectivamente, unos años antes de
que Juan de Ochoa construyera la fachada interior en 1603. La presencia de
los dos nuevos Doctores de la Iglesia Universal, lejos de descomponer el
programa iconográfico -como se ha escrito-, es la que en nuestra opinión
determina y centra la representación eclesial del cerramiento del crucero,
estando en relación con ellos los santos de la Iglesia Latina que los precedieron en la alta distinción oficial de la Iglesia como maestros autorizados de su
doctrina.
Santo Tomás de Aquino (1225-1274) se ha representado en una actitud
tranquila y reposada, en el momento en que parece tener la inspiración del
Espíritu Santo, aunque la Paloma habitual en su iconografía no se ha figurado en la obra catedralicia, en la que el Doctor Angélico lleva como atributo
una custodia de templete -tan frecuentes en la época- en la mano izquierda,
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mientras que con la derecha parece sostener una pluma que recuerda su
condición de escritor (fig. 111).
Santo Tomás nació en la localidad napolitana de Aquino y por decisión
familiar estuvo destinado a la vida monástica, recibiendo su primera instrucción en el monasterio de Montecasino y más tarde en la Universidad de
Nápoles, donde conoció la Orden de Predicadores en la que decidió ingresar
pese a la resistencia familiar. Estuvo de novicio en Roma, Bolonia, Nápoles
y Raccasecca, continuando sus estudios en París y en Colonia, llegando al
sacerdocio en 1251. Inició una singular trayectoria enseñando en Colonia y
París, concediéndole Alejandro IV a los treinta y un años de edad el grado de
maestro y la “licentia docendi”, actividad que compaginó con la de escritor.
En 1259 se trasladó a Italia, donde, además de profesor universitario, fue
consultor pontificio, encargándole Urbano IV -junto a Guillermo de
Moebeker- depurar los estudios filosóficos aristotélicos. Entre 1268 y 1272
escibió su trascendental Summa Theologica que concluyó en París, pasando
los últimos años de su vida regentando la cátedra de su ciudad natal304.
Dentro de su amplia producción destaca la dedicación del santo al sacramento de la Eucaristía, sobre el que trató en la Summa Theologica y
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previamente, por encargo papal, había acometido la tarea de cantar
litúrgicamente las glorias del Santísimo Sacramento en el Oficio del Corpus
Christi, incidiendo en estos aspectos el tipo iconográfico representado en la
portada interior del crucero, donde aparece el santo dominico portando una
custodia305.
San Buenaventura (1217-1274), que en alguna publicación se ha identificado con san Agustín, presenta su iconografía característica con hábito
franciscano ceñido por el cíngulo de cuerda, capa cardenalicia y mitra
episcopal (fig. 112). El obispo de Albano, que hace pareja con santo Tomás,
se ha figurado de forma simétrica e invirtiendo la postura del Doctor Angélico, portando un libro en la mano derecha y una pluma en la izquierda,
aludiendo a sus escritos -encendidos de fe y amor a Cristo- que le valieron el
sobrenombre de Doctor Seráfico.
Buenaventura nació en el año 1217, en Bagnorea, cerca de Viterbo. En
1238 ingresó en los Hermanos Menores y estudió en París, donde enseñó
Teología y Sagrada Escritura entre 1248 y 1257, año en el que fue elegido
general de los Frailes Menores que en esa época estaban divididos entre los
rigoristas y los que pedían se mitigase la regla original, presentando en 1260
una serie de declaraciones de las reglas que se adoptaron y ejercieron una
gran influencia en la Orden, de la que san Buenaventura se considera el segundo fundador306 .
Gregorio X le nombró cardenal obispo de Albano y le encomendó la
preparación de los temas que se iban a tratar en el Concilio de Lyon sobre la
unión con los griegos ortodoxos, al que iba a asistir también el Doctor Angélico que murió mientras se dirigía al mismo, un poco antes que Buenaventura, quien murió el 14 de julio del mismo año.
Esta portada interior se enmarca en un gran arco profundamente decorado, respecto al cual se encuentra ligeramente retranqueada, que se apoya
sobre el monumental arco de triunfo que conecta los pies de la cruz con el
nártex, salvando el vuelo de la cornisa con la que se integra perfectamente
formando una unidad de estilo, pues en esta espectacular arcada hay un predominio del repertorio protorrenacentista, no solo en los balaustres que limitan
los nichos superpuestos de sus laterales, sino fundamentalmente en el amplio
desarrollo que adquiere el uso del grutesco, utilizado de una forma finísima,
con un planteamiento pictórico que recuerda las grandes superficies pintadas del Quattrocento y Cinquecento, destacando los motivos ornamentales
sin abigarramiento, bien perfilados sobre el fondo con el que contrastan,
evitando la repetición exacta, si bien se busca la simetría, formando un
enmarque brillante a la portada interior y sirviendo de nexo de unión entre
ésta y el sólido cuerpo tripartito con el que se completa el cerramiento del
crucero, cuya ubicación, de corresponder con vanos abiertos no resultaría
extraña, pero al concebirse como un cuerpo de tres nichos coronado por
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frontón para albergar esculturas y situarse a plomo con la portada interior,
con la que parece formar una continuidad por el escudo que remata a ésta, la
relación entre ambas composiciones separadas por una cornisa que corre de
norte a sur ininterrumpidamente, resultaría muy extraña si no se hubiera unificado con esta amplísima decoración de grutescos, en la que, como en el
friso que delimita la prácticamente totalidad del perímetro interior del crucero, se han integrado dos medallones con las representaciones de san Pedro y
san Pablo, los dos pilares de la Iglesia, flanqueando la Anunciación central, a
izquierda y derecha del espectador respectivamente.
Es un tipo de ornamentación por la que sintieron especial predilección
tanto el Protorrenacimietno como el Manierismo, adquiriendo la decoración
protorrenacentista un nuevo valor en este periodo entre el Renacimiento y el
Barroco, en el que la defendió Miguel Ángel: “Soy contento de deciros por
qué se acostumbra pintar aquello que en el mundo nunca se vio, y cuanta
razón tiene tan grande licencia...; y mejor se decora la razón cuando se mete
en la pintura alguna monstruosidad -para la variación y relajamiento de los
sentidos y cuidado de los ojos mortales que a las veces desean ver aquello
que aún nunca vieron, ni les parece que puede ser-, que no la acostumbrada
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figura de los hombres, ni de las alimañas; y de aquí tomó licencia el insaciable apetito humano para aborrecerle más, alguna vez, un edificio con sus
columnas y ventanas y puertas, que otro fingido y falso de grutesco que tiene
las columnas hechas de criaturas que salen por cestas de flores con los
arquitrabes y cumbres de ramos de murta y las portadas de cañas, y de otras
cosas, que parecen muy imposibles y fuera de razón, lo cual todo tiene muy
grande si es hecho de quien lo entiende”307, alegato que creemos está en la
base del amplio desarrollo que adquiere en la última fase de la construcción
del crucero catedralicio y pensamos asimismo que su utilización se debe
probablemente al conocimiento directo que del arte romano tenía Pablo de
Céspedes, quien durante su estancia en Roma se dedicó a la escultura -Pacheco
destaca, entre otras obras, algunos retratos a la cera perdida308 - y se inició
en la pintura al fresco, destacando entre sus obras, además de su trabajo para
la iglesia de Santa Trinidad de los Montes, en la que pintó, ayudado por
César Arbasia en algunos fondos, la capilla Bonfil309, otras de las que se
tienen noticias, como la decoración -dos niños con un festón- sobre la tumba
del marqués de Soluzzo, en la iglesia romana de Santa María de Araceli310 y
las que recoge Pacheco, quien escribe que "pintó algunas cosas en el Palacio
Sacro en tiempo de Gregorio Decimotercio"311, pero de su tarea en el Vaticano nada se conoce. Por su parte Baglione comenta que practicó el arte de la
pintura de fachadas como Polidoro da Caravaggio, al que Céspedes alaba en
su Discurso de la comparación de la antigua y moderna pintura y escultura, destacando el artificio con que pintó "muchas delanteras de casas". Dentro de esta actividad realizada por Céspedes hay que destacar una fachada
frente a la iglesia romana de San Carlo al Corzo, que decoró con diversas
escenas, entre las que sobresalía la de una dama en un carro y dos genios
alrededor de un festón312.
El cuerpo tripartito destinado a esculturas se ha decorado con una representación de la Encarnación (fig. 113), retomando el punto de arranque
del programa en la Portada de la Anunciación, pero insistiendo de una manera muy plástica en la escena como primera revelación de la Trinidad, con
cuya representación en la clave de la cúpula, que exteriormente se concibe
como un cimborrio, se completa el ciclo de los niveles superiores de la obra.
La materialización de la escena responde a la de numerosas obras, pero
por la estrecha relación de arquitectura y figuraciones es inevitable el recuerdo de la Anunciación con los profetas que predijeron la venida del Mesías
que realizó Federico Zuccaro para la Capilla de la Anunciata del colegio
romano de los jesuitas, en una época en la que Céspedes está en Roma e
inició su amistad, entre otros, con Lucio Romano, César Arbasia y los hermanos Zuccaro, de tanta influencia teórica y práctica en Céspedes, especialmente Federico, a cuyo romanismo académico está directamente vinculada
su obra, tanto la que dejó en Roma como en Córdoba y Guadalupe313.
EL CRUCERO DE LA CATEDRAL DE CÓRDOBA
183
La obra de la capilla jesuítica fue ampliamente difundida por la estampa
realizada por Cornelis Cort y en ella se presenta el momento de la Encarnación del Verbo en un interior limitado por dos nichos con profetas a cuyos
lados se han representado símbolos inmaculistas y en la parte superior la
gloria con Dios Padre y el Espíritu Santo (fig. 114), que en otras versiones
de Cort aparece en el centro de la composición (fig. 115), más cercano a
María, centrado en las ráfagas que inundan la estancia en la que se encuentra
formando una composición triangular que se corresponde con el frontón que
remata el cuerpo que analizamos, con tres nichos limitados por columnas, el
central ocupado por un jarrón de azucenas, símbolo de pureza, y a los lados
María y Gabriel con una vara de azucenas en al mano, como en la estampa de
Cort, aunque en esta tiene tres flores abiertas simbolizando la virginidad
perpetua de María, antes, durante y después del parto.
La figura de Dios Padre forma parte de la cubierta, del reino de los
santos, idea que pensamos une el carácter mesiánico del pueblo hebreo y del
imperio español con el mesianismo escatológico de Daniel: “Seguía yo mirando en la visión nocturna, y vi venir sobre las nubes del cielo a un como
hijo de hombre, que se llegó al anciano de muchos días y fue presentado a
éste. Fuele dado el señorío, la gloria, el imperio, y todos los pueblos, naciones y lenguas le sirvieron, y su dominio es dominio eterno, que no acabará, y
su imperio, imperio que nunca desaparecerá. Túrbeme sobremanera yo, Da-
114. Cuerpo tripartito de la Encarnación.
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niel, en mi cuerpo, y las visiones de mi mente me desosegaron. Llégueme a
uno de los asistentes y le rogué que me dijera la verdad acerca de todo esto.
Hablóme él y me declaró la interpretación. Esas grandes bestias, las cuatro,
son cuatro reyes que se alzarán en la tierra. Después recibirán el reino de los
santos del Altísimo y lo retendrán por siglos, por los siglos de los siglos”
(Dan 7,13-18). El Hijo del hombre -uno que pertenece a la especie humanaque Daniel ve venir sobre las nubes del cielo simboliza en el texto profético
una colectividad, el reino de los santos del Altísimo (vv.17-18), una comunidad teocrática de los tiempos mesiánicos, que no excluye que esa comunidad
esté representada por el Mesías, que empleó el título de Hijo del hombre: “Y
yo os digo que un día veréis al Hijo del hombre sentado a la diestra del Poder
y venir sobre las nubes del cielo” (Mt 26,64), palabras pertenecientes al proceso ante el sanedrín, en el que Cristo se presenta como un Mesías no solo
humano, sino también divino, y esto es lo que creemos se recordaba en las
dos representaciones trinitarias del crucero catedralicio, en la cúpula aparece Cristo en la gloria junto al Padre y el Espíritu recibiendo a María -dos
Asunciones de las bóvedas de la capilla mayor y del coro- y a los pies del
crucero se ha representado la Encarnación, misterio inicial de la Redención,
núcleo central del programa.
De todas las esculturas del grupo de la Encarnación, el Espíritu Santo
flanqueado por dos ángeles en el tímpano del frontón partido, Gabriel
genuflexo, María con el tradicional gesto de la “humiliatio” y aceptación del
plan de Dios y la figura del Padre, ésta es la más impresionante, pues a
diferencia de la grabada por Cornelio Cort o la pintada por Pacheco en el
retablo de la Virgen de Belén de la iglesia de la Anunciación de Sevilla, no se
representa como un anciano venerable de actitud plácida, sino a través de
una figura vigorosa de arremolinada barba y movida cabellera enmarcando
un rostro de pómulos marcados y gran fuerza expresiva que recuerda los
tipos miguelanguelescos, presentando un trabajo cuidado a pesar de la altura
donde se encuentra y donde no es perceptible a simple vista ni la fina labra de
los cabellos y mechones de la barba, ni las marcadas venas de la mano que
apoya sobre la bola del mundo con energía, con esa poderosa fuerza contenida que infundió a su Moisés Miguel Ángel, artista al que casi idolatraba
Céspedes, presentándolo en su Discurso de la Comparación de la Antigua y
Moderna Pintura y Escultura,314 siguiendo el criterio vasariano, como la
cima de la pintura, destacando su fusión suprema de todas las actividades
artísticas y su clara superación de los antiguos, apreciándose en la alusión
elegíaca hacia el florentino pasajes de contenido neoplatónico, característicos en la obra de Céspedes al referirse a Miguel Ángel, ya sea en sus textos
en prosa o en sus composiciones poéticas, siendo Miguel Ángel para Céspedes “nuevo sol, nueva luz, nuevo resplandor en estas artes que las ilustró y
crió sobre lo bueno de lo antiguo, lo mejor i lo más sobrenatural que pudie-
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ron recibir, hinchó i perfeccionó toda la capacidad que tenían”, al que había
que imitar para instruirse en el arte pictórico: “quien no aprendiere de su
doctrina en estas facultades tendrá poco niervo i menos gracia en lo que
hiziese”; destacando igualmente sus obras escultóricas, especialmente las
tumbas de los Medici y la expresividad del Moisés, escribiendo que “es de
tanta excelencia i vivacidad que si no habla es por no parecer tartamudo”.
Hemos comentado que el programa iconográfico de la fachada interior
estaba destinado a subrayar el Magisterio de la Iglesia a través de los Doctores de la Iglesia Latina, destacando a santo Tomás y san Buenaventura que
obtuvieron el prestigioso título en 1567 y 1588 respectivamente, completándose el programa con los Padres de la Iglesia de Occidente que les precedieron en la alta distinción oficial de la Iglesia como Maestros de su doctrina
(fig. 116).
En los nichos inferiores san Agustín y san Ambrosio (c.340-397) que
porta, además del báculo y mitra característico de su dignidad eclesiástica,
un modelo de iglesia que simboliza la famosa basílica de Sant´Ambrogio que
él mismo hizo construir en el 379-387 y que con el paso del tiempo se transformaría en la obra maestra de la arquitectura románica lombarda.
El bautizo y consagración de san Ambrosio -prefecto del emperador
Valentiniano en Liguna y Emilia- como obispo de Milán tras la muerte del
arriano Auxentius, al ser aclamado unánimemente por arrianos y católicos
como obispo cuando acudió a la catedral para aplacar las discusiones entre
las dos comunidades cristianas de la ciudad -católica y arriana-, la recoge
ampliamente Santiago de la Vorágine315. Previamente a su consagración, el 7
de diciembre del año 373, fue bautizado y se dedicó a estudiar las Sagradas
Escrituras bajo la instrucción de Simpliciano. Destacó como orador y escritor, siendo uno de los Padres de la Iglesia de Occidente, que le debe el canto
de himnos en la celebración de la eucaristía y el Rito Ambrosianio o liturgia
implantada por el prelado316.
San Agustín (354-430), cuyo pensamiento ocupa un puesto de honor en
la historia de la teología latina, se ha representado con los atributos episcopales
y mostrando un libro abierto, simbolizando de una manera muy plástica su
trascendental aportación a la doctrina de la Iglesia. Entre sus obras, que
abarcan todos los ámbitos del saber, lo que le distingue con un privilegiado
lugar en la historia del pensamiento, destaca -además de las Confesiones, en
la que ofrece abundante información sobre su vida- la De Civitate Dei, el
examen de la historia humana y justificación de la filosofía cristiana que escribió entre los años 413 y 426.
Sobre ellos, en los nichos situados por encima de la impresionante cornisa del coro se han ubicado san Jerónimo y san Gregorio, tercer y cuarto
Doctores de la Iglesia Latina. San Jerónimo (343-407) ataviado con sus habituales indumentarias cardenalicias, como habitualmente se recoge desde
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Santiago de la Vorágine (c.1228-1298): “Veintinueve años de edad contaba
cuando recibió el presbiterado y lo hicieron cardenal de la Iglesia romana”317,
aunque nunca fue cardenal; si bien ejerció las funciones de secretario del
papa san Dámaso, habiéndosele concedido como atributo el capelo
cardenalicio a partir del siglo XIV, después del Hieronymianus de Giovanni
d´Andrea (1348)318, subrayando Réau que su iconografía no tiene en cuenta
los datos históricos319.
En el crucero aparece leyendo un libro y a sus pies se ha representado el
característico león de su iconografía, recordando la leyenda del león doméstico: “Una tarde, a eso del oscurecer, estando san Jerónimo y sus monjes
sentados en el exterior escuchando la lectura de las Escrituras Sagradas que
uno de ellos hacía en voz alta, de pronto, allí cerca, asomó un león que venía
cojeando. Los religiosos, al verlo, echaron a correr. Jerónimo, en cambio,
salió al encuentro del animal y, como si se tratara de un huésped, lo recibió
amablemente; el león alzó una de sus patas delanteras y la mostró al santo;
éste llamó a los monjes y les dijo que trajeran agua, que lavaran la pata de la
fiera y que la examinaran cuidadosamente, porque, sin duda, el león tenía
alguna lesión en ella. Los monjes, en efecto, al lavar la pata del animal descubrieron que éste tenía clavada una espina en la planta de aquella extremidad,
se la extrajeron, curándole la herida, y el león, sintiéndose sano, se quedó a
vivir en el monasterio, comportándose en todo momento sin asomo de ferocidad y tan mansamente como los demás animales domésticos. Del hecho de
que el león, una vez curado, no se marchara a la selva, infirió Jerónimo que
Dios lo había enviado hasta ellos no solo para que lo curaran, sino para que
fuese útil al monasterio, y tras cambiar impresiones sobre esto con los monjes, decidió asignarle un oficio: el de cuidar de un asno que la comunidad
tenía para el acarreo de la leña desde el bosque hasta la puerta de la cocina...”320.
El león aparece en múltiples representaciones del santo que en la fachada interior del crucero está formando parte de los Doctores de la Iglesia
Latina, habiendo sido su faceta de estudioso y escritor ampliamente desarrollada, simbolizada en el crucero a través del libro que el santo lee y que
probablemente se trata de la Vulgata, que el Concilio de Trento designó
como el texto bíblico latino auténtico y autorizado por la Iglesia321.
San Gregorio Magno (540-604), representado como papa -Gregorio I
el Grande (590-604)- tiene la mano derecha perdida, aunque el brazo alzado
en actitud de impartir la bendición o probablemente con el gesto de la palabra, unido a la actitud que presenta de dirigirse a quienes le escuchan y el
libro que porta en la mano izquierda parecen indicar que se ha figurado predicando, respondiendo a su preocupación de llevar al pueblo a las prácticas
de la fe, siendo famosas las Cuarenta homilías sobre los Evangelios que
escribió y predicaba él mismo cuando su enfermedad se lo permitía, dándo-
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las a leer a los religiosos que lo acampañaban cuando sus agudos dolores se
lo impedían322.
Formando una parte importante de la representación de la Iglesia y con
un significado muy particular hay que situar los estucos que decoran la cúpula del crucero (fig. 117). Es elíptica, con el eje mayor en la dirección nortesur, sobre pechinas decoradas con los Evangelistas, dividida en dieciséis segmentos que partiendo de la base se unen en la clave de la cúpula, que no está
ocupada por una linterna -como se ha publicado-, sino por un medallón decorado con un relieve de la Santísima Trinidad (fig. 118). Cada uno de los
segmentos tiene una división tripartita, de manera que la decoración general
parece distribuirse en anillos concéntricos, decorados con candelieri los más
cercanos al medallón; tipo de decoración que alterna en la parte central con
cartelas surmontadas por angelitos siguiendo el siguiente ritmo: a (cartela) b (candelieri) - a - a - a - a - a - b - a - b - a - a - a - a - a - b; mientras que la
parte inferior presenta mayor uniformidad alternando los vanos de iluminación con los relieves de los Padres de la Iglesia.
Desde un punto de vista conceptual, la cúpula presenta un gran interés,
pues ella centra las representaciones asuncionistas de la capilla mayor y el
coro catedralicio, ya que simboliza el cielo, además de por el sentido
reproductor de la arquitectura comentado323, porque iconográficamente es
una imagen de la gloria con la representación de la Iglesia triunfante desarrollada en torno a la Santísima Trinidad. A ella nos hemos referido especialmente cuando hemos comentado el mesianismo escatológico de Daniel (Dan
7, 13-18), que vió "venir sobre las nubes del cielo a un como hijo de hombre"
a quien se daría la gloria y el imperio, que en el texto profético simboliza una
colectividad, el reino de los santos del Altísimo (vv.17-18), una comunidad
teocrática de los tiempos mesiánicos, que no excluye que esa comunidad
esté representada por el Mesías, que empleó el título de Hijo del hombre: “Y
yo os digo que un día veréis al Hijo del hombre sentado a la diestra del
Poder” (Mt 26,64), palabras pertenecientes al proceso ante el sanedrín, en el
que Cristo se presenta como un Mesías no solo humano, sino también divino, doble naturaleza que se subraya en el medallón que centra la cúpula del
crucero, en el que se figura la Segunda Persona de la Santísima Trinidad a la
derecha el Padre, portando la cruz en la que fue sacrificado para redimir al
género humano.
Esta imagen del cielo, la bóveda celeste sobre la que se asienta el trono
de Dios (Job 22, 12-13), se decora con ángeles y las representaciones de los
Padres de la Iglesia (fig. 119) y se asienta sobre las pechinas que están decoradas con los Evangelistas, que para san Isidoro son la base de la Iglesia, y en
este sentido se han figurado en el arte hispánico desde época visigoda, recuérdese la decoración con los símbolos del Tetramorfos de las basas de las
columnas del cimborrio de San Pedro de la Nave324; apareciendo en la cúpula
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117. Cúpula del crucero.
118. Santísima Trinidad.
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del crucero con la misma función simbólica, como base de la Iglesia triunfante, simbolizada por los ocho Padres de la Iglesia, cuya presencia en el programa es de singular interés, pues si es frecuente su representación por separado es extraña su figuración conjunta, como recoge Réau325, a lo que habría
que añadir su particular ubicación en torno a Cristo con la cruz en la cúpula
que cubre la planta en forma de cruz, pues el símbolo de los cristianos es la
columna vertebral de los Padres de la Iglesia326.
Al tratar los Doctores de la Iglesia Latina del siglo XVI -santo Tomás y
san Buenaventura- hemos comentado que ambos iban a participar en el Concilio de Lyon sobre la unión con los griegos convocado por Gregorio X,
quien encomendó a san Buenaventura la preparación de los temas del concilio, al que iba a asistir también el Doctor Angélico que murió mientras se
dirigía al mismo, un poco antes que Buenaventura, quien murió el 14 de julio
del mismo año, durante las celebraciones por el acuerdo al que se había
llegado con los delegados griegos, antes de que Constantinopla rechazara la
unión327.
El deseo de esta unión también aparece recogido en la iconografía, que
representa en este sentido a los Padres de Oriente y Occidente reunidos,
aunque es una temática poco frecuente. Aparecen en los mosaicos del baptisterio de San Marcos de Venecia, del siglo XIV328, y se retoman por Fra
Angélico en la Capilla Nicolina -el oratorio privado de Nicolás V- en el Vaticano329 por la tentativa de unión de ambas Iglesias en el siglo XV y en las
vidrieras cinquecentistas de la Capilla de La Mailleraye330; perteneciendo a la
época postridentina los relieves de la cúpula del crucero catedralicio de Córdoba que tratamos.
Los Padres de la Iglesia se han figurado sentados, con una singular
posición de uno de sus pies que apoyan en una incómoda postura sobre una
piedra -o el "león doméstico" en el caso de san Jerónimo- que permite al
autor de los estucos, junto a la leve torsión del tronco y de la cabeza, conseguir una composición más dinámica de las figuras y unificar el conjunto,
presentándolas de forma más o menos simétrica a los lados de los vanos de
iluminación. Relaciones formales que en la parte más visible de la cúpula,
sobre el arco triunfal, se matizan también desde el punto de vista conceptual,
habiéndose figurado a los lados de la ventana central a san Jerónimo y san
Gregorio Nacianceno, los Padres de la Iglesia Occidental y Oriental que
tuvieron más relación, ya que Jerónimo estudió Sagradas Escrituras con el
entonces Patriarca de Constantinopla, Gregorio Nacianceno.
San Jerónimo (343-407) se ha representado como estudioso y escritor,
como es frecuente en su iconografía que hemos comentado al tratar los Doctores de la Iglesia Latina en la fachada interior, representándose en la cúpula
escribiendo, posiblemente la traducción de la Biblia, la Vulgata, que el Concilio de Trento ratificó como el texto bíblico latino auténtico331.
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El santo, después de su retiro en el desierto de Calcis332, recibió la ordenación sacerdotal y se trasladó a Constantinopla para estudiar las Sagradas
Escrituras con san Gregorio Nacianceno hasta que éste abandonó el
patriarcado, momento en que san Jerónimo volvió a Roma, en la que, después de participar en el concilio convocado por san Dámaso a partir del
cisma de Antioquia, asumió las funciones de secretario del pontífice. En el
año 385, ante las escandalosas murmuraciones de sus relaciones con santa
Paula, volvió a Oriente, donde fundó un monasterio en Belén, junto a la
basílica de la Natividad, reafirmándose en sus inclinaciones que le llevaban a
la vida monástica de reclusión, dedicado a la oración y al estudio333.
San Gregorio Nacianceno (330-390), además de la relación personal
con san Jerónimo señalada, presenta algunos rasgos comunes con el Padre
de Occidente -especialmente el deseo de soledad, alternando el estudio con
los ejercicios ascéticos- con el que aparece asociado en la cúpula del crucero.
Fue hijo del obispo de Nacianzo -Gregorio-, convertido por su mujer
Nonna, que fue quien enseñó la doctrina del Evangelio a su hijo, que, después de estudiar en Cesarea de Capadocia, Alejandría y Atenas -donde fue
condiscípulo de san Basilio, san Gregorio Niseno y Juliano el Apóstata- volvió a Nacianzo en el año 357 para dedicarse al ascetismo, aunque terminó
siendo ordenado en el 361. Posteriormente, en el 372 san Basilio lo consagró como obispo de Sásima y en el 381 se hace cargo de la iglesia patriarcal
de Constantinopla, donde renovó la ortodoxia con la oposición de los arrianos
y de un grupo de obispos de Egipto que consagraron al filósofo cínico Máximo como nuevo obispo de Constantinopla. Aunque san Gregorio fue apoyado por el emperador Teodosio que impulsó el I Concilio de Constantinopla
(381), en el que se condenó el arrianismo y se confirmó a san Gregorio como
arzobispo de la ciudad, disgustado por algunas decisiones y porque algunos
obispos de Egipto cuestionaban su legitimidad en la sede de Constantinopla,
renunció al patriarcado -se presenta en la cúpula del crucero que analizamos
con la mitra en la mano- y se volvió a la ciudad de Nascianzo, de la que fue
nombrado obispo en el 384 y donde luchó ardientemente contra los arrianos
y apolinaristas, a los que condenó en el 388, retirándose a su pequeña localidad natal de Ariance para dedicarse a la contemplación y a su tarea de
escritor hasta su muerte en el 390334.
Junto a ellos, a uno y otro lado, guardando una singular relación formal
con los mismos, se han situado san Agustín y el segundo de los Hierarcas y
Patriarca de Constantinopla, san Juan Crisóstomo. San Agustín (354-430),
que tuvo una estrecha relación con san Jerónimo, cuya Orden sigue la Regla
de San Agustín, se ha representado como obispo, con un modelo de iglesia
en la mano y ante su atributo más característico: el corazón atravesado por
una flecha -"cor caritate divina sagittatum", del que habla en sus Confesiones: "Habías herido mi corazón con las flechas de tu amor", (l. IX)335-. Este
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singular atributo del santo aparece en relación con el corazón de san Jerónimo en un lienzo anónimo de mediados del setecientos del monasterio de
Santa Marta de Córdoba que, según la tradición, fue pintado por una monja
jerónima, en el que se ha representado un ciclo de amor cristiano336. Los dos
santos, cuyas relaciones no fueron en principio precisamente cordiales, sino
bastante fuertes, aparecen equiparados porque son los más estrechamente
vinculados a la Orden jerónima, ya que se trata de su fundador y del obispo
de Hipona, cuya regla siguen. En esta significativa iconografía, que nos acerca al significado de la que analizamos, aparece el corazón del santo con la
frase “Dexara de ser Dº porque tu lo fueras”, que recoge la idea expresada
por san Agustín en su Acto de Amor a Dios: “...Escoria soy, mi Dios, más
aunque escoria, un Dios quisiera ser para tu gloria. Pero al verme yo Dios
tanto te amara que para hacerte a Ti Dios yo renunciara”; toda el alma del
santo se expresa en la palabra amor, y será en Dios en quien terminará este
concepto: “Fecisti nos ad te, Domine, et inquietum est cor nostrum, donec
requiescat in te”337.
El lado mayor de la cúpula, tal como se aprecia desde el coro, se completa con el relieve de san Juan Crisóstomo -boca de oro, sobrenombre debido a su elocuencia en las homilías, de las que se conservan varios centenares(c.350-407), ordenado presbítero en el 386 y consagrado en el año 397 obispo de Constantinopla, de donde fue desterrado a Armenia en el 404, muriendo tres años más tarde en el exilio338. Sufrió, como san Juan Damasceno, la
amputación de una mano, que le fue implantada milagrosamente339; leyenda
a la que responde el cuchillo que porta en la mano derecha, presentándose
con las vestimentas de obispo, como el resto de los Padres -excepto san
Jerónimo y san Gregorio Magno- que decoran la cúpula.
Frente a ellos, aparecen relacionados por parejas a los lados de las ventanas ubicadas sobre los pilares de la entrada del coro san Gregorio Magno
y san Ambrosio, en el lado del evangelio, mientras que en el de la epístola se
encuentran el tercero de los Hierarcas -san Basilio Magno- y san Atanasio de
Alejandría.
Los Padres de la Iglesia latina se han figurado siguiendo su tradicional
iconografía. San Ambrosio (c.340-397) como obispo de Milán, leyendo un
libro y con el flagelo, en tanto que san Gregorio Magno (540-604) lleva la
tiara pontificia y un libro que simboliza su magisterio, al mismo tiempo que
es inspirado por el Espíritu Santo.
San Basilio Magno (329-379) es el único Padre de la Iglesia Oriental
que se ha representado con un libro, probablemente para subrayar -además
de su carácter intelectual, elocuencia y actuación en las controversias dogmáticas, destacando en su afán de adaptar la ideología griega al pensamiento
cristiano- que fue el legislador de la vida cenobítica en Oriente, redactando
las Grandes Reglas y los consejos o Pequeñas Reglas340. Estudió en
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Constantinopla y Atenas, donde conoció a san Gregorio Nacianceno, dedicándose a la enseñanza de la retórica en su ciudad natal, Cesarea, la capital
de Capadocia. Tras recibir el bautismo se estableció en Annesi entregado a la
vida monástica; pero el padre del monacato oriental341 abandonó la vida
monástica, que solo practicó durante cinco años, para auxiliar a partir del
365 al arzobispo de Cesarea, a quien sustituyó en el cargo el año 370342 .
Finalmente, san Atanasio de Alejandría (295-373), el Padre de la ortodoxia y columna de la fe contra la controversia arriana en el primer Concilio
ecuménico de Nicea (325)343 , se ha representado con la mitra en la mano,
probablemente aludiendo a que de los cuarenta y cinco años de episcopado,
dieciocho los pasó fuera de su sede episcopal por ser exilado cinco veces344.
La construcción del trascoro -una de las últimas obras realizadas durante el pontificado de don Pablo de Laguna por Juan de Ochoa- supuso un
cambio considerable del espacio funcional al acortar el eje mayor de la cruz,
originando al mismo tiempo un importante centro de los actos litúrgicos,
donde se ubicaría la cátedra episcopal, de la que parten las gualderas del
deán y del arcipreste dedicadas al Cabildo. Se crea un espacio específico
destinado a los Capitulares y al pastor de la Iglesia diocesana dentro del
espacio cruciforme general y pensamos que esta circunstancia determinó la
iconografía del trascoro, centrada en torno a la figura de san Pedro, el primero de los apóstoles -de quienes los obispos son sus sucesores- y la piedra
sobre la que Cristo edificará su Iglesia: “Y yo te digo a ti que tú eres Pedro,
y sobre esta piedra edificaré mi Iglesia, y las puertas del infierno no prevalecerán contra ella. Yo te daré las llaves del reino de los cielos, y cuanto atares
en la tierra será atado en el cielo, y cuanto desatares en la tierra será desatado en los cielos” (Mt 16, 18-19); completándose la decoración del trascoro
con mártires cordobeses de época romana y mozárabe, incidiendo en recordar el glorioso pasado de la Iglesia local.
El nuevo espacio se corresponde con uno de los cuadrados que constituyen el rectángulo en el que se inscribe la cruz de la planta del nuevo crucero. Si para la disposición de ésta se sigue el criterio antropomórfico más
ligado en el momento en que se inicia la construcción con los liturgistas
medievales, matizándose su significado en la época postridentina, como hemos comentado, en la concreción del espacio funcional destinado a coro
catedralicio dentro el espacio simbólico del crucero creemos que se tienen
en cuenta aspectos de la nueva etapa protorrenacentista, pues si el trascoro
se realice por Juan de Ochoa en la última etapa constructiva del crucero, el
espacio en el que se ubicaría estaba predeterminado con anterioridad, como
demuestran los arcos de los tramos correspondientes al mismo.
Como bien intuyó Ramírez de Arellano345, el crucero no se empieza en
estilo Gótico y se continúa dentro de los gustos del Protorrenacimiento, sino
que se comenzó en la etapa de transición entre ambos presentando determi-
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120. Figura vitruviana de la edición de Cesarino (Como, 1521) sobrepuesta al cuadrado
en el que se ubica el coro del nuevo crucero catedralicio.
nados aspectos más anclados en el pasado y otros en los que se va abriendo
camino el nuevo estilo. Y en esta oscilación creemos hay que encuadrar el
mismo espacio destinado al crucero, un rectángulo con una longitud doble a
su anchura, es decir formado por dos cuadrados -que el humanista cordobés
Juan Bautista Villalpando recoge al tratar la organización antropomórfica de
los pórticos de los templos346-, de los que el situado al oeste se corresponde
con el coro y nartex.
El cuadrado -uno de los símbolos primordiales347- en el que se inscribe
el coro parece estar organizado en función de las proporciones humanistas
que tuvieron un amplio desarrollo en la teoría arquitectónica. Para Vitruvio
el templo sería armónico cuando se conformase con la proporción del cuerpo humano. El ideal del hombre vitruviano fue dibujado por Francesco di
Giorgio en su homo ad circulum (Códice Ashburnham 361 de la Biblioteca
EL CRUCERO DE LA CATEDRAL DE CÓRDOBA
197
121. Figura vitruviana de la edición de Cesarino (Como, 1521) sobrepuesta al cuadrado
en el que se ubica la capilla mayor del nuevo crucero catedralicio.
Laurenziana), pero fue Leonardo da Vinci quien presentó al Homo ad circulum
y homo ad quadratum (Dibujo de la Academia de Venecia) que Fray Giocondo
representó por separado en la primera edición de Vitruvio de 1511 y Cesarino
reprodujo con algunos cambios en su edición de Vitruvio de 1521, siendo
esta edición del discípulo de Bramante la que nos interesa destacar, además
de por reflejar las opiniones de Bramante y Leonardo348, porque es la que
parece seguirse en las proporciones del crucero catedralicio.
Si superponemos la planta del cuadrado en el que se ubica el coro y el
nártex a la figura vitruviana de la edición de Vitruvio de Cesarino349, podemos apreciar como el cuerpo del hombre vitruviano se corresponde con el
cuerpo del coro y su cabeza con la parte central del trascoro que preside la
figura de san Pedro (fig. 120), el primer pontífice, cabeza de la Iglesia en la
tierra después de Cristo, que en el cuerpo arquitectónico del crucero está
presente en el sagrario (fig. 121), que desde el punto de vista espacial y
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arquitectónico presenta una ubicación similar en el cuadrado de la zona este
del crucero a la comentada de san Pedro en el cuadrado de la zona oeste
correspondiente al coro; disposición que no creemos casual, sino profundamente meditada y respondiendo a las proporciones antropomórficas humanistas, que sitúan en forma equidistante a Cristo y al apóstol a quien confirió
el poder pontificio, representante de Cristo en la tierra, cuya misión tendría
que ser continuada por sus sucesores en el pontificado350.
El trascoro se concibe como una fachada con un cuerpo principal y un
ático, con un planteamiento general que se ha relacionado con el manierismo
florentino351 y recuerda la portada interior del crucero, aunque son obras
muy diferentes a pesar de la aparente similitud por la presencia de cuatro
pares de columnas articulando el espacio (fig. 122); pues mientras en la portada interior las columnas dividen el espacio en tres calles con vanos cada
una de ellas, en el trascoro los pares de columnas no están dispuestos para
articular la portada en calles sino formando parte de cada una de las singulares portadas gemelas abiertas en el mismo, no pudiéndose considerar el espacio central un intercolumnio como se concibe en la portada interior -destinado a la portada/ventana principal-, sino que se trata del espacio que queda entre las citadas portadas, que se decora para conferir unidad al conjunto,
rematado por el ático que las une, resultando un poderoso eje vertical que
dirige la mirada hacia la figura de san Pedro, centro de la iconografía.
La solución es muy original y recuerda el motivo tan utilizado por Hernán
Ruiz I -dos cuerpos limitando un vano central, que utilizó en el cercano ático
de la Portada de la Redención-, pero llevado a sus últimas consecuencias,
pues el desarrollo de los cuerpos laterales -portadas en el trascoro- casi anula el espacio central, desarrollándose ampliamente -siguiendo la inversión
arquitectónica tan del gusto del momento- la parte superior del mismo a
manera de ático.
Las dos portadas gemelas -"postigos del coro"- tienen su parangón civil
en la portada manierista de la actual Delegación de Defensa, que podría
vincularse al que fue Maestro mayor del municipio y arquitecto encargado
de la última fase del crucero catedralicio que analizamos, presentando también ambas fachadas un remate con barandilla, que en el trascoro solo se
aprecia en los laterales del muro de cierre del espacio destinado a los Capitulares, concebido como una fachada en la que se abren los "postigos" señalados que, junto al ático que los une, van a centrar nuestra atención.
Cada postigo (fig. 123) se presenta como una monumental portada manierista inspirada en los modelos que ofreció Sebastián Serlio en su Libro
Estraordinario, en el que el tratadista recoge un amplio repertorio a seguir:
“Dico che conoscendo, che la maggior parte de gli huomini appetisco no il
più delle volte cose nuoue, & massimamente che ve ne sono alcuni, che in
ogni piccola opereta, che facciano fare, gli vorebbono luoghi assai per porui
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122. Trascoro.
123. Postigo del Trascoro.
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lettere, armi, imprese, & cose simile; altre istoriette di mezo rilievo, ò di
basso: alcuna fiata vna testa antica, ò vn ritratto moderno, & et altre cose
simili. Per tal cagione sono io trascorso in catai licentie, rompendo spesse
fiate vno Architraue, il Fregio, & ancora parte della Cornice: seruendomi
però dell´auttorità di alcune antichità Romane. Tal volta ho roto vn Frontispicio per collacarui vna riquadraturam ò vna arme. Ho fasciato di molte
colonne, pilastrate, & supercilii rompendo alcuna volta de gli Fregi, & de
Triglifi, & de´sogliamini. Le quai tutte cose leuate via, & aggiunte delle
Cornici, doue son rotte, & finite quelle colonne che sono imperfette, le opere
rimarrano intere, & nella sua prima forma. Et perche quanto al discriuere le
misure io son stato molto breue: il diligente Architettore le trouerà tutte
minutamente, facendo cosi s´immaginerà di quanti piedi hauerà da esser
larga la porta, facendo di vno di quei piedi parti dodici, che saranno oncie, &
di vna oncia farne sei parti detti minuti: dipoi comincierà a misurare vna
colonna, la quale trouerà (essempio gratia) vn piede, & sette oncie, & tre
minuti, & mezo: & la pilastra sarà per la metà di essa colo(n)na: & cosi la
colo(n)na sarà otro grossezze in altezza, & sarà diminuita la sesta parte nella
sommità. Con questa regola trouerà tutte le misure a parte a parte. Et volendo
poi ridure l´opera in forma grande, sarà del piedi giusto tante oncie, & d´vna
oncia tanti minuti. Et cosi hauendo il compasso piccolo per l´opera piccola,
& il compasso grande per la grande, trasporterà la cosa piccola in forma
grande che non fallirà punto. Ma o voi Architettori fondati sopra la doctrina
di Vitruuio (la quale sommamente io lodo, & dalla quale io non intendo
allontanar mi molto) habbiatemi per iscusato di tanti ornamenti, di tante
riquadrature, di tanti cartocci, uolute & di tanti superflui: & habbiate riguardo
al paese, doue io sono, suplendo voi doue io hauerò mancato: & state sani”352 .
Los postigos están flanqueados por pares de columnas dóricas adosadas
a pilastras, sobre altos pedestales, que soportan fragmentos de entablamento
del mismo orden, con las metopas decoradas con máscaras, sirviendo la cornisa de elemento de unión entre ellas. Los pequeños vanos están limitados
por originales soportes antropomórficos adosados a columnas empotradas
que sostiene un pseudoentablamento sobre el que apoya un singular cuerpo
prismático limitado por jarrones empotrados en los ángulos y el frente decorado con una bellísima cartela con cabujón oval sostenida por angelitos, que
ocupa el espacio central hasta la cornisa del entablamento soportado por los
pares de columnas, haciendo coincidir en ella el frontón triangular que remata el postigo, presentando unos pequeños remates piramidales los pares de
columnas situados en los extremos exteriores, en tanto que sobre la cornisa
que une ambas portadas se levanta el ático que corona el trascoro, decorado
con la figura de san Pedro, sentado bajo un baldaquino con amplios cortinajes,
ataviado con las vestimentas de pontífice, portando su característico atributo de las llaves e impartiendo la bendición (fig. 124).
La figura papal se inscribe en un marco rectangular bordeado por columnas jónicas y frontón triangular, flanqueado por pilastras cajeadas sobre
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124. San Pedro.
las que se han situado las esculturas de san Acisclo y santa Victoria, en tanto
que en los vértices laterales del frontón, flanqueando la cruz en la que culmina, se han ubicado las imágenes de santa Leocricia y san Eulogio escribiendo
-el Documentum martyriale, el Liber apologeticus martyrum o el Memoriale
sanctorum353-, con la mitra a sus pies, pues fue metropolitano electo de Toledo.
VI. BÓVEDA DEL CORO
Cuando don Francisco Reinoso tomó posesión de la diócesis (1597)
quedaban por finalizar, además del trascoro y el cierre oeste del crucero
comentados, la cúpula y la cubierta del cuerpo del crucero, es decir la bóveda del espacio correspondiente al coro y trascoro; obras que junto a la falta
de presupuesto para llevarlas a cabo presentaban dificultades de tipo técnico
para proseguirlas en cantería, por lo que el prelado llamó a consultas de
Diego de Praves, maestro mayor de la Iglesia de Valladolid, quien aconsejó
concluir la obra en ladrillo, con cúpula oval sobre pechinas en el crucero y
bóveda de cañón con lunetos para el cuerpo del crucero, lo que conocemos
como bóveda del coro354 (fig. 125).
La bóveda del coro se levanta sobre los muros del mismo, concluidos
bajo el pontificado de don Leopoldo de Austria y llevados a cabo fundamentalmente durante el corto episcopado de don Pedro Fernández Manrique
(1537-1538), a juzgar por el predominio de las armerías de éste sobre el
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125. Bóveda del coro.
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primero, pues se representan las armas de su padre -Luis Fernández Manriqueocupando los tímpanos semicirculares de la serie de ventanas
protorrenacentistas destinadas a iluminar el coro, ocho en total, cuatro en
cada lateral -aunque las más cercanas al transepto están cegadas-, de las que
las correspondientes al primer y segundo tramo están decoradas con las armas de los señores de Aguilar de Campoo y las del tercer tramo con las de
baronía de los Manrique, mientras que en el cuarto aparecen las de don
Leopoldo de Austria, en cuyo pontificado se concluyeron.
Es significativo que en esta zona coincidan las armerías de estética manierista con espejos convexos -como las desarrolladas en la bóveda correspondientes a don Francisco Reinoso, por tanto realizadas en la última etapa
constructiva del crucero, cuando se remodela la obra existente para imbricar
la cubierta- de los obispos de más alto linaje de cuantos participaron en la
construcción, don Leopoldo de Austria y don Pedro Fernández Manrique,
hijo de los marqueses de Aguilar de Campoo, cuyas armas pertenecieron a
don Juan Téllez -Señor de Aguilar de Campoo-, hijo de don Tello -hijo ilegítimo de Alfonso XI-: Cuartelado en frange: 1º de Castilla, 2º y 3º de León, 4º
de Suabia -águila exployada y coronada-. Bordura de armiños355. Finalmente, señalar que las armerías del apellido Manrique representadas en los ventanales del tercer tramo difieren de las representadas en el escudo episcopal
cuartelado del trasaltar, en el que se han representado dos calderas jaqueladas
puestas en palo, con cuatro sierpes salientes por arriba y por abajo, dos hacia
adentro y dos hacia fuera, mientras que en el coro aparecen cuatro sierpes en
los extremos de las asas -apellido Guzmán-356.
Entre los ventanales citados se encuentran parejas de soportes
antropomórficos que tanto desarrollo tuvieron a partir de la famosa portada
libresca de Serlio357 y de las estampas que ilustraban la obra de Jan Vredeman
de Vries358, sirviendo de apoyo a la bóveda (fig. 126). Ramírez de Arellano
termina su comentario del crucero con un texto que recogemos por su singularidad: “La bóveda del presbiterio es aún ojival y las otras -ya que Diego de
Praves no fue quien dio la solución al problema- son de Juan de Ochoa. Este
problema consistía en hacer bóvedas ojivales de piedra sin arbotantes que
resistiesen la fuerza del empuje, y Ochoa lo resolvió haciendo bóvedas
grecorromanas de ladrillo de medio cañón, la del coro, y cúpula elíptica, la
del crucero, dejando descansar las resistencias sobre los muros sin llevarlos
al exterior y, no fiándose aún de los muros, o ni fiándose Ochoa de los otros
arquitectos, hizo, para sostener la cúpula, unos arbotantes y botareles innecesarios. / Ya hemos dicho antes que las yeserías de las bóvedas las hizo
Garrido, pero sospechamos que las figuras enteras, excluidas en el compromiso firmado por éste, pudieran ser obra de Pablo de Céspedes, quien no
hizo nunca escritura ni contrato. Esto no es más que una sospecha, avalorada con la comparación de estas figuras con la estatua de san Pablo en su
capilla”359.
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126. Detalle de la cubierta del coro correspondiente al profeta Daniel.
Para el agudo erudito cordobés la solución al problema no estaba en la
propuesta ofrecida por Diego de Praves de acabar la obra en ladrillo, sino en
la realización práctica del diseño que realizó Juan de Ochoa360, en cuyas
yeserías, además de constatar la participación de Francisco Gutiérrez361, intuye
la participación de Pablo de Céspedes en la realización de las figuras enteras
que no serían realizadas por el antequerano362.
Independientemente de la intervención real de Pablo de Céspedes en las
yeserías del crucero, estamos convencidos de su participación en el diseño y
probablemente en el modelo que debía seguirse por Francisco Gutiérrez como
se recoge en el contrato, en el que se especifica que “todo lo tocante a la
dicha obra que se ha de hacer de yesería en el coro, conforme a un modelo
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que para ello está hecho y labrado de yeso que está en la Santa Iglesia de
Córdoba en un aposento que está a la subida de la escalera de la dicha nueva
fábrica que el dicho Francisco Gutiérrez ha visto y del que se hace cargo,
para hacer el dicho coro yesería del, con todo ornamento y adquititura y talla
conforme al dicho modelo, excepto lo que fuere esculturas de figuras enteras”363. Su emulación de las formas italianas, que subrayó Kubler364, derivadas de la Capilla Sixtina de Miguel Ángel, artista al que casi idolatraba Céspedes, presentándolo en su Discurso de la Comparación de la Antigua y
Moderna Pintura y Escultura365, siguiendo el criterio vasariano, como la
cima de la pintura, destacando su fusión suprema de todas las actividades
artísticas y su clara superación de los antiguos, además del complejo programa y varias cuestiones que analizaremos a continuación nos llevan a concluir
que la participación de Céspedes en el diseño que materializó Juan de Ochoa
fue de singular importancia.
La bóveda del coro es una de las partes más interesantes del programa,
donde se introducen novedades estilísticas, como el empleo del estuco -siguiendo modelos italianos366- en la bóveda de cañón con lunetos, creando un
espacio central que subraya la compartimentación del conjunto, en el que se
desarrolla junto a un singular programa ornamental -en el que destacan los
ángeles, tanto los músicos de los lunetos, como los tenantes situados entre
ellos y los querubines que simbolizan la presencia de Dios- una excepcional
matización del programa iconológico con novedades iconográficas que son
las que se subrayan en el trascoro y en las obras setecentistas que completan
el crucero, que se termina de cubrir durante el pontificado de don Francisco
Reinoso, cuyo escudo aparece en los recuadros centrales de la bóveda: una
especie de pseudocuartelado en sotuer: 1º cruz floreteada, 2º, 3º y 4º con
escobas; bordura jaquelada; al timbre, la cimera: un cisne367.
En el centro de la misma se ha representado la Asunción de María
Inmaculada que es coronada por dos ángeles, un tipo de iconografía muy
frecuente en el siglo XVI, con orígenes en el arte hispanoflamenco del siglo
XV, con magníficos ejemplos en retablos catedralicios y de la que se conserva en Córdoba, en el convento jerónimo de Santa Marta, una bellísima talla
en la que Dios Padre corona a María368, con el precedente más cercano, c.
1540, de la representación que decora la bóveda de la capilla del bautismo de
la iglesia parroquial de San Nicolás de la Villa, que Antonio de la Banda
atribuyó a Hernán Ruiz II por la semejanza estilística con la capilla mayor de
la iglesia conventual de las MM. Dominicas de Baena, ejecutada con grandes ornamentaciones escultóricas que le llevan a suponer una colaboración
con Sebastián de Peñarredonda, que participó en la portada del palacio cordobés de los Páez de Castillejo, concertada en 1543369. Pero el tema fue
también ampliamente difundido por la estampa, como la Asunción y Coronación de María Inmaculada de Cornelis Cort sobre dibujo de Federico
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Zuccaro, el gran amigo de Céspedes370, encontrándose en ambas representaciones a María sobre la media luna hacia arriba con un ángel, impulsada al
cielo por otros dos y coronada por otra pareja, cuyas actitudes cambian por
la interpretación formal del tema en cada artista, que en el caso de la bóveda
del coro tiene que adaptarse a la cartela oval que preside la composición.
Desde el punto de vista iconográfico se introduce un cambio importante en el programa general (fig. 127). La Asunción de María, cuya glorificación antecede a la que tendrá la Iglesia al final de los tiempos, se pone en
relación con la Iglesia diocesana de Córdoba, novedad que se desarrolló
posteriormente en el trascoro y en la pervivencia seiscentista y setecentista
del programa en otras realizaciones del crucero, en las pinturas del retablo
mayor y en la sillería del coro realizada por Duque Cornejo.
Se alude de forma explícita a la Iglesia diocesana de Córdoba a través
de los santos Acisclo y Victoria, cuya presencia se debe al descubrimiento de
los restos de la iglesia de San Pedro el 21 de noviembre de 1575, en tiempos
del obispo Bernardo de Fresneda, quien encargó supervisar el hallazgo a
Ambrosio de Morales371, el maestro de Pablo de Céspedes, que llegó a la
ciudad en marzo de 1576, año y medio antes de que Céspedes tomara posesión -7 de septiembre de 1577- de la ración, según consta en las Actas del
Cabildo372. Sabemos que Céspedes se instaló en Córdoba, en una casa de la
calleja Pedro Ximénez de Ahumada373, dedicado a sus actividades artísticas y
humanísticas, entre las que destaca su contribución a la preparación del tercer volumen de la Crónica General de Ambrosio de Morales374, con quien
"arregló -escribe Ceán Bermúdez- el quaderno de los santos Mártires de
Córdoba"375, cuyas reliquias fueron autorizadas por fray Bernardo Fresneda
en 1576 y posteriormente por Gregorio XIII, quien autorizó rezos particulares en los Oficios propios de la Iglesia de Córdoba, confirmados por Clemente VIII durante el pontificado de don Francisco Reinoso (1597-1601)376,
impulsor de la cubierta del coro, en la que aparece de forma destacada su
escudo.
Las tres virtudes teologales y la fortaleza figuradas en las esquinas de la
bóveda del coro están relacionadas con los mártires de Córdoba, Acisclo y
Victoria, que representan la Iglesia diocesana cordobesa, como los pilares
simbólicos de la Iglesia particular de la ciudad en la que se levanta el nuevo
crucero. Presentan sus atributos característicos -columna, niños, áncora-, tal
como se habían figurado en las anteriores alegorías del nártex y trascoro,
cuya iconografía se consolida a partir de la Iconología de Ripa, en cuya
edición príncipe -editada en Roma en 1593- se recoge detalladamente la
significación que se les daba en la época, convirtiéndose en un repertorio
básico que los tratadistas Carducho y Pacheco recomiendan como el mejor
compendio de alegorías y se sirven de ella para ilustrar sus razonamientos y
disquisiciones sobre el arte de la pintura377. De Cesare Ripa sabemos era
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natural de Perugia y que se trasladó a Roma para formar parte del servicio
del cardenal Antonio María Salviati, en cuya casa, a la que acudían junto a
importantes personalidades públicas y eclesiásticas, intelectuales y artistas,
escribió su Iconología, overo descrittione dell´Imagini universali cavate
dall´Antichità et da altri luoghi... Opera non meno utile che necesaria à
Poeti, Pittori et Scultori, per representare la Virtú, vitii, Affeti, et Passioni
humane, que tuvo un enorme éxito, como demuestran las numerosas ediciones que de ella se hicieron y la importante repercusión e influencia que tuvo
en las artes plásticas, en la que dentro de la cultura simbólica abundan las
representaciones alegóricas.
La Fe estaba representada con la cruz y el cáliz, los atributos con los
que dota Ripa en su Iconología a la Fe Cristiana: “Mujer que aparece puesta
de pie, sobre una peana, y revestida de blanco. Con la siniestra sostendrá una
Cruz, y con la diestra un Cáliz. / La Fe es una firme creencia, que se basa en
la Divina autoridad, respecto de aquellas cosas que no tienen prueba aparente, fundándose sobre ella la esperanza que tienen los cristianos... / Se pone
en pie y no sentada, y con un cáliz en la diestra, para simbolizar las acciones
y operaciones que propiamente le corresponden; pues, como atestiguan San
Agustín, lib. De Fid. Et Oper., cap. XIII, tom. IV y Santiago, cap. II: Per
fidem sine operibus nemo potest salvari nec iustificari, nan FIDES sine
operibus mortua est, et ex operibus consumatur (Por medio de la fe, sin
obras, nadie puede salvarse ni justificarse, pues la fe sin obras está muerta y
a partir de las obras se cumple). De modo que con las obras debemos confirmarnos en nuestra fe, pues el que de cierto cree, en verdad que con sus obras
ejerce lo que cree. Dice San Agustín, comentando el cap. II de San Mateo:
Non enim satis est credere, sed videndum est ut credatur (Pues no es bastante creer, sino que se debe parecer que se cree). / Y como los dos principales
extremos de nuestra Fe, como dice San Pablo, son el creer en Cristo Crucificado y, el creer además en el Sacramento del Altar, por lo dicho se pinta
con su Cruz y su Cáliz”378.
La Caridad (fig. 128) con dos de los tres niños que recoge Ripa379,
como en el nártex, cuya significación y relación con las otras virtudes
teologales se había expresado ampliamente en las decoraciones realizadas
durante el pontificado de don Leopoldo de Austria. La Esperanza se figura
con el áncora cesariana: “Mujer vestida de amarillo, con un florido arbolillo
en la cabeza. Su túnica aparecerá pintada por todas partes con las figuras de
muchas plantas, mientras sostiene un áncora con la siniestra. / Dos son las
cualidades de los bienes que pueden desearse, a saber, la honestidad y la
utilidad, representándose a la primera con la florida planta, por ser este ornamento de los que al honor corresponden, y la segunda con el áncora, que
siempre nos auxilia en los mayores peligros de fortuna. / Viste de amarillo la
Esperanza, por ser éste el color del que se adorna la aurora. Y no sin razón
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los Atenienses calificaban a la Aurora igual que a la Esperanza, por cuanto al
nacer aquella junto con el día parece que toda cosa se renueva, comenzando
de nuevo a esperarse lo que estaba o se daba por perdido”380, y la Fortaleza
con la columna, “porque de los elementos de un edificio -escribe Ripa- éste
es el más fuerte y el que sostiene a los otros”381.
Se destaca la Iglesia diocesana con Acisclo y Victoria, a través de los
cuales se alude también a la contemporánea Iglesia particular -Cabildo y
episcopado- que levantaba la construcción, una construcción ideal -la más
espléndida de su época- en honor de María, que en la cubierta del coro se
representa en el momento en que es subida a los cielos por dos ángeles y
coronada por otros dos, tipo iconográfico en el que suele aparecer Dios
Padre o la Trinidad382, como hemos analizado en la Portada de la Redención, pero en esta ocasión no se han figurado junto a María, porque el cielo
es toda la cubierta y la representación de Dios se realiza en el punto más
elevado, presidiendo la Gloria, donde se encuentra su trono (Job 22,12-13),
teniendo las dos representaciones de la Asunción -capilla mayor y coro- la
dirección hacia la cúpula, donde se ha representado la Santísima Trinidad.
Hemos tratado en otra ocasión que buena parte de manifestaciones artísticas que aúnan las iconografías asuncionista y inmaculista lo que pretenden materializar es la representación ideal de María383, debiéndose entender
como la plasmación de la mujer perfecta, dotada de todos los privilegios,
que Dios escogió como madre de su Hijo, en la que se manifiestan de manera
más o menos explícita algunos de ellos, como el de su Inmaculada Concepción y su Asunción a los cielos384, cualidades que se manifiestan en la Portada de la Redención, en la que se figura una de las imágenes más completas
en cuanto que no solo se representa la Asunción y Coronación de María
Inmaculada, como fue frecuente desde la segunda mitad del siglo XV, sino
que María se representa como Nueva Eva con el Niño en los brazos, el
Nuevo Adán, al que ofrece una fruta y con quien colabora en la Redención
del género humano por haber sido previamente rescatada de una manera
sublime, pues fue preservada de toda mancha de culpa original (Ineffabilis
Deus, 18).
Se presenta la visión de María como mujer perfecta, cuya glorificación
antecede a la de toda la Iglesia al final de los tiempos, pero en la cubierta del
crucero se destaca, además de su Asunción por ser Inmaculada385, a María
Reina, uno de los aspectos mariológicos que se mantienen constantemente
en las decoraciones del crucero catedralicio, donde se desarrolla una importante representación de la Iglesia, de la que María es prototipo386. María es
parte de la Iglesia llamada a la santidad y de la Iglesia glorificada (Lumen
Gentium 53,68), presentándose como modelo a imitar (Redemptoris Mater,
46).
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En tanto que la Iglesia es el reino de Dios y continuación del reino de
David, no es de extrañar que en la decoración de la cubierta del coro se
destaque la representación de María reina y que se complete con la representación de reyes de la estirpe de David, como en la cubierta de la capilla
mayor, aunque en esta parte del crucero no se relaciona con la dinastía de los
Austrias, siendo ésta una de las novedades que se introducen en el programa. María es reina y la realeza de María se apoya, según la Encíclica Ad caeli
Reginam, en “su divina maternidad”, en que “como nueva Eva, fue consagrada al nuevo Adán” y en que de la “unión con Cristo nace aquel poder
regio, por el que Ella puede dispensar los tesoros del Reino del Redentor
divino”387. María es la madre del Rey-Mesías (Lc 1,32-33), Jesús -el Mesías
prometido en la profecía de Natán (2 Sam 7,12-16)-, el “Hijo de David”, el
título más utilizado para designar al Mesías, recogiéndose en numerosos
pasajes de las Sagradas Escrituras, comenzando con la profecía de Natán,
que tanta influencia ejerció sobre el rey David: “Hácete, pues saber Yahvé
que él te edificará una casa a ti” (2 Sam 7,11). Además de en los Libros
Históricos, se recoge también ampliamente en los Libros Proféticos, por
ejemplo, cuando Isaías anuncia el Reino pacífico del Mesías, un Príncipe que
ha de proceder del tronco de Jesé (Is 11,1-5), profecía isaiana en la que
incide Jeremías en la promesa de restauración mesiánica (Jer 23,3-8) y al
tratar la permanencia de la dinastía davídica y del sacerdocio davídico (Jer
33,14-26).
Frente a Natán se encuentra representado el profeta Daniel, hijo de Israel -“del linaje real y del de sus nobles” (Dan 1,3)- que fue deportado a
Babilonia como rehén y al que considera Flavio Josefo de la familia real de
Sedecías388. Este profeta/noble es uno de los personajes más fáciles de identificar, junto a David, por su iconografía, y de los más complicados de explicar, pues creemos sirve de nexo a diferentes niveles de lectura, estando,
como Natán, en correspondencia con los reyes David y Salomón, que aparecen en el trascoro junto a otros nueve profetas, pues David -hijo de Jesé y
sucesor de Saúl, como le anunció Samuel- es el iniciador del género de los
Salmos, en el que se basaron los profetas para desarrollar la idea mesiánica y
de quien el Islam -además de considerarlo también profeta, pues Alá le reveló los Salmos- piensa que comparte el don del saber, la justicia y la prudencia
con su hijo Salomón, al que se vincula el apócrifo Salmos de Salomón (6040 a. c.), considerado durante mucho tiempo canónico en diversas comunidades cristianas389.
Daniel forma parte de esta relación de profetas-reyes/nobles, reyes/nobles-profetas, pero creemos que este personaje bíblico, modelo de virtud y
rectitud moral que vivió la persecución religiosa contra su pueblo en tiempo
de los Macabeos, está también en relación con la Iglesia diocesana. Él es el
principal personaje del Libro de Daniel, que se presenta como un mensaje de
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esperanza a los judíos perseguidos, en el que, además de episodios
autobiográficos, como el que desarrolló ampliamente la iconografía desde el
primer arte cristiano y que se recoge en la cubierta del coro, en la que se
representa en el foso de los leones al que sus enemigos le hicieron arrojar
varias veces y del que salió ileso, recoge visiones proféticas personales, permitiéndole obtener un importante puesto en su exilio en la corte de Babilonia
-en la que permaneció fiel a la Ley- su ciencia de las visiones y sueños (c. 712) que ha sido recogida por la historia del arte, destacando en este sentido
la interpretación del sueño de Nabucodonosor del Apocalipsis de San Severo de la Biblioteca Nacional de París. Y creemos debemos destacar esta faceta del personaje bíblico -que fue perseguido, como los mártires cordobeses,
por sus enemigos y considerado ejemplo de la misericordia divina- en un
momento en el que tanta importancia tuvo en Córdoba la visión del padre
Roelas (1525-1587), quien en 1578, aquejado por una enfermedad, tuvo una
visión en la que se le apareció san Rafael acompañado por unos caballeros mártires- tras la que recuperó la salud y recibió el encargo de comunicar a las
autoridades eclesiásticas que se veneraran dignamente las reliquias halladas
en la iglesia de San Pedro, ya que librarían a la ciudad de la peste, lo que
aconteció durante la construcción de la cubierta del coro, según recoge Díaz
de Ribas: “Esta profecía se cumplió después, por el año 1602, en una gran
peste que hubo en esta ciudad, donde por último remedio de ella fueron
sacados en procesión los huesos de los Santos Mártires, y luego cesó la
enfermedad”390.
Incidiendo en otro aspecto de este nivel de lectura, hemos comentado
que estuvo exiliado en la corte de Babilonia, donde gozó de mucha consideración por su ejercicio de interpretación de sueños, especialmente la comentada del Sueño de Nabucodonosor, que fue quien destruyó el templo de
Jerusalén, que en la cultura y línea teórica de la arquitectura del momento en
que se construyó el crucero catedralicio se presenta como una arquitectura
ideal con la que la nueva construcción pretende conectar, en tanto que la
Mezquita-Catedral es continuación del antiguo templo de Jano que fue edificado, según Céspedes en su Discurso sobre la antigüedad de la catedral
de Córdoba y cómo antes era templo del dios Jano391, por los descendientes
de Noé que poblaron Córdoba, conocedores de las características arquitectónicas perfectas ideadas directamente por Dios que las dio al patriarca y a
sus hijos para construir el Arca, el primer arquetipo revelado, al que continuó el Tabernáculo del desierto, al que sucedería el santuario de piedra en la
Tierra Prometida: el Templo de Jerusalén.
Daniel se presenta como un nexo en los diferentes niveles de lectura que
se establecen en relación con María-Inmaculada-Asunta-Reina, está en la
serie de profetas-reyes/nobles, reyes/nobles-profetas y en relación con los
mártires de la Iglesia diocesana de Córdoba -regida en la época de la cubier-
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ta del coro por don Francisco Reinoso- que ve en ellos, además de a sus
protectores, ejemplos a seguir en su amor a Dios, y que construye la costosa
cubierta que completa parte de la nueva construcción que se ha realizado a
lo largo del siglo XVI para poner de manifiesto su profundo amor al Redentor y a su madre, María, Mediadora, prototipo de la Iglesia, que la antecede
en la glorificación que ha de venir, núcleo del programa iconológico del
nuevo crucero.
Cuando hemos abordado la decoración de la cubierta de la capilla mayor, hemos recalcado el carácter mesiánico del imperio español y hemos
apuntado que se quería presentar, además de la continuación de la monarquía española de la hebrea, la relación entre ambas en cuanto a la construcción de grandes edificaciones, el templo hierosimilitano y el nuevo crucero
catedralicio; pero en esta nueva etapa, ya que en el programa se había establecido el parangón entre las monarquías hebrea y española, pensamos que
lo que se quiere evidenciar, además del carácter escatológico del mesianismo de Daniel392 -al que nos hemos referido al comentar el cuerpo tripatito
que corona la fachada interior del crucero con la figura de Dios Padre bendiciendo ubicado en la bóveda que analizamos-, es, de acuerdo con la mentalidad de la época, el carácter ideal de la nueva construcción, que después de
un largo periodo de tiempo se culmina, poniéndola en relación con el Templo de Salomón, erigido por el tercer monarca hebreo que aparece en las
decoraciones junto a su padre David y los profetas Natán y Daniel, contemporáneo de las destrucción del templo de Jerusalén y perseguido por sus
enemigos, como los mártires locales cuyas reliquias aparecieron unos años
antes de iniciarse la última etapa del crucero que se quiere relacionar con el
célebre templo hierosimilitano.
En la cubierta de la capilla mayor, terminada durante el reinado de Felipe II, se había subrayado como la monarquía española era continuadora del
pueblo elegido, en un momento en el que el carácter mesiánico del imperio
español se consolidó, apareciendo la monarquía española como mediadora
entre Dios y los hombres, ensanchando los dominios cristianos como lo hizo
Salomón, monarca que aparece junto a David en la cubierta del coro, en
relación con María Asunta en el momento en que es coronada por dos ángeles. María es reina por ser la madre de Cristo-Rey y es la madre de la Iglesia,
el reino de Dios que continúa el reino de David, de cuya estirpe nació el
Mesías, cuya genealogía es trasmitida por Lucas en orden ascendente (3, 2338) y Mateo en orden descendente: “Genealogía de Jesucristo; Hijo de David, hijo de Abraham: Abraham engendró a Isaac, Isaac a Jacob, Jacob a
Judá y a sus hermanos; Judá engendró a Fares y a Zara de Tamar; Fares
engendró a Esrom, Esrom a Aram; Aram a Aminadab, Aminadab a Naasón,
Naasón a Salmón, Salmón a Booz de Rahab; Booz engendró a Obed de Rut,
Obed engendró a Jesé, Jesé engendró al rey David, David a Salomón de la
214
F ERNANDO MORENO CUADRO
mujer de Urías; Salomón engendró a Roboam, Roboam a Abías, Abías a Asa,
Asa a Josafat, Josafat a Joram, Joram a Ozías, Jozías a Joatam, Joatam a
Acaz, Acaz a Exequias, Exequias a Manasés, Manasés a Amón, Amón a
Josías, Josías a Jeconías y a sus hermanos en la época de la cautividad de
Babilonia, Jeconías engendró a a Salatiel, Salatiel a Zorobabel, Zorobabel a
Abiud, Abiud a Eliacim, Eliacim a Azor, Azor a Sadoc, Sadoc a Aquim,
Aquim a Eliud, Eliud a Eleazar, Eleazar a Matán, Matán a Jacob y Jacob
engendró a José, el esposo de María, de la cual nació Jesús, llamado Cristo”
(Mt 1,1-16). El evangelio lucano presenta también a José “de la casa de
David” y a Jesús como su hijo, pues los derechos dinásticos venían al hijo
por el padre. El Nuevo Testamento presenta en repetidas ocasiones a Jesús
como descendiente de David y el título de “Hijo de David” como aclamación
fue utilizado por el pueblo dirigida a Jesús, entre otras ocasiones, en la entrada mesiánica en Jerusalén: “¡Hosanna al Hijo de David! ¡Bendito el que viene en nombre del Señor! ¡Hosanna en las alturas! (Mt 21,9).
Natán, profeta judío contemporáneo de David, por inspiración divina
disuadió al rey de su propósito de edificar el templo a Yahvé (2 Sam 7,1-17)
y fue muy crítico con el monarca, pero al final del reinado de éste intervino
activamente para que heredara el reino Salomón, uno de los monarcas que
mayor interés presentan en la época, en la que, además de la tradición de las
primeras colonizaciones de los descendientes de Noé que recoge ampliamente Céspedes, se concretan los planteamientos hebreos de la época de
Salomón, que se asimila a los monarcas españoles, identificándose el modelo
hebreo con el imperialismo sacro de Felipe II -tercer Austria español, tras
Carlos V y Felipe el Hermoso-, el nuevo Salomón -tercer rey hebreo, tras
David y Saúl- que mandó construir el Escorial como Templo de Jerusalén393.
Salomón está en la cubierta del nuevo templo dedicado a María, bajo la
advocación de Nuestra Señora de la Asunción, "gebirâ mesiánica, madre del
Rey-Mesías", cuyo recibimiento en el cielo por la Trinidad -María, hija de
Dios Padre, es madre de Dios Hijo y esposa de Dios Espíritu Santo- se
puede relacionar con el recibimiento que Salomón hizo a su madre Betsabé
(primera gebirâ) cuando llegó a su palacio real: se levantó para recibirle y le
hizo una inclinación / se sentó en el trono y mandó poner un trono para su
madre Betsabé, que se sentó a su derecha (1 Re 2,19) y el recibimiento del
Esposo a la Esposa en el Cantar por excelencia: “Levántate, amada mía,
hermosa mía, ven a mí! Porque ha pasado el invierno, las lluvias han cesado
y se han ido, brotan flores en la vega, el arrullo de la tórtola se deja oír en los
campos; apuntan los frutos en la higuera, la viña en flor difunde perfume.
Levántate, amada mía, hermosa mía, ven a mí” (Cant 2,10). No creemos que
aspectos de este tipo pasaran desapercibidos a los Capitulares y clérigos
contemporáneos de la obra, entre quienes se encontraba una personalidad
tan singular como Pablo de Céspedes.
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Por otro lado, Salomón fue el constructor del Templo de Jerusalén “primer templo de Yahvé” (c.969 - c.962 a.C.), cuya magnificencia dejó sin
palabras al rey hebreo- que se consideraba como la construcción más perfecta, a partir de la cual se legitimaban en la época de la cubierta del coro
catedralicio los más ambiciosos proyectos arquitectónicos, ocupándose de
él los más romanistas de los intelectuales españoles: Arias Montano,
Villalpando y Céspedes, que oscilaba entre la verdad histórica del primero y
la idealización del segundo394, presentando Céspedes la posición media395, la
de los datos verídicos adaptados a los nuevos tiempos.
La identificación con lo hebreo “se acentúa en el caso de Córdoba tras
los numerosos textos de Céspedes dedicados a exponer esa continuidad de
un poblamiento primario de este pueblo, ya sea a nivel histórico, arqueológico, lingüístico o arquitectónico, al considerar el templo del dios Jano como
edificio levantado por los primitivos judíos descendientes inmediatos de Noé
y por lo tanto contenedor de las características arquitectónicas perfectas
ideadas directamente por Dios, al darlas al patriarca y a sus hijos para construir el Arca. Por otra parte, la íntima relación de la arquitectura hebrea del
Arca, del Tabernáculo y del Templo se manifiesta en los tratados de la época
que tocan este punto. / Así pues, no es descabellado pensar que todas estas
especulaciones teórico-arquitectónicas del racionero iban encaminadas a
considerar la iglesia cordobesa, continuación del Templo del dios Jano, como
edificio ideal por su emanación directa de un plano supranatural, en esa legitimación máxima que se podría desarrollar en este momento al equipararla o
demostrar su íntima relación con la construcción más prestigiosa, el Templo
de Jerusalén”396, cuyas columnas -Jaquin y Boaz- se representaron en el brazo sur del crucero durante el pontificado de fray Juan Álvarez de Toledo
sobre el edículo de san Sebastián.
Pablo de Céspedes, en su Discurso sobre la antigüedad de la catedral
de Córdoba y como antes era templo del dios Jano397, intenta buscar argumentos para legitimar lo hispano. La idea de la existencia en Córdoba de un
templo dedicado a Jano surgió en la Universidad de Alcalá de Henares, recogiéndola en 1571 Ambrosio de Morales en su Crónica General de España398 y Juan Fernández Franco en su Demarcación de la Bética antigua:
“hay oy en la misma iglesia mayor cosas romanas, señaladamente todo el
edificio azia la Puente; bien se concluye que allí fue el Templo de Jano”399.
Teoría continuada por Pablo de Céspedes que se propone descubrir “quien
fue este IANO, a quienes nuestros antepasados lo dedicaron”, que identifica
con Noé, como otros contemporáneos, entre ellos Horozco Covarrubias,
quien escribe en 1589, en sus Emblemas Morales: “Y porque lo dicho basta
para la moralidad del Emblema y lo que por ella se pretendió dar a entender,
solo falta de advertir quanto a la historia del Patriarca Noé, que según de
Beroso se entiende, es el mismo a quien con tantos títulos honró la gentili-
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dad, debaxo del nombre de Iano, aunque Iosepho le haze su nieto, hijo de
Iaphet; más juntamente muchas cosas para entender que fuesse el mismo
Noé”400.
Céspedes trató ampliamente las colonizaciones hebreas en sus escritos
y la presencia de los descendientes de Noé en Córdoba, de cuyo testimonio
dice quedan algunos restos en la iglesia mayor: “todos estos son rastros de la
verdad que en este discurso emos explicado, i assí, con no pequeña certidumbre se podría casi afirmar que aquellos que primero vinieron a poblar
España de los nietos de Noé, entrando... por las bocas del Guadalquivir... les
pareció que ni el río se podía más navegar cómodamente, ni avia que desear
más para dar contento a la vista i sacar el fruto de tan larga demanda por
tantos peligros de viajes i navegaciones, determinaron hazer aquí su asiento
i descanso, lo que votos avían prometido, haziendo templo y altar al
potentísimo Iano, conviene saber a Dios de Noé, su siervo, éste fue el principio del santuario y magnificentíssimo templo que el día de oi restaurado en
diversas vezes, es singular edificio por su grandeza i multitud de colunas
entre cuantos mira el sol en la redondez de la tierra”401.
La Mezquita-Catedral es clara continuadora de las referencias perfectas
de arquitectura sacra desde el Arca de Noé, figura tradicional de iglesia que
salva del peligro de muerte al pueblo fiel (Gén 6); a la que sigue el Tabernáculo (Ex 25, 10-22), el santuario móvil al que sucederá un santuario de piedra en la Tierra Prometida: el Templo de Jerusalén (Crón 28, 11-19) y el
templo de Jano -que enlaza con la catedral cordobesa-, todas ellas obras
ideales por estar basadas en las trazas dadas directamente por Dios, el perfecto arquitecto, aquél que con su compás marca los límites del mundo402,
pues marca el círculo cosmogónico en el que se inscribe todo lo creado.
En este sentido y subrayando la vinculación que se quiere establecer
entre la catedral de Córdoba y el Templo de Jerusalén es muy ilustrativo el
texto Ibn ‘Attâb, un historiador del siglo XII al que se concoce indirectamente, recogido en el Dhikr bilâd al-Andalus o Descripción anónima de alAndalus, en el que se atribuye a Salomón el haber mandado edificar un templo en el solar que más tarde ocupó la gran mezquita de Córdoba: “Relata
Ibn ‘Attab, basándose en ‘Ubayd ‘Allah al-Zaharawi, quien a su vez, lo sabía
por sus maestros, que el lugar donde ahora se alza la aljama de Córdoba era
una gran hondonada en la que los cordobeses solían echar sus desperdicios y
enterrar allí a sus muertos. Cuando Salomón, el hijo de David, llegó a alAndalus pasó por Córdoba e hizo alto frente a ella; al ver la hondonada se
detuvo y dijo a los genios: "Rellenad y nivela este lugar, pues aquí se alzará
un templo en el que se rendirá culto a Dios Altísimo". Los genios hicieron lo
que les había ordenado el Profeta de Dios, Salomón, y, cuando estuvo aplanado y nivelado, les mandó edificar el templo. Acabado esto puso a algunos
rabinos israelitas para que lo poblaran y establecieran allí las leyes de la Torá
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y los Salmos. Así continuaron las cosas hasta que Dios envió a Jesús y se
difundió el Cristianismo, con lo que el templo se convirtió en iglesia cristiana
en la que se adoraba a Dios Altísimo y se leían los Evangelios”, recogido por
Nieto Cumplido, quien en relación al mentor del programa escribe: “desconocemos si en su diseño influyó Pablo de Céspedes”403, y ciertamente su
participación no está documentada, pero podemos suponer que debió ser de
importancia por varias razones. En primer lugar, como hemos apuntado, el
planteamiento iconológico -independientemente de que existiera un texto
programático inicial, que creemos no hubo dado el cambio del programa
iconográfico que se produce en tiempos de don Leopoldo de Austria- se
mantiene en el seno del Cabildo-Catedral durante centurias, como asumido
plena y totalmente por los Capitulares, que no obstante su aceptación -La
Redención y María como Mediadora es la columna vertebral del Cristianismo- introducen novedades debidas con seguridad a la evolución normal de
los tiempos. No menos interés tiene el hecho del seguimiento del obispo
Reinoso respecto a la iluminación del crucero de las Instructiones Fabricae
et Supellectilis Ecclesiasticae, escritas algo después de 1572 por san Carlos
Borromeo, quien recomendó en ellas la estrecha colaboración entre sacerdotes y artistas, lo que señala -en nuestra opinión- muy de cerca al racioneroartista que tenía un gran prestigio en los círculos cultos sevillanos precisamente por su estancia en Roma404. En relación con la recomendación de
Borromeo de incentivar la colaboración entre sacerdotes y artistas hay que
subrayar que el dirigismo de la autoridad eclesiástica había convertido el arte
en un servidor de la religión, llevándose a la práctica programas complejos
que solo un consumado teólogo podía haber pergeñado405. En este sentido,
los aspectos generales del programa, incluyendo las connotaciones políticas
en relación con el carácter mesiánico del imperio sacro español, se corresponden con los planteamientos que presenta Céspedes en sus escritos, que
vienen a ser una recopilación de la centuria. Pero el programa en su última
fase va más allá, no solo alude al mesianismo de Israel y a su continuación
por los Austrias, sino que también presenta el mesianismo escatológico de
Daniel, lo que supone un conocimiento profundo de todas las fuentes y especialmente de las Sagradas Escrituras. Todo ello, unido a la exacta valoración del significado de Salomón -en relación con la gebirâ mesiánica y relacionado con Felipe II- y de su Templo de Jerusalén, sobre el que escribió una
obra que se sitúa entre el verismo de Ambrosio de Morales y el idealismo de
Villalpando; además del opúsculo que realizó con su maestro Morales sobre
los mártires, coincidiendo con la realización de la cubierta, en la que éstos
aparecen representando a la Iglesia diocesana de Córdoba; así como el amaneramiento cespediano de las virtudes de la bóveda del coro -aunque son
diferentes de las realizadas para la catedral de Sevilla- y la presencia de novedades estilísticas que denotan no solo el conocimiento de los modelos
218
F ERNANDO MORENO CUADRO
italianos -Miguel Ángel, Zuccaro- y su posicionamiento -junto a Miguel Ángel,
entre otros- en la polémica entre antiguos y modernos -contrarios o partidarios- en el uso de los grutescos que tanto desarrollo tienen en todas las etapas constructivas del crucero desde el Protorrenacimiento al Manierismo y
ocupan un lugar destacado en el frente del arco que enmarca la portada
interior, sino fundamentalmente su asimilación, nos inclina a pensar que la
participación de Pablo de Céspedes en el diseño del programa que materializó Juan de Ochoa fue de singular importancia.
Pablo de Céspedes, uno de los personajes más singulares y versátiles en
el arte español moderno406, nació en Córdoba, en el seno de una familia oriunda
de Toledo, en fecha no segura, que se sitúa entre 1538 y 1540, siendo muy
probable y aceptada generalmente la de 1538. Ésta fue dada, entre otros, por
Ceán Bermúdez407 y Tubino408, que siguieron el criterio de Palomino, quien
adelantó la fecha de 1548 que refería Pacheco409, cuando al tratar de Céspedes en su Museo Pictórico escribió que había visto su retrato y "a lo que
demuestra, parece tendría más de setenta años cuando pasó a mejor vida"410,
lo que aconteció en 1608. Francisco Pacheco comenta que desde niño sintió
una especial predilección hacia la pintura, dibujando todo aquello que se le
ponía por delante, como las paredes y las planas de escritura411, aunque este
detalle más que dejar ver su vocación posterior pone de manifiesto que se
trataba de un niño normal. Con siete, o más probablemente con nueve años,
el catorce de abril de 1547, firma sin estar mencionado en la escritura, junto
al racionero Francisco de Aponte, como testigo en la transacción entre el
escribano público de Córdoba Pedro Jaén y Francisca de Mora, su abuela
por parte de su padre, Alonso de Céspedes, el cual se vino a vivir a Córdoba,
a la casa de Pedro de Céspedes, racionero de la Santa Iglesia, donde se crió
Pablo hasta que se marchó a estudiar a la Universidad de Alcalá de Henares
en 1556412.
En Alcalá realizó unos brillantes estudios413, graduándose en arte y teología414, al tiempo que adquirió unos profundos conocimientos en lenguas
clásicas y semíticas415, llegando Ambrosio de Morales a confiarle ocasionalmente su cátedra en la prestigiosa universidad alcalaína416. Ramírez de Arellano
escribe que de allí saldría "gran latinista, orientalista y helenista; gran matemático, aficionado o docto en Astronomía y Astrología, y sobre todo en la
Arqueología, ciencia hoy y monomanía o curiosidad entonces, en que debieron aprovecharle las lecciones de su maestro" 417.
Por lo que respecta a su formación artística, su buen amigo Francisco
Pacheco comenta que estuvo en Roma dos veces418. La primera vez durante
"siete años en compañía de César Arbasia... Estudiavan los dos con tan grande ahínco que les amanecía todos los días en este exercicio. Hizose eccelente
dibuxador i pintor, imitando con ardor increible las cosas de Micael Angel i
de Rafael de Urbino. Estudió mucho en la istoria del juizio, más en el colori-
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do siguió la hermosa manera de Antonio Corregio"419. Juan de Butrón refiriéndose a su formación romana, incide en la impronta que recibió su arte del
dibujo de Miguel Ángel y del colorido de Corregio420, opinión que fue subrayada por Lázaro Díaz del Valle en sus Apuntes Varios421 y por Menéndez y
Pelayo422, aunque la crítica posterior ha puntualizado que "su obra conocida
nos obliga a considerarlo, sobre todo en sus obras españolas, como un continuador de la tendencia miguelanguelesca de Volterra"423. Por su parte, Pérez
Sánchez ha señalado que su arte, tanto el que dejó en Roma, como en Córdoba y Guadalupe, está directamente vinculado al romanismo académico de
Zuccaro424.
Sus viajes a Italia, que también fueron recogidos por Palomino425, respondían, sin duda, a su deseo de perfeccionamiento y deseo de aprender de
los grandes maestros426, pero a estas elevadas ideas hay que añadir un hecho
más cercano a la realidad cotidiana, como es la amistad que le unía al arzobispo Carranza, el cual estaba perseguido por la Inquisición, que le inició un
proceso, lo que parece que condicionó la vuelta a España de Céspedes, el
cual estuvo virtualmente exiliado en Italia durante casi veinte años427.
En 1559 está en Roma, pues el diecinueve de febrero de ese año escribió una carta al arzobispo de Toledo, Bartolomé Carranza, comunicándole
las diligencias que hacía en su favor428. En Roma permanecería hasta 1566,
realizando posteriormente un viaje por Italia, sobre el que escribe Tubino:
"De la interpretación discreta de cuanto dice en el discurso que dirigió a
Pedro de Valencia, se deduce que Céspedes había estado en Nápoles, Puzzoles,
Cumas, Orvieto, Siena, Florencia, Parma, Módena y Génova, lo que prueba
que hizo una excursión al mediodía y otra al centro de la península italiana"429. Después de estas excursiones, en torno al 1571 ó 1572, estaría de
vuelta en Roma, según los datos de Le vite de Baglione430.
Respecto a la estancia de Céspedes en Roma, conocemos la presencia
de artistas españoles en la Academia de San Lucas. Pablo de Céspedes aparece en un índice del siglo XVI, correspondiente al legajo Libro antico
degl´Accademici ed Aggregati. 1535-1653, fechado en 1577431, año en el
que parece dejó Roma432, coincidiendo con el cambio que se produjo en la
Academia433.
Durante su estancia en Roma, pudo conocer las excavaciones arqueológicas realizadas en la capital y entró en contacto con los círculos artísticos
romanos en los que inició su amistad, entre otros, con Lucio Romano, César
Arbasia y los hermanos Zuccaro. Es un periodo de singular creatividad, durante el cual Pablo de Céspedes se dedica a la escultura y se inicia en la
pintura al fresco, que apenas se había practicado por los pintores españoles.
Dentro de su actividad escultórica, Pacheco destaca los retratos realizados a
la cera perdida y la cabeza que el artista hizo para una antigua estatua mutilada del filósofo cordobés Séneca434.
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Su labor pictórica es más conocida. En ella hay que destacar el fresco,
hoy desaparecido, que pintó sobre la tumba del marqués de Soluzzo, en la
iglesia romana de Santa María de Aracoeli, representando dos niños con un
festón435. Entre sus obras italianas, la más importante, sin duda alguna, es la
realizada al fresco para la iglesia de Santa Trinidad de los Montes. En ella
pintó, ayudado por César Arbasia en algunos fondos, la capilla Bonfil. En la
bóveda (346 x 465 cms.) representó los evangelistas con sus respectivos
símbolos y en los semicírculos que bajo ella determinaban los muros desarrolló unas escenas de la vida de María, que hoy están prácticamente destruidas. La decoración de la capilla se completa con dos paneles laterales (230 x
246 cms.) con las representaciones de Adán y Eva ante Dios después del
primer pecado y del Nacimiento de Jesús, donde se ha pretendido ver el
retrato de Céspedes en el personaje que aparece en primer plano mirando al
espectador436.
Además de estos frescos, se tienen noticias de otras obras realizadas
por Pablo Céspedes en Roma, aunque no se conservan. Francisco Pacheco
escribe que "pintó algunas cosas en el Palacio Sacro en tiempo de Gregorio
Decimotercio"437, pero de su tarea en el Vaticano nada se conoce. Por su
parte Baglione comenta que practicó el arte de la pintura de fachadas como
Polidoro da Caravaggio, al que Céspedes alaba en su Discurso de la comparación de la antigua y moderna pintura y escultura, destacando el artificio
con que pintó "muchas delanteras de casas". Dentro de esta actividad realizada por Céspedes hay que destacar una fachada frente a la iglesia romana
de San Carlo al Corzo, que decoró con diversas escenas, entre las que sobresalía la de una dama en un carro y dos genios alrededor de un festón438.
Céspedes volvió a España para tomar posesión de la prebenda que obtuvo en la Santa Iglesia Catedral en 1577, después de haberse terminado el
proceso inquisitorial contra el arzobispo Carranza, acompañado por su gran
amigo César Arbasia439. En el verano del citado año ya se encontraba realizando los preparativos para la toma de posesión, así por ejemplo, sabemos
que el día doce de agosto dio un poder a Pedro Martínez de Arroyo, vecino
de Alcolea del Tajo, a Luis de Álvarez, regidor de Ocaña, y a Alonso de
Céspedes, presbítero y vecino de Ocaña, para presentarse ante el canónigo
de Córdoba Diego Muñoz y "hacer la probanza que se ha de hacer en las
dichas villas de la limpieza de mi linaje para que se me de la posesión y sobre
ello presenten mis pedimentos" que fueran necesarios440. Al poco tiempo, el
siete de septiembre de 1577, Pablo de Céspedes tomó posesión de la ración
según consta en las Actas del Cabildo441 y se instaló en Córdoba, en una casa
de la calleja Pedro Ximénez de Ahumada442, dedicado a sus actividades artísticas y humanísticas, entre las que destaca su contribución a la preparación
del tercer volumen de la Crónica General de Ambrosio de Morales443, con
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quien "arregló -escribe Ceán Bermúdez- el quaderno de los santos Mártires
de Córdoba" 444.
En 1583 volvió a Roma445 para gestionar algunos asuntos de la catedral
de Córdoba ante la Santa Sede, permaneciendo en la capital italiana hasta
1585446. En este segundo viaje a Roma entraría de nuevo en contacto con los
miembros de la Academia de San Lucas447, que inició una nueva etapa, coincidiendo con la vuelta de Pablo de Céspedes a Italia, a raíz de la Bula de
Gregorio XIII, que pretendía lograr una depuración del gusto de los aprendices, llevándose a cabo, de hecho, los deseos del pontífice bajo el principado de Federico Zuccaro, el gran amigo de Céspedes448.
A su regreso de Italia, en una de sus largas estancias en Sevilla449, pintó
las virtudes que decoran la sala capitular de la catedral hispalense, obras que
en el siglo siguiente fueron restauradas por Murillo450, y en torno a 1586 ó
1587 llevó a cabo las pinturas del retablo de Santa Ana del Monasterio de
Guadalupe, considerado tradicionalmente de Blas de Prado y atribuido a
Pablo de Céspedes por el profesor Pérez Sánchez, quien se ha basado no
solo en razones estilísticas, sino también en testimonios coetáneos, como el
relato escrito por Federico Zuccaro a raíz del viaje que realizó desde El
Escorial a Segovia y Guadalupe en septiembre de 1586 ó 1587451. Las obras
extremeñas comentadas se realizan en un momento de plenitud en la actividad artística de Céspedes, que fue muy admirado por sus contemporáneos,
siendo considerado "único en su arte" por Fernando de Guzmán, poeta sevillano que le pidió un retrato de su amada452.
Francisco Pacheco elogia todas las facetas de Céspedes haciendo hincapié en alguna de sus obras. Así, por ejemplo, escribe refiriéndose a su labor
pictórica que realizó "muchas cosas en Córdoba que están en la iglesia mayor, i en particular un valiente cuadro de la Cena del Señor que fue de lo
último. Pero la más insigne obra que hizo fue el retablo del colegio de Santa
Catalina, de la Compañía de Jesús, con muchas i mui eccelentes istorias de la
vida i martirio desta santa virgen"453. Después de resaltar algunas pinturas
que Céspedes compuso en Sevilla454 y su faceta escultórica455, alaba su actividad como arquitecto escribiendo: "fue, aventajadísimo i por tal le reconocía Antonio Mohedano; por su traza se hicieron muchas obras, i el retablo de
la Compañía en Córdoba. Yo vi el año de 1611, pasando por allí a Madrid, la
traça de lápiz negro que dexó hecha para el de la iglesia mayor, una de las
más valientes cosas que e visto"456.
Pacheco comenta que Céspedes viajaba periódicamente a Sevilla457, fomentando un asiduo contacto con los círculos cultos sevillanos458 que formaban un ambiente erudito donde un grupo de artistas intelectuales, como Céspedes, reflexionaba sobre los problemas que presentaba la teoría del arte y
pretendía aclararlos con sus escritos, surgiendo la singular combinación de
los pintores-escritores, "que acaso -como refiere Julián Gállego- no saben
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pintar demasiado bien, pero que no ignoran nada sobre el cómo y el por qué
de su pintura"459.
En torno a la actividad de Céspedes como poeta y pintor tenemos numerosos testimonios de sus contemporáneos y posteriores a ellos, como el
que escribió Gaspar Melchor de Jovellanos en el Discurso leído en la Real
Academia de San Fernando en julio de 1781460.
Nos encontramos con un Pablo de Céspedes que estaba inmerso en el
ambiente intelectual sevillano y que llevaba a la práctica la clásica formulación horaciana "ut pictura poesis erit" poniendo en un plano de igualdad
teórica y especulativa ambas artes461. Pablo de Céspedes, pintor-poeta y teórico de las artes, entró a formar parte de las tertulias intelectuales sevillanas,
en las que se reunían "de modo informal estudiosos y humanistas para discutir asuntos de interés mútuo y para criticar y ayudar a las obras en periodo de
gestación"462. Esas tertulias intelectuales, como la que fundó Juan de Mal
Lara, eran frecuentadas por una "heterogénea concurrencia que ilustra muy
bien la preocupación que ese grupo intelectual siente por el problema de la
relación de las artes"463. Entre esos artistas intelectuales se encontraba Francisco Pacheco, el suegro de Velázquez, que llegó a ser director de un importante grupo que propiciaba la creación literaria y artística464. Pablo de Céspedes entró a formar parte de esa Academia dirigida por Pacheco y Herrera,
donde gozó de un gran prestigio, debido especialmente a su formación romana, ya que los sevillanos consideraban la Ciudad Eterna como "fuente y
origen de todos los valores", como ha subrayado Brown, quien escribe que
la "presencia de Céspedes, que en un principio tuvo una cordial acogida,
debido en gran parte a su erudición y experiencia, llegó a alcanzar gran importancia para el desenvolvimiento de la Academia, a causa de la introducción en ella de la citada teoría del arte. Con su acervo humanístico y profunda experiencia de las corrientes que se imponían en Italia, era lógico el que
Céspedes hubiera ensayado obras teóricas", añadiendo más adelante que la
"importancia de dichos opúsculos, que estriba en la decantación de sus ideas
y opiniones, es inmensa para la Academia sevillana, ya que al mismo tiempo
que obra como módulo inspirando a sus seguidores, coadyuva a la expansión de aquellas en el marco de los estudios humanísticos"465.
LA ADAPTACIÓN DEL PROGRAMA. LA CAPILLA DE LA
CONVERSIÓN DE SAN PABLO
La Capilla de la Conversión de San Pablo pensamos se plantea como
una capilla funeraria más del nártex junto a la Capilla Real, en espejo con la
capilla de Villaviciosa e igual que ésta abierta en tres de sus lados, y frente a
ella, mirando hacia el altar, la tumba de Pablo de Céspedes.
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La historia de la capilla ha sido documentada por Nieto, quien recoge la
primera fundación bajomedieval (1387) para enterramiento del maestre de la
Orden de Santiago, don Pero Muñiz de Godoy, que con el paso del tiempo se
abandona a tal punto que el Cabildo acordó demolerla en 1506, a lo que se
opuso la familia de los fundadores, iniciándose a partir de 1610 la reedificación de la antigua Capilla de los Muñices con la licencia dada por el Cabildo
a don Fernando Carrillo, concluyéndose en 1616, cronología que ha llevado
a rechazar la participación de Pablo de Céspedes, muerto en 1608466.
Sin aventurar que podría existir un proyecto previo al inicio de las obras,
ya que desde 1506 el Cabildo tenía intención de demolerla para instalar en
ella el vestuario de los prebendados que celebraban misa en la antigua capilla
mayor, proyecto que no se llevó a cabo al interponer un pleito haciendo valer
sus derechos la familia de los fundadores de la capilla -comenzando el interés
por la misma-, lo que es evidente es la similitud formal con la bóveda del
coro que hemos analizado y en cuyo diseño creemos participó Pablo de Céspedes. Igual que en ésta encontramos lunetos y recuadros entre ellos sustentados por niños atlantes; en lugar de por angelitos como en el crucero, cuya
bóveda del coro se sigue, apareciendo en la nueva Capilla de la Conversión
de San Pablo, además de los soportes antropomorfos, el singular espacio
central destinado a albergar el núcleo en el que convergen todas las figuraciones (fig. 129); presentándose en este punto una importante diferencia con
la bóveda del coro, donde la representación de María asunta y coronada que
centraba las diferentes decoraciones de la bóveda era una parte del programa
general y como la representación asuncionista de la capilla mayor presentaba
un eje direccional hacia la cúpula presidida por la Santísima Trinidad, mientras que en la capilla cuya decoración abordamos marca el centro mismo de
la decoración, lo que conlleva, que en ésta María esté siendo coronada por la
Trinidad, pues el significado y mensaje de las decoraciones es el mismo y
están destinadas a presentar la glorificación de María como primicia de la
que habrá de venir al final de los tiempos para toda la Iglesia, siendo esta
adaptación del programa a la capilla lo que nos interesa destacar.
Como en el crucero, se ha desarrollado una representación de la Iglesia
(fig. 130), aunque de manera más simplificada y aprovechando mejor el espacio disponible, pues mientras en la nave del coro los lunetos albergaban
bellas cartelas con ángeles músicos, en la capilla que tratamos están ocupados por importantes figuraciones.
Todas ellas, como en el crucero, están destinadas a simbolizar la totalidad de la Iglesia, siendo especialmente significativo que el programa iconográfico de la Capilla de la Conversión de San Pablo insista en dos de las tres
grandes novedades que se introducen en la última etapa de las obras comenzada durante el pontificado de don Francisco Reinoso, en la que -además de
la unión de las Iglesias de Oriente y Occidente, reflejada especialmente en la
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129. Cubierta de la capilla de la Conversión de san Pablo
EL CRUCERO DE LA CATEDRAL DE CÓRDOBA
130. Esquema iconográfico de la capilla de la Conversión de San Pablo.
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cúpula- se destacó el Magisterio de la Iglesia y la Iglesia diocesana, presentándose ambas ideas unidas en la capilla paulina a través de san Eulogio, lo
que en nuestra opinión confirma que no se trata de una influencia más o
menos formal e iconográfica debida a la participación en las obras de la
misma de maestros y artistas vinculados al crucero, sino que su programa
responde a una intencionalidad concreta, destinado a resaltar la Iglesia particular de Córdoba, que se destaca cada vez más, partiendo de la representación de los mártires de época romana -Acisclo y Victoria- en la bóveda del
coro (1599 - 1601) y la presencia de los mismos junto a los de época mozárabe
en el trascoro (1605) a través de Leocricia y Eulogio, que en la Capilla de la
Conversión de San Pablo se relaciona con santo Tomás, subrayando la importancia de su magisterio.
Anteriormente, hemos comentado el significado de los Doctores de la
Iglesia Latina que simbolizaban el Magisterio de la Iglesia en la fachada interior del crucero, apareciendo también los Padres de la Iglesia en la capilla
dedicada a san Pablo con su iconografía habitual, destacando san Jerónimo
que con sus vestimentas cardenalicias escribe sentado sobre el "león doméstico", mientras que el papa san Gregorio está recibiendo la inspiración del
Espíritu Santo y los obispos san Ambrosio y san Agustín están sentados en
sus cátedras, distinguiéndose el prelado de Hipona por llevar figurado sobre
el pecho el característico corazón de su iconografía.
Con un tratamiento similar, sentados con libros en las manos, se han
representado igualmente el quinto Doctor de la Iglesia -santo Tomás de
Aquino- y en correspondencia con él san Eulogio, cuya iconografía se completa con la cruz patriarcal y la mitra -arzobispo electo de Toledo-, con uno
de sus escritos en las manos, a través de los cuales alentó a los cristianos de
su generación a reaccionar frente a la semiislamización de muchos mozárabes
confesando su fe ante los tribunales musulmanes que los perseguían, convirtiéndose en el padre espiritual de una valiente generación de mártires que se
quiso destacar en las decoraciones catedralicias, figurándose Leocricia con
ricas vestimentas -salió de su casa para buscar a Eulogio y Anulona con el
pretexto de asistir a una boda-467 y Pelagio a los lados de la Coronación de
María que preside la cubierta de la capilla.
Completan el programa los pilares de la Iglesia, san Pedro y san Pablo.
El primero - portando las llaves que simbolizan su poder y sentado en actitud
similar a los Padres de la Iglesia en la cúpula del crucero- se ha representado
absorto, entregado al recuerdo de las negaciones que le anunció Jesús y que
han sido ampliamente desarrolladas por el arte desde la baja antigüedad con
un valor eminentemente didáctico -Pedro lloró amargamente su falta-, con la
intención de demostrar que los cristianos arrepentidos de sus pecados podían, a través del sacramento de la penitencia, ser perdonados y alcanzar la
vida eterna, siendo el primero de los apóstoles -perdonado y convertido en
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cabeza de la Iglesia militante- el ejemplo perfecto para subrayar el valor
esperanzador y salvífico del sacramento de la penitencia, en el que insistió el
Concilio de Trento.
Frente a él, sobre la puerta de entrada a la capilla, se ha figurado san
Pablo sentado en una cátedra con un volumen en la mano -además de su
característico atributo de la espada-, apareciendo el apóstol de los gentiles más que como el depositario de la Nueva Ley, entregada en diferentes manifestaciones artísticas por Cristo a Pedro en presencia de Pablo- como uno de
los más destacados autores del Nuevo Testamento -Corpus paulinum-, como
san Juan evangelista que completa el programa iconográfico de la bóveda
haciendo pareja con santo Tomás y con san Juan Bautista, el último de los
profetas que anunciaron la venida del Mesías, que igual que en el nártex
aparece junto a san Pedro, siguiendo la tradicional correspondencia tipológica
entre los dos Testamentos468.
Finalmente, completar la decoración de la capilla, junto a otras devociones de los fundadores; dos relieves relativos a san Pablo en la portada de
la misma; flanqueando el escudo de don Fernando Carrillo Muñiz de Godoy
y doña Francisca Fajardo de Valenzuela y Saavedra: Cuartelado: 1º en campo de azur un castillo de oro donjonado de tres torres -apellido Carrillo,
variando los esmaltes-; 2º en campo de plata, un león rampante, de sable,
coronado de lo mismo -apellido Valenzuela-; 3º en campo de plata, tres fajas
ajedrezadas de gules y oro, en cuatro órdenes, cargada cada una de otra faja
de oro -apellido Saavedra-; 4º en campo de oro, tres rocas de su color, puestas en faja sobre ondas de agua de azur y plata, surmontadas cada una de una
rama de ortigas de siete hojas -apellido Fajardo-. Escusón: jaquelado de
quince piezas de azur y siete de gules -apellido Godoy-469.
Sobre la reja izquierda se ha ubicado la Conversión de san Pablo que
narra san Lucas en los Hechos de los Apóstoles: “Estando ya cerca de Damasco, de repente se vio rodeado de una luz del cielo; y cayendo a tierra,
oyó una voz que le decía: Saulo, Saulo. ¿por qué me persigues? Él contestó:
¿quién eres, Señor? Y Él: Yo soy Jesús, a quien tú persigues. Levántate y
entra en la ciudad, y se te dirá lo que has de hacer. Los hombres que le
acompañaban estaban de pie atónitos, oyendo la voz, pero sin ver a nadie.
Saulo se levantó del suelo, y con los ojos abiertos nada veía y le introdujeron
en Damasco, donde estuvo tres días sin ver y sin comer ni beber” (Act 9,3-9).
Santiago de la Vorágine recogió el relato escribiendo que “Cayó al suelo, derribado el caballo, para que tuviera ocasión de alzarse interiormente
cambiado. Sobre esto escribe Agustín: "Rodó por tierra Pablo, para que quedase ciego; quedó ciego, para ser interiormente iluminado; fue interiormente
iluminado para convertirse en apóstol"470, que es lo que recoge el relieve
compañero en el que se representa la Imposición de las manos a Bernabé y
Saulo simbolizando la nueva etapa en la historia de la iglesia con su difusión
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en el mundo greco-romano, siendo elegidos san Pablo y san Bernabé para el
apostolado a los gentiles: “Había en la iglesia de Antioquia profetas y doctores: Bernabé, Simeón, llamado Níger, y Lucio de Cirene; Máname, hermano
de leche del tetrarca Herodes, y Saulo. Un día, mientras celebraban la liturgia en honor del Señor y guardaban los ayunos, dijo el Espíritu Santo:
Segregadme a Bernabé y a Saulo para la obra a que los he llamado. Entonces, después de orar y ayunar, les impusieron las manos y los despidieron”
(Act 13,1-3), desarrollándose la escena delante del templo en el que celebraron la liturgia, apreciándose sobre la mesa de altar, además del jarro y fuente
con asiento para colocarlo de la que pende el paño para secar las manos tras
el lavabo, una bandeja con pan y un recipiente con vino para el sacrificio
eucarístico.
LA PERSISTENCIA DE LA IDEA IMPERIAL ESPAÑOLA A RAÍZ DE
LA CANONIZACIÓN DE FERNANDO III
La figura de san Fernando va a ser de capital importancia en la época de
los Austrias menores, en la que se utilizó para revitalizar la idea imperial
española, especialmente a partir de su canonización en 1671. Conocida es la
abundancia de beatificaciones y canonizaciones realizadas a lo largo del siglo de Oro471, pero entre ellas tuvo especial resonancia la de Fernando III, el
monarca castellano-leonés que alzó la espada de la Cristiandad para conquistar amplios territorios peninsulares a los musulmanes que ocupaban España. La veneración que se tenía al rey, santificado por el pueblo desde el
siglo XIII472, especialmente en Sevilla donde fue enterrado, y el contexto
socio político en el que la monarquía española inicia los trámites ante la
Santa Sede, fueron los dos factores desencadenantes para pedir a Roma su
beatificación y posterior canonización, lograda en 1671, después de haberse
agilizado el proceso tras exhumarse en 1668 el cuerpo del santo y encontrarse incorrupto473.
Sabido es que los monarcas españoles, a partir de la Bula dada en 1494
por el Papa de origen español Alejandro VI, contaban entre sus títulos con el
de “Católicos”, adjetivo que pretendía explicar su posición ante el mundo
conocido y el nuevo mundo recién descubierto por el que extendieron la luz
del Evangelio. La actitud de los Reyes Católicos fue seguida por su nieto
Carlos V, quien concibió un imperialismo religioso a medio camino entre la
Edad Media y las naciones modernas474, que continuó con los Austrias menores, alzando España su bandera cuando se discutía el catolicismo, siendo
posiblemente una de las intervenciones más desafortunadas, pero sin duda
“obligada” no solo desde el punto religioso sino también desde el dinástico,
su participación en la Guerra de los Treinta Años, en cuyo contexto se sitúan
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los primeros preparativos para conseguir la canonización del monarca español. A lo largo de la contienda que sumió a Europa en una serie ininterrumpida de desastres, hubo momentos de claro predominio de los Habsburgo y
de resurgimiento del imperio universal con que soñaba Carlos V, como el
llamado Periodo Sueco (1629-1635), cuando concluye la guerra religiosa
por la Paz de Praga (30 de mayo de 1634). Fue ese mismo año cuando Felipe
IV envía una Real cédula a la ciudad de Córdoba pidiendo ayuda económica
para sufragar los gastos ocasionados por la beatificación y canonización del
monarca: “y siendo como es causa de estos mis reinos el ver uno de sus reyes
en el Catálogo de los Santos, requisito que faltaba a la grandeza de esta
Monarquía, es justo que todos ayuden a ello, y esa ciudad con más largueza
por haberla ganado a los moros que tantos años la tuvieron ocupada”475. La
relación establecida por el propio monarca, en su Real Cédula, de la canonización del rey con la grandeza de la monarquía, en un momento político en el
que se encuadra la revitalización del imperio universal de los Asturias, es
tremendamente significativa. La Corona española no hace más que activar
un proceso orientado a “legalizar” la veneración como santo que el pueblo
tenía al monarca en un momento político muy particular, coincidiendo con el
predominio de los Austrias alemanes y con la desintegración total del imperio español, que se quería mantener a toda costa. No es éste el lugar de
explicar el movimiento desintegrador que se produjo en la Península y fuera
de ella, pero sí conviene traerlo aquí a colación por la relación de Fernando
III con la idea de la España unitaria. No podemos olvidar que el Corpus de
Sangre (7 de junio de 1640) marcó el inicio de la larga guerra separatista de
Cataluña, seguida a los pocos meses por el alzamiento de Portugal y que
éstas no fueron las primeras manifestaciones contra el poder central, pues
diez años antes se produjo otra en Bilbao. Y es precisamente en esta época y
fundamentalmente a raíz de los trámites iniciados por la Corona española
cuando se realizan los ejemplos considerados como el germen de la iconografía barroca del santo -de la que existen ejemplos anteriores476-, aunque la
misma cristaliza en las fiestas hispalenses para celebrar su canonización477,
en las que son muy interesantes las decoraciones que muestran a Fernando
III como un personaje virtuoso que consigue la gloria, pero ahora nos interesa resaltar aquellas que lo presentan como el “Rex Christianisimus” que
liberó a Sevilla y a la Iglesia de la herejía restaurando los territorios peninsulares conquistados a la fe cristiana. Aquellas decoraciones que lo muestran
como el monarca que trajo la “Pax Christiana”, uno de los temas imperiales
más utilizados en las exaltaciones regias desde que con Carlos V comenzó a
forjarse la idea de imperio universal que continuaría el Sacro Imperio Romano Germánico478, siendo de destacar el paralelismo que presenta el mensaje
ideológico de buena parte de las decoraciones efímeras sevillanas con el
principio dinámico que informa La Monarquía de Dante, que sin lugar a
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dudas debió conocerse en los círculos cultos donde se forjó el programa de
las obras erigidas en honor del santo monarca que aspiró al imperio y deseó,
según un texto del Septenario, ser proclamado como Imperator, “segund lo
fueron otros de su linaje”, desde Alfonso VI, con el que se encuentra la idea
imperial bien perfilada479.
I. LA SERIE DE PINTURAS FERNANDINAS DE GARCÍA REINOSO
Pensamos que la relación del monarca con la ciudad y su catedral, en la
que insiste el infante don Juan Manuel cuando habla de la Mezquita-Catedral
en El Conde Lucanor: “Ésta es la mayor y más perfecta y más noble mezquita que los moros tienen en España, y, loado sea Dios, es ahora iglesia y
llámanle Santa María de Córdoba, y ofrecióla el santo rey don Fernando a
Santa María, cuando ganó a Córdoba de los moros”480, es el motivo por el
que a raíz de su canonización en 1671 se encargó para el presbiterio de la
catedral de Córdoba al pintor egabrense Antonio García Reinoso en 1675,
después de haberse trasladado desde Jaén a Córdoba481, la serie de pinturas
dedicada al monarca castellano-leonés, antecedente histórico de la idea imperial española, siendo la ocasión idónea para completar las decoraciones
del crucero incidiendo en uno de los aspectos más interesantes y al mismo
tiempo menos desarrollado, aunque aparece en la Portada de la Redención,
en el nártex y en la cubierta de la capilla mayor, como es el de destacar el
imperio de los Austrias sobre toda la Cristiandad.
La serie de García Reinoso es muy singular, pues en ella se sintetizan los
aspectos fundamentales que se querían poner de manifiesto con la representación del nuevo santo incidiendo en aspectos fundamentales del programa
general del crucero catedralicio. De una parte se presenta al monarca como
santo, siguiendo la iconografía habitual que parte en gran medida de Pacheco,
insistiendo en la “grandeza que faltaba a esta monarquía”, en el momento
político tan particular que hemos comentado. Por otra, se presenta al monarca recibiendo la ayuda del cielo en sus campañas, pero a través de la iconografía más acorde con la exaltación imperial y el programa, como la aparición de los santos Pedro y Pablo al rey, que no se figura en la forma habitual
-como podemos apreciar en el cuadro de Antonio del Castillo del Museo de
Bellas Artes de Córdoba-, sino a caballo, relacionándolo con la iconografía
imperial y la temática más vinculada a ésta, la del Sueño de san Fernando
antes de la toma de Sevilla, relacionado con el "Sueño de Constantino" antes
de la batalla contra Magencio. Y finalmente, conectando con el imperialismo
sacro español, se representa al monarca entregando los reinos conquistados
al cielo, pues en el programa general de las decoraciones fernandinas se deja
patente que los había ganado para la Fe, buscando el bien y la felicidad terrena
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referida a un fin sobrenatural, como el monarca dantesco, al que se parangona
también Carlos V, el iniciador del mesianismo sacro de los Austrias españoles. Fernando III lleva la felicidad a los pueblos musulmanes, felicidad y bien
común que fue posible gracias a la unión de Castilla y León en un solo monarca, lo que señala la idea anteriormente apuntada de la relación del santo
con la España unitaria que simbolizaba la idea imperial leonesa, desarrollada
en la Península desde el siglo X al siglo XIII.
El monarca se representa a menudo con manto real, corona y cetro,
siendo una representación muy singular la pintura de la predela del retablo
mayor de la iglesia parroquial de Guadalcázar, en el que aparece el monarca
con una espada en la mano derecha y en la izquierda un cetro terminado en
una mano. Ambos atributos aparecen unidos en la obra de Gabriel
Rollenhagen: Selectorum Emblematum, empuñados por una mano que sale
de entre unas nubes, aludiendo a la estrecha relación entre la divinidad y el
príncipe482, en el caso que nos ocupa Fernando III, que en numerosas obras
relacionadas con su tarea reconquistadora aparece como un mero instrumento de los designios de Dios, que da la victoria a su pueblo483. Los atributos particulares del monarca son una llave por la alusión a la toma de Córdoba y la divisa “Dios abrirá, Rey entrará”484, pero generalmente se figura con
la espada y la bola del mundo, simbolizando el cosmos por el cual el monarca
extendió la fe y la justicia485. En la catedral cordobesa existen varias pinturas
de Fernando III que muestran esta tradicional iconografía del monarca que
extendió la justicia por todo el orbe. Una de ellas es el lienzo de El rey san
Fernando realizado para el presbiterio catedralicio, formando parte del ciclo
de pinturas realizadas por Antonio García Reinoso. El monarca está de pie,
vestido con coraza, gregüescos negros, medias oscuras y botas de media
caña. Lleva gola, corona y manto con esclavina de armiño, como el forro del
manto, que cuelga ampliamente por la parte derecha del santo. Éste porta en
la mano derecha la espada, mientras que apoya la izquierda en la bola del
mundo, situada en esta pintura no en la mano como es costumbre, sino sobre
una mesa cubierta por un paño rojo. En el ángulo superior izquierdo de la
tela hay un foco de luz, símbolo, según otras representaciones del monarca,
de una visión celestial, hacia el cual no mira el santo, ya que éste dirige su
mirada a un lado, hacia el retablo mayor de la catedral, donde convergen,
como punto neurálgico del recinto, todas las miradas y posturas del resto de
las representaciones que forman la serie del presbiterio, exceptuando el Sueño de San Fernando, donde aparece el monarca ajeno a lo que le rodea e
inmerso en el esperanzador anunció de la Virgen. El enorme lienzo es de
escasa calidad, como el resto de la serie, lo que probablemente se debe a la
colocación de la misma, excesivamente alta, y al estar destinada a completar
un conjunto decorativo.
El lienzo de García Reinoso presenta similitud con otras obras cordobe-
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sas, conservadas en la Real Colegiata de San Hipólito y en el crucero
catedralicio, ambas de grandes dimensiones, derivadas de modelos sevillanos, considerándose la pequeña pintura sobre cobre atribuida a Francisco
Pacheco de la sala capitular de la catedral hispalense, como uno de los modelos que repitieron los pintores y escultores del Barroco. En ella -derivada
de la estampa de Andreu fechada en Roma en 1630 y dedicada por Bernardo
de Toro a Felipe IV486- aparece el monarca representado de cuerpo entero,
en pie, apoyando su cuerpo sobre la pierna derecha, con las manos extendidas, portando la espada y mirando al cielo en actitud suplicante, siendo singular la posición del manto que cae desde los hombros cubriendo el extremo
izquierdo del mismo la parte delantera del santo, dejando ver algo la pierna
derecha. Con una posición similar se representa el monarca en diversas esculturas y pinturas, como la conservada en el Ayuntamiento de Sevilla, que
no solo repite la actitud del personaje, sino el enmarque de la representación, encuadrada sobre un fondo neutro limitado por una mesa cubierta por
un amplio paño sobre el que aparece el bastón de mando y al otro extremo de
la tela un plegado cortinaje recogido sobre un elemento arquitectónico vertical. Parecidos son los lienzos comentados de la Real Colegiata de San
Hipólito y del crucero catedralicio, aunque presentan algunos cambios respecto al modelo, estando el de la catedral más cercano al original. En Las
Obras cordobesas es claramente perceptible el nimbo de santidad, siendo
posteriores a la canonización de Fernando III, decretada en 1671, aunque
como hemos señalado el monarca era considerado santo con anterioridad al
decreto de Clemente X, habiendo sido santificado en su época, llamándole
su nieto, el infante don Juan Manuel en el En-xemplo XLI, “santo y bienaventurado rey Don Fernando”. El cuadro del monarca de la catedral de
Córdoba presenta un ancho y perceptible añadido pintado que bordea toda
la obra y continúa las formas de la misma, adaptando la pintura al marco
arquitectónico del crucero catedralicio en el que se halla. Como hemos indicado la pintura deriva del cuadro de Pacheco de la sala capitular de la catedral de Sevilla, aunque se advierten en ella importantes cambios respecto a
su modelo, tal es el caso del manto real que cae continuando la mancha de
color rojo del cortinaje y formando unos pliegues que confluyen bajo el brazo izquierdo donde se recoge. La posición del manto, decorado con castillos
y leones como el de la sala capitular de Sevilla, presenta más analogías con el
de la pintura de San Fernando del Alcázar sevillano, obra que tiene las características de Pacheco y que se fecha en 1630487, aunque en esta última el
manto real se adapta perfectamente al cuerpo del santo, cosa que no sucede
en la de Córdoba. Además del manto, otro detalle que asemeja la pintura
cordobesa con la obra del Alcázar de Sevilla es la posición de la esfera que
porta el santo en la mano izquierda. Mientras que en la pintura de la sala
capitular hispalense y en las obras más estrechamente relacionadas con ella,
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el monarca extiende la mano que soporta la bola del mundo, en el cuadro del
Alcázar sevillano y en la pintura cordobesa el brazo aparece pegado al cuerpo, extendiéndose el antebrazo hacia delante para soportar la esfera. Frente
a las obras sevillanas comentadas, donde aparece el santo adelantando la
pierna derecha, en la pintura cordobesa avanza la izquierda, existiendo también una diferencia notable en la posición y forma de coger la espada. El
santo de la pintura del crucero catedralicio de Córdoba inclina más la espada
que el de las obras sevillanas y la sostiene pasando el dedo índice por encima
de la empuñadura.
El lienzo de san Fernando de la Real Colegiata de San Hipólito está
relacionado con las obras comentadas y presenta gran afinidad con el del
crucero catedralicio en los detalles, como el paño que cubre la mesa sobre la
que aparece el cetro real, la posición de la espada y la esfera del mundo, así
como la forma de cogerlas por el monarca, e incluso en la postura de las
piernas, adelantando la izquierda, y en la caída del manto, sujeto en ambos
cuadros con un gran broche, por la parte derecha de la tela. Pero va a ser en
la posición del manto donde encontramos la diferencia fundamental respecto
a las obras comentadas. Frente a todas ellas, que representan el manto cubriendo la parte delantera del santo, aunque como hemos anotado existen
diferencias, en el cuadro de la Colegiata el manto cae a la espalda del monarca, diluyéndose totalmente entre las sombras del fondo. El rey aparece vestido con gregüescos, bajo los que asoman las clásicas ligas, como es usual en
sus representaciones, entre otras la obra de Pacheco en la que Fernando III
recibe las llaves de Sevilla de manos de Axafat488. La misma posición de la
figura, adelantando la pierna izquierda, se relaciona con este cuadro, fechado en 1634, en el que se compagina bien la parte superior de la figura con la
posición de las piernas, cosa que no sucede en las obras cordobesas que
estamos comentando. En éstas las actitudes están algo forzadas, presentando un giro de cintura poco natural. Las piernas están pintadas como si la
figura estuviera en una cómoda posición frontal, sin tener en cuenta la acentuada inclinación del torso, manos y rostro, siguiendo las posiciones que
encontramos en sus precedentes sevillanos489.
La relación de Fernando III con Constantino -el primer emperador cristiano- ya la hemos referido, apareciendo en uno de los jeroglíficos de los
arcos mayores del Triunfo hispalense la comparación entre el rey castellano
leonés y el emperador que concedió la libertad a la Iglesia. El deseo de conectar a ambos personajes es evidente en una de las iconografías más singulares del monarca, el “Sueño de San Fernando”, que aparece en las fiestas
sevillanas en una de las pinturas dispuestas en la decoración de la Capilla
Real, en las que se recogió la ayuda que Fernando III recibió del cielo en sus
campañas490. El Sueño de san Fernando en el que la Virgen de los Reyes le
anunció la inminente toma de Sevilla fue objeto de una obra de Juan de
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Valdés Leal491 y tuvo una amplia repercusión posterior, conservándose un
ejemplar en la serie de pinturas realizadas por García Reinoso para el presbiterio de la catedral de Córdoba que estamos analizando. En ésta, el santo
aparece en su tienda de campaña durmiendo en un sillón de madera. La tienda es roja y en su entorno aparecen tres angelitos que bordean la figura del
santo guerrero. Éste lleva armadura, gola, corona real y espada, cuya posición entre las piernas resulta poco usual. El monarca está sumido en un
profundo sueño, durante el cual se le apareció la Virgen, que en la pintura
cordobesa se encuentra rodeada de nubes en el ángulo superior izquierdo,
para indicarle la pronta conquista de la ciudad, representada en la tela por
unas construcciones entre las que sobresale una elevada torre. Bajo la ciudad asediada se encuentra el campamento de las tropas cristianas, en el que
se distinguen algunas tiendas de campaña. La pintura es de mediana calidad,
pero resulta de interés el tema tratado, ya que las apariciones marianas y de
santos al monarca castellano leonés son muy significativas en su iconografía.
En esta línea de apariciones hay que situar otro lienzo de la serie de
García Reinoso, la Aparición de san Pedro y san Pablo a san Fernando, en
el que se representa al monarca vestido con armadura y montado sobre un
caballo castaño, desproporcionadamente pequeño en comparación con el
santo guerrero y dispuesto en un escorzo muy poco afortunado. En el ángulo superior derecho de esta pintura, de tonos terrosos y sienas, aparecen
entre nubes san Pedro y san Pablo, en cuya festividad entraron en Córdoba
las tropas cristianas. Si las vestimentas usadas en la mayor parte de las representaciones de Fernando III, con coraza, gola y gregüescos, recuerdan algunos retratos reales de Tiziano, las representaciones del monarca a caballo
parecen querer recordar la iconografía imperial492. Ese recuerdo en relación
con Fernando III, que guía las tropas cristianas hacia la antigua capital del
Califato, es un elemento más que subraya la idea imperial que subsiste en la
iconografía del santo, convertido por los Austrias menores en símbolo de la
monarquía española, defensora de la fe y la justicia divina por todo el orbe.
La entrega de los reinos conquistados por san Fernando a María o a
Cristo y la súplica de fuerzas para seguir adelante fue el tema representado
en otro de los lienzos realizados para el presbiterio catedralicio, en el que
aparece san Fernando delante de un colosal fondo arquitectónico de altos
pedestales sobre los que se apoyan recias columnas de bases áticas y fustes
lisos entre los que se ha colocado un tradicional y llamativo cortinaje rojo. El
rey va vestido con los clásicos gregüescos, botas altas y manto rojo con
forro y esclavina de armiño, está arrodillado ante una imagen -muy frecuente
en su iconografía- que no aparece en el lienzo y que por la colocación del
mismo muy bien pudiera corresponder su situación con la imagen que remata el retablo mayor de la catedral, realizado por Alonso Matías.
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El rey extiende los brazos en actitud de súplica -como en otros lienzos
de Córdoba-, súplica de fuerzas para seguir adelante en la conquista de las
tierras musulmanas que va pareja a la gratitud de Fernando III por los bienes
recibidos. Esta gratitud se materializa en la entrega que hace el monarca a
María o a Cristo de los territorios ya conquistados, simbolizados por su
corona -iconografía que tuvo un amplio desarrollo en la estampa cordobesa-,
que en el lienzo se encuentra en el ángulo inferior izquierdo de la tela, bajo la
cual ha firmado Reinoso su pintura, de mediocre planteamiento y realización, en cuyo fondo se aprecian las tropas cristianas avanzando en torno a un
estandarte blanco bajo el cielo oscurecido por el fragor de la batalla.
Estas representaciones del santo ofreciendo su corona a la Virgen o a
Dios tienen precedentes en antiguas obras sevillanas. Una de ellas es la pintura sobre tabla de la Cofradía de los Sastres, en el convento de San Francisco de Sevilla, donde el monarca aparecía entre doña Berenguela y el rey don
Alonso postrado a los pies de María con la corona en las manos493. Otra es la
que fue colocada en el altar de la portada del citado convento con motivo de
las fiestas de canonización en 1671, en el que hubo una imagen del santo
descalzo y vestido con un saco de penitente, llevando la espada y la corona
que con la primera amplió y afianzó en actitud de ofrecerla a Dios. La obra
parece que representaba al monarca ante la muerte, cuando antes de recibir
el viático ofreció a Dios las tierras que había conquistado494, en relación con
el cual hay que situar el cuadro de Murillo del Museo del Prado, pintado
hacia 1671 con motivo de la canonización495.
La importante temática de la entrega de los reinos conquistados por el
monarca a Cristo a María cuenta con otras representaciones en Córdoba,
pudiéndose destacar la pequeña escultura del segundo cuerpo de la calle
lateral izquierda del retablo del siglo XVIII ubicado junto al presbiterio muro de la epístola- de la iglesia de San Juan y Todos los Santos (La Trinidad), en la que el santo va vestido con un traje plateado decorado con motivos florales, medias rojas y botas de media caña. Sobre sus hombros y cubriendo parte del cuerpo un manto real de color rojo decorado con motivos
vegetales dorados y esclavina de armiño, como el forro del mismo. El rey,
que lleva en la mano derecha la empuñadura de la espada, hoy perdida, y en
la izquierda la bola del mundo, está arrodillado y mirando hacia delante,
quizás a María o a Cristo, ante quienes se postra para ofrecerles las victorias
conseguidas. La expresión de su rostro, enmarcado por una cabellera corta
de lisos mechones, está poco conseguida. El rey tiene bigote, perilla y la
boca entreabierta, como en actitud de dialogar con el personaje celestial ante
el cual, según la iconografía tradicional, el santo monarca se postra en el
suelo.
La serie de pinturas fernandinas que fue realizada para completar el
programa iconográfico del crucero ha sido recientemente retirada del mismo
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dejando libres los vanos de iluminación que cubrían, pero hemos creído conveniente incluirla en nuestro estudio por incidir en el aspecto tratado de
mantenimiento de las ideas programáticas en todas las decoraciones destinadas al crucero catedralicio, siendo probablemente también la persistencia de
estas ideas el motivo por el que se encargó el lienzo del monarca para la
capilla del Crucifijo o de los obispos496, ubicada junto al lucernario de Alhaken
II, a cuya entrada se encuentra la Portada de la Redención comentada. El
lienzo realizado para la capilla del Crucifijo o de los obispos representa a
San Fernando recibiendo el apoyo celestial para sus conquistas, lo que
tiene la contrapartida, como hemos analizado en la serie del presbiterio; que
el rey entregara los reinos conquistados al cielo. El ofrecimiento de los bienes terrenales a Dios o María por el monarca es producto de su profunda
religiosidad, del sentido religioso que el rey daba a sus conquistas497 y lo
realiza en prueba de agradecimiento por la ayuda que recibió del cielo en sus
campañas, de la que es un importante ejemplo el lienzo que comentamos. La
pintura, que se puede fechar en los primeros años del siglo XVIII, representa
al monarca recibiendo las armas del cristiano. En la iconografía fernandina
son frecuentes, como hemos indicado, las apariciones celestiales apoyando
la tarea reconquistadora del monarca. En la tela que nos ocupa, se ha pintado a María rodeada de ángeles que entregan la armadura del cristiano al
santo conquistador, representado en el nivel terrenal, en la parte inferior del
lienzo, a las afueras de Córdoba, situada en un segundo plano, tras el rey, sin
una clara relación de continuidad entre el monarca y la capital sitiada. Pero la
representación de la ciudad es el centro material y simbólico del lienzo, es
ella la que une y separa los dos niveles mencionados, convirtiéndose en la
protagonista principal, por girar en torno a su conquista todos los personajes
representados en la obra, que viene a ser un escenario ilusorio en el que los
actores situados alrededor de Córdoba entablan sobre ella un “diálogo” que
viene marcado por los gestos y actitudes de las figuras representadas. La
Virgen, vestida con túnica roja y manto azul, lleva en sus brazos a Jesús y
señala hacia la milicia celestial indicándole que le imponga las armas del
cristiano al santo rey. María aparece rodeada de ángeles, de dibujo poco
afortunado, algunos de los cuales portan guirnaldas y están ajenos a lo que
sucede, mientras que otros contemplan a sus compañeros que siguen las
indicaciones de la madre de Dios. Éstos son dos ángeles que, como seres
intermediarios entre la divinidad y los hombres, ocupan la parte central de la
tela sirviendo de nexo de unión entre los dos niveles. Uno de ellos va a poner
a Fernando III un casco, que estando en manos de un ángel hay que suponer
que se trata del “casco de la salvación”, según el texto de Isaías 59,17: “Y se
revistió de justicia como de coraza, y se puso en su cabeza el casco de la
salvación, y se vistió de vestiduras de venganza, y se cubrió de celo como de
manto”, relativa a la intervención justiciera de Yahvé y aplicada a Fernando
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III, que aparece como el brazo de Yahvé, que está dispuesto a intervenir en
la historia de los pueblos para castigar la injusticia y el incumplimiento de los
mandatos divinos, especialmente el alejarse de Dios mediante la herejía y la
idolatría. El monarca revestido con la armadura de Dios se convierte en el
brazo de la justicia divina, siendo por ello sus campañas apoyadas por el
cielo, que envía en ayuda del rey a sus ángeles, hacia uno de los cuales, el que
le entrega el escudo y la espada, mira Fernando aceptando las armas el cristiano con las que podrá tomar la ciudad a los musulmanes. La ciudad se
encuentra cercada por los castellanos que avanzan bajo la insignia cristiana y
al son de la música que respectivamente portan y tocan los angelitos situados
en el ángulo inferior izquierdo del lienzo. Las tropas cristianas se ven al
fondo, en línea convergente con el puente que partiendo de la Calahorra
llega hasta la antigua Almusara, tras la cual se alza la Mezquita, que el autor
pinta para simbolizar la antigua capital del Califato, alzándose entre sus tejados el crucero catedralicio, en un anacronismo justificable, teniendo en cuenta
que se trata de plasmar en la tela el profundo cambio que experimentó la
antigua capital omeya al ser conquistada por el rey castellano leonés, abandonando la religión islámica por el Cristianismo, y nada mejor que la superposición de construcciones, que hacen tan especialmente singular la Mezquita-Catedral de Córdoba, para reflejarlo plásticamente. La vista de Córdoba es el final de la representación terrestre, el objetivo hacia el que se dirigen
las tropas cristianas, y el punto de atracción de la mirada celestial, siendo el
punto de encuentro de las líneas de nubes. Pero la ciudad no es solo el centro
simbólico de la representación, sino también su centro formal, ya que se
encuentra en la unión de los triángulos básicos de la composición, cuyos
vértices son respectivamente María y Fernando III. El santo guerrero, autor
de la transformación de la ciudad y ejecutor de los designios divinos, se ha
representado junto a su tienda, ante la cual se encuentra un escudero con un
caballo blanco, que aparecen como en una hondonada surgida tras el santo.
Éste lleva vestimentas reales al modo tradicional, con manto de armiño y
el Toisón de Oro sobre un manto rojo, que llama poderosamente la atención contrastando con los grises metálicos de la armadura. La mencionada hondonada es un recurso empleado por el autor para destacar especialmente la figura protagonista, Fernando III, utilizando una solución
similar a la empleada por Vicente Carducho en El sitio de Rheinfelden,
del Museo del Prado498.
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LA PERVIVENCIA DEL PROGRAMA EN LOS SIGLOS XVII Y XVIII.
LAS PINTURAS DEL RETABLO MAYOR Y LA SILLERÍA DEL
CORO DE DUQUE CORNEJO
Como ya hemos adelantado, el programa iconológico del conjunto arquitectónico del crucero se mantiene durante casi toda la Edad Moderna en
las diferentes realizaciones que se llevan a cabo en el mismo, especialmente
en las pinturas realizadas por Cristóbal Vela y posteriormente por Palomino
para el retablo mayor y en la sillería del coro realizada por Duque Cornejo.
La persistencia de las ideas básicas del programa del siglo XVI en las
realizaciones artísticas del seiscientos y del setecientos se debe, como hemos
señalado, a la sencillez del hilo conductor del programa iconológico que se
desarrolla en el crucero, que gira en torno a la redención del género humano
llevada a cabo por Cristo y el papel de María en la misma, presentándose
como ejemplo y anticipo de la glorificación que tendrá toda la Iglesia al final
de los tiempos; habiéndose introducido a finales del siglo XVI en las decoraciones de la cubierta del coro, creemos que por la participación de Pablo de
Céspedes en su diseño, la alusión a la Iglesia particular de Córdoba mediante
la representación de los mártires de época romana, san Acisclo y santa Victoria, siendo precisamente esta novedad, que se completa en el trascoro con
la presencia de mártires de época mozárabe -san Eulogio y santa Leocricia-,
la que se sigue en las manifestaciones artísticas de los siglos XVII y XVIII:
en el retablo mayor, donde persisten los patronos de Córdoba y se amplia
como en el trascoro la alusión a la Iglesia diocesana con santa Digna y san
Pelagio -mártires de época mozárabe- en torno a la Asunción de María, como
en la decoración de la cubierta del coro; y en la sillería del mismo, donde se
plantea un programa redentorista, en el que la Iglesia cordobesa está representada a través del amplio repertorio de sus mártires en la sillería baja,
mientras que la sillería alta se decora con medallones de la vida de Jesús y de
María como Mediadora, presidiendo la excepcional obra, en la que no falta
la concordancia tipológica entre Antiguo y Nuevo Testamento que también
aparecía en la crujía del trasaltar, la magnífica talla de la Ascensión (fig. 131),
asociada a las representaciones de la Asunción de María figuradas en las
cubiertas de la capilla mayor y del coro, y en la también pintura setecentista
de Palomino que preside el retablo mayor, porque María está asociada a
Cristo no solo en el Misterio de la Encarnación -Portada de la Anunciación
y remate del hastial o fachada interior del crucero- y en su Pasión -relieves
del trascoro y decoraciones de las cubiertas de los brazos del crucero- sino
también en el misterio glorificador de la Resurrección y Ascensión, simbolizando su Asunción a los cielos, como reflejo de la Ascensión del Señor, la
primicia de la de todo el pueblo de Dios que ha de ser glorificado.
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131. Ascensión del Señor. Sillería del coro.
I. RETABLO MAYOR
El retablo mayor (fig. 132) es la primera gran obra realizada en el crucero tras la terminación de éste en septiembre de 1607, siendo obispo de Córdoba fray Diego de Mardones, el prelado que impulsó su construcción a
partir de 1613, cuando prometió una importante cantidad de dinero para su
ejecución viendo la falta que hacía, incidiendo en la preocupación e interés
por la realización del mismo al menos desde comienzos de su pontificado
(1607-1624), pues Pablo de Céspedes dibujó a lápiz un proyecto que Francisco Pacheco conoció en una de sus visitas a Córdoba: “Yo vi el año de
1611, pasando por allí a Madrid, la traça de lápiz negro que dexó hecha para
el (retablo) de la iglesia mayor, una de las más valientes cosas que e visto"499;
lástima que el importante teórico sea tan escueto y no añada más al respecto,
lo que nos permitiría conocer, además de la traza de Céspedes para el retablo
catedralicio, el punto de partida de su programa iconográfico, tan vinculado
al de la bóveda del coro, en cuyo diseño y programa apenas dudamos de la
intervención de Céspedes.
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132. Retablo mayor de la catedral de Córdoba.
Nieto esboza la historia documental del retablo a partir de 1618, cuando el hermano Alonso Matías500 presentó el diseño: “Traza del retablo hecha
por el Padre Matías”, acordándose en el cabildo de dieciséis de febrero que
“convenía poner en ejecución dicha traza, y que el dicho P. Matías por haberla
hecho y tener andado mucho más que otro para ejecutarla y tener noticia de
los artífices y materiales que eran necesarios y más a propósito, y saber los
precios y paga que cada uno mereciese, fuese el superintendente de esta obra
solo y sin dependencia de otro, más que de su Señoría el Obispo nuestro
prelado y diputados arriba dichos”501.
El proyecto de Alonso Matías proponía que se construyera en mármol y
bronce por resultar más sólido, más elegante y más barato al existir canteras
de este material en Cabra, Luque y Carcabuey502. La labor escultórica corrió
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a cargo de Pedro Freile de Guevara y Matías Conrado, que realizó la imagen
de Dios Padre que corona la obra, y las pinturas fueron realizadas por Cristóbal Vela hacia 1637 y sustituidas en 1713 por las que se encargaron a
Palomino503 siguiendo el mismo programa iconográfico, prueba contundente
del mantenimiento de las ideas que estuvieron en la base de sus mentores y
que continuaban las expuestas en el programa general del crucero, aspecto
éste en el que nos vamos a centrar por suponer la pervivencia del mismo.
En la calle central del retablo, sobre el tabernáculo realizado bajo la
dirección de Sebastián Vidal -maestro mayor de la catedral (1631-1654)-, un
gran lienzo de Nuestra Señora de la Asunción. En las calles laterales mártires
de época romana -Acisclo y Victoria- en el primer cuerpo y de época mozárabe
-Pelagio y Digna- en el segundo y a sus lados las esculturas de san Pedro y
san Pablo.
Completan la iconografía del retablo la imagen de Dios Padre sobre el
frontón que remata la calle central del segundo cuerpo y las alegorías de la
Fe y de la Esperanza recostadas sobre el frontón correspondiente del primer
cuerpo, apareciendo sobre los lienzos de los mártires de la Iglesia diocesana
las alegorías de la Iglesia y de la Abundancia en el primer cuerpo y de la
Misericordia y de la Justicia divina en el segundo504.
El programa iconográfico del retablo mayor sintetiza de forma clara y
precisa el programa general del crucero (fig. 133), pero en esta ocasión el
sacrifico de Cristo para redimir a la humanidad no se ha representado con
relieves, sino en el mismo tabernáculo -denominado también custodia o sagrario-, donde está presente real y substancialmente Cristo, sobre el altar
donde se celebra el sacrifico eucarístico que perpetua el sacrificio redentor
de Cristo en la cruz.
En el segundo cuerpo la Asunción de María dirigiéndose al Padre y en
las calles laterales los mártires de la Iglesia local, siguiendo el planteamiento
de la bóveda del coro, presentándose la glorificación de María como primicia de la que tendrá toda la Iglesia, representada a través de sus pilares fundamentales -Pedro y Pablo- y de los mártires de la Iglesia particular de Córdoba, avanzando respecto a la cubierta del coro -mártires de época romanay continuando la línea desarrollada en el trascoro de incluir mártires de época mozárabe, en esta ocasión san Pelagio -que también aparece en la bóveda
de la Capilla de la Conversión de San Pablo- y santa Digna con las rosas y
lirios que le entregó santa Águeda505. Mártires que simbolizan la abundancia
de santos de la Iglesia local, a lo que creemos se refieren las alegorías de la
Iglesia y de la Abundancia representadas sobre san Acisclo y santa Victoria,
mientras que sobre los lienzos de Pelagio y Digna aparecen las alegorías de
la Misericordia y de la Justicia divinas en relación con Dios Padre que recibe en
el reino de los cielos a los virtuosos, que obtendrán como María la corona de la
gloria (Sap 5,15-16). Virtudes que se concretan en las teologales, que también se
representaron en el nártex siguiendo a san Pablo: la Fe y la Esperanza recostadas
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133. Esquema iconográfico del retablo mayor de la catedral de Córdoba.
sobre el frontón de la calle central del primer cuerpo donde se encuentra el
tabernáculo -custodia o sagrario- que simboliza el Amor por excelencia, al que
responde el “hábito de la voluntad infundido por Dios (Caridad), que nos inclina
a amarle, fin nuestro supremo, amando también al prójimo como a nosotros
mismos; así es como la describen los Sagrados Teólogos”506.
II. SILLERÍA DEL CORO
La sillería de coro de la catedral de Córdoba es la obra cumbre del
artista sevillano Pedro Duque Cornejo, que trabajó en ella durante los últimos años de su vida, entre 1748 y 1758507. El importante conjunto escultórico
ha sido analizado por varios autores, que se han centrado en diversos aspectos, fundamentalmente en los relieves más destacados de la sillería, matizando en su mayoría los comentarios e identificaciones de los medallones realizados por Ortí Belmonte508; destacando Ángel Aroca el plan redentorista al
colocar en la sillería alta las escenas de la vida del Redentor y de su madre
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María, como Mediadora, cimentadas por los pasajes del antiguo Testamento
y los soldados de Cristo que defienden los misterios de la fe cristiana, teniendo como eslabón intermedio el relieve superior del trono episcopal con la
Ascensión509, de singular interés no solo artístico sino también iconológico,
por ser concebido como un retablo en torno a la Ascensión del Señor -glorificación de Jesús al finalizar su labor en la tierra- frente al retablo mayor,
cuyas figuraciones están en torno a la Asunción de María que, como hemos
comentado, es un reflejo de la Ascensión y antecede la glorificación de toda
la Iglesia al final de los tiempos.
Toda la sillería gira en torno al trono del obispo que está presidido por
la espléndida talla de la Ascensión del Señor a los cielos a los cuarenta días
de su Resurrección (Act 1, 2-11) que cierra la misión de Jesús en la tierra, a
la que vino para redimir al género humano, sintetizando el programa
iconológico que se ha desarrollado en el crucero, con el que se imbrica de
una manera excepcional para exponer la obra del Redentor, que aceptó la
muerte para compensar los pecados del mundo y conseguir que la gracia de
Dios fuera devuelta al género humano, operándose la redención en cada uno
de los hombres, siendo María, destinada a colaborar en la misión del Hijo
rescatada previamente de una manera sublime (Lumen Gentium, 53): “María
fue preservada inmune de toda mancha de culpa original en el primer instante de su concepción, por singular gracia y privilegio de Dios omnipotente, en
atención a los méritos de Jesucristo, salvador del género humano” (Ineffabilis
Deus, 18).
En el programa iconológico del crucero se destaca de manera especial a
María como Mediadora por estar dedicada la catedral a Nuestra Señora de la
Asunción, así como en la sillería del coro, que viene a resumir de manera
espléndida todo lo expuesto anteriormente en el crucero, incluyendo una
importante representación de la Iglesia, como en el cuerpo del crucero, en
este caso destacando no solo a los apóstoles y María, sino también las devociones del obispo Cebrián que costeó buena parte de la obra510 en el sitial
episcopal511 y de manera excepcional la Iglesia diocesana con un repertorio
muy completo de sus mártires.
La sillería, comenzada el 14 de marzo de 1748512, está formada por 109
asientos dispuestos en dos filas, para canónigos la superior y beneficiados la
inferior, que parten del trono del obispo. Éste tiene dos cuerpos. En el inferior se encuentra un sitial de tres, siendo el asiento central, destinado al obispo, ligeramente mayor y algo resaltado respecto a los laterales. Estas sillas,
a diferencia del resto, están concebidas aisladamente. Cada una tiene dos
brazales y sus respaldos están flanqueados por columnas similares a las del
resto de la sillería, presentando en la parte superior del fuste unas volutas
sobre las que descansa el capitel y un cuerpo arquitectónico que sustenta los
baldaquinos que cubren las sillas. A los lados del sitial episcopal hay dos
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soportes decorados con relieves, sobre los que apoyan unas ménsulas y peanas
que sostienen las esculturas de bulto de santa Teresa y la Magdalena, cobijadas por hornacinas que flanquean el relieve de la Ascensión, situado en el
campo central del cuerpo superior del sitial episcopal, que termina en frontón curvo partido con las esculturas de san Rafael, la Justicia y la Prudencia.
A los lados se abren las puertas del trascoro, sobre las que hay unos clípeos
con las imágenes de santa Inés y santa Victoria y unos elementos de transición que unen el segundo cuerpo del sitial episcopal con las gualderas del
deán y del arcipreste, sobre los que se han colocado las alegorías de la Templanza y la Fortaleza con los atributos que le correspondían según Cesare
Ripa513.
Las sillas altas, destinadas a los canónigos, se extienden desde el trono
del obispo hasta los pilares del crucero y terminan en unos relojes decorados
con medallones que completan la serie de las sillas, apareciendo ocupados
los ángulos por las esculturas de los evangelistas. Cada silla está compuesta
de asiento, respaldo y baldaquino. El asiento es movible y presenta en la
parte inferior las clásicas misericordias, que están decoradas con grutescos,
mascarones y excepcionalmente con una fuente. Los asientos están separados por brazos comunes con soportes antropomórficos derivados de la tradición de Serlio514. Éstos, formados por ménsulas y cabezas humanas de
ambos sexos, son uno de los elementos más atractivos de la sillería por su
diversidad de gestos y actitudes -debidos a ser ejecutados por distintas manos-, así como por la variedad de peinados y tocados, destacando entre ellos
los cascos, racimos de vid y los que presentan animales, tanto aves y mamíferos como reptiles y monstruos, no faltando la piel de león al modo hercúleo, como en el friso protorrenacentista del crucero.
Los respaldos están limitados por columnas profusamente decoradas
que sostienen los doseles de los asientos. En las uniones de éstos se colocó
una variada colección de esculturas de niños, tallados por diferentes manos lo cual se advierte en toda la obra-, que están realizando distintos quehaceres: unos portan herramientas, instrumentos musicales, libros, jarros y ollas,
mientras que otros se ocupan en faenas domésticas como cocinar y amasar515. El respaldo va decorado con dos medallones superpuestos, entre los
que aparecen flores, frutos, cabecitas, árboles, etcétera, y en la pare baja un
entrepaño profusamente decorado.
Las sillas bajas, destinadas a los beneficiados, se disponen en grupos
separados por gradas de acceso a la sillería alta. Están menos cuidadas y son
más pequeñas que las superiores, presentando el respaldo un solo medallón
bordeado de plantas, grutescos, animales y escenas aisladas, como en toda la
sillería, en la que a los lados de los medallones y en los entrepaños bajos de
los respaldos se desarrollan variadas escenas y elementos ornamentales con
verdadero “horror vacui”, hasta el punto de no parecer exagerada la afirma-
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ción de Ponz, cuando hablando de la sillería dice de ella es que “un hormiguero en el que se disipa la vista”516.
Dentro de esa exuberancia decorativa ocupan un lugar destacado una
serie de relieves, donde junto a motivos simplemente decorativos hay un
interesante repertorio de escenas que ponen de manifiesto la pervivencia de
la tradición medieval a mediados del siglo XVIII, a través de un bestiario
que viene a ser una actualización del Fisiólogo y de unas imágenes relacionadas con las representaciones de algunos vicios y de la muerte517. Al estudiar estos relieves de la sillería, una obra que se cuidó tanto por el Cabildo
catedralicio, cuyos diputados ejercieron un exagerado control sobre Duque
Cornejo, desconcierta la repetición de escenas en el lado de la epístola y en el
lado del evangelio, y extraña que no se hable de ellas en la documentación
conocida, por la que sabemos que los diputados de la obra supervisaban no
solo los temas tratados, sino también las formas que los materializaban, ya
que duque Cornejo debía realizar un modelo en barro y presentarlo a los
diputados de la obra “para que dichos señores lo vean y puedan quitar o
poner lo que le pareciere”518. Si la obra se cuidó a tal extremo, ¿cómo se iba
a dejar sin control un abundante número de representaciones entre las que
figuran una alegoría báquica, la disputa de dos hombres por una mujer y
aquella en la que aparecen dos perros tratando de arrebatar una olla a un
gato, por citar una escena protagonizada por animales?. Sabemos que en
1748 se concertó la sillería, completándose en años posteriores519. Es decir,
que se fueron introduciendo novedades y concretando elementos por los
diputados de la obra y por el obispo Cebrián, cuya muerte en 1752520, si no
afectó al plan general de la obra, ya trazado, si pudo repercutir en el resto de
la decoración, ya que fue el promotor y posiblemente el mentor de la obra.
Ello sería una posible explicación de la monótona repetición de temas que
encontramos en los relieves menores de la sillería, algunos de los cuales se
encuadran en la tradición de exhorta a quienes los contemplan a vivir vigilantes contra el pecado y a huir de él.
En los medallones superiores de las sillas canonicales se desarrollan
escenas relativas a la vida de Cristo y de la Virgen. En la gualdera del deán,
desde el transepto hasta el trono del obispo se han representado el Nacimiento, Circuncisión, Adoración de los Reyes, Jesús con los Doctores, Bautismo de Jesús, Tentaciones de Jesús en el desierto, Jesús y la Samaritana,
Curación del paralítico, Resurrección del hijo de la viuda de Naín, Multiplicación de los panes y los peces, San Pedro en medio de las aguas, Transfiguración del Señor, Jesús y el tributo al César, Jesús y las mujeres adúlteras,
Curación del ciego de Jericó, Curación de la mano seca, Conversión de
Zaqueo, Conversión de la Magdalena, Entrada triunfal de Jesús en Jerusalén, Lavatorio de los pies, Institución de la Eucaristía, Oración en Getsemaní,
San Pedro corta la oreja a Maqueo, Flagelación del Señor, Ecce Homo,
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Jesús camino del Calvario, Crucifixión de Jesús, Lanzada de Longhinos, Resurrección de Cristo y Duda de santo Tomás, en tanto que en la gualdera del
arcipreste se ha figurado la temática mariana: Visión apocalíptica de san
Juan, Ángel anunciando a san Joaquín el nacimiento de María, Inmaculada
Concepción, Nacimiento de la Virgen, Presentación de María en el templo,
Desposorios de María y san José, María en oración, Anunciación, Visita a
santa Isabel, María con san Juan Bautista, Duda de san José, María y José
camino de Belén, Presentación del Niño en el templo y Purificación de María, La profetisa Ana, El ángel anunciando a san José que huya a Egipto,
Huída a Egipto, Aviso del ángel a José para que vuelvan a Nazaret, La Sagrada Familia en el taller de Nazaret, La Sagrada Familia camino del templo
de Jerusalén, Milagro de las Bodas de Caná, Jesús en casa de Marta y María,
Jesús se despide de María, Encuentro de Jesús con María en la calle de la
Amargura, Descendimiento, Virgen en Soledad, Aparición del Resucitado a
María, Tránsito de la Virgen, Entierro de María, Asunción y Coronación de
María
Bajo estas representaciones encontramos pasajes del Antiguo Testamento, que se complementan en los medallones de los relojes que limitan la sillería alta, cuya lectura se realiza de forma continuada partiendo de los pies del
coro por la sillería correspondiente al sitial del deán y terminando a los pies
del mismo en el extremo opuesto correspondiente al sitial del arcipreste,
escenas situadas en la sillería alta que, siguiendo la tradicional correspondencia entre los dos Testamentos, se representan bajo los medallones decorados con escenas de la vida de Cristo y de María, que se desarrollan
cronológica y paralelamente partiendo de la entrada del coro por el crucero
hasta el sitial del obispo: Pecado original, Sacrificios de Caín y Abel, Caín
mata a su hermano Abel, Diluvio universal, Acción de gracias de Noé después del Diluvio, Abraham y los ángeles en Mambre, La mujer de Lot convertida en estatua de sal, Abraham arroja de su casa a su sierva Agar y a su
hijo Ismael, Sacrificio de Isaac, Rebeca dando de beber a Eliécer, Esaú vende a Jacob la primogenitura, Isaac bendice a su hijo Jacob, La escala de
Jacob, Lucha de Jacob con el ángel, José y la mujer de Putifar, Moisés salvado de las aguas, Moisés y la zarza ardiendo, Moisés haciendo brotar el agua
de la roca de Horeb, Moisés rompiendo las tablas de la Ley, Regreso de los
exploradores de la Tierra Prometida, Moisés y la serpiente de bronce, La
burra de Balam, Jael -mujer de Heber- mata al general cananeo Sísara, El
ángel del Señor se aparece a Gedeón en la fuente de Harad, Sansón y el león,
Unción de Saúl, Sansón destruye el templo filisteo, David mata a Goliat,
David cogiendo del templo los Panes de la Proposición, Muerte de Absalón,
David desprecia el agua en prueba de sobriedad, Juicio de Salomón, El profeta Ahías hace de su casa doce trozos, Elías es alimentado por los cuervos,
Elías resucita al hijo de la viuda de Sarepta, Elías confortado por el ángel,
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Elías arrebatado al cielo en un carro de fuego, Dos osos devoran al niño que
insultó a Eliseo, Eliseo multiplica a una viuda el aceite que le resta, Job en el
muladar, La torre de Babel, Daniel en el foso de los leones, Jonás devuelto
por la ballena, Judit mata a Holofernes, Tobías y el ángel, Ester suplica al rey
Asuero la libertad de los hebreos ante el sacrificio de Amán, Los hebreos
Ananás, Azarías y Misael en el horno de Babilonia, Los israelitas recogiendo
el maná, Jacob y Raquel se encuentran en el pozo de Labán, David presenta
a Saúl la cabeza de Goliat, Promesa de Joas de entregarle la cabeza de Sebas
si levanta el sitio de Abelas, David traslada el Arca de la alianza a Jerusalén,
Betsabé sentada a la derecha de su hijo Salomón, La reina de Saba visita a
Salomón, Susana y los viejos, Sansón portando las puerta de Gaza, Dalila
corta el cabello a Sansón, Cena real de Baltasar, Consulta de Herodes a los
Doctores sobre el nacimiento del Mesías y Matanza de los inocentes.
Como es sabido, la estampa tiene un destacado papel como fuente
iconográfica, ya que es uno de los más importantes vehículos difusores de
imágenes. Ello potenciaba que los artistas recurrieran frecuentemente a las
fuentes grabadas como una fácil y cómoda solución que le permitiera inspirarse en determinados elementos que más tarde materializarían en sus obras,
aunque en algunas ocasiones más que de inspiración de lo que se trata es de
una traducción casi literal de las estampas. Y ello es lo que hemos podido
comprobar en algunos medallones con escenas del Antiguo Testamento de la
sillería521, cuya amplio repertorio de temas no debió preocupar demasiado a
Duque Cornejo, pues serían los diputados de la obra los que escogerían los
asuntos que Duque tallaría, no afectando la limitación del artista solo al repertorio temático, sino también a las formas, ya que Duque Cornejo debía
realizar un modelo de barro y presentarlo a los diputados “para que dichos
señores lo vean y puedan quitar o poner lo que les pareciere”522.
Las estampas utilizadas ilustran la Biblia Sacra editada en Venecia en
1677 por N. Pezzana. Varias son las estampas que parecen haber sido utilizadas para detalles aislados, pero son precisamente las que ilustran el Génesis
las que están reproducidas en los relieves de la sillería sin apenas variantes.
En una de ellas se representa una doble escena: Isaac bendiciendo a
Jacob (Gn 27,27) y la Visión de la Escala en Betel (Gn 28,12-15), que aparecen en dos medallones diferentes de la sillería cordobesa. A la derecha
Isaac en una cama con lambrequín, incorporado y bendiciendo a Jacob que
está arrodillado ante él con las manos juntas. A su lado se encuentra Rebeca
observando como culminaba el fraude que había preparado suplantando a
Essaú por Jacob mientras aquél estaba cazando, tal como se ve a través de
una puerta situada en el ángulo superior derecho de la estampa, en cuyo
primer plano aparece un perro y un pequeño velador con un jarro y restos de
comida. El relieve de Córdoba reproduce íntegramente la estampa, excepto
el perro. La escena de la izquierda representa la visión de la escala en Betel.
En ella aparece Jacob recostado bajo un árbol, la escala por la que suben y
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bajan ángeles y en la parte superior Dios, que protege a Jacob en su viaje ya
que es el heredero de las promesas hechas a Abraham, siendo la escala un
símbolo de la unión entre la divinidad y el que iba a ser el padre el pueblo
elegido. La conexión se establece por medio de los ángeles, que en el relieve
de la sillería presentan las mismas actitudes que en la estampa de la que
derivan, siendo patente también la analogía entre ambos en las casas que
sirven de fondo a la representación.
En otra estampa aparece Noé y su familia ofreciendo después del Diluvio un holocausto a Yahvé (Gn 8,20-21), quien prometió no volver a enviar
un castigo exterminador, colocando como señal el arco iris (Gn 9,13). En la
parte central de la estampa aparece el altar y en torno a él animales, el arca y
Noé arrodillado junto a su familia, sobre la que aparece Yahvé entre nubes
señalando el arco iris, símbolo de la reconciliación de Dios con la humanidad523. En el relieve de la sillería se reproduce la estampa simplificando algunos detalles, como los animales y la figura del arca que aparece solo esbozada, y aumentando el número de familiares de Noé.
La última que ilustra el Génesis representa el momento en que el ángel
detiene a Abraham cuando éste se disponía a sacrificar a su hijo Isaac (Gn
22,9-13). El relieve de Córdoba deriva evidentemente de la fuente grabada,
pero en este medallón, a diferencia de los otros, se interpreta. El carnero
enredado entre la espesura, apenas visible en la lámina, aparece en primer
plano, igual que el haz de leña, modificando la lámina la narración bíblica “le
puso sobre el altar, encima de la leña” (ver.9). La figura de Isaac aparece
invertida y con las manos atadas delante, mientras que la de Abraham es muy
parecida aunque presenta menos movimiento en el relieve, igual que la del
ángel, cuya figura se ha desviado cuarenta y cinco grados, apareciendo, entre nubes, de medio cuerpo.
En la siguiente estampa que analizamos, correspondiente al Éxodo (c.
32), se representa la apostasía de Israel simbolizada por el becerro de oro y
a Moisés rompiendo las Tablas de la Ley. En primer plano aparece el becerro
sobre una doble plataforma, ante la cual se encuentra el altar levantado por
Aarón, que se halla tras él de pie, mientras que los representantes de la prevaricación del pueblo de Israel están arrodillados. A la izquierda aparece
Moisés, acompañado por Josué (v. 17) y encolerizado por el acto idolátrico,
rompiendo las Tablas de la Ley. El relieve de Córdoba guarda una estrecha
relación con la estampa, aunque ésta se ha modificado, ya que han pasado a
ocupar el primer plano Moisés y Josué, que Duque Cornejo ha tallado en
espejo respecto a la plancha que sirvió al artista de fuente de inspiración,
igual que el grupo de israelitas que está adorando al becerro de oro. No
obstante, la derivación de la Biblia Sacra es clara en las formas de las vestimentas y tocados, en las actitudes y especialmente en el altar que no ha
sufrido ninguna modificación.
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El aspecto que especialmente nos interesa resaltar es la amplia representación iconográfica de mártires que se desarrolla en la excepcional obra,
en la sillería destinada a los beneficiados, dispuestos cronológicamente desde el trono del obispo, a partir de las puertas de entrada por el trascoro,
hasta la entrada al mismo por el crucero, a diferencia de los medallones
decorados con escenas bíblicas del Antiguo Testamento, cuya lectura se realiza de forma continuada partiendo de los pies del coro por la sillería correspondiente al sitial del deán y terminando a los pies del mismo en el extremo
opuesto correspondiente al sitial del arcipreste, escenas situadas en la sillería
alta destinada a los canónigos que, siguiendo la tradicional correspondencia
entre los dos Testamentos, se representan bajo los medallones decorados
con escenas de la vida de Cristo y de María, que se desarrollan cronológica
y paralelamente partiendo de la entrada del coro por el crucero hasta el sitial
del obispo, advirtiendo Aroca la posibilidad del cambio observado en la disposición de los mártires en el deseo de afrontar a los Protomártires de Córdoba con los lienzos de Palomino que desarrollan el mismo tema en el retablo mayor524.
1. Santa Victoria
3. San Sandalio
5. San Secundino
7. San Juan
9. San Isaac
11. San Pedro
13. San Wistremundo.
15. San Sisenando
17. San Paulo
19. Santa Flora
21. San Félix
23. Santa Sabigotho
25. San Servio Deo
27. San Fandila
29. San Félix
31. Santa Benilde
33. Santa Columba
35. San Pedro
37. San Pablo
39. San Argimiro
41. San Rodrigo
43. San Eulogio
45. San Pelagio
2. San Acisclo
4. San Zoilo
6. San Fausto
8. San Adulfo
10. San Perfecto
12. San Sancho
14. San Walabonso
16. San Saviniano
18. San Jeremías
20. Santa María
22. San Aurelio
24. San Leovigildo
26. San Jeremías
28. San Rogelio
30. San Anastasio
32. Santa Digna
34. San Abundio
36. Santa Pomposa
38. San Elías
40. San Isidoro.
42. Santa Aurea
44. San Salomón
46. Santa Leocricia
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La relación de mártires parece seguir el Flos Sanctorum de Martín de
Roa, publicado en Sevilla en 1615, como ha señalado Aroca Lara, para quien
la obra obedece a un plan redentorista al colocar en la sillería alta las escenas
de la vida del Redentor y de su madre como Mediadora, cimentadas por los
pasajes del Antiguo Testamento y los soldados de Cristo que defienden los
misterios de la fe cristiana, advirtiendo respecto a la secuenciación cronológica
de los mártires según la fecha en que sufrieron martirio que la situación de
san Abundio -martirizado el 11 de julio del año 854- debía ser posterior a la
de las santas Columba y Pomposa -martirizadas el 17 y 19 de septiembre del
853- lo que le llevó a identificar la fuente manejada por los mentores de la
obra, el Flos Sanctorum de Martín de Roa, que adelanta la muerte de san
Abundio al 11 de julio del 853525.
Ya hemos señalado que en la génesis iconográfica de algunas de estas
escenas, en concreto para algunos medallones de temática veterotestametaria,
se utilizaron como fuente iconográfica estampas que ilustran la Biblia Sacra
editada en Venecia por N. Pezzana en 1677526, siendo varias estampas las
que parecen haber sido utilizadas para detalles aislados, pero son precisamente las que ilustran los primeros libros del Pentateuco -Holocausto de
Noé después del Diluvio (Gén 8, 20-21), Sacrificio de Isaac (Gén 22,9-13),
Bendición de Isaac a Jacob (Gén 27,27), la escala en Betel (Gén 28,12-15) y
el becerro de oro y Moisés rompiendo las tablas de la Ley (Ex 32,19)- las
que están reproducidas en los relieves de la sillería sin apenas variantes. También para los medallones de temática mariana, especialmente para la visión
de la Mujer apocalíptica con el que comienza la serie, señalamos la excepcional plancha de Jáuregui que ilustra una de las obras más famosas de Luis
de Alcázar: Vestigatio arcani sensus in Apocalipsis, publicada en Amberes
en 1614 y reeditada en Lugduni en 1618527, debiendo conocer el autor también la famosa estampa de Jan Sadeler sobre dibujo de Martín de Vos (c.1580)
que, entre otros artistas andaluces, interpretó su abuelo y maestro, Pedro
Roldán, adaptándola a la escultura de San Juan y su visión de la Mujer
apocalíptica conservada en el Monasterio de Santa Clara de Montilla528.
Igualmente, para los medallones de los mártires, más en la línea de interpretación que en la de materialización más o menos cercana, habría que
situar algunas estampas de Jacques Callot, uno de los manieristas más famosos del seiscientos y uno de los grabadores más importantes de su tiempo,
con una producción de más de mil cuatrocientas estampas, entre las que
junto a escenas de guerra y de la vida cotidiana ocupan un destacado lugar
los personajes religiosos, a los que dedica varias series, algunas específicas
de martirio, como la de los Martirios de los Apóstoles, Mártires del Japón...
recogiendo también algunos martirios en su serie de Imágenes de santos,
realizada en 1632, en la que compila cuatrocientas ochenta y ocho estampas
en ciento veintidós planchas, con cuatro representaciones cada una de ellas,
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en las que se figuran episodios de la vida de los santos siguiendo el orden del
calendario litúrgico, que fue editada después de la muerte del grabador (1635)
por Israel Henriet y dedicada al cardenal Richelieu (1582-1642). Cada escena se encuadra en un óvalo inscrito en un rectángulo con la identificación de
los personajes, presentando algunos de ellos dos planos distintos, como la
plancha número treinta, de “SS. Sabinvs epvs. et Venustianvs M.”, que guarda una cierta relación con el esquema seguido por Duque Cornejo, quien
figura al mártir de Córdoba en primer plano y tras él la escena de su martirio.
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recreo de los Carabancheles: La posesión de Vista Alegre. Madrid, 2000,
544 pp., ilustr. Rúst. 20 i.
10. MARÍA DEL MAR DE NICOLÁS: Mariano Fortuny y Madrazo. Entre
la modérnidad y la tradición. Madrid, 2001, 242 pp. ilustr. 20 i.
11. PAULA REVENGA DOMÍNGUEZ: Pintura y pintores toledanos de la
segunda mitad del siglo XVII. Madrid, 2001, 494 pp., ilustr. Rúst. 20 i.
12. CARLOS CHOCARRO BUJANDA: La búsqueda de una identidad La
escultura entre el gremio y la academia (1741-1833). Madrid, 2001, 352
pp. ilustr. Rúst. 20i.
13. DOLORES MARíA DEL MAR MÁRMOL MARÍN: Joyas en las colecciones reales de Isabel la Católica a Felipe II. Madrid, 2001, 588 pp.,
ilustr. Rúst. 20 i.
14. CARMEN RALLO GRUSS: Aportaciones a la técnica y estilística de
la Pintura Mural en Castilla a final de la Edad Media. Tradición e Influencia Islámica. Madrid, 2002, 490 pp., ilustr. Rúst. 20i.
15. JUAN MANUEL MARTÍN GARCÍA: Arte y diplomacia en el reinado
de los Reyes Católicos. Madrid, 2002, 477 pp., ilustr. Rúst. 20 i.
16. MARÍA ÁNGELES SANTOS QUER: La ilustración en los libros de la
imprenta de Alcalá en el siglo XVI. Introducción y catálogo. Madrid, 2003,
633 pp., ilustr. Rúst. 20 i.
17. ARÁNZAZU PÉREZ SÁNCHEZ: El Liceo artístico y literario de Madrid (183 7-1851). Madrid, 2005, 546 pp., 20 i.
18. FERNANDO GUTIÉRREZ BAÑOS: Aportación al estudio de la Pintura de estilo Gótico Lineal en Castilla y León: precisiones cronológicas y
corpus de pintura mural y sobre tabla. Madrid, 2005, Tomo I, 496 pp.;
Tomo II, 485 pp., ilustr. Rúst., CI), Los dos tomos, 30 i.
19. MARÍA FERNANDA PUERTA ROSSELL: Platería madrileña, colecciones de la segunda mitad del siglo XVII. Madrid, 2005, 372 pp., ilustr.
Rúst., 20 i.
20. JOSÉ FERNANDO GABARDÓN DE LA BANDA: El tema de la Piedad en las artes plásticas del territorio diocesano hispalense. Madrid, 2005,
478 pp., ilustr. Rúst., 20 i.
21. MARÍA A. VIZCAÍNO VILLANUEVA: El pintor en la sociedad madrileña durante el reinado de Felipe IV. Madrid, 2005, 490 págs. Rúst.,20 i.
22. MÁRIA JESÚS MUÑÓZ GONZÁLEZ: La estimación y el valor de la
pintura en España 1600-1700. Madrid, 2006, 292 pp., CD-ROM con tablas
de datos y consultas, Rúst., 20 i.
23. MIGUEL CÓRDOBA SALMERÓN: El colegio de la Compañía de Jesús en
Granada. Arte, Historia y Devoción. Madrid, 2006, 364 pp., ilustr. Rúst., 20 i.
24. ALBERTO FERNÁNDEZ GONZÁLEZ: Fernández de Casas y Novoa. Arquitecto del barroco dieciochesco. Madrid, 2006, 504 pp., ilustr. Rúst.., 20 i.
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25. ESTHER LOZANO LÓPEZ: Un mundo en imágenes: la portada de
Santo Domingo de Soria. Madrid, 2006, 466 pp., ilustr. Rúst., 20 i.
26. JUAN LUIS BLANCO MOZO: Alonso Carbonell (1583-1660), arquitecto del Rey y del Conde-Duque de Olivares. Madrid, 2007, 514 pp., ilustr.
Rúst.., 20 i.
27. LORENZO PÉREZ DE DOMINGO: El escultor Juan Pascual de Mena
en Madrid. Madrid, 2007, 507 pp., ilustr. Rúst., 20 i.
28. ALFREDO UREÑA UCEDA: La Escalera Imperial como elemento de
poder. Sus orígenes y desarrollo en los territorios españoles en Italia durante los siglos XVI y XVII. Madrid, 2007, 288 pp., ilustr. Rúst., 20 i.
INVENTARIOS REALES CON CUADROS DEL MUSEO DEL PRADO
I
Qvadros y otras cosas que tiene su Majestad Felipe IV en este Alcázar
de Madrid. Año de 1636. Documentación, transcripción y estudio: Gloria
Martínez Leiva y Ángel Rodríguez Rebollo. Madrid, 2007, 260 pp., 219 ilust.,
color, 36 i.
OTRAS PUBLICACIONES
MARQUES DE LOZOYA: Mariano Fortuny. Madrid, 1975, 44 pp., ilustr.
color. 3 i.
JOSÉ E. GARCÍA MELERO: Aproximación a una bibliografía de la pintura española. Madrid, 1978, 1.168 pp., 20 i. .
ANA DOMÍNGUEZ: Libros de horas del siglo XV en la Biblioteca Nacional. Madrid, 1979, 141 pp., ilustr.; color. Agotado.
EDWARD COOPER: Castillos señoriales de Castilla, Siglos XV y XVI.
Traducción de Juan M. Madrazo. Madrid, 1980, Tomo I, 732 pp.; Tomo II,
812 pp., ilustr., planos. Agotado.
GLORIA GENDE FRANQUEIRA: El arte religioso en la Mahía. Madrid,
1981, 544 pp., ilustr. 10 i.
I Encuentro Internacional de Psicosociología del Arte. Madrid, 1981, 188
pp., ilustr.; 15 i.
YVES BOTTINEAU: El arte cortesano en la España de Felipe V
(1700-1746). Madrid, 1986, Traducción y notas de Concepción Martín
Montero. 760 pp., 132 ilustr,. 20 i.
JOSÉ ÁLVAREZ LOPERA: De Ceán a Cossio: La fortuna crítica del Greco
en el siglo XIX. El Greco; textos, documentos y bibliografia. volumen II,
Madrid, 1987, 610 pp., 15 i.
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JOSÉ MANUEL PITA ANDRADE: Goya y sus primeras visiones de la
historia. Madrid, 1989, 63 pp., 3 i.
SUZANNE STRATTON: La Inmaculada Concepción en el arte español.
Madrid, 1989. Traducción de José L. Checa Cremades. 128 pp., 40 láminas.
Agotado.
CLAUDE BÉDAT: La Real Academia de Bellas Artes de San Fernando
(1744-1808). Madrid, 1989, Prólogo por Enrique Lafuente Ferrari, 484 pp.,
64 ilustr., 20 i..
JOSÉ MARÍA RUIZ MANERO: Pintura italiana del siglo XVI en España:
I Leonardo y los leonardescos. Madrid, 1992, volumen I, 125 pp., Agotado.
JOSÉ MARíA RUIZ MANERO: Pintura italiana del siglo XVI en España:
II Rafael y su escuela. Madrid, 1992, volumen II, 263 pp., Agotado.
MANUEL GUERRA: Simbología románica. Madrid, 1993, 2ª edición, 484
pp., 59 ilustr., Rust. Agotado.
MARÍA TERESA MALDONADO: La platería burgalesa: Plata y plateros
en la Catedral de Burgos. Madrid, 1994, 305 pp., 20 i.
JAVIER PORTÚS \ JESUSA VEGA: La estampa religiosa en la España
del Antiguo Régimen. Madrid, 1998, Agotado.
JUAN DE VILLANUEVA Y FERNANDO CHUECA GOITIA: El edificio
del Museo del Prado. Madrid, 2003, 122 pp., 29 ilustr. Rústica. 10 i.
ÁNGEL RODRÍGUEZ REBOLLO: Las colecciones de pintura de los Duques de Montpensier en Sevilla (1866-1892). Madrid, 2005, 408 pp., 92
ilustr. Rústica. 20 i.
FRANCISCO FERNÁNDEZ PARDO: Dispersión y destrucción del Patrimonio Artístico Español. Madrid, FUE, Gobierno de la Rioja, Junta de Castilla
y León, Caja Duero, 2007. 5 vols; I, (1808-1814) Guerra de la independencia, 501 pp.; II, (1815-1868) Desamortizaciones, 597 pp.; III, (1868-1900)
Gloriosa/Fin de siglo, 584 pp.; IV, (1900-1936). Desde comienzos de siglo
hasta la Guerra Civil, 667 pp.; V (1936-2007) Desde la Guerra Civil a
nuestros días, 724 pp.; ilustr. Cartoné.
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