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Resumen

En este articulo analizamos, desde una perspectiva diferente a la habitual en la
historiografia, la utilizacion de formas goticas en cinco construcciones de la ar-
quitectura leonesa del Barroco, atendiendo a las razones teoricas, estéticas e
ideolbgicas que motivaron la eleccion de un repertorio medieval en la época del
Barroco. El fendmeno, en el que estan implicados arquitectos, comitentes y pa-
blico, no es un mero arcaismo ni un hecho aislado, sino que debemos enten-
derlo dentro de una determinada corriente arquitectonica que se da al mismo
tiempo en Espana y Europa.

Abstract

This article examines the use of Gothic forms in five buildings from the Baroque

period in the architecture of Leon, taking a viewpoint differing from what is
usual in bistoriography. It considers the theoretical, aesthetic and ideological
reasons that motivated the choice of a mediaeval repertoire during the Baroque
era. This phenomenon, which involved architects, developers and the general
public, is not a merely an archaism or an isolated event, but should be unders-
tood as forming part of a specific architectural trend that simultaneously affec-
ted both Spain and other parts of Europe.

Cada etapa de la Historia de la Arquitectura tiene unas caracteristicas
formales mas o menos propias, las cuales, oportunamente definidas por
los historiadores del Arte, sirven para hacer la conveniente clasificacion
y ordenacion de los edificios conforme a unos criterios taxonémicos ge-
neralmente asumidos por la historiografia. El problema surge cuando una
forma que es considerada representativa de un determinado periodo his-
torico aparece en otro muy distante en el tiempo, pero no de manera
esporadica, lo cual seria meramente anecddtico, sino con la suficiente
profusion como para ser de obligada atencion a la hora de realizar un es-



tudio formal de caracter genérico. También resulta problematico en los
estudios concretos de determinados edificios que estin datados en una
etapa especifica y, sin embargo, presentan elementos que parecen mas
propios de otra precedente. ;CoOmo explicar semejante anomalia sin aten-
tar contra los criterios preestablecidos y cominmente aceptados?

Esta cuestion atafie a la arquitectura espanola del Barroco, donde apare-
cen, con mucha mas frecuencia de lo que habitualmente se ha dicho y
tratado, ciertas formas en apariencia goticas, que incluso pueden hacer
dudar al especialista sobre su verdadera cronologia'. Ademas, se da el
caso de que, en vez de localizarse en lugares secundarios, lo mas habi-
tual es que tengan un protagonismo destacado en los edificios donde
se encuentran. A pesar de ello, la historiografia no ha reconocido toda-
via la importancia del tema en su justa medida.

A la hora de abordar esta cuestion, pueden seguirse varias opciones. Las
mas faciles de adoptar son dos, o bien sencilla y llanamente eludir la
cuestion sin mencionarla por considerar que esta fuera de lugar, o bien
tratarla como una mera antigualla sin mayor trascendencia que se des-
pacha declarindola como un anacronismo. Estas han sido tradicional-
mente las actitudes mas practicadas, ya que hasta el momento el tema
ha estado practicamente olvidado por la historiografia de la arquitectura
del Barroco en Espana, salvo contadas excepciones. No existe todavia
ningln estudio especifico que lo aborde de forma global y documen-
tada. De hecho, podemos comprobar que entre las obras que tratan de
manera general la arquitectura del Barroco espanol, son muy escasas las
que incluyen un apartado concreto para atender el fendmeno que ahora
nos ocupa. Cuando aparece, la mayoria de las veces es para tratarlo de
forma tangencial, reduciéndolo a un arcaismo que se trata de explicar
por la insuficiente preparacion o los pocos conocimientos de las nove-
dades que tienen sus autores, o acaso por la situacidén periférica de la
obra. En esta postura subyace la idea convencional de que las formas
propias de un estilo estin desubicadas cuando son utilizadas fuera de
su época, por lo que deben ser calificadas de anacronicas, entendiendo

! Antes de sequir queremos precisar que cuando utilizamos el término Barroco nos estamos refiriendo a un limite histérico, no fanto
0 una caracterizacion de esfilo artistico. En el caso de Espaiia, entendemos por arquitectura del Barroco la que se realizé dentro de
lo etapa comprendida entre, aproximadamente, los afios 1600 y 1760, que es conocida histéricamente como la efapa del Barroco.
Como dice Binwostock, J., Estilo e iconografia. Contribucidn a una ciencia de los artes, Barcelona, 1973, pp. 91-92, el Barroco es
algo mds que un estilo, es una &poca y una actitud, siendo por lo tanto més correcto hablar de los fenmenos que se llevaron a cabo
en lo «época Barrocay.



de esta manera el estilo como algo cerrado y peculiar de su momento,
cuyas formulas solo son vilidas en el contexto temporal para el que
fueron creadas.

Pero el asunto no es exclusivamente formal, lo cual seria un tema me-
nor. Hay otras cuestiones de mayor entidad que son las que realmente
nos preocupan a los historiadores del Arte. ;Por qué se escogen esos
motivos, en apariencia desfasados? ;Con qué objetivo? ;Quién promue-
ve la utilizacion de formas antiguas mas alla de su tiempo? ;Hay una
ideologia determinada tras esta forma de proceder? ;Es un asunto que
tan solo atane al problema del gusto? sTiene algin fundamento estético?
¢Qué significado tiene en su momento historico? Estas y otras pregun-
tas similares son las que pretendemos contestar para el caso de la pro-
vincia de Ledn, con la intencidon de que nuestro andlisis sea una contri-
bucién mas en la confeccion de un posterior estudio general que aporte
conclusiones para el conjunto de la Espana del Barroco.

Una vez que entramos en materia, comprobamos que en Europa no re-
sulta tan extrana la utilizacion de elementos decorativos o estructurales
caracteristicos del estilo gético en construcciones barrocas, tal y como
se constata en importantes edificios repartidos por todo el territorio euro-
peo. Un destacado elenco de arquitectos hizo uso de ese lenguaje medie-
val para sus construcciones durante la segunda mitad del siglo XVII y la
primera del XVIII, siendo considerado un recurso mas de su repertorio,
segun es posible verificar analizando la historiografia especializada. Al-
gunos autores han puesto de manifiesto la importancia de este peculiar
fendmeno, llegando incluso a denominarlo con un término especifico;
asi lo hace por ejemplo Werner Oeschlin, quien no tiene reparo en ha-
blar de Barockgotik cuando trata estas peculiares obras?.

Desde el punto de vista tedrico no hay demasiadas aportaciones en la
época, por eso destacamos la moderada valoracion del estilo gotico que
hace Bernhard Fischer von Erlach en el prologo de su libro Esbozo de
una arquitectura historica, publicado en 1721, cuando afirma {...] la cos-
tumbre autoriza ciertas bizarrias en el arte de construir, como son la tra-
ceria gotica y la boveda de cruceria con arcos apuntados»?. En la practica,

2 Qeschun, W., «Bemerkungen zu Guarino Guarini und Juan Caramuel de Lobkowitz», en Raggi, vol. 9, 1969, pp. 91-109, fradu-
cido al espafiol con el titulo «Anotaciones a Guarino Guarini y a Juan Caramuel de Lobkowitz», en Anales de Arquitectura, vol. 2,
1990, pp. 76-89.

% Citado por Paorsky, E., H significado en ls arfes visuales, Madrid, 1979, p. 203.



uno de los arquitectos mas relevantes en el uso de este doble lenguaje
es Jan BlaZej Santini Aichel (1677-1723), mas conocido como Giovanni
Santini Aichel, arquitecto checo de ascendencia italiana dotado de una
prolifica imaginacion. Se atrevié a utilizar en muchos de sus proyectos
tanto elementos del Gltimo gotico como del barroco, que, unidos a su pro-
pia inventiva, le permitieron crear un original gotico-barroco que se ex-
tendio por la region de Chequia e influyd en un buen nimero de arquitec-
tos europeos . Pero no fue el Gnico caso en el centro y norte de Europa,
como se puede comprobar si rastreamos la bibliografia dedicada a la
arquitectura de esta zona durante el Barroco’.

En Francia la presencia de lo gotico, entre otras razones por la esplén-
dida manifestacion que supone la presencia de las grandes catedrales
medievales, mantiene su continuidad casi ininterrumpida hasta la apari-
cion del neogotico decimonodnico®. Algo parecido podemos decir para
el caso de Gran Bretana, donde el peculiar estilo de las islas aporta par-
ticularidades que estuvieron vigentes hasta el surgimiento de los revivals’.
Por lo que respecta a Italia, lo mas interesante para nuestro tema es el
debate suscitado por la terminacion de algunos templos medievales em-

4 Su importancia queda patente en la dedicacion que han demostrado diversos investigadores sobre sus realizaciones. Enre los
principales trabajos destacamos los siguientes. SoLak, J., Santini: Setkani Baroku S Gotikou, Praga, 1987; Ceruww, S., Giovanni San-
tini. Rappresentazione di una solidarieta fra tradizione gotica, Roma, 1988; Horvna, M., Jan BloZej SantiniAichel, Praga, 1998; Rog-
son, D., «St. John on the Green Hill: the mystic geometry of Giovanni Santini-Aichel», The Journal of Architecture, vol. 3-1, 1998,
pp. 63-80; BartH, F., Santini 1677-1723: ein baumeister des barock in Bihmen, Hatje Cantz, 2004; Horva, M., «L'architecture idé-
ale de Jean-Blaise Santini-Aichel: fondement géométrique et signification esthéfique», en M.E. Ducreux (eds.), Baroque en Bohéme,
2009.

> Sirvan como ejemplos por su relevancia los siguientes trabajos, NorseRe-Scrutz, C., Arquitectura barroca fardia y rococd, Madrid,
1973; BakrHe, 6., y KersTinG, A., Barockkirchen in Altbayern, Schwaben und in der Schweiz, Munich, 1971; Vueske, ., Arfe y arqui
tectura flamenca. 1585-1700, Madrid, 2000; Mivier, W., Bihmens Barockgotik, Weimar, 2000; V. PosesiLos, «Le gothique baro-
que et la Légende de saint lvan de Bedrich Bridel», en M.E. Ducreux (eds.), Baroque en Bohéme, 2009; Swaer, J., «Rénovation ver-
sus tradifion: I'architecture au femps de la Contre-Réforme dans les Pays-Bas méridionaux», en Larchitecture religieuse européenne
au femps des Réformes: héritage de lu Renaissance et nouvelles problématiques, Paris, 2009, pp. 112-122. Panorsky, E., ob. dit.,
pp. 195-233, plantea la utilizacion tedrica y practica de elementos gdticos fuera de su época en Europa.

6 Entre los numerosos estudios existentes destacamos los siguientes ensayos: Heuor, P, «La fin de I'architecture gothique en France
aux XVlle et XVllle siécles», Gazette des Beaux-Arts, Paris, 1951, pp. 111-128; idem, «la fin de I'architecture gothique en
France aux XVlle et XVllle sidcles», Gazette des Beaux-Arts, Paris, 1951; idem, «La fin de I'architecture gothique dans le Nord de
lo France aux XVlle et XVllle sidcles», Bulletin de lo Comission Royale des Monuments et des Sites, t. VIII, Bruselas, 1957, pp. 8-159;
pp. 111-128; Fisher, EW., y Timmers, J.M., Le gothique fardif, Paris, 1976; Rvkwgt, 1., Los primeros modernos. Los arquifectos del
siglo XVIIl, Barcelona, 1982; Peous ot MontcLos, J.M., Historie de I‘architecture francaise. De lo Renaissance d o Revolution, Paris,
1989; Roustea-Caupon, H., Le gothigue des Temps modernes. Architecture religieuse en milieu urbain, Parfs, 2003.

7 Para acercarse al tema en los Islas Britanicas puede servir el ensayo, considerado como un ddsico, de Clarck, K., The Gothic Revi-
val. An Essay in the History of Taste, Londres, 1974.



blematicos, como la catedral de Milan o la iglesia de San Petronio de Bo-
lonia, tanto por la discusion conceptual que supuso, como por la apor-
tacion formal de los proyectos que fueron presentados para solucionar
el dilema estilistico®. Igualmente es significativa la insercion de una 1a-
mina con una arquitectura gotica en el tratado de Galli Bibiena®. Tam-
poco debemos olvidar que un personaje tan destacado como Borromini
adopta morfologias goticas en su original pluralismo lingtistico '°.

Centrandonos ya en Espafa, constatamos que hay una importante no-
mina de manifestaciones arquitectonicas diseminadas por la geografia
peninsular que incluyen en su configuracion formas gotico-barrocas.
Sin embargo, no hay una relacion adecuada con la escasa cantidad de
estudios que se les ha dedicado, siendo muy pocos los trabajos especi-
ficos que abordan en profundidad el tema. Ademas, los escritos que tra-
tan sobre la arquitectura barroca espanola, tanto de forma general como
monogrifica, suelen dejar de lado los caracteres que podemos denomi-
nar como goticos, o bien los consideran desdefiosamente como elemen-
tos desfasados utilizados fuera de su tiempo, no deteniéndose en su ana-
lisis o haciéndolo solo de forma marginal.

No obstante, tenemos que reconocer que existen algunos estudios que
abordan de manera particular el fendbmeno. Uno de los pioneros en
afrontarlo fue el profesor José Maria Azcarate, quien se interesé breve-
mente por el tema e inicid el camino para posteriores investigaciones,
aunque dedicara mas atencion a las opiniones ilustradas y neoclasicas
que a la vision barroca del problema''. En el Simposio Nacional del
C.E.H.A. celebrado en Segovia el ano 1987, que verso sobre Arte gotico
postmedieval, curiosamente fueron pocos autores los que se ocuparon
del asunto, tratando ejemplos muy concretos y sin aportar una vision
global *% lo mismo sucedi6 en el Congreso Medievalismo y Neomedieva-

8 Sobre esta cuestion resulta esclarecedor el libro de Wiikower, R., Gothic vs. Classic. Architectutural projects in seventeenth-century
Italy, Nueva York, 1974.

? Citado por Checa, F., y Mora, J.M., I Barroco, Madrid, 1989, p. 116.

1% Encontramos citas goticas en las capillas laterales de San Juan de Letrdn, en el Oratorio de San Felipe Neri o en el Colegio de
Propaganda Fide, por ejemplo.

1" Axcirate, J.M., «La valoracion del gtico en la estética del siglo XVIll», Cuadernos de la Cdtedra Feijoo, n.° 18, Oviedo, 1966,
pp. 525-549.

12 Simposio Nacional del C.E.H.A. Arte gdtico postmedieval, Segovia, 1987, solo podemos destacar dos aportaciones: Laeaca Men-
piots, J.C., «La girola gdtica de la parroquia de Santa Maria de Viana (Navarra), realizada entre 1693 y 1717», pp. 171-179, y
Montouu Sotee, V., «Mantenimiento de los estructuras gaticas en lu arquitectura barroca valenciana», pp. 179-185.

)}



lismo en la arquitectura espanola. Aspectos generales', que tuvo lugar
el mismo afo en Avila, lo que demuestra fehacientemente la falta de inte-
rés de la historiografia por analizar la cuestion hasta ese momento.

Hay que esperar a la década de los noventa del siglo pasado para encon-
trar trabajos dedicados a esta original manifestacion arquitectonica en
distintas regiones espanolas. Es el caso de German Ramallo, quien se
ocupo del fendmeno en la zona de Asturias', e Isabel Cofino Fernan-
dez centrada en los territorios de Castilla y Leon y de Cantabria *°. Joaquin
Bérchez Gomez aborda la materia de forma directa dentro de su estudio
general sobre la arquitectura barroca valenciana, cuando habla del gotico
oblicuo y del barroco hibernado'. En los ultimos afios han aparecido
varios ensayos centrados en ejemplos de distintas partes de Andalucia,
destacando en este sentido las aportaciones de Teodoro Falcon Marquez ",
Pablo J. Pomar Rodil*® y Esperanza de los Rios Martinez *.

A pesar de estos ejemplos, podemos decir que la mayoria de los estu-
dios regionales procuran soslayar las menciones a las formas goticas,
como si no existieran o no tuvieran entidad relevante, mientras que otros
las mencionan de pasada sin entrar en mayores disquisiciones *.

13 Nuascuts, P, y Guniéerez RoLeo, J.L. (eds.), Medievalismo y neomedievalismo en lo arquitectura espariola: Aspectos generales,
Avila, 1990, la tnica referencia concreta es la de Auuni Batana, M.V, «Influencia de las estructuras géticas en lo arquitectura reli-
giosa de lo comarca del Montsia: desde finales del siglo XVI a finales del siglo XVIll», pp. 177-196.

1 Ramatto Asensio, G., «Recurrencias a la estética tardogtica en la arquitectura asturiana del primer tercio del XVIIl», Anales de lo
Historia del Arte, n.* 4, Madrid, 1994, pp. 225-236; del mismo autor es ofro frabajo que abunda en las mismas tesis, «Vias de
aproximacion a la arquitectura barroca asturiana desde la Historia del Arte», en La intervencidn restauradora en la arquitectura astu-
riana. Romdnico, Gético, Renacimiento y Barroco, Hevia Bco, J. (comp.), Oviedo, 1999, pp. 53-74.

15 Corifio Ferninoez, ., «Las recuperaciones historicistas en lo arquitectura religiosa del barroco castellano», en Fdades, Revista de
Historig, n.* 2, 1997, pp. 113-122. Esta misma autora aborda el fema en Cantabria, también de manera somera, Arquitectura reli-
giosa en Cantabria 1685-1754. Las Montafias Bajas del arzobispado de Burgos, Santander, 2004.

16 BercHez, 1., Arquitectura barroca valenciana, Vlencia, 1993.

7" Fucon Mirauez, T., «Un edificio gotico fuera de época. La prioral de EI Puerfo de Santa Mario, Laboratorio de Arte, n.° 5, tomo |,
Sevilla, 1992, pp. 205-222.

18 Pomar Rooi, P.J., ha escrito varios trabajos sobre el tema: «La pervivencia de la técnica medieval en lo arquitectura andaluza: la
catedral de Jerez de lo Frontera (Cadiz), una construccion “gotica” del pleno barroco», Actas del Ill Congreso Nacional de Historia
de lo Construccion, t. I, Sevilla, 2000, pp. 841-851; «La pervivencia de la técnica medieval en lu arquitectura andaluza: la cotedral
de Jerez de la Frontera, una construccion “gética” del pleno barroco, en Ml Congreso Nacional de Historia de la Construccidn, tomo I,
Sevilla, octubre 2000, pp. 841-852; «Arquitectura barroca de progenie gética en Espaiia e Hispanoamérica», en /Il Congreso Infer-
nacional del Barroco Iberoamericano, Sevilla, 2001, pp. 1109-1122.

1% De 105 Rios Magriez, E., «Gdtico barroco y romantico en la arquitectura jerezana del siglo XVIl», Revista de Historia de Jerez,
2001, pp. 127-135.

2 Tal es el caso de Astiazarain Actigat, M.° 1., «Puntos de encuentro y comportamientos tipoldgicos en la arquitectura barroca vasca»,
Ondare. Cuadernos de Artes Plasticas y Monumentales, n.° 19, San Sebasfidn, 2000, p. 30, donde afirma que las bévedas de nervios



Una cuestion relativamente distinta es el tratamiento que ha merecido
para la historiografia la intervencion barroca en diversas catedrales me-
dievales espafiolas. Este argumento ha suscitado mayor interés y ha sido
planteado en algunas reuniones cientificas, pero a pesar de ello tenemos
que insistir, aunque a estas alturas estemos resultando reiterativos, que
no con la profusion que el asunto merece. Hay que destacar en primer
lugar el congreso celebrado en Avila los afios 1992 y 1993, titulado Me-
dievalismo y neomedievalismo en la arquitectura espanola: las catedra-
les de Castilla y Leon I; también el encuentro sobre Las catedrales espa-
nolas en la Edad Moderna. Aproximacion a un nuevo concepto del
espacio sagrado, que tuvo lugar en Santiago de Compostela en 2000, y
el congreso titulado El comportamiento de las Catedrales Espariolas. Del
Barroco a los Historicismos, desarrollado en Murcia en 2003. Producto
de estas reuniones es un reducido listado de articulos que abordan el
tema con mds 0 menos entusiasmo y con criterios diversos*. No que-
remos olvidar el libro de Diaz Munoz, que hace un amplio recorrido por
las obras barrocas efectuadas en las principales catedrales espanolas
ni el extenso trabajo de Matesanz acerca de la actividad en la catedral

imitando lus del Gltimo gdtico son una tendencia muy generalizada en el barroco guipuzcoano, pero lo considera una manifestacion
anacrénica; idem, Arquitectos guipuzcoanos del siglo XVIII, San Sebastian, 1988; Barrio Loza, LA., y Mova VatGaiiow, J.6., «El modo
vasco de produccion arquitectonica en los siglos XVI-XVIl», Kobie, n.° 10, 1980, pp. 283-369, consideran la utilizacion durante el
Barroco de bovedas de cruceria como la continuacion de una fradicion de la canteria vasca desarrollada en el Renacimiento. Aran-
BURU-ZABALA HuiGuERa, M.A., «La arquitectura barroca en Cantabria», Altamira, n.° 48, 1989, pp. 113-142, apunta a que lo fenden-
cia que hubo en Cantabria pudo estar inspirada por el maestro arquitecto Bernabé de Hazas. Azanza Lovez, J.1., Arquitectura religiosa
del barroco en Navarra, Pamplona, 1998, solo cita, sin mostrar mayor interés, las fabricas navarras que utilizan bévedas de nervios
0 terceletes, justificando la accion por mantener la unidad formal en edificios preexistentes. De forma similor actdan para las regio-
nes concretas que estudian los frabajos de Zaparain YiRez, M.J., Desarrollo arfistico de la comarca aranding. Siglos XVII y XVIlI, Bur-
gos, 2002; Mareos Git, A.J., Arte barroco en La Rioja: arquitectura en Calahorra (1600-1800). Sus circunstancias y arfifices, Logrofio
2001. Azorea, E., aborda casos concretos burgaleses en su obra mds reciente, Del barroco cortesano a lo recuperacion de Herrera.
La obra del arquitecto Juan de Sagarbinaga en la provincia de Burgos, Burgos, 2009. Por nuestra parte hemos hecho un sucinto acer-
camiento al tema con referencia a algunas obras leonesas en Moruis VauLeio, E., Aportacion af barroco en lo provincia de Ledn. Arqui-
tectura religiosa, Ledn, 2000, y en «La fachada occidental de lu catedral de Astorga. Un ejemplo de restauracion barrocay, Astdrica,
n.* 24, 2005, pp. 247-282.

21 Entre los trabajos publicados destacamos por su mayor implicacion en el tema los siguientes: RobriGuEz ot 6. CesaLLos, A., «Las
catedrales de Salomanca», y Ruiz Hernawno, A, «La catedral de Segovia, en P. Navascués y J.L. Gutiérrez Robledo (eds.), Medie-
valismo y neomedievalismo en lo arquitectura espaiiola: los catedrales de Castilla y Ledn |, Avilo, 1994; Rosenoe Vaioés, AA., «La
modificacion de las tipologias tradicionales en el mundo moderno: la ampliacion y reforma de las catedrales gallegas», en Encuen-
tros sobre Patrimonio. Las catedrales espaiiolas en fa Edad Moderna. Aproximacion a un nuevo concepto del espacio sagrado, Madrid,
2001, pp. 51-84; RooricuEz . oe CesaLos, A., «Gatico versus Clasico: el principio de uniformidad de estilo en la construccion de lo
catedral nueva de Salomanca, en Actas del Congreso El comportamiento de lus Catedrales Espariolas. Del Barroco a los Historicis-
mos, Murcia, 2003, pp. 15-22.

22 Dinz Muiioz, M.P, Catedrales en el Barroco, Madrid, 2003.



burgalesa en la etapa barroca®, o el analisis que hace Azofra sobre los

criterios de actuacion aplicados en la seo mirobrigense *.

Aunque Garcia Melero se ha especializado en el estudio de las interven-
ciones realizadas en las catedrales espanolas en la segunda mitad del
siglo XVIII, algunas de sus investigaciones resultan atractivas para nues-
tros presupuestos, ya que aportan claves significativas ®>. Por las mismas
razones, pero referentes al siglo XVI, nos interesa también traer aqui las
reflexiones contenidas en los trabajos de Castillo Oreja y Nieto Alcaide
referidas a la arquitectura del Renacimiento espafol %.

Hemos dejado para el final de este rapido recorrido historiografico el
sobresaliente y clarificador estudio que Javier Gomez Martinez elabor6
sobre las bovedas de cruceria utilizadas en la Edad Moderna. Aunque
el trabajo esta centrado sobre todo en la arquitectura del periodo rena-
centista, tiene un capitulo muy ilustrativo sobre la época barroca que
trata cuestiones claves para descifrar las actuaciones de determinados
arquitectos en los siglos XVII y XVIII¥.

En resumen, una bibliografia escasa, a nuestro modesto parecer, para un
fendbmeno no suficientemente valorado, pues tiene unas dimensiones
mucho mayores de las que dan a entender los ensayos publicados hasta
el momento. En el caso concreto de Castilla y Leon, resulta evidente la
necesidad de afrontar el elevado nimero de ejemplos que aparecen en
la region y que han sido marginados hasta el momento.

Las formas géticas en el periodo Barroco

Las razones que explican la pervivencia que tuvieron ciertos elementos
goticos durante siglos —y decimos pervivencia porque siguieron vivos a
pesar del paso del tiempo, de los cambios estilisticos, de las nuevas acti-

B Maresaz, J., Actividad arfistica en lo Catedral de Burgos de 1600 a 1765, Burgos, 2001.

2 Azorea, E., «Criterios de intervencion en las actuaciones arquitectonicas acometidas en la catedral de Ciudad Rodrigo en el si
glo XVIll», en La Catedral de Ciudad Rodrigo a través de los siglos. Visiones y revisiones, Salamanca, 2006, pp. 523-566.

B Sirvan de ejemplo, Garcia MeLero, J.E., «Bases metodoldgicas para el estudio de lus transformaciones arquitectdnicas de los cate-
drales géticas, IV Jornadas de Arte. £l arte en fiempo de Carlos Ill, Madrid, 1989, pp. 125-135; «Realizaciones arquitectdnicas de
la segunda mitad del siglo XVIII en los interiores de las catedrales goticas espafiolas, Espacio, Tiempo y Forma, serie VII, t. 2, 1989,
pp. 223-286; «Espiritualidad y estética: los transformaciones en los exteriores de los catedrales gdticas espafiolas durante lo segunda
mitad del siglo XVIll», Hispania Sacra, n.° 41, 1989, pp. 603-640.

2 Castiuto Oress, MA., «La reforma de los catedrales espaiiolas en el siglo XVI», y Nieto Awcaint, V., «La versatilidad del sistema
gético: construccion y reforma de las catedrales castellano-leonesas en el Renacimiento», ambos en Encuentros sobre Pafrimonio. Las
catedrales espaiiolos en lo Edad Modena. Aproximacion a un nuevo concepto del espacio sagrado, Madrid, 2001.

7 Gomez Martigz, ., El gético espariol de lo Fdad Moderna: bavedas de cruceria, Valladolid, 1998.



tudes ante la percepcion del pasado arquitectonico e incluso de la mo-
dificacion del gusto— son multiples y de variado signo, no siempre com-
prensibles desde la 16gica historica. Algunos autores diferencian el uso
arcaizante de las formas goticas, efectuado en zonas periféricas por ope-
rarios de baja cualificacion e incapaces de abandonar técnicas hereda-
das, del practicado en circulos instruidos y con holgadas posibilidades
economicas por verdaderos arquitectos que estin al tanto de las nove-
dades®. Es indudable que los presupuestos que mueven ambas actua-
ciones son distintos y que en los resultados, desde luego, hay una gran
distancia. No obstante, creemos que las diferencias estan en la calidad
técnica o estética, pero que ambas tendencias conviven porque hay un
determinado ambiente que las hace posible. Existe en esta época una
categoria del gusto con la que comulgan las dos y por eso tiene éxito
una cierta estética filomedieval. La béveda de cruceria satistace a los fie-
les de una parroquia de la misma manera que lo hace a los visitantes
de una gran catedral o a los componentes de su cabildo. Es mas, pro-
bablemente los pequenos templos adoptaban como modelo ideal, ajus-
tado a sus escasas posibilidades, la imagen de la catedral o la capilla del
noble. No debemos olvidar que el arte barroco, a diferencia del mas in-
telectualizado renacentista, tiene predileccion por los valores sensibles
de la obra artistica y el objetivo de su retorica es llegar al pueblo para
inculcarle, de manera persuasiva, la ideologia del poder, ya sea politico
o religioso. Para conseguirlo deben utilizarse de manera adecuada los
valores plasticos, provocando una reaccion emocional que es mas facil
de alcanzar con formas conocidas y asumidas por el puablico.

Cuando decimos que la arquitectura barroca manejo formas goticas, por
lo general nos referimos a la utilizacion de bévedas de cruceria, ya que
fueron los disenos medievales adoptados con mayor profusion en la
época, pues, aunque no fueron ni mucho menos los Gnicos, si parecen
ser los mas relevantes®. Para empezar, queremos dejar constancia de
que el estudio de este tipo de bovedas, tanto cientifico como técnico,
se mantuvo vigente de manera ininterrumpida en la teoria arquitectoni-

2% Gomez Marringz, 1., E gdtico espariol de lo Edod Modema. . ., pp. 227-228, hace esta diferencia y al primer caso lo denoming
«pervivencio» (survival), y al segundo «recurrencia» (revival).

% Recordamos, a modo de ejemplo, la flecha que remata la torre del convento de San Pelayo de Oviedo, construida hacia 1654,
0 la coronacién de la forre de la catedral ovefense, resfauracin mimética realizada a partir de 1730. Sobre la primera obra véase,
RamatLo Asensio, G., «Recurrencias a la estética tardogdtica. .. », p. 227; sobre la segunda, DE 1a Maorio Awaez, V., «La reconstruc-
cion de la torre gotica de la catedral de Oviedo en el siglo XVIII»; en Actas del 1. Congreso Nacional de Historia de la Construccidn,
Madrid, 1996, pp. 345-352.
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ca durante toda la Edad Moderna, con mas o menos fuerza segin las
fechas y los territorios. También en Espana, y prueba de ello es la im-
portante lista de tratados, manuscritos o impresos, que incluian entre sus
materias el analisis de las crucerias, asi como diversas lecciones de este-
reotomia; incluso fueron elaborados buenos manuales especificos sobre
esta particular y dificil técnica®. Muchos maestros de obras y arquitec-
tos del Barroco utilizaban los tratados escritos en su época, pero tam-
bién textos del siglo XVI. Lo comprobamos al verificar las nuevas edi-
ciones hechas de la célebre obra de Alonso de Vandelvira sobre el arte
de cortar la piedra, que lleva por equivoco titulo Tratado de Arquitec-
tura, demostrando asi su actualidad .

El primer tratado conocido de época barroca que se ocupa de la este-
reotomia es el titulado Cerramientos y trazas de montea, compuesto por
Ginés Martinez de Aranda probablemente en los primeros anos del seis-
cientos 2. Por otro lado, el Compendio de Architectura de Simon Garcia,
a pesar de haber sido publicado en 1681, tiene importantes débitos con
Rodrigo Gil de Hontanodn, del que copid gran parte de los capitulos, por
lo que se puede considerar una obra con aportaciones de ambos arqui-
tectos que vivieron en siglos diferentes*. De menor difusion, debido a
la insularidad de su autor, es el manuscrito elaborado a mediados del
siglo XVII por el mallorquin Joseph Gelabert, Vertaderas traces del art
de picapedrer®*, mientras que el libro de José Ximénez Donoso, escrito
en las mismas fechas, desgraciadamente no ha llegado a nuestros dias®.
Hasta en América hubo tratados que explicaban las bovedas de cruce-
ria, como el del gaditano afincado en México fray Andrés de San Miguel,

% Un acercamiento a este fema se puede leer en Boner Corgea, A., «Los tratados de cortes de piedra esparioles en los siglos XVI,
XVILy XVIll», Boletin de lo Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, 1989, n.° 69, pp. 29-62.

31" Dehido a su utilidad fue edifado al menos dos veces en el siglo XVII, la primera titulada Libro de cortes de canteria de Alonso de
Vande Elvira, arquitecto, sacado a lo luz y aumentado por Philipe Ldzaro de Goit], arquitecto, maestro mayor de obras de lo Santa
lglesia de Toledo, Toledo, 1646. La otra edicion lleva por titulo Exposicin y declaracion sobre el trafado de cortes de fabrica que
escribid Alonso de Vandelvira por el excelente e insigne architecto y maestro de architectura don Bartolomé de Sombigo y Salcedo,
Maestro Mayor de lo Santa Iglesia de Toledo, probablemente del afio 1671.

52 Magtinez DE ARanDA, G., Cerramientos y frazas de monfea. Conocemos el manuscrito parcialmente gracias a la copia que hizo
mediados del siglo XVII José Siman de Churriguera, del que solo nos llegaron tres de los cinco partes de las que constaba, y que uti
lizaron sus descendientes en el siglo XVIII, lo que habla de la vigencia de la obra a lo largo de los afios.

% Simon Garcia, Compendio de Architectura y simetria de los templos conforme a lo medida del Cuerpo Humano con algunas demos-
traciones de geometria, Salomanca, 1681.

3 Geueerr, 1., Verfaderas traces del art de picapedrer; de les quals sa poden aprofitar molt facilment tofs los qui desitien asser mes-
tras aprimorats de dit art sols sapien llegir y conoxer las cifras, Mallorca, 1653.

% El manuscrito lo conocemos porque es citado por Paiomio oE Castro ¥ Vetasco, A., El Museo Pitdrico y Escala Optica, Madid, 1724.
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quien hacia 1630 prepar6 un manuscrito tratando el tema*. Situados en
el siglo XVIII, confirmamos que todavia algunos tratados mantenian
capitulos centrales para explicar el arte de la montea. A principios de la
centuria resenamos la aportacion del matematico Tomas Vicente Tosca,
cuyo voluminoso texto Compendio Mathematico incluye el tomo V don-
de dedica gran parte a la estereotomia ¥’; la obra tuvo tanto éxito que fue
reeditada en Madrid los afos 1727 y 1794 y en Valencia en 1757. Juan de
Portor trata en su manuscrito algunos ejemplos de bovedas de cruceria de
recuerdos vandelvirescos®. Todavia a mediados de siglo el trasmerano
Andrés Julidan de Mazarrasa retomaba algunos ejemplos de Tosca, unién-
dolos a la tradicion de la canteria cantabra®. La sorprendente vitalidad de
la estereotomia en este siglo no se debe tanto a la continuidad propia de
la tradicion espanola, como a una nueva reflexion de matiz historicista sur-
gida en el contexto centroeuropeo, lo que nos obliga a recordar que mas
alla de nuestras fronteras sucedia algo similar ©, como ya apuntamos al tra-
tar la historiografia. En cualquier caso, hemos resefiado un repertorio sufi-
ciente para demostrar la preocupacion tedrica que habia sobre el tema,
que a su vez evidencia el interés practico de gran nimero de maestros ba-
rrocos que siguen trabajando con bovedas de cruceria, los cuales tienen
que salvar las dificultades de la construccion de la época, que, como afir-
ma el profesor Bonet, obedece a problemas diferentes de los medievales,
y que por ello tenemos que analizar con presupuestos distintos 1.

Por otro lado, ya que estamos hablando de tratados barrocos, no que-
remos pasar por alto el hecho de que el primero en amparar la defini-
cion de un orden gotico fue el ilustre tebrico e innovador Juan de Cara-
muel Lobkowitz, lo cual nos lleva a pensar que habia entonces una
cierta corriente favorable a la revalorizacion del citado estilo medieval 2,

% (itado por GOmez MaRTiNgz, 1., E/ gdtico espariol.. ., p. 34.

37 Tosca, Tomds Vicente, Compendio Mathemitico en que se contienen todas las materias mds principales de las ciencias que tatan de lo
cantidad. El tomo V estd dedicado a Arquitectura civil, Montea y Canteria, Arquitectura Militar, Pirothecnia y Artilleria, Valencia, 1707.

% Portor v CastRo, Juan de, Cuademno de Arquitectura, 1708.

5 Mazagrasa, Andrés Julian de, Trafado de Arquitectura, escrito entre 1750 y 1760, compuesto de seis libros, uno de los cuales estd
dedicado a Montea y corfes de canteria.

0 Asf lo ofirma Gomez Martinez, J., E gético espariol de lo Edod Moderna. . ., p. 52.
41" Bower Coree, A., «Los tratados de cortes de piedra. ..».

‘2 CaramueL Lokowiz, Juan de, Architectura civil recta y obliqua. Considerada y dibvxada en el Templo de lerusalen, Vigevano, 1678,
tomo I, tratado V, p. 42: «El Octavo [orden] es el Gothico, que se usaba en lus Provincios del Septentrion antiguamente; y quando
sus Naturales, por no caber en ellas, entraron en ltalia y Espafia; y inundando mas con su multitud, que venciendo con su valor, las
sugetaron, vino tambien con ellos, y revocando las leyes, que la arquitectura Griega y Latina prescribia, fue fodo puesto en obra, como
consta de todos los Templos y Palacios, que después, que ellos empecaron a mandar, y reynar, se edificaron en Espaiia y lfalia».
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del que ademis alaba sus técnicas de trazar la montea ®®. Esta queren-
cia también se puede explicar si consideramos la utilizacion de formas
goticas como una manera de subvertir las normas cldsicas, de romper
con lo canénico abriendo mas posibilidades a la caracteristica libertad
compositiva de la arquitectura barroca, y a la adopcion de elementos
decorativos de variada procedencia. También elogia Caramuel las bove-
das de cruceria, que le parecen dificiles de ejecutar, afirmando que

[...] no solamente en las colunas, sino tambien en las vovedas tu-
vieron los Godos muy especial Architectura [...] esta es en summa
la Architectura Gothica, que es muy dificultosa si se ha de hazer
bien hecha *.

Para este tebrico la arquitectura gotica ofrece interés porque resulta ori-
ginal respecto al mundo clasico greco-romano, rechazando el academi-
cismo propio del clasicismo ...] assi los Judios y los Godos cortaron o
dibuxaron muchas piedras sin haver visto semejantes Ideas en Griegos
y Romanos alcazares»®. Defiende, pues, la posibilidad de utilizar otros
modelos que hasta entonces habian sido considerados como barbaros
y que, sin embargo, tienen valores distintos a los canénicos. Por ultimo,
conviene recordar que cuando Caramuel hablaba del orden goético no
solo se estaba refiriendo a un estilo pretérito, sino también a un modo
constructivo vigente en su tiempo. Tanto es asi, que por aquellos anos
surgié en Italia una interesante polémica sobre la convivencia de esti-
los distintos en un mismo edificio, como sucedi6 con los proyectos para
la conclusion de las construcciones medievales de San Petronio en Bo-
lonia y la catedral milanesa, que citamos mas arriba .

La historiografia espanola sobre restauracion arquitectonica ha soslaya-
do con demasiada frecuencia el periodo Barroco, cuestion especialmen-
te patente en los manuales sobre la materia, por lo que tenemos pocas
teorias que expliquen las actuaciones de esta etapa historica a pesar del
gran numero de intervenciones llevadas a cabo. Asi, son escasos los
argumentos formulados para explicar una de las coyunturas en la que

%3 Caramuet LoskowiTz, Juan de, op. it p. 74: «[....] que para ser bien executada, pide que con gran ingenio, y no sin gran cuy-
dado y advertencia se proceda en sus cortes».

44 Caramuer Loskowrtz, Juan de, op. it p. 75.
4 Bower Coreer, A., Figuras, modelos e imdgenes en los tratadistas esparioles, Madrid, 1993, p. 223.

4 Esta cuestion la plantea Pena Buidn, C., «La arquitectura de los barbaros: Juan de Caramuel Lobkowitz y el orden gdtico», Quin-
tana, n.° 4, pp. 197-212; véase también Wirkowes, R., op. .
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es mas frecuente mantener fuera de su tiempo el lenguaje gotico: cuan-
do se trataba de concluir, aumentar o transformar un edificio de perfi-
les medievales; en estos casos, la mayoria de las veces se optaba por
lograr la unidad de estilo, continuando la obra en el primigenio. La idea
no tenia que salir necesariamente del arquitecto, sino que en muchas
ocasiones era el promotor de la obra el que hacia tal recomendacion.
Recordamos como el duque de Lerma fue quien encargd al arquitecto
carmelita fray Alberto de la Madre de Dios, representante del clasicismo
barroco de principios del siglo XVII, la continuacion de la construccion
de la iglesia colegial de San Pedro en Lerma con el estilo original ¥/,
constando en las condiciones de la obra la obligacion de que lo nuevo
se haria en «orrespondencia y uniformidad de lo ya hecho»*. El crite-
rio no era nuevo, ni mucho menos, pues ya habia sido defendido en la
antigliedad por Vitrubio, quien propugnaba da correspondencia total
del edifico». La teoria renacentista mantuvo este principio, y asi, por
ejemplo, Alberti puso las bases teodricas de la restauracion al definir en
su tratado de arquitectura el concepto de conformita o convenienza®,
estableciendo la manera de proceder cuando habia que actuar sobre un
edificio antiguo, obligando al arquitecto a mantener la coherencia total
del conjunto y lograr la armonia mutua de todas las partes del edificio.
Para resolver el problema habia tres posibles soluciones. La primera,
remodelar la estructura preexistente haciendo un revestimiento con-
temporaneo y permitir la ampliacion en las formas propias de la época
de la intervencion. Otra era continuar la obra en el estilo previo. La ter-
cera consistia en establecer un compromiso entre las dos alternativas *.
De todas ellas, sin duda la mas sencilla de adoptar era la segunda, la
que propugna mantener la unidad de estilo, razon suficiente para ser
escogida en aras de tener menos inconvenientes, ya que conjugar esti-
los distintos conlleva una mayor complejidad proyectiva. Cuestion im-
portante para Espafna que vivia una época de crisis econémica aguda,
por lo que fueron abundantes las intervenciones para consolidar o agran-
dar edificios heredados, haciendo caso de la sugerencia de fray Lorenzo

4 Cervera Vera, L., La iglesia colegial de San Pedro en Lerma, Burgos, 1981, p. 71.
48 Se puede comprobar en la transcripcion completa de las condiciones que hace Cervera Vira, L., La iglesia colegial. . ., pp. 156-158.

% Esta idea la plantea Alberti en el libro sexto, capitulo segundo, de su tratado titulado Los diez libros de arquitectura. En la fro-
duccion espafiola de 1582, realizada en Madrid por el impresor Alfonso Gémez, se encuentra en los folios 161-163.

%0 Este triple planteamiento renacentista lo interpreta asi Panorsky, E., £ significado de las arfes visuales, Madrid, 1979,
pp. 210211,
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de San Nicolas {...] oy esta Espana y las demas provincias, no para em-
prender edificios grandes, sino para conservar los que tiene hechos»>'.

Los tratados barrocos de arquitectura no tratan explicitamente el tema,
por lo que no tenemos documentos que avalen la opinion generalizada
de los teodricos. No obstante, podemos deducir que sostenian posturas
similares a las propuestas en los tratados renacentistas, ya que no mos-
traron interés en ofrecer doctrinas contrarias; ademas, recordamos que
los mas importantes tratados del siglo XVI siguieron vigentes durante
mucho tiempo. Comprobamos que en la practica real también continua-
ban las mismas formulas anteriores, atendiendo mas a procedimientos
empiricos que a normativas teoréticas. Baste recordar ahora el ejemplo
de la catedral de Salamanca y el resultado de la polémica mantenida
entre 1585 y 1589 sobre el estilo que se debia adoptar en la conclusion
del edificio®. A la hora de escoger entre lo moderno (gotico) o lo anti-
guo (clasico), el cabildo decidi6 que el maestro Juan del Ribero Rada
—que, no olvidemos, era un reconocido arquitecto con una solida for-
macion clasica que traslado a la mayoria de sus obras— {...] continue la
obra a lo moderno, como esta lo hecho, sin que esceda de ello en cosa
alguna»>. Mas adelante, en la fase constructiva del Barroco iniciada a
partir de 1658, de nuevo se confirmé la idea de mantener la unidad de
estilo, y, a pesar del tiempo transcurrido, siguieron la edificacion hacien-
do uso de formas goticas .

En cualquier caso, siempre apreciamos un especial respeto del Barroco
por las obras del pasado, junto con el deseo de mantener las construc-
ciones antiguas en un estado que fuera lo mas parecido posible al ori-
ginario, alterando lo minimo indispensable su fisonomia y procurando
realizar las adiciones necesarias con las menores discordancias posibles.

Parece evidente que durante mucho tiempo hubo una tendencia histo-
rica a identificar el gotico con ciertas tipologias arquitectonicas. Este es

5T San NicoLis, Lorenzo de, Arfe y Uso de Arquitectura. Segunda parte, Madrid, 1663, fol. 216.

52 No queremos ser exhaustivos en los ejemplos ni en los personaies fuera de Ledn, para no alargar en exceso el articulo y no supe-
rar los limites propuestos en el titulo, pero los atenderemos cumplidomente en proximos trabajos sobre el tema que ya tenemos plan-
teados.

% RooricUEz G. oe CesavLos, A., «Gdtico versus Clsico: el principio de uniformidad de esfilo en la construccion de lu catedral nueva
de Salomanca», en Actas del Congreso El comportamiento de lus catedrales espariolas. Del Barroco a los Historicismos, Murcia, 2003,
pp. 15-16.

5 Perenn, F., «La catedral de Salamanca en lo segunda mitad del siglo XVIl», B.S.S.A, 1. 60, 1994, pp. 393-394.
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el caso particular de la catedral, que el imaginario colectivo sigue enten-
diéndola todavia en la actualidad en clave gotica. En el siglo XVI incluso
se produjo una recuperacion de los modelos clasicos del estilo, no de
los mas cercanos utilizados en la etapa de los Reyes Catdlicos, para con-
tinuar las obras de estos simbolicos edificios *®. Pues bien, si nos atene-
mos a la mayoria de los ejemplos conocidos, da la sensacion de que los
arquitectos barrocos tampoco pudieron sustraerse de este influjo, quizas
mediatizados por la vision del paisaje religioso de su alrededor, donde
ciertamente predominaban las realizaciones goticas. Las catedrales espa-
nolas llegaron a la época Barroca como simbolos vivos donde se podia
advertir la persistencia del espiritu religioso de otros tiempos, no como
imagenes decadentes de algo superado ™. Por esta razon los obispos y
cabildos cuidaron con esmero las actuaciones a realizar en sus sedes,
haciéndolas de manera muy rigurosa y atendiendo con igual interés tan-
to las cuestiones técnicas como las formales ™, bien fuera en obras de res-
tauracion, ampliacion o reforma.

Las intervenciones llevadas a cabo en los interiores de las catedrales es-
panolas, salvo raras excepciones, mantuvieron las formas primitivas a la
hora de abordar nuevas obras, con el fin de que el espacio religioso
siguiera manteniendo el mismo ambiente de sacralidad que concibieron
los arquitectos medievales. Es notorio que el peculiar sistema gotico se-
guia teniendo gran prestigio como lenguaje propio de la arquitectura
catedralicia y se habia convertido en una expresion permanente de va-
lores y creencias enraizados en la tradicion. No sucedio lo mismo en los
exteriores, ya que las seos que remodelaron o anadieron fachadas —tam-
bién en esto salvo contadas excepciones— lo hicieron utilizando carac-
teres propios del Barroco, incluso no sintieron especial necesidad por
mantener en las nuevas composiciones ninguna relacion directa con el
interior. Colegimos, por tanto, que no les interesaba prolongar al exte-
rior el recuerdo de estilos anteriores y reservaban para su comunicacion
con el mundo civil de la ciudad las formas modernas, mas adecuadas a
su tiempo. Todo lo cual nos induce a pensar que son precisamente los
interiores, el escenario litargico y el espacio religioso de los templos, 1o
que se asocia al lenguaje gotico y coincide en simbologia. Conviene re-

% Niero Aucaine, V., «La versatilidad del sistema gdtico: construccion y reforma de las catedrales castellano leonesas en el Renaci
miento», en Las catedrales espariolos en lo Edad Moderna, Madrid, 2001, p. 140.

% Tovar Magti, VL, «La arquitectura religiosa en el siglo XVIl», en Los siglos del Barroco, Madrid, 1997, p. 59.
5 Toung Marrin, V., «Arquitectura», en £/ Arfe del Barroco, Madrid, 1990, p. 112.



cordar en este sentido que una de las categorias estéticas mas relevan-
tes del Barroco es la persuasion, la cual es mas facil de conseguir utili-
zando formas aceptadas que no supongan una ruptura con la morfologia
conocida y asumidas inconscientemente por el fiel.

Una de las alegaciones mis frecuentes que solia esgrimirse para explicar
el mantenimiento de las formas goéticas mas alld de su tiempo era la afir-
macion de que se trataba del resultado del trabajo realizado por maestros
poco instruidos y alejados por incapacidad de las novedades arquitecto-
nicas propias de la época. Semejante aserto queda deslegitimado cuando
comprobamos que no solo las utilizaron maestros de obras que aprendie-
ron la practica constructiva en el taller de manera empirica, sino también
importantes arquitectos de reconocido prestigio y buena formacion ted-
rica; incluso algunos maximos representantes del clasicismo proyectaron
o construyeron importantes obras usando bovedas de cruceria estrellada.
Ya vimos mas arriba el caso de fray Alberto de la Madre de Dios, que en
la misma ciudad de Lerma hizo edificios en distintos estilos, o la actuacion
de los sucesores de Ribero Rada en la continuacion de la catedral sal-
mantina. Si nos situamos en el siglo XVIII podemos aludir a los casos de
Juan de Sagarbinaga®® o Manuel de Larra Churriguera®, que llevaron a
cabo encargos de estilos muy distintos, segtn fuera el edificio en cuestion
o el promotor que encargara el trabajo. Todos estos ejemplos nos llevan
a pensar que hay muchos artifices que estan versados en ambas maneras
de interpretar los edificios, y que su forma de proceder se adecuaba a las
circunstancias especificas que rodeaban los proyectos concretos. Por lo
indicado, podemos resolver que en los repertorios particulares coexisten
formas diversas que son validas y varian segun los objetivos propuestos
en cada momento. Toman motivos goticos igual que manejan motivos
caracteristicos del primer renacimiento espanol, mudéjares o, saltindose
las barreras existentes entre las artes, elementos propios de los retablos de
madera, de los trabajos del cuero o la taracea; todo es valido y se escoge
segin demanda la situacion particular. Por lo tanto, hay que distinguir en
cada caso lo que se trata de arcaismo por falta de conocimiento o capaci-

% Fjemplo de la doble actitud de este arquitecto se puede comprobar en Azorea, E., Del barroco cortesano a la recuperacion de
Herrera. La obra del arquitecto Juan de Sagarbinaga en lo provincia de Burgos, Burgos, 2009.

% Hizo en la catedral de Civdad Rodrigo la capilla de los Dolores, cubierta con una béveda de cruceria de plena tradicion gética;
véase Azorea, A., «Criterios de intervencion en las actuaciones arquitectonicas acometidas en la catedral de Ciudad Rodrigo en el
siglo XVIll», en La catedral de Ciudad Rodrigo a través de los siglos. Visiones y revisiones, Salomanca, 2006, pp. 526-536. Tam-
bién disefio cubiertas de cruceria para lo sacristia, antesacristia y oficinas de lu catedral nueva de Salomanca, aungue no llegd a reali
zarlas, cfr. Casaseca Casastca, A., «La Catedral Nuevay, en Salomanca. Ciudad Furopea de la Cultura, Solomanca, 2001, pp. 169-172.
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dad del artifice, de lo que es una eleccion libre entre varias opciones posi-
bles. Las razones pueden ser ideologicas, técnicas o estéticas, aunque
siempre con una justificacion consciente detrds; sera mas o menos valida,
segln quien lo interprete, pero no siempre resultado de una mera incom-
petencia, como a veces se quiere hacer ver.

La apuesta por las bovedas de cruceria tampoco hay que asociarla a
maestros inexpertos o a la falta de financiacion para los proyectos, ya
que este sistema de cubricion es mas dificil y costoso de realizar que
las cubiertas de albanileria o carpinteria; los necesarios conocimientos
de estereotomia no estan al alcance de cualquiera y también es necesa-
rio disponer de operarios expertos para su ejecucion.

En otras ocasiones se liga la utilizacion del abovedamiento de crucerias a
la actuacion de maestros trasmeranos. La afirmacion tiene un gran conte-
nido de verdad, pues un importante elenco de ellos se extendio por la
mitad norte de Espafa para realizar un ingente nimero de edificaciones
desde el siglo XVI, manteniendo mas alla de su época los sistemas cons-
tructivos tradicionales casi como una marca de escuela. Es cierto que a
ellos y sus discipulos se debe la mayoria de las nervaduras barrocas de
Cantabria, el Pais Vasco, y una parte importante de las gallegas, asturia-
nas o castellano y leonesas®, pero no hay que darles la exclusividad.

Si nos centramos en el tema del gusto, vemos que desde finales del si-
glo XVII y hasta la mitad del XVIII se desarrolla en Espafia una corriente
cada vez mas interesada por los valores plasticos de la arquitectura, pu-
diendo ser considerada como una manifestacion estética que refleja de
manera fiel la ideologia cultural reinante entonces, a la vez que es un
testimonio del gusto de las clases populares de la época a las que iba
especialmente dirigida ®'. Esta tendencia supuso una continuacion de la
tradicion arquitectura espanola y por consiguiente represent6 un distan-
ciamiento con lo que se estaba haciendo en el resto de Europa en esos
momentos. Por ello suele denominarse a esta arquitectura como castiza,
ya que prima aquello que puede ser considerado como tipico y genuino
del pais®. Era una arquitectura propiciada por una clientela conserva-
dora y defensora a ultranza de lo tradicional, opuesta a los aires innova-

%0 Remitimos a la bibliografia especifica de estas regiones, citada anteriormente, para comprobar los términos de esta afirmacion.
ST Viuovieso Gonzilez, E., La arquitectura espariola del siglo XVIll, Summa Artis, v. XXVII, Madrid, 1984, p. 598.

8 El término castizo para designar esta arquitectura se estd utilizando de forma generalizada en la historiografia actual, véase por
ejemplo Rooricuez G. e Cesawos, A., £l siglo XVIIL. Entre tradicion y Academia, Madrid, 1992, p. 11; Pégez Sinctez, A., E siglo de
oro. Fl sentimiento de lo Barroco, Barcelona, 1997, p. 31; Camacto Martinez, R., Barroco y Rococd: Arquitectura y Urbanismo, en
Historia del Arfe, 1. 3, Lo Fdad Moderna, Madrid, 1997, p. 200; Beios, C., y otros, Los siglos del Barroco, Madrid, 1997, p. 93.
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dores traidos por la nueva dinastia borbonica. La pequena nobleza pro-
vinciana, ciertas 6rdenes religiosas, algunos obispos, los gremios y el
pueblo llano —este Gltimo por la influencia ejercida por aquellos— eran
los principales defensores de esta corriente, que, en su idea de conside-
rar a los edificios del pasado como signo de identidad nacional, no du-
daron en retomar formas del pasado para las nuevas realizaciones. Pues
bien, dentro de esta inclinacidn estética podemos incluir el gusto por lo
gdtico, tanto por ser una expresion sentida como tradicional y recuerdo
de un pasado glorioso de Espafa, como por su facilidad para ofrecer
mayor amplitud al repertorio plastico de la arquitectura. No podemos
obviar que el disefio curvilineo y variado de las tracerias goticas es un
motivo anticlasico de gran valor plastico, que casa bien con las preferen-
cias estéticas del Barroco, lo mismo que la libertad compositiva de sus
soportes. La arquitectura gotica no tiene formas normalizadas, ni se basa
en concepciones cerradas y reguladas como son los 6rdenes, por lo que
le resulta mas versatil y facil amoldarse a cualquier exigencia estructu-
ral o exornativa®. Ademads, conjuga con la voluntad barroca de negar la
validez objetiva de las reglas clasicas, ofreciendo alternativas a la unifor-
midad y rigidez canoénica defendida por la teoria renacentista. El dibujo
de los nervios de las bovedas estrelladas alienta la creatividad de los ar-
quitectos que, imprimiendo mayor carga personal en sus proyectos, hacen
aumentar la entidad de los valores subjetivos del Arte y crean atmods-
feras espaciales mas emocionales con el fin de lograr mejor la preten-
dida persuasion, cuestion que tanto interesa a la arquitectura barroca.

Todas las razones expuestas pueden explicar por si mismas la utiliza-
cion del lenguaje gotico en obras barrocas. Lo cual no quiere decir que
sean validas en su totalidad, ni que sean aplicadas siempre y en todas
las obras de manera consciente y con las mismas intenciones. Cada arti-
fice o promotor tiene sus propias motivaciones para decidir sobre su
empleo en un momento determinado y en un edificio concreto, sin-
tiéndose libre para escoger entre un repertorio que es ahistorico. Sirva
como resumen de tal afirmacion la catedral de Ciudad Rodrigo, que con
pocos anos de diferencia hace la capilla de Nuestra Sefiora de los Dolo-
res aplicando formulas goéticas, v la capilla de Nuestra Sefnora del Pilar
de clara expresion barroca .

% La cuestion se frata con relacion al siglo XVI en: NiEto Aucain, V., «La versafilidad del sistema gdtico: construccion y reforma de
los catedrales castellano leonesas en el Renacimiento», en Las catedrales espariolas en lo Edad Moderna, Madrid, 2001, pp. 129- 147.

84 Sobre lu historia arquitectonica de esta catedral véase Azorea, E. (coord.), La Catedral de Giudad Rodrigo a través de los siglos.
Visiones y revisiones, Salamanca, 2006.
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A continuacion pasamos a analizar los cinco ejemplos mas caracteristi-
cos llevados a cabo en la provincia leonesa entre el Gltimo tercio del
siglo XVII y mediados del siguiente, vistos desde una perspectiva dife-
rente a la habitual en la historiografia barroca. Son obras de diferente
tipologia y calidad, promovidas por comitentes heterogéneos, pero
representativos de un determinado grupo social con poder, realizadas a
su vez por arquitectos de variada consideracion y origen diverso. En
cada una de ellas hay argumentos distintos para utilizar las formas goti-
cas, asi como son varias las soluciones adoptadas. Precisamente por eso
nos parece interesante reunirlas en un mismo bloque, como prueba pal-
pable de la complejidad de opciones y motivaciones que hubo en la
Espana de la época, sirviendo Ledn de boton de muestra. También las
presentamos como argumento para mostrar una alternativa que tiene un
valor destacado en la interpretacion de la arquitectura barroca espafola.
Por ultimo, queremos contribuir con ellas a la realizacion del mapa de
las construcciones gotico-barrocas en Espana.

Capilla funeraria del conde de Rebolledo

La capilla funeraria de don Bernardino de Rebolledo y Villamizar®, puesta

bajo la advocacion de la Inmaculada Concepcion, esta situada en la cru-
jla norte del claustro de la catedral de Leon. El conde, queriendo hacer
un enterramiento proporcionado a su alta categoria social que perpe-
tuase su memoria y la de su familia, pidi6 permiso en 1667 al cabildo cate-
dralicio para ocupar tan digno lugar. El cabildo accedio a la peticion del
noble y cedié el espacio a cambio de una buena compensacion econo-
mica. La obra se hizo de inmediato, pues los maestros de canteria tras-
meranos Pedro del Hoyo, Juan de Rucavado y Juan de Vega® la termi-
naron en diciembre de 1669, conforme al contrato de la obra firmado
al efecto”. Queremos destacar desde el principio que los tres trabaja-

% El conde Bernardino de Rebolledo (Ledn, 1597-Madrid, 1676) fue un ilustre personaie de la nobleza leonesa, posta, politico, militar
y diplomdtico, que desempefid imporfantes cargos oficiales para la monarquia espafiola en varios paises europeos. Sobre su vida y
obra véase: Lorez Sepano, J., Coleccidn de poesias escogidas de los mds célebres poetas castellanos, Madrid, 1771, 1.V, pp. 32-48;
MingoTE v TarAzoNs, P., Varones ilustres de lo provincia de Ledn, Ledn, 1890, pp. 133-155; Rio Awonso, F. del, £/ conde de Rebolledo
y sus obras, Ledn, 1927: Gicas, E., Grev Bernardino de Rebolledo Spansk i Kjibenhavn, Kjdbenhavn, 1883; Casano Loato, C., «Un
poeta y diplomdtico leonés del siglo XVII: Bernardino de Rebolledo», Archivos Leoneses, n.* 57-58, Ledn, 1975; GonziLez Cafat, R.,
«Hl conde de Rebolledo y la reina Cristina de Suecia: una amistad olvidada», Tierras de Ledn, n.° 62, Ledn, 1986, pp. 93-108.

% Sobre lo actividad de estos maestros, Morais VaLLelo, E., Aportacidn al barroco. ..., pp. 67, 74y 77.
67 Archivo Histdrico Provincial de Leon (AHPL), Profocolos de Antonio Rodriguez Losada, caju 334.



ron en fechas cercanas en la construccion de la Plaza Mayor de Ledn,
obra caracteristica de la arquitectura y urbanismo barrocos, donde no
hay ni el mis minimo atisbo de goticismo .

La capilla es de planta rectangular —de unos cinco por siete metros—,
con el eje mas largo situado perpendicularmente con respecto al sen-
tido de la crujia del claustro. Se abre mediante un vano situado excén-
tricamente con respecto a la ojiva original que le cobija. El arco de in-
greso resulta de molduracion y proporciones clasicistas, al igual que las
pilastras sobre las que se apoya. En su interior estd el monumento fune-
rario del conde, conformado como un arcosolio a modo de arco de
triunfo de formas representativas del primer Barroco espanol, con la efi-
gie central de Bernardino Rebolledo arrodillado en actitud orante, si-
guiendo el modelo formalizado por los Leoni y que continud vigente
durante mucho tiempo. En el frente de la capilla hay un retablo de bue-
nas maneras barrocas, obra del ensamblador José de Margotedo.

El espacio interior aparece cubierto con una boveda de cruceria estre-
llada de cuidada factura, dibujada con terceletes y nervios combados,
adornada con cinco claves voluminosas que llevan diversos relieves. En
la central aparece el escudo heraldico de la familia Rebolledo, que se
repite en otros lugares de la capilla con una reiteracion que persigue
significar al espacio sepulcral como particular del conde (fig. D).

Como vemos, para la composicion total del conjunto fueron utilizados
elementos derivados de diferentes lenguajes artisticos, sin creer en nin-
gin momento que ello conllevaria desajustes estéticos. Si pensamos que
todos los componentes de la capilla fueron proyectados y realizados en
un mismo momento, con la intencion de lograr un espacio Gnico, tene-
mos que convenir que los autores de la obra estaban convencidos de
la validez de una propuesta donde se produce una fusion ahistorica de
estilos artisticos.

A la hora de la concepcion de la obra se tuvo muy en cuenta el en-
torno monumental donde se iba a llevar a cabo, atendiendo las reco-
mendaciones del cabildo que exigié que se hiciera con {...] la decen-
cia que pide la capilla por ser en la dicha Santa Yglesia y para su
excelencia»®. Por esta razon se intent6 en todo momento la integracion

6 (f. Campos, M.D., y Pereiras, M.L., Historia y evolucin de un espacio urbano. La Plaza Mayor de Ledn, Ledn, 2001.

¥ Archivo Histdrico Diocesano de Ledn (AHDL), Protocolos de Sebastidn Calcas del Castillo, C. 46, n.° 74, fol. 71r. Més adelante
se vuelve a insistir: «[....] con lu decencia que se refiere en el segundo capitulo».
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con el claustro de la manera mas armoniosa posible y la corresponden-
cia con el ambiente gbtico que se suponia propicio para un espacio re-
ligioso y mortuorio.

Si tenemos en cuenta que los muros interiores del claustro y los arcos
formeros que corren sobre ellos son de época gotica, mientras que las
bovedas, los arcos exteriores y los pilares son obra renacentista de Juan
de Badajoz «l Mozo»", no habia campo para la unidad de estilo. Por
ello se optd por hacer una entrada clasicista y un interior de recuerdos
gOticos gracias a la rotunda presencia de la cubierta nervada. Los pro-
yectistas recurrieron a la béveda de cruceria seguramente porque era
del mismo tipo que las utilizadas en las crujias del claustro, aunque con
otro diseno, pero también porque cerraba un espacio religioso dentro
de un conjunto catedralicio, ajustindose mas al ambiente que se queria
subrayar. De esta manera resultaba mds facil cumplir el mandato del
cabildo que pedia alcanzar la mayor correspondencia (decencia) con su
entorno y la maxima excelencia de la obra, con el fin de no desentonar
con la categoria artistica y simbolica de la catedral.

Colegiata de Santa Maria de Arbas del Puerto

La Colegiata, de larga trayectoria historica, estd situada muy cerca del
puerto de Pajares, al pie del camino de peregrinacion que llevaba hasta
Oviedo. Su ubicacion motivd que el conde Fruela Diaz fundara, hacia el
ano 1116, una hospederia en el mismo lugar donde hubo con anteriori-
dad un monasterio”. Posteriormente, en 1214, el rey leonés Alfonso IX
hizo una donaciéon para edificar una capilla asociada al complejo; esta
seria la iglesia romanica que, con modificaciones y anadidos posterio-
res, ha llegado hasta nuestros dias’?. Después de entrar en declive du-

70 Hl claustro renacentista ha sido estudiado por Campos Sinci-Boroons, M.D., Juan de Badajoz y lo arquitectura del Renacimiento
en Ledn, Ledn, 1993, pp. 349-376.

" Para conocer la historia de la colegiata véase Garcia Loso, V., y Garcia Loso, J.M., Santa Maria de Arbas. Catdlogo de su archivo
y apuntes para su historia, Madrid, 1980; Garcia Loso, VL., Santa Maria de Arbas. Proyeccion social, religiosa y cultural de una cané-
nica, Madrid, 1985; Uria Riu, ., Las fundaciones hospitalarias en los caminos de peregrinacién a Oviedo, Oviedo, 1940.

7 Los estudios arquitectdnicos se refieren generalmente al edificio roménico y obvian lo barroco: Menéez PioaL, F., «La colegiata
de Arbas», La llustracion Gallega y Asturiana, t. 1II, 1881, p. 394; Becerro Dt Benco, R., De Palencia a Oviedo y Gijdn, Palencia,
1884, p. 128; Lametrez v Romes, V., «La colegiata de Arbas (Ledn)», La Nustracion Espaiiola y Americana, 1907, pp. 78-79; Gomez
Moreno, M., Catdlogo monumental de lo provincia de Ledn, Madrid, 1925, p. 416; Lueneo, J.M., «Aportaciones para el estudio de
la Real Colegiata de Santa Maria de Arbas del Puerto (Ledn)», AEA, 1946, pp. 35-46; Vinvo, A., Ledn y Asturias (La Fspaiia romd-
nica), Madrid, 1979; Cosmen, C., Ferninoez, E., y Viaoes, M., «La arquitectura roménica», Historia del Arte en Ledn, Ledn, 1990,
pp. 68-69; Teiera, 1.1., y otros, Arquitectura monumental en la provincia de Ledn, Ledn, 1993, pp. 8-9; Rivera Buwco, J., Catdlogo
monumental de Castilla y Ledn, Salamanca, 1995, pp. 329-330.
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rante el siglo XVI, el aumento de las rentas posibilitd un periodo de
cierto esplendor desde los ultimos anos del siglo XVII, que fue aprove-
chado para remodelar y ampliar el viejo edificio, regido por una comu-
nidad de agustinos regulares. Aunque la documentacion referida a las
obras realizadas durante el Barroco se ha perdido, el abundante reper-
torio de inscripciones, repartidas por las nuevas zonas edificadas, permi-
te datar sin equivocos la actividad edilicia, conocer a sus promotores y
saber quién fue el principal arquitecto ”.

Durante el abadengo de Toribio de Cienfuegos Miranda (1690-1697) 74
se levanto la torre campanario””, cuyo cuerpo bajo resulta ser un por-
tico superpuesto a la portada de la iglesia, cubierto con una boveda de
cruceria estrellada de nervios combados y dibujo cuatrilobulado, cuyas
claves van adornadas con rosetas y cruces. El abad José Fuentes y Cas-
tafleda (1711-1727) modifico la cubierta de la nave central de la igle-
sia”, sustituyendo la original, que segiin Gomez Moreno era una sim-
ple estructura de madera”, por tres bovedas de cruceria con terceletes,
cuyas claves se ornan con relieves de motivos vegetales, menos la si-
tuada en medio de la béveda central que ostenta la cruz santiaguista en
honor del promotor, que era del habito de Santiago (fig. 2). Los nervios,
reunidos en los dngulos, descansan sobre los soportes originales de la
fabrica romanica, excepto los de las esquinas de ambos extremos que
lo hacen sobre ménsulas de nueva traza. En la misma época se hizo el
coro alto”®, situado a los pies del templo, y la sacristia, también cubierta
con boveda de nervaduras™. Mas tarde, el abad Justo Moran Lavander
(1730-1743) hizo el portico sur®, organizado en cuatro tramos de tama-
nos y disenos diferentes. El dngulo situado delante de la torre estd cu-
bierto mediante béveda de cruceria estrellada de nervios combados, con

78 Sobre los diversas obras llevadas a cabo en la época barroca, véase Morais ValLElo, E., Aporfacion al barroco. . ., pp. 276-280.
7 Este asturiano fue capellan de honor de Carlos Il y prior de San Marcos de Ledn.

75 Asi consta en la cartela situada en la base: HIZOSE ESTA TORRE REINANDO EN ESPANA LA MAGESTAD DE DON CARLOS SEGUNDO
SIENDO ABAD DON TORIVIO DE ZIENFUEGOS DEL ABITO DE SANTIAGO Y CAPELLAN DE ONOR DE SU MAGESTAD. ANO DE 1693.

8 Asi consta en la clove de la boveda central: HIZOSE EL ANO DE 1715. ABAD S. FUENTES.
7" Gomez Moreno, M., Catdlogo monumental.. ., p. 416.

8 |0 atestigua la inscripcion sita en el frente del coro: REGN™ PH® V HUIUSQ ANTIQ™ AEDIS VIGIAN ABB™ D. JOSEPHO A FUENTES
ET CASTANEDA, RUBE® S™ JACOB STEMATE INSIGNI™, CHO™ HIC AC CAP“ SUNT RAEDIFICA. ANNO DOMINI MDCCXVI.

7 En lo clave de la boveda se puede leer: HUIC OPERI FUIT FINIS ABBATE D. JOSEPHO A FUENTES. 1727.

% Nuevas cartelas desvelan la fecha de realizacion y el artifice: FRNDS A COMPOST. ANO DE 1734 ME FECIT. Sin duda se refiere a
Fernando de Compostizo, maestro de obras de la catedral de Ledn durante los afios centrales del siglo XVIII, véase Morais Vatieio, E.,
Aportacidn al barroco. ..., p. 62.
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claves adornadas con medallones; los nervios descansan sobre sencillas
pilastras toscanas de fuste liso colocadas en las esquinas (fig. 3). Los tres
tramos siguientes llevan bovedas de cruceria de distinto disefio, que
apoyan sus nervios sobre ménsulas situadas en las esquinas. En el pri-
mero de ellos los nervios forman un rombo, en el segundo dibujan un
triangulo, mientras que en el Gltimo se hace una simple béveda de ter-
celetes. Curiosamente, la fachada del portico, constituida como la verda-
dera fachada exterior de la colegiata, se conforma con elementos propios
del repertorio clasicista, con volimenes ctiibicos, arco de medio punto, en-
tablamento quebrado, pilastras de disefio toscano y decoracion basada
en formas geomeétricas. Asi pues, se levanta a la vez una edificacion con
lenguaje gotico en el interior, mientras que fuera es moderno.

La obra barroca parece tener dos intenciones que en principio podrian
parecer contradictorias. Por un lado se muestra interés por mantener un
edificio heredado del pasado, lo que indica implicitamente un respeto
y una valoracién de la obra romanica; por otro lado se quiere transfor-
marlo, cambiando su apariencia mediante adiciones y permutas en sus
estructuras para dar un aspecto nuevo. Como hemos visto, en todos es-
tos anadidos aparecen siempre bovedas de cruceria de apariencia go-
tica, lo cual nos indica que, a pesar de variar los comitentes y dilatarse en
el tiempo las obras, se mantiene una misma idea rectora en la concepcion
estética. También constatamos que al mismo tiempo que se hacia esto, uti-
lizaban ménsulas, pilastras y arcos de medio punto de apariencia clasicista,
con una libertad estilistica sin ningGn tipo de prejuicios, utilizando los
repertorios arquitectdonicos segin conveniencia o gustos particulares.

En la actuacion llevada acabo en la nave central, es posible que se qui-
siera solucionar un problema estructural. Es facil pensar que si la cu-
bierta original era de madera tendria notables deterioros, debido al paso
del tiempo y a los efectos de la climatologia de la zona donde la nieve
es habitual. Esta circunstancia se pudo aprovechar para modificar la fi-
sonomia del edificio. El resultado es una verdadera transformaciéon ar-
quitectonica, que da una nueva configuracion al espacio interior.

En el caso del portico, aunque pudiera haber también motivos estruc-
turales relacionados con el contrarresto de la nave central, la principal
preocupacion hay que buscarla en el deseo de conferir una mayor pres-
tancia y monumentalidad al exterior del edificio, mas alla de otras cues-
tiones funcionales.

Lo que mas llama la atencion es la eleccion estilistica de la remodela-
cion. En vez de utilizar los caracteres y las estructuras propias del Ba-
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rroco, la opcion fue volver la vista atrds, pero no hacia el romanico ori-
ginal, sino hacia el gotico. No creemos que se deba a la impericia de
los maestros de obra, ya que hubiera sido mas facil y barato hacer bove-
das sencillas. Es mas factible ver en ello una identificacion con la ideo-
logia de ciertos grupos de poder de la Espana del momento —entre los
que estaban la mayoria de las 6rdenes religiosas— defensores a ultranza
de una tradicion que sienten gloriosa en el final del medievo. También es
sintomdtico que los principales abades constructores de Santa Maria de
Arbas tuvieran una relacion directa con la Orden de Santiago, de por si
tradicionalista, dejando el escudo santiaguista visible en varios sitios. Lo
que parece claro es que el espacio religioso de recogimiento se asocia al
ambiente medieval, mientras que la apariencia externa se recubre de
modernidad. De ahi la utilizacion de bévedas de cruceria para las cubier-
tas y el uso de elementos clasicistas para componer los alzados exteriores.

La remodelacion fue realizada en un momento en el que todavia no
existia un verdadero concepto de restauracion arquitectOnica, ni tam-
poco doctrina sobre ella. La idea arquitectOnica que sustenta la inter-
vencion permite la conservacion de todos los elementos ttiles del edi-
ficio primigenio, al tiempo que autoriza la insercion de otros nuevos de
estilo diferente, en yuxtaposicion con aquellos, mostrando un desinterés
total por la unidad de estilo. Aqui no habia modelos preexistentes que
copiar, por lo que, si utilizaron bovedas de cruceria fue debido a una elec-
cion totalmente autbnoma, sin ningin pie forzado y con la intencion clara
de crear un determinado ambiente religioso. No debemos hablar de arcais-
mo cuando estamos en pleno siglo XVIII y se escogen voluntariamente
elementos estilisticos contrastados para ejecutar una misma obra.

Iglesia del monasterio de Sancti Spiritus de Astorga

El origen historico del monasterio de monjas Terciarias Franciscanas de
la Penitencia, conocido por la advocacion de Sancti Spiritus, se remonta
a una pequena iglesia medieval ubicada extramuros de la ciudad®. El
edificio definitivo, ya en la situacion actual, se construyo en el siglo XV,
siendo consagrado hacia el afio 1500 por el obispo franciscano don An-

8 La historia del monasterio ha sido estudiada y documentada por Casteo Castro, M.J.A., £ monasterio de Sancti Spiritus de Astorga
(1500-1836), Astorga, 1993. Véase también Roowicuez Lorez, P., Episcapologio Asturicense, Astorga, 1910, pp. 278 y ss.; Sa
Romdn, A., Historia de lo Beneficencia de Astorga, Astorga, 1908, pp. 213 y ss.; Roowicuez Diez, M., Historia de lo muy noble, leal y
benemérita ciudad de Astorga, Astorga, 1909 (2.% ed.), p. 598. También el libro publicado con motivo del V centenario, £/ convento
de Sancti Spiritus. Astorga 1499-1999, Astorga, 1999.
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tonio de Garay. El templo originario, levantado al mismo tiempo que el
resto del edificio monacal, fue sustancialmente modificado a principios
del siglo XVIII, dentro del plan general de modernizacion del con-
vento®. Una constante del Barroco es la modernizacion de los monas-
terios, que de forma general acometieron obras para adaptarlos a las
nuevas necesidades litirgicas, o simplemente para cambiar su fisono-
mia, adecudndola al gusto de la época®.

Se desconoce las razones exactas que motivaron la sustitucion de las
cubiertas de la iglesia, pues nada indica al respecto la documentacion
encontrada; probablemente tuvieran fallos estructurales que indujeran a
su renovacion, pero sin duda también tuvo que influir el citado deseo
de renovacion de imagen. De cualquier modo, la intervencion sirvio, en
su vertiente técnica, para mejorar las estructuras constructivas del edifi-
cio y, en su vertiente estética, para proporcionar nuevo adorno al am-
bito religioso de este espacio monacal publico.

El encargado de proyectar la reforma fue el maestro trasmerano Pablo
Antonio Ruiz, en aquellos momentos maestro de obras de la catedral de
Astorga®. Hizo las trazas y redact6 las pertinentes condiciones de la
construccion, con las cuales se iniciaron los trabajos. La fatalidad hizo
que muriera al poco tiempo de comenzada la obra, siendo relevado en
1737 por los maestros Francisco Blas y Francisco de la Sota®, que si-
guieron fielmente el proyecto aprobado. La planta, los fundamentos y
los apoyos de los elementos estructurales de la iglesia mantuvieron su
estado primitivo, mientras que las cubiertas y la zona alta de los muros
fueron modificadas completamente ®, dando de esta manera una aparien-
cia muy distinta al espacio interior®.

8 | Barroco es considerado el periodo mds determinante para el desarrollo de la cultura conventual, cfr. Seaastidn, S. «Sentido del
barroco espafiol», en Los siglos del barroco, Madrid, 1997, p. 8.

8 Cimara Mufioz, A., Arquitectura y sociedad en el Siglo de Oro, Madrid, 1990, pp. 2223 y 110.

8 Sobre la actividad de este maestro frasmerano véase Gonzatez Garcia, M.A., «Arquitectos, aparejadores y responsables de obra de
lo Catedral de Astorga», Centro de Estudios Astorganos Marcelo Macias, Astorga, 2001, p. 187; Morais Viaueio, E., Aportacion af
barroco en la provincia de Ledn. Arquitectura religiosa, Ledn, 2000, p. 75; idem, La arquitectura del barroco. . ., p. 21; VELADO Grafia, B.,
La catedral de Astorga y su museo, Astorga, 1991, p. 24; Mazagrash MowickeL, 0., «Los maestros canteros de Trasmiera: noficias
de algunos artifices desconocidos», Cuadernos de Trasmiera, 1. |, Santander, 1988, p. 76.

% Francisco Blas era maestro de albagiileria y Frandisco de la Sota fue maestro de obras de la catedral de Astorga desde 1732, cando
muere su anfecesor en el cargo, Pablo Antonio Ruiz, hasta 1737, afio de su fallecimiento; cfr. Gonzitez Garcia, M.A., ob. dit., p. 187.

8 El contrato de la obra estd en AHPL, Protocolos de José Garcia Raposo, caja 10.190, fols. 240-242.

8 Las obras realizadas durante el Barroco se analizan en Morais VALLEIO, E., y Becker Zuazua, R., «La reforma de la iglesia del monas-
terio de Sancti Spiritus de Astorga en el siglo XVIII. La aportacion documental», Astérica, 2002, n.° 21, pp. 159-181.



La cabecera tiene forma poligonal, siguiendo planes propios de la ul-
tima etapa medieval, y es muy probable que en su origen la cubierta
fuera abovedada, aunque desconocemos su disefio porque no ha lle-
gado hasta nosotros ningin documento grafico. La reforma barroca la
cerr6 mediante una boveda estrellada con una gran clave pinjante en el
centro; los nervios, compuestos de finas molduras, se prolongan hasta
apoyarse en los dngulos sobre cortas y desproporcionadas pilastras de
gusto toscano, que a su vez descansan sobre ménsulas de similares ca-
racteristicas, unidas entre si por un cornisamento de perfil moldurado
(fig. 4). A continuacion discurre la nave dividida en tres tramos, defini-
dos cada uno de ellos por una béveda de cruceria, separados entre si
por el correspondiente arco perpiafio apoyado en un juego de sencillas
pilastras toscanas. La primera boveda tiene un disefio basado en la uti-
lizacion de nervios combados, mientras que las otras dos son mucho
mas sencillas de dibujo, con la simple adicion de terceletes a los nervios
principales (fig. 5). En todos los cruces donde confluyen los nervios hay
claves decorativas con relieves escultoricos de motivos vegetales, heral-
dicos o figurativos. Con ellos se organiza un programa iconografico que
pretende la exaltacion de San Francisco de Asis y de la Orden fundada
por él, ademas de la alusion al Espiritu Santo representado mediante el
simbolo de la paloma. Al parecer, algunas de estas claves fueron resca-
tadas del edificio antiguo, pues el documento contractual de la obra die-
ciochesca menciona su aprovechamiento®.

Los muros de la iglesia se articulan gracias a las pilastras y arcos for-
meros, sirviendo estos para albergar una labor de yeseria tipica del Ba-
rroco, la cual combina diferentes molduras para ofrecer un comedido
juego exornativo basado en disefios geométricos y abstractos. Anota-
mos la curiosa simbiosis lingtiistica que funciona sin estridencias: pared
con ornamentos barrocos y cubierta con modos goticos.

El contrato, ademas de las cuestiones técnicas, atiende a los aspectos
formales y al cuidado de la composicion de los elementos decorativos,
que son los que determinan los valores estéticos que deben acoplarse
al gusto del promotor de la obra. En este sentido resulta interesante des-
tacar que las condiciones sugieren el uso de claves de las bévedas anti-
guas, que debian ser restauradas antes de volver a ubicarlas en su nuevo
lugar; también citan la confeccion de otras nuevas, a gusto del maestro

8 AHPL, Protocolos de José Garcia Raposo, caja 10.190, fol. 241.
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de la catedral o del canénigo Jeronimo Fernandez de Velasco y Pantoja,
que actuaba en nombre del monasterio; no obstante, se debe tratar,
segun dice de manera explicita el escrito, de que sea notoria su nove-
dad para no confundirlas con las primitivas®. Esto indica que el nuevo
dibujo de las bovedas es necesariamente diferente al primitivo y no
constituye una mera copia, pues tiene un mayor nimero de claves.

Por otro lado, subrayamos la circunstancia que supone la yuxtaposicion
de bovedas nervadas con pilastras, ménsulas y cornisas de estética cla-
sicista, y todo ello al lado de yeserias de gusto barroco. Todo lo cual
nos habla de una libertad total para conjugar formas de estilos diversos,
sin prejuicios ni formulas preestablecidas.

Una vez comprobado en qué consistio la reforma, nos preguntamos por
las razones que motivaron el mantenimiento de las bévedas de cruce-
ria, cuando lo que se pretendia era modernizar el aspecto de la iglesia.
Podria aducirse un hecho mimético, ya que por aquellas fechas estaba
concluyendo la obra de la catedral asturicense, donde habian emplea-
do bovedas de cruceria para cubrir las naves®. Pero nosotros creemos
que, aunque fueran las mismas personas quienes estaban trabajando a
la vez en los dos edificios, en el templo catedralicio habia un claro de-
seo de mantener la unidad de estilo, cuestion de todo punto innecesa-
ria en el caso de Sancti Spiritus.

Otra posibilidad, mas plausible, tendria que ver con la historia del mo-
nasterio y con el caricter de las religiosas que lo ocupaban. La interven-
cion estaba encaminada a cubrir de nuevo espacios antiguos, mante-
niendo en su mayor parte la edificacion anterior, quizas por ello se optd
por utilizar cubiertas que no desentonaran en exceso con el primitivo
aspecto, tratando de no romper con la memoria del edificio y siguiendo
un método que hoy considerarfamos historicista. La sobria Orden de
San Francisco, desechando el ostentoso repertorio de galas barrocas
propias de la época, prefiri6 formulaciones mas sencillas que remitie-
ran a lo tradicional y, de nuevo, a la asociacién de gotico con espacio
religioso. No hay unidad de estilo en su sentido literal, pero se quiso

8 En el folio 241 leemos: «[....] compartir la cruzeria en la forma que esta en el disefio, aprovechando las claves que ai antiguas,
despues de averlas perfizionado en la forma que ellas piden para que no se equiboguen con lo nuebo, y las que faltan hazerlas a
gusfo del maestro de dicha catedral o de el espresado don Jeronimo [....] Y para todo esto se le an de dor al dicho Franzisco Blas
todos los materiales nezesarios, y los despojos de lus bovedas antiguas para que las claves las componga como queda advertido [...]
y los claves que falten, las que agan medio buen adomo, lus de los extremos mas leves».

% Esta es lo teoria que defiende Castro Castro, M.J.A., ob. cit., p. 28.
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establecer de alguna manera con el recuerdo de la iglesia original; prue-
ba de ello son las tracerias, el tratamiento de las claves antiguas y su re-
lacion con las nuevas.

La catedral de Astorga

La sede episcopal de Astorga estd ubicada donde hubo antes una cate-
dral romanica, terminada durante el obispado de Pedro Fernandez «el
Venerable» (1242-1265). En el ultimo tercio del siglo XV se inicio la cons-
truccion de una nueva catedral gotica®. La obra fue comenzada por la
cabecera, demoliendo la fabrica romanica segin iba avanzando la cons-
truccion, de manera que coexistian en el tiempo una parte del edificio
antiguo con lo nuevo que se iba fabricando. Al inicio del siglo XVII la
obra estaba inconclusa y todavia subsistian del romanico la zona de los
pies y una torre exenta de considerables dimensiones. A mediados de
siglo arranca la etapa edilicia del Barroco, derribando lo que quedaba
antiguo y levantando los tres tltimos tramos y la fachada monumental,
pretendiendo dar un digno y monumental remate al edificio?. Obispo
y cabildo tuvieron que decidir en aquel momento como proseguir aque-
llos y como disefiar esta. En el primer caso parecia obligado el sentido
de la continuidad para distorsionar lo menos posible el espacio interior
del templo, optindose por una solucidén continuista y aparentemente
mimética, en la que quedara a salvo la unidad de estilo. En el segundo
la inventiva era mas libre para disefiar un proyecto moderno e indepen-
diente. Como no tenemos referencias documentales de los argumentos
del promotor ni de los supuestos conceptuales del arquitecto, tenemos
que deducir las intenciones a partir de la realidad que ha llegado a
nuestros dias.

La opcidn escogida para continuar las obras de las naves fue la de hacer
una repeticion, mas o menos exacta, de los elementos de la etapa ante-
rior, tanto de soportes como arcos, molduraciones y muros. Al exterior
siguieron utilizando contrafuertes, arbotantes y piniculos con el mismo

" La catedral de Astorga ha sido estudiada en su conjunto por diversos autores: Gomez Moreno, M., Catdlogo monumental. . ., pp. 320-
336; Torres Bawsis, L., La arquitectura gética, Madrid, 1952; Quintana PRIETo, A., Guia de la catedral, Astorga, 1973; Pastraa, 1., La
catedral astorgana, Ledn, 1984; VeLano Graa, B., La catedral de Asforga y su museo, Astorga, 1991; idem, «La catedral de Astorga»,
Las catedrales de Castilla y Ledn, Ledn, 1992, pp. 3-23; Riesa, P. de lu, La catedral de Astorga y lu arquitectura del gético alemdn,
Oviedo, 1992.

72 Sobre los obras de la efapa barroca, véase Morais VaLLelo, E., Aportacidn al barroco. . ., pp. 294-305; idem, La arquitectura del
Barroco en o ciudad de Astorga, Ledn, 2000, pp. 14-54.
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diseno de los precedentes. La idea rectora parece haber sido proseguir
la empresa de manera que el cambio de época no generara contrastes
importantes, ya que hubiera tenido que darse una solucion genial, des-
conocida hasta el momento, para utilizar formas barrocas acopladas a
la altura y fisonomia de las goéticas sin distorsionar el conjunto. A pesar
de todo esto, se quiso dejar la impronta propia de la época. Los venta-
nales son algo distintos, pues los nuevos carecen de la traceria y mai-
neles goticos, pero donde apreciamos realmente la diferencia es en el
interior, cuando nos fijamos en el disefio de las cubiertas.

Las tres nuevas bovedas de la nave central tienen un mismo esquema.
Tratando de asemejarse a las primigenias, presentan una cruceria sim-
ple con terceletes. Si bien, buscando un mayor sentido decorativista,
multiplican el nimero de claves de manera aleatoria y fuera de toda
logica estructural, distribuyéndolas por toda la superficie de los nervios,
y no solo en los cruces (fig. 6). En la boveda de los pies las claves lle-
van motivos figurativos con bustos de papas, obispos y otros variados
personajes. Las otras dos bovedas tienen las claves decoradas con for-
mas vegetales.

Cada uno de los tres tramos de las naves laterales utiliza traceria de ner-
vios combados, para dibujar formas de sentido mas plastico que las
construidas en los siglos anteriores (fig. 7). Por lo que se refiere a las
bovedas de las capillas situadas en la parte inferior de las torres son
también de cruceria estrellada, con la novedad de tener el polo de la
boveda horadado (hoy cerrado por un tablado de madera), de manera
que se conforma un amplio vano circular en la parte central, planeado
para dar servicio al campanario (fig. 8)%.

Si comparamos los disenios de las bovedas correspondientes a las dos
etapas constructivas, lo primero que apreciamos es el sentido de conti-
nuidad, por el hecho de utilizar el mismo tipo de cubiertas. No obs-
tante, si nos fijamos con atencion, vemos la voluntad de marcar una dis-
tincion con las antiguas; son parecidas, pero ni mucho menos iguales.
Hay un claro deseo de mantener la unidad de estilo en el interior del
edificio, si bien con una peculiar manera barroca de interpretacion, pues
la actuacion cambia el significado estricto de la concinnitas vitruviana,
aunque no la idea subyacente*. En cualquier caso, subsisten en aparien-

% Este tipo de baveda originaria del siglo XIII, lo analiza Gomez Maringz, J., E gdtico espariol de lo Edod Moderna. . ., pp. 160-162.
9 GOmez Martingz, ., Ef gético espariol de lo Fdad Modemna. . ., pp. 235-236.



cia las formas y el ambiente gotico porque son considerados modélicos
para el espacio religioso de una catedral.

Para la configuracion de la fachada el punto de partida era distinto. Pri-
mero porque no existia ninguna precedente a la que adaptarse o con-
tinuar. Segundo porque la arquitectura barroca entendia que el funcio-
namiento de la fachada podia ser autbnomo con respecto al resto del
templo, con valor en si misma y mas obligada con el entorno de la ciu-
dad que con el interior que cierra®. Asi, el arquitecto encargado de tra-
zarla disponia de una mayor libertad para plantear un proyecto de
caracteristicas mas modernas que las seguidas en la ampliacion de las
naves, sin necesidad de estar ligado a presupuestos pretéritos*. El aba-
nico de posibilidades se abria mucho mas para una intervencién imagi-
nativa. Conviene recordar que estamos hablando de la fachada princi-
pal, aquella que se abre a la ciudad integrandose en el tejido urbano
que la rodea, convirtiéndose desde el principio en simbolo predilecto
del templo?’. La cuestion no era banal, y merecia una decision digna
para la categoria de la iglesia mayor de la didcesis.

A la hora de trazarla no hubo intencién de romper totalmente con la
arraigada tradicion gotica de la arquitectura catedralicia, tomando como
modelo una de las catedrales mas paradigmaticas del gotico espanol. El
encargado de disenarla se inspir6 en la que tenia la catedral de Le6n en
aquellos momentos, que nosotros conocemos por documentos graficos
de los siglos XVIII y XIX®. La comparacion entre ambas catedrales no
deja lugar a dudas: la nueva fachada fue concebida como un trasunto
de la leonesa, lo que podemos verificar con la imagen que acompana
al texto, pero estando muy lejos de la mera mimesis estilistica (fig. 9).
Como en Leodn, el hastial se conforma mediante un gran rectingulo ver-
tical enmarcado por machones laterales y horadado por un gran rose-
ton. También aqui estd exento y apoyado en las torres por sendos con-
trafuertes, rematindose con un ediculo que es una traduccion barroca

% Los valores de lo fachada barroca los analiza Tovar, V., Ef arte del barroco. Arquitectura, Madrid, 1990, pp. 167-168.

% Véase Morais Vaueio, E., «La fachada occidental de la catedral de Astorga. Un ejemplo de restauracion barroca», Astdrica, n.° 24,
2005, pp. 247-282.

77 La estrecha relacion que se esfablece siempre entre lo ciudad y su catedral es analizada por Boner Corer, A., «La catedral y lo
ciudad historica», en Las catedrales espariolus en lo Fdod Moderna, Madrid, 2001, pp. 11-26.

% Recordamos que la parte superior de la fachada fue desmontada en la restauracion decimondnica y sustituida por la actual. Véase,
M., Una historia arquitecténica de lo catedral de Ledn, Ledn, 1994; Rivera Bianco, 1., Historia de las restauraciones de lo Cate-
dral de Ledn, Valladolid, 1993.
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del que tenia la fachada leonesa, formado por una peineta horadada
por un roseton calado?, coronada por un fronton triangular y flanquea-
da por dos templetes unidos al conjunto por cortos arbotantes. Se da la
curiosa paradoja de que el remate de la catedral leonesa es una inter-
pretacion renacentista del modo gotico, realizado hacia 1570 para man-
tener la unidad de estilo; en Astorga, con una nueva vuelta de tuerca,
se convierte en barroco.

Por otro lado, también en Astorga la portada se adelanta al plano de la
fachada, formando una terraza en su parte superior, pero la diferencia
esta tanto en la composicion como en lo decorativo. Se estructura te-
niendo como eje central una gran hornacina a modo de exedra, con una
gran profusion de elementos exornativos sobre los muros que conflu-
yen de forma oblicua hacia la entrada. Este esquema concavo crea un
interesante dinamismo al situar en distintos planos de profundidad a
entablamentos y columnas'®, del cual no faltan muestras interesantes
en la arquitectura barroca espanola, evocacion de las exedras romanas
y renacentistas.

No sabemos quién pudo ser el artifice que concibio la idea arquitecto-
nica y dio las trazas para su ejecucion. Los nombres conocidos de los
directores de los trabajos de la catedral mientras se hacia la fachada, Pe-
dro Alvarez de la Torre, Francisco de la Lastra Alvear, Manuel de la Las-
tra Alvear, Pablo Antonio Ruiz o Francisco de la Sota, parecen ser mas
bien maestros de obras dedicados a la realizacion practica, que arqui-
tectos en el sentido estricto de la palabra. En cualquier caso, si alguno
de ellos fue quien pergend la fachada, nosotros apostamos por Fran-
cisco de la Lastra Alvear, maestro de la catedral cuando las obras estaban
en su inicio. Otra posibilidad es que fueran encargadas las trazas a otro
arquitecto de renombre nacional, no vinculado directamente con la fa-
brica de la catedral, siguiendo una practica bastante normal en la época.
La desaparicion de los documentos del archivo catedralicio hace que,
por ahora, el autor siga en el anonimato.

El maestro de Astorga, viéndose en la necesidad de cerrar una catedral
de caracteristicas goticas, optd por la solucion que le parecié mas hones-
ta con la fabrica anterior. Sin romper radicalmente con las estructuras

% 1o forma de lo peineta también recuerda a la que remata lo fachada de San Marcos de Ledn.

19 En opinion de Tover, V., l arfe del barroco. ..., p. 178, este fipo representa la experiencia fridimensional mds acusada de las
fachadas del barroco hispdnico.
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existentes, hizo una fachada que actualizaba y reinterpretaba los esque-
mas medievales con principios barrocos. Era la eleccion menos arries-
gada, y por tanto la menos innovadora, pero al menos personal.
Varias catedrales espanolas construyeron nuevas fachadas en fechas cer-
canas, por lo tanto el caso de Astorga no era un hecho aislado. Unas se
hicieron para cerrar edificios goticos (Gerona, Valencia, Murcia...), otras
con el fin de acoplarse a edificios renacentistas (Granada, Jaén...) o
bien para ocultar una construccion romanica (Santiago de Compostela).
Es evidente que las soluciones adoptadas fueron distintas en cada caso,
pero en la mayoria de ellas, a diferencia de Astorga, tienen intencion de
camuflaje o tramoya escenografica, no dejando traslucir los edificios pri-
migenios y ocultindolos tras una pantalla de lenguaje barroco. Los ar-
quitectos consideraban que las catedrales eran edificios donde existia
una interaccion de estilos y épocas y por lo tanto no resultaba ofensiva
la superposicion de un programa barroco, esencialmente distinto del
original, pudiendo recurrir a soluciones innovadoras '*'. Ahi radica la dife-
rencia esencial de la idea astorgana; no solo no quiso ocultar las estruc-
turas goticas del edificio preexistente, sino que ademas acomodo a ellas
el propio lenguaje barroco, produciendo una interesante simbiosis esti-
listica. No se pretendié en ningin momento poner un telon retorico pa-
ra ocultar el caricter goticista del edificio previo, ni se quiso establecer
una ruptura con la parte antigua utilizando una yuxtaposicion belige-
rante de formas dispares. Mas bien a la inversa, constatamos la inten-
cion de un enriquecedor didlogo entre dos lenguajes distintos.

La evocacion de la tradicion estd presente en la propia estructura com-
positiva de la fachada, pero también se encuentra en multiples detalles
ornamentales que no solo atienden al gotico. Podemos encontrar algu-
nos elementos de apariencia romanica (en recuerdo de la primitiva cate-
dral), mientras que el débito a la decoracion del primer Renacimiento
espanol es evidente en los relieves de grutescos, mascarones, puttiy de-
mas motivos que recubren paramentos y soportes.

La mayoria de los obispos y cabildos espafioles han tenido fama de ser
conservadores a la hora de acometer trabajos arquitectonicos en sus
sedes, y este caso confirma la regla. A la vista de los resultados, los capi-
tulares astorganos no estuvieron dispuestos a pasar a la vanguardia en
aquella ocasion y prefirieron un proyecto de corte tradicionalista, donde

107 Towas, VL, H arte del barroco. . ., p. 115.
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la modernidad estuviera matizada y contenida en recipientes que resul-
taran, cuando menos, familiares para sus gustos y los del pueblo llano.
Todo lo dicho no presupone, sin embargo, que el conjunto de la facha-
da de la catedral asturicense carezca de la personalidad particular del
Barroco. Por el contrario, a todo lo anterior se une un programa icono-
grafico representativo de su momento historico, tanto en significado co-
mo en apariencia formal. Estamos ante un ejemplo caracteristico y sin-
gular del barroco castizo, aquel que utilizando estructuras tradicionales
son disfrazadas con una profusion decorativa y una manipulacién inten-
cionada de los repertorios propios de estilos pretéritos. Una manera ba-
rroca de entender la arquitectura en los primeros afios del siglo XVIII, a
la que se acogen todos aquellos que queriendo mantener la identidad
nacional, se oponian a las nuevas corrientes llegadas con la renovadora
dinastia de los borbones, propiciadora de una arquitectura de corte mas
europeo con formas mas contenidas y cldsicas.

Creemos que el arquitecto para su disefio hizo previamente un analisis
riguroso de la catedral existente, asi como de las formas arquitectonicas
tradicionales para este tipo de templos, fijandose para ello en alguno de
los edificios mas emblematicos de su entorno mas cercano, con el fin
de adoptar formulas utiles en su proyecto. Anotamos también la inten-
cion de lograr una metamorfosis del edificio, ya que partiendo del diag-
nostico del monumento precedente y aplicando recursos compositivos
y formales muy elaborados, se pretende una configuracion nueva'*?, La
intencion era alcanzar el caracter persuasivo barroco mediante una fa-
chada expresiva y elocuente, portadora de una serie de significados se-
leccionados por los comitentes.

Claustro de San Marcos

El claustro de San Marcos fue realizado en dos etapas de cronologias
distintas. Durante la primera mitad del siglo XVI se levantaron el ala
oriental y la de mediodia '; las otras dos se hicieron entre el Gltimo ter-
cio del siglo XVII y los primeros anos del XVIII, segin senalan las fe-

192 Seqin interpreta lo metamorfosis arquitectonica CapiteL, A., Mefamorfosis de monumentos y teorias de lo restauracion, Madrid,
1988, p. 11.

1 g obra renacentista del doustro ha sido estudiada en todos sus aspectos por Canpos Sinchez-Boroons, M.D., Juan de Badajoz y
lo arquitectura del Renacimiento en Ledn, Ledn, 1993, pp. 276-298. Remitimos a este estudio para un conocimiento mds extenso
del fema.
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chas grabadas en varias bovedas y los pocos documentos conservados
que desvelan algunos de los contratos de obra!'®. La empresa barroca
se llevo a cabo en fases sucesivas, que se corresponden con cada una
de las crujias levantadas en esta época (fig. 10). Los trabajos del ala de
poniente, que corre perpendicular a la fachada del convento, fueron
reanudados hacia 1671, siendo prior de la comunidad Garcia de San
Pelayo. Sabemos al menos el nombre de dos maestros que dirigieron
las obras, los arquitectos trasmeranos Pedro del Hoyo y Toribio de la
Texe. La construccion de la crujia norte, la que restaba para cerrar por
completo el claustro, debi6 de iniciarse alrededor del ano 1700 y fina-
lizaria durante la prelatura de Diego Gonzilez Castanon, hacia 1714, ya
que nombre y fecha aparecen grabados en las bovedas de esta zona
(fig. 11D. En cuanto a la autoria de esta ala, solo conocemos el nombre
del maestro que la finaliz6, Pedro Salgar Sota ',

La idea global del claustro debe adjudicarse en puridad a la época del
Renacimiento, ya que en ella se levanté mas de la mitad de este patio,
y lo realizado sirvi6 de modelo para todo lo posterior. El alzado se
estructura mediante dos cuerpos con arquerias, teniendo el superior el
doble nimero de vanos que el inferior. En el claustro bajo cada uno de
los tramos esta cerrado con béovedas de cruceria de variado disefio, pro-
longandose los nervios hasta unas ménsulas que les sirven de apoyo.
Plementos, claves y ménsulas sirven para recibir abundante decoracion
escultorica que forma un extenso programa iconografico. El claustro
alto, articulado mediante una galeria de arcos escarzanos, no utiliza bo-
vedas y la cubierta, de madera, es plana.

La parte obrada en el Barroco se hizo con la clara intencion de mante-
ner y respetar la unidad estilistica a toda costa, aunque, eso si, introdu-
ciendo variantes en los temas iconograficos conforme los nuevos inte-
reses de la época, ya fueran religiosos o politicos. Formalmente, nada
se cambi6 en el alzado, ni en la composicidon ni en las estructuras, res-
petando escrupulosamente el disefio de arcos, soportes, entablamentos,
balaustradas, medallones, etc. En cuanto al dibujo de los nervios de las
bovedas, constatamos que todos y cada uno de los disefios de las cru-
cerias habian sido utilizados con anterioridad en la primera etapa; la
mimesis es total, no existe ni una sola variante.

1% Sobre la obra barroca del claustro, véase Morais VaLLeo, E., Aportacion af barroco. . ., pp. 234-243.
195 Sobre la actividad de este maestro véase Morais VALEK, E., Aporfacidn al barroco. .., p. 75.
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La construccion del ala de poniente se reanud6 a partir de la segunda
capilla. Pues bien, el trazado de las nuevas bévedas de esta panda
repite con exactitud el dibujo de la que ya existia, manifestando un cla-
ro deseo continuista. Ademas, si tenemos en cuenta que en el ala situa-
da enfrente, la construida en el XVI, todas las bovedas son iguales entre
si, comprobamos que se establecio la misma solucion para la nueva cru-
jia. En la capilla del angulo noroeste, la Gnica distinta por estar ubicada
en un lugar especial (fig. 12), copia literalmente el dibujo de la béveda
renacentista situada en el otro extremo, la del angulo nordeste.

.

Por lo que se refiere a la crujia norte, se hizo con la clara intencion de imi-
tar enteramente la estructura presente en la de mediodia. Cada una de sus
bovedas tiene trazados sus nervios con una forma diferente; esto se debe
a que repite, capilla a capilla y en idéntica situacion, el mismo disefio que
presenta la correspondiente de la obra realizada en el Renacimiento.

De esta manera se quiso conseguir un claustro en el que existiera una
concepcion unitaria y global del conjunto, por encima de las diferencias
cronolodgicas, no dudando en sacrificar la novedad y la propia persona-
lidad artistica de la época. Para ello se hizo uso de conceptos raciona-
listas, utilizando la simetria como base para emprender la continuacion
de la obra y establecer la composicion final.

Como hemos ido viendo, no se disefiaron elementos nuevos, todos tie-
nen su antecedente en la obra previa. Esto no es casual o muestra de
indolencia, sino mas bien lo contrario, forma parte fundamental de la
concepcion intelectual de la obra, que en este caso fue idea de los co-
mitentes, los cuales impusieron su criterio sobre los artifices. En varios
documentos de los contratos de obra podemos leer como los priores de
San Marcos dan o6rdenes taxativas sobre la manera de continuar los tra-
bajos imitando lo primitivo, es decir, garantizando la unidad de estilo.
Lo vemos en un documento de 1676 en el que se advierte que se debe
imitar en todo a la Gltima capilla levantada en el siglo XVI y que los mo-
tivos iconograficos los determinari el prior ',

19 AHPL, Protocolos de Francisco Ferndndez, caja 263, fol. 369: «[...] dixeron que por quanto los sefiores prior y canonigos del
dicho real conbento de San Marcos fratan de prosiguir con la obra que esta comengada en el claustro principal del dicho conbento y
estan ajustados en que los dichos Pedro del Oyo y Toribio de la Texe principales an de ager una capilla de canteria de piedra de Bofiar
en continuacion de lus nuebamente fabricadas en dicho claustro con su segundo alcado asta el tejado en lo forma que se fabrico y
lo esta la ultima con todas sus pilastras, basas, dobelas, crugados, medallas, y figuras de adentro y fuera, y la repisa correspondiente
0 lo que esta en los jarsamentos antiguos y la primera y segunda basa de el arco principal que corre el claustro o de corresponder a
la que esta fabricada frente a la esquina de lo puerta del refectorio y los quatro huecos de lo alto de la capilla que en los ofras se
icieron figuras y reboltones a la boluntad del Sr. prelado que a la sacon hera, se an de poner en los que nuebamente se fabricaren
los medallas y con la maestria que gustare su Sefioria el Sr. don Thoribio de Cienfuegos prior que al presente es del dicho conbento».
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Dos anos mas tarde, al contratar la béoveda del angulo, se toma como
modelo la realizada por Juan de Badajoz «l Mozo» que cobija el relieve
de Juan de Juni, fijando que el disefio ha de ser idéntico, solo cambian-
do los motivos iconograficos '?’.

De forma similar se piensa y actda ya en el siglo siguiente, como vemos
en un nuevo contrato, este de 1707, donde se dice reiteradamente que
la nueva obra se haga «a imitacion de lo demas fabricado», «de la misma

forma que los ya hechos»... '%.

Estas ideas reflejan una manera particular de pensar y de concebir la
intervencion en monumentos antiguos heredados del pasado, a los que
se tiene profundo respeto y admiracion, razones por las que mantienen
la unidad de estilo por encima del tiempo. Los pocos cambios introdu-
cidos no se refieren a los elementos arquitectonicos ni a la composicion
general, sino fundamentalmente a la iconografia y, como no podia ser de
otra manera, a las caracteristicas estilisticas de los motivos exornativos.

Con San Marcos cerramos los ejemplos en los que hemos constatado las
motivaciones de todo tipo que propiciaron la pervivencia de formas go-
ticas en el Barroco leonés, similares a las utilizadas en el resto de Es-
pana, e incluso de Europa. La variedad se debe tanto a los intereses de
los diferentes comitentes como a las posibles alternativas que pueden
escoger los arquitectos, tanto desde la teoria como la practica, dentro
de un ambiente cultural en el que predomina una estética basada en los
valores plasticos y el gusto por la tradicion, sin necesidad de que deba-
mos entenderlo como un mero arcaismo o falta de preparacion.

197 AHPL, Protocolos de Francisco Ferndndez, cajo 264, fols. 34-37: «Ase de fabricar tambien la capilla que cae al rincon sobre el
refectorio en la misma conformidad que esta la capilla del rincon enfrente a la enfrada de la yglesia donde esta el retablo del Naci-
miento, llevando las claves ymagines, comocopias, reboltones, lazos y cruceria y repisa sobre el poste que tiene e referido arco y
capilla del nacimiento, salbo que las medallos se han de poner y esculpir las que los sefiores del convento sefialaren y elixieren. ..».

18 AHPL, Protocolos de Juan Rodriguez, cajo 525, fol. 126 - «[....] que por quanto dichos Srs. prior y canonigos fienen fratado
con dicho Pedro Salgar el que ademas de fenecer la obra de los arcos de uno de los quatro lienzos del claustro [...] ha de fabricar
el corredor o galeria que corresponde sobre dicho lienzo y los seis anfepechos corredores que faltan en los tres lienzos fabricados,
unos y otros a imifazion de lo demas fabricado [...]

La segunda condicion es que aya de poner todos los corredores de dicho lienzo [.....] segdn estan los demas y a imitazion de los mejores.
La tercera condicion es que las [....] columnas ayan de ser [...] a imitacion de las demas y de los mejores.

La quarta condicion [...] en cada uno de los arcos arbotantes quatro medallas, y todo segun se muestra en lo ia fabricado.

La quinta condicion es que encima del friso que ha de ser por dentro y fuera de lo misma labor que los fabricados y al mismo nivel,
[...] segun y de la misma forma que los dos que estan echos al lodo de la escalera y sala. . .».
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Fi. 1. Boveda de la capilla funeraria del conde Rebolledo.
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Fic. 3. Boveda del portico de Santa Maria de Arbas.

39



FiG. 4. Boveda del presbiterio de la iglesia de Sancti Spiritus.
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FiG. 6. Bovedas de la nave central de la catedral de Astorga.
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Fic. 7. Bovedas de la nave lateral de la epistola de la catedral de Astorga.
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FiG. 8. Boveda de la capilla inferior de la torre sur de la catedral de Astorga.
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FiG. 9. Comparacion de la fachada de la catedral de Astorga con la que tenia la de Leon en el siglo XVIIL. El di-
bujo de la leonesa esta incluido en M. Risco, Iglesia de Leon y monasterios antiguos y modernos de la misma Ciu-
dad, Madrid, 1792.
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FiG. 10. Plano del claustro de San Marcos.
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Fic. 11. Vista de la crujia del claustro de San Marcos, construida en el siglo XVIIL
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FiG. 12. Vista de la boveda noroeste del claustro de San Marcos.
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