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La producción de sepulcros monumentales, 
concebidos para custodiar en su interior los 
restos mortales de los personajes más nota-

bles a la espera del juicio final, es, sin duda, uno de los 
logros más destacados del arte medieval. Como con-
secuencia de una serie de complejos cambios sociales, 
doctrinales y devocionales, su producción cobró un 
especial protagonismo en los siglos del Gótico. Estos 
sepulcros, verdaderas máquinas de memoria, adqui-
rieron entonces un especial desarrollo en torno a lo 
que Erwin Panofsky, en una contribución clásica, de-
nominó explicit recumbency de la representación del 
difunto.1 Por supuesto, la producción de sepulcros 
monumentales en los siglos del Gótico conoció una 
gran variedad diacrónica y espacial que afectó a sus 
materiales, a sus características, a su desarrollo ico-
nográfico..., pero esta variedad se difumina un tanto 
en la medida en que, en general, estos sepulcros son 
tratados casi siempre como obras escultóricas, inclu-
so aun cuando a menudo son obras polícromas (esto 
es, constituidas por materiales de variado cromatis-
mo) o policromadas (esto es, pintadas). En el segun-
do caso, el paso de los siglos ha producido a menudo 
el deterioro y pérdida generalizados de sus películas 
pictóricas, lo que ha movido a primar su considera-
ción como obras escultóricas en las que la policromía 
merece, como mucho, una breve mención.
En este artículo, pretendemos poner de manifiesto 
la complejidad de los sepulcros monumentales me-
dievales, que va mucho más allá de su mera consi-
deración como obras escultóricas, tomando como 
referencia los producidos en la Corona de Castilla a 
lo largo de los siglos XIII y XIV. Para ello indagare-
mos en las técnicas que se vieron implicadas en su 
fabricación y en los artífices responsables de su ela-
boración. Los propios sepulcros son, por supuesto, 
la fuente primaria fundamental de este estudio, pero, 
dadas las vicisitudes que han padecido a lo largo de 
los siglos, que han alterado muchas de sus caracte-
rísticas originales, es necesario recurrir a otras fuen-
tes para obtener la imagen más cercana posible a su 
realidad primigenia. Por lo tanto, recurriremos tam-
bién a fuentes documentales (contratos, testamen-
tos, inventarios...), escasas, por desgracia; a fuentes 
epigráficas (inscripciones presentes en los propios 

sepulcros), muy importantes en la medida en que 
suelen ser las principales garantes de la preservación 
de la memoria del finado y, excepcionalmente, del ar-
tífice responsable de la ejecución de su monumento; 
y, finalmente, a fuentes visuales (representaciones de 
época que muestran a los artistas trabajando, como 
las presentes en los Códices de las Historias de las 
Cantigas de Santa María de Alfonso X el Sabio).2 
Dos estudios de caso nos servirán a modo de catas 
para poner de manifiesto las potencialidades del 
estudio de los sepulcros monumentales medievales 
trascendiendo su dimensión escultórica.

Los sepulcros medievales: mucho más que 
escultura (policromada)

En efecto, para poder apreciar el fenómeno de los 
sepulcros monumentales medievales en toda su 
complejidad debemos superar la ecuación que los 
considera como sinónimos, sin más, de obras emi-
nentemente escultóricas. Con más frecuencia los 
sepulcros monumentales medievales son el resultado 
de la combinación de técnicas artísticas, de la trans-
posición de técnicas artísticas y de la interacción con 
el espacio. No podemos ocuparnos aquí de este últi-
mo aspecto, pero sí de los dos primeros.
El sentido de la expresión ‘combinación de técnicas 
artísticas’ es claro: con ella nos referimos al uso con-
junto y en pie de igualdad de varias técnicas artísticas 
en la conformación de un monumento funerario.3 
Estas técnicas pueden ser la escultura y la pintura 
mural, como ocurre, por ejemplo, en el sepulcro de 
doña Elena († 1272) en la catedral vieja de Salaman-
ca [1].4 Pueden ser la escultura y la pintura sobre ta-
bla, como ocurre, por ejemplo, en el sepulcro de don 
Sancho Sánchez de Mazuelo († después de 1295) 
procedente de la ermita de S. Andrés de Mahamud 
(Burgos).5 Pueden ser la escultura y las artes del me-
tal, sea este precioso o convencional (y, en cualquiera 
de los dos casos, con todas las posibilidades de tra-
bajo que ofrece el metal: repujado, esmaltado, con 
pedrería...), como ocurre, por ejemplo, en aquellos 
sepulcros que contaron con revestimientos de plata 
que conocemos por la documentación o, por citar un 
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2. Burgos, monasterio 
cisterciense de Sta. 
María la Real de las 
Huelgas, sepulcro 
del infante don 
Fernando de la Cerda 
(foto Francisco M. 
Morillo © Patrimonio 
Nacional).

¿Quiénes fueron los artífices 
responsables de su fabricación?

A la vista de la complejidad de los sepulcros monu-
mentales medievales, la pregunta obvia que debemos 
hacernos es quiénes fueron los artífices responsables 
de su fabricación (y, de acuerdo con los intereses espe-
cíficos de este artículo, qué papel cupo, en concreto, a 
los pintores). La respuesta que, aparentemente, es más 
inmediata («dependerá de las técnicas artísticas im-
plicadas») no es, necesariamente, la más satisfactoria, 
como se comprueba cuando la realidad material de los 
sepulcros se contrasta con las fuentes documentales. 
Estas, por desgracia, son muy limitadas para el ámbito 
geográfico y cronológico objeto de estudio: se redu-
cen a dos contratos y a una decena de firmas, dos de 
las cuales se conocen solo por testimonios indirectos.
Los dos contratos que se conocen de sepulcros cas-
tellanos de los siglos XIII y XIV son el de doña Ma-
yor Guillén de Guzmán († ca 1263) en el convento 
de Sta. Clara de Alcocer, datado en 1276,15 y el del 
obispo don Bernal Zafón († 1372) en su catedral de 
Cuenca, datado en 1374.16 El primero reviste especial 
interés, pues, aun no conservándose el sepulcro de-

bido a que lo que de él había llegado al siglo XX (a 
saber, su imagen yacente) fue destruido al inicio de la 
Guerra Civil, llegó a ser fotografiado y estudiado de 
manera competente por Ricardo de Orueta, lo que 
nos permite cotejar las estipulaciones del contrato 
con la realidad material del sepulcro [3].17 El contrato 
para su fabricación se firmó en Burgos el 24 de julio 
de 1276. Se trataba de un sepulcro exento con imagen 
yacente de madera policromada cobijado por un bal-
daquino. La obra se encomendó a cierto Juan Gonzá-
lez que se presenta a sí mismo como «el pintor de las 
imágenes de Burgos» y ello pese a que, a la vista de las 
condiciones, se trataba de una obra eminentemente 
escultórica para la que solo se hacen breves alusiones 
a su policromía, mencionando algunos colores, aun-
que sin especificar los pigmentos con que habían de 
obtenerse, exigiendo, en todo caso, «que sea todo fi-
no».18 Su policromía era, en efecto, de especial rique-
za, como pone de manifiesto el testimonio de Ricar-
do de Orueta.19 Como hemos apuntado en trabajos 
anteriores, la expresión «pintor de imágenes» con 
que se identifica a su artífice, documentada en algún 
otro caso, parece aludir a un artista capaz de practicar 
tanto la pintura como la escultura, especialmente en 

ejemplo conservado, en el sepulcro del obispo don 
Mauricio († 1238) en su catedral de Burgos.6 Pue-
den ser la escultura y las artes del tejido, que, por su 
fragilidad, solo han perdurado a través de la docu-
mentación. Se convirtió en práctica común ofrecer 
a la iglesia en que tenía lugar la inhumación el paño 
mortuorio que había cubierto el ataúd durante su 
traslado al templo y durante sus funerales y que, con-
cluidos estos, perduraba cubriendo el monumento 
funerario.7 Por ejemplo, un inventario de la catedral 
de Zamora de 1265 menciona «vj acitaras et unam 
culcitram pintatam que solent aponi super sepul-
crum infantis».8 Las técnicas artísticas que pueden 
verse involucradas en la conformación de un monu-
mento funerario pueden ser, finalmente, la escultura 
y las artes del objeto, pues se convirtió, asimismo, en 
práctica común ofrecer a la iglesia en que tenía lugar 
la inhumación los objetos que denotaban el rango y 
actividad del difunto. Como en el caso de las artes 
del tejido, la fragilidad de estos objetos, de variada 

tipología y materialidad, unida a su condición mue-
ble, compromete su conservación, facilitando el que 
sean removidos o el que sean renovados de tiempo 
en tiempo, con lo cual, si es que se conservan, ya no 
veremos los originales, sino réplicas fabricadas a lo 
largo de los siglos. Puede suceder, asimismo, que 
no se trate de los objetos genuinos, sino de objetos 
fabricados ex professo para ser depositados sobre los 
monumentos funerarios. Ejemplos de esto son los 
capelos que penden sobre los sepulcros de los pre-
lados o los escudos que penden sobre los sepulcros 
de los caballeros.9 La Real Armería conserva dos de 
estos escudos, procedentes del monasterio de S. Sal-
vador de Oña (Burgos).10 Si quitásemos a cualquiera 
de los sepulcros mencionados todo aquello que no es 
escultura (en su caso, policromada), tendríamos una 
imagen incompleta y pobre de lo que en realidad fue-
ron que impediría hacer una lectura adecuada de su 
discurso iconográfico y de su significación.
El sentido de la expresión ‘transposición de técni-
cas artísticas’ requiere una mínima explicación: con 
ella nos referimos al uso de una determinada técnica 
artística para imitar las características de otra de-
terminada técnica artística. Ello puede hacerse por 
motivos de perdurabilidad (si la técnica imitada es 
mucho más frágil que la técnica empleada) o por 
motivos económicos (si la técnica imitada es mucho 
más cara que la técnica empleada). Así, podemos en-
contrarnos con que se usan la escultura en relieve o la 
pintura para imitar los paños mortuorios.11 Ejemplos 
destacados de esto se encuentran en el panteón real 
del monasterio cisterciense de Sta. María la Real de 
las Huelgas de Burgos.12 En este conjunto funerario, 
los dos sepulcros de estas características labrados en 
relieve se habrían conservado en cualquier caso, pero 
el sepulcro pintado del infante don Fernando de la 
Cerda († 1275) [2] se conservó por puro azar, por-
que durante siglos estuvo protegido por el sepulcro 
de su hijo don Alfonso de la Cerda, colocado delante 
de él, lo que lo preservó del deterioro que afectó al 
resto de sepulcros de similares características, redu-
cidos en la actualidad a sarcófagos pétreos lisos y sin 
decoración. También se usa la pintura para imitar los 
escudos. Ejemplos destacados de esto se encuentran 
en los sepulcros de varios caballeros anónimos del si-
glo XIII existentes en las iglesias de S. Martín y de S. 
Nicolás de Segovia, donde escudos como los proce-
dentes de Oña se simulan pendientes sobre los mo-
numentos funerarios correspondientes.13 Más llama-
tivo es el caso de un sepulcro anónimo de ca 1300 de 
la iglesia de Sta. María la Mayor de Piedrahíta (Ávi-
la), donde la articulación y el programa iconográfico 
propios de un sarcófago pétreo contemporáneo han 
sido trasladados a la pintura mural.14

1. Salamanca, 
catedral vieja, 
sepulcro de doña 
Elena (foto Autor).
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4. Toledo, catedral, 
capilla de S. Blas, 
detalle de la firma 
de Fernán González 
en calidad de «pintor 
e e[ntallador]» 
en el sepulcro del 
arzobispo don Pedro 
Tenorio (foto Autor).

3. Alcocer 
(Guadalajara), 
convento de Sta. 
Clara, imagen 
yacente del sepulcro 
de doña Mayor 
Guillén de Guzmán 
destruida en 1936 
(foto Ricardo de 
Orueta © CSIC, 
Archivo del Centro de 
Ciencias Humanas y 
Sociales).

per monumentum nostrum sunt sculte» (acaso un 
grupo escultórico de la Coronación de la Virgen), 
añadiendo: «et postmodum erunt bonis coloribus 
honorabiliter ad Dei servicium et decorem et eccle-
sie depingende».30 Por desgracia, este sepulcro no se 
ha conservado. Trascendiendo de nuevo el ámbito 
estrictamente sepulcral, las Cantigas de Santa María 
manifiestan, asimismo, esta disociación entre escul-
tura y pintura a propósito de la policromía de una 
imagen de la Virgen con el Niño narrada en la canti-
ga CXXXVI, ambientada en Foggia, en el reino de 
Sicilia, e iluminada en el Códice Rico,31 en la que el rey 
Conrado IV ordena policromar esta devota imagen 
«feita de marmor» para conmemorar su carácter 
milagroso «e o pintor dessa vila toda a pintava».32

Algunos ejemplos significativos

Probablemente, los sepulcros castellanos policroma-
dos más famosos del periodo objeto de estudio en 
este artículo son, para el siglo XIII, los sepulcros pé-
treos del infante don Felipe († 1274) y de su segunda 
esposa doña Inés de Guevara († antes de 1265) en la 
iglesia de Sta. María la Blanca de Villalcázar de Sirga 
(Palencia) y, para el siglo XIV, los sepulcros lignarios 
de los Rojas, especialmente el que se atribuye a don 
Sancho Sánchez de Rojas († 1367), que, proceden-
tes del monasterio cisterciense de Sta. María la Real 
de Vileña (Burgos), se exhiben en la actualidad en 
el Museo del Retablo de Burgos. Unos y otros han 
sido objeto de una bibliografía copiosísima33 y los se-
gundos, especialmente el que se atribuye a don San-
cho Sánchez de Rojas, han sido expuestos a menudo 
dada su relativa facilidad de manipulación. Aunque 
en los estudios sobre estos sepulcros no faltan men-

ciones más o menos extensas a sus policromías, no 
nos constan estudios específicos sobre las mismas.
No nos ocuparemos aquí de ellos, pues su estudio 
requeriría de un espacio mucho más amplio del que 
disponemos. A cambio, nos ocuparemos de presen-
tar brevemente otros sepulcros castellanos policro-
mados para poner de manifiesto las potencialidades 
de su investigación. Se trata de los sepulcros de don 
Juan Lucero († 1364), obispo sucesivamente de Sa-
lamanca y de Segovia, en la capilla de Sta. Bárbara 
de la catedral vieja de Salamanca, y del conde don 
Tello († 1370), señor de Vizcaya, en el convento de 
S. Francisco de Palencia. El primero, un sepulcro 
pétreo perteneciente a un eclesiástico prominente, 
se conoce desde antiguo, pero la restauración inte-
gral de la capilla que lo acoge en 2019 ha permitido 
poner en valor su policromía.34 El segundo es un se-
pulcro lignario perteneciente a un dignatario de la 
más alta posición, hijo de Alfonso XI y de su pareja 
sentimental doña Leonor de Guzmán, hermanastro 
de Pedro I, hermano de Enrique II –primer monarca 
de la casa de Trastámara– y señor de Vizcaya por su 
privilegiado matrimonio con doña Juana de Lara. Se 
descubrió en 1978 y, si bien fue estudiado de manera 
competente por Rafael Martínez con ocasión de su 
descubrimiento, ha permanecido durante décadas en 
un espacio que no estaba abierto al público, por lo 
que, aun cuando se encuentra en la actualidad en un 
espacio más accesible y ha participado recientemente 
en varias exposiciones, es un sepulcro que apenas ha 
sido tenido en cuenta por la historiografía.35

El sepulcro de don Juan Lucero se encuentra en una 
posición privilegiada en el centro de la capilla de Sta. 
Bárbara que él mismo fundara como panteón fami-
liar en el claustro de la catedral vieja de Salamanca 
[5]. En este caso, nos encontramos ante un ejemplo 

aquellas obras que requerían el concurso de ambas 
técnicas.20 El contrato para la fabricación del sepulcro 
del obispo don Bernal Zafón se firmó en Cuenca el 
30 de marzo de 1374. Se trataba de un sepulcro en ar-
cosolio con imagen yacente con labores de yesería. En 
este caso, la obra se encomendó a cierto Alí del Cas-
tillo, indudablemente un mudéjar, cuyo oficio no se 
especifica, pues se presenta a sí mismo como «maes-
tre», simplemente: a la vista de las competencias que 
entran en juego, parece indudable que nos hallamos 
ante un alarife. Sobre la policromía del sepulcro se 
dice, únicamente, «que sea metida la obra en colores 
do paresçiere».21

Del rosario de firmas que se conocen en sepulcros 
castellanos de los siglos XIII y XIV solo en cinco ca-
sos se especifica el oficio del artífice. A mediados del 
siglo XIII Pedro en Carrión de los Condes y a me-

diados del siglo XIV Alfonso García en Miranda de 
Ebro firmarán como pintores sendos sepulcros que, 
en la medida en que se conservan o en que se cono-
cen, son escultóricos.22 A finales del siglo XIV Fer-
nán González en Toledo firmará como pintor y enta-
llador (palabra que, en el castellano de este periodo, 
significa escultor) un sepulcro escultórico [4].23 Se 
trata, en este caso, de un artista bien conocido por 
la documentación al que se ha atribuido un nutrido 
corpus de obras, eminentemente escultóricas (de 
hecho, solo tiene documentado un trabajo como 
pintor).24 En el filo del siglo XV el maestro Luis en 
Toledo firmará como entallador.25 Queda al margen 
el caso singular del Juan Alfonso de Mudá que, en 
un momento indeterminado del siglo XIV, firmará 
como cantero el sepulcro del abad don Pedro en el 
monasterio premostratense de Sta. María la Real de 
Aguilar de Campoo en lo que podemos considerar 
una firma de carácter publicitario que, como mani-
fiesta la obra, es honesta con respecto a sus compe-
tencias, pues la labra del sepulcro, con decoración 
eminentemente heráldica, carece de la más mínima 
plasticidad que sería propia de un entallador.26

Lo poco que temerariamente podemos deducir de 
estos escasos testimonios documentales repartidos a 
lo largo de doscientos años es que, pese a la dimen-
sión eminentemente escultórica de muchos de los 
sepulcros involucrados, se atribuía mucha importan-
cia a su policromía, hasta el extremo de que el ofi-
cio de pintor asociado a esta desplaza o antecede al 
oficio de entallador asociado a aquella (esto resulta 
especialmente llamativo en la firma de Fernán Gon-
zález), y que, o bien todo se producía en un mismo 
taller, o bien era fruto de una colaboración en la que 
el pintor llevaba la voz cantante.27 Trascendiendo el 
ámbito estrictamente sepulcral, las Cantigas de San-
ta María manifiestan esta situación a propósito de la 
fabricación de una imagen de la Virgen con el Niño 
narrada en la cantiga CCCXII, ambientada en Cata-
luña e iluminada en el Códice de Florencia,28 en la que 
un «maestre» la realiza «ben feita d’entallamento | 
e depois mui ben pintada».29

No obstante, la escasez de datos disponibles hasta la 
fecha obliga a la prudencia, pues, igual que tenemos 
estos testimonios, tenemos otros que señalan que, 
en ocasiones, la labor escultórica y la labor pictóri-
ca se abordaban por separado. Así, en el testamen-
to del obispo de Zamora don Suero Pérez († 1285-
1286), dado en Fermoselle el 11 de mayo de 1285, 
el prelado dispone que lo entierren «in monumento 
meo noviter constructo iuxta portam capelle Sanc-
ti Nicholay» de la catedral de Zamora y que arda 
una lámpara «iuxta capellam nostram et imagines 
Domini nostri Ihesuchristi et Beate Virginis que su-



7170

Fernando Gutiérrez Baños Sepulcros y práctica pictórica en la Castilla de los siglos xiii y xiv

6. Salamanca, 
catedral vieja, capilla 
de Sta. Bárbara, 
imagen yacente del 
sepulcro del obispo 
don Juan Lucero 
(foto Óscar García © 
Cabildo Catedral de 
Salamanca).

5. Salamanca, 
catedral vieja, capilla 
de Sta. Bárbara 
(foto Óscar García © 
Cabildo Catedral de 
Salamanca).

excepcional en el que podemos contemplar un sepul-
cro policromado en su escenografía original, incluso 
si es que, como se sospecha, la plataforma baja sobre 
la que se dispone la imagen yacente del prelado ha po-
dido ser objeto de alguna alteración a lo largo de los 
siglos. Estilísticamente no es una obra especialmente 
fina, pero resulta, sin duda, imponente [6]. Como 
es habitual, el prelado se efigia vestido de pontifical, 
sosteniendo el báculo, del que pende el pannisellus, 
con su mano izquierda (de cuya muñeca pende, a su 
vez, el manípulo) y bendiciendo con su mano dere-
cha.36 Su cuerpo se dispone sobre un paño, como se 
dispuso, sin duda, para ser velado cuando se produjo 
su fallecimiento. La policromía refleja la calidad de 
este paño, cuyas estilizaciones vagamente fitomorfas 
evocan de manera lejana motivos de ataurique. Viste 
alba (bajo la que asoman los zapatos, parcialmente 
mutilados), dalmática (bajo la que asoman los cabos 
de la estola) y casulla. Su cabeza, que está tocada con 
la mitra, reposa sobre dos cojines. Su única mano 
conservada está enfundada en un guante. Si bien la 
labra de la imagen incorpora detalles como los grue-
sos orfreses del cuello y del delantero de la casulla 
o como los flecos del perímetro de la dalmática, la 
policromía es la responsable de precisar la calidad y 
las características de los distintos indumentos y com-
plementos litúrgicos. Esta policromía se aplica con 

realismo, sin buscar, en este caso, un efecto de sun-
tuosidad que vaya más allá del que ya de por sí co-
rresponde a estas ropas, y, de hecho, sus resultados se 
pueden cotejar con las menciones de los inventarios 
o con algunos ejemplos conservados. Destacaremos 
especialmente la casulla azul sembrada con escudos 
de armas del obispo encerrados en medallones lo-
bulados y el guante blanco cuyos motivos lineales 
evocan bordados (decoración que hermana con la 
del pannisellus) [7]. El realismo se manifiesta, asimis-
mo, en el rostro del prelado, en el que se representa 
la sombra de su bien rasurada barba. La plataforma 
baja sobre la que se dispone la imagen yacente de don 
Juan Lucero presenta, en relieve, escudos de armas 
del prelado en los costados, un Calvario en la cabece-
ra y de nuevo un escudo de armas del prelado en los 
pies, en este caso sostenido por ángeles. El Calvario 
es lo único que presenta un estado de conservación 
razonable, pero su policromía es, en este caso, muy 
pobre por su planitud absoluta y por la limitación 
extrema de su gama cromática.
El conde don Tello quiso ser enterrado en el conven-
to de S. Francisco de Palencia. En su primer testa-
mento, dado en Cuenca de Campos el 9 de agosto 
de 1368, dispuso ser enterrado «delante del altar 
mayor (...) e mando que me fagan una sepultura de 
plata cubierta la sepultura e que sea muy forrada, e 



7372

Fernando Gutiérrez Baños Sepulcros y práctica pictórica en la Castilla de los siglos xiii y xiv

7. Salamanca, 
catedral vieja, 
capilla de Sta. 
Bárbara, detalle de 
la policromía de la 
imagen yacente del 
sepulcro del obispo 
don Juan Lucero (foto 
Autor).

El adoptar en el momento de la muerte el hábito de 
una orden religiosa por la que se sintiese especial in-
clinación fue una práctica piadosa que se fue hacien-
do más frecuente a medida que progresaba la Baja 
Edad Media.43 Como corolario de la misma, surgió 
la representación del difunto con dicho hábito. En 
la Corona de Castilla el punto de inflexión lo supone 
Sancho IV (1284-1295), que se enterró en la cate-

dral de Toledo con hábito franciscano y ya no con 
las vestiduras ricas con las que solían enterrarse has-
ta entonces los miembros de la familia real. Así se le 
representó en la imagen yacente de madera que se le 
fabricó en 1309 por orden de su viuda, la reina doña 
María de Molina, con la espada, actualmente no 
conservada, como único signo de su condición terre-
nal, pues se le representa incluso descalzo.44 Un siglo 

para faser la sepultura mando cinquenta mil marave-
dis».37 En su segundo y definitivo testamento, dado 
en Mérida el 11 de octubre de 1370, pocos días an-
tes de su fallecimiento, dispuso ser enterrado «en el 
mas onrrado lugar que vieren (...) Et mando por el 
mi enterramiento al dicho monasterio (...) dos mill 
[doblas] para una sepultura de plata. E si lugar ovie-
re do me fagan capilla onrrada, mando para ella mill 
doblas».38 En este caso, es evidente que su sepulcro 
se realizó después de su muerte y que no se siguieron 
exactamente sus disposiciones, pues en lugar de un 
sepulcro revestido de plata se le erigió un no menos 
rico sepulcro de madera policromada que destaca 
por el empleo de dorados y de azules de calidad (los 
colores más preciados y valiosos).
El sepulcro, consistente en un sarcófago con cubierta 
con la imagen yacente del conde don Tello [8], estu-
vo en medio de la capilla mayor del convento de S. 
Francisco de Palencia hasta que su patronato fue ad-
quirido por don Juan de Castilla († 1510), obispo su-
cesivamente de Astorga y de Salamanca, que acome-
tió la reconstrucción de este espacio para su propio 
enterramiento y el de sus parientes con la obligación 
de «mudar la sepultura del conde don tello e pone-
lla en un arco alto en la pared a la mano derecha».39 
Allí, emparedado, fue encontrado en 1978. Para alo-
jarlo en este arcosolio, el sepulcro fue serrado por la 
parte de los pies, por lo que el sarcófago ha perdido el 
relieve que allí hubiera. Este corte afectó, asimismo, 

a la inscripción pintada en escritura gótica minúscu-
la caligráfica en caracteres dorados que, con inicio en 
la cabecera, circunda la cubierta. Esta inscripción se 
lee de manera muy fragmentaria, pero suficiente para 
corroborar la identidad del difunto: «[a]quí ya... (...) 
/ (...) uiscaya (...) / (...) / [d]on alfonso de castilla (...) 
e finó a trs días de otubr[e] (...) cccc e ocho ano»,40 
corroborada, adicionalmente, por la heráldica que 
se pintó en los cojines sobre los que reposa la cabeza 
de la imagen yacente.41 A mayores de ese corte por la 
parte de los pies, el sepulcro ha perdido los relieves 
de los costados, figuras sedentes de santos que, a la 
vista de su número, podrían conformar un aposto-
lado, por lo que lo que se conserva es, básicamente, 
de la cubierta, la imagen yacente del conde don Tello 
y, del sarcófago, el grupo en relieve de la cabecera, 
en el que se representa la Crucifixión, y el sistema de 
arquerías que articula los costados, mucho más evo-
lucionado que el de los sepulcros de Vileña y com-
parable, por ejemplo, al de los sepulcros pétreos de 
la iglesia de Santa Cruz de Campezo (Álava).42 Pese 
a sus pérdidas, el sepulcro del conde don Tello es un 
ejemplar extraordinario por su iconografía y por su 
policromía, muy bien conservada en todos sus ele-
mentos subsistentes: por su iconografía, porque la 
imagen yacente del conde don Tello lo figura vis-
tiendo el hábito franciscano; por su policromía, por 
cómo subraya esta opción personal al tiempo que la 
contradice.

8. Palencia, convento 
de S. Francisco, 
sepulcro del conde 
don Tello (foto Rubén 
Fernández).

9. Palencia, convento 
de S. Francisco, 
detalle de la 
policromía de la 
imagen yacente del 
sepulcro del conde 
don Tello (foto Rubén 
Fernández).
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10. Palencia, 
convento de S. 
Francisco, Crucifixión 
del sepulcro del 
conde don Tello (foto 
Autor).

monio cronístico de don Pedro López de Ayala, 
que lo conoció bien, el conde don Tello fuese, asi-
mismo, rubio, pero en la policromía de su sepulcro 
se ha optado por la forma más cara y suntuosa de 
representar esta condición. Este tipo de dorado se 
emplea, asimismo, en la empuñadura de la espada 
de la imagen yacente y, sobre todo, en el sistema de 
arquerías que articula los costados del sarcófago, 
donde destaca sobre un fondo de color azul intenso 
tachonado de estrellas doradas que servía, asimis-
mo, de fondo para las presumibles representaciones 
en relieve de los apóstoles, incluyendo los nimbos 
dorados de estos. El grupo en relieve de la Crucifi-
xión de la cabecera del sarcófago nos proporciona 
un ejemplo de cómo sería la interacción entre el 
dorado de las arquerías, el azul intenso tachonado 
de estrellas doradas del fondo de las representacio-
nes en relieve y la policromía de las propias repre-
sentaciones en relieve, perfectamente conservadas 
aquí (Cristo crucificado flanqueado por Longinos 
y por Estefatón desarrollando las acciones que les 
son propias y, en los extremos por la Virgen y por 
San Juan Evangelista) [10]. En estas figuras llama 
la atención, nuevamente, el copioso empleo del 
dorado (véanse, por ejemplo, la cruz, perizoma y 
cabello y barbas de Cristo). Solo el fondo verde 
de contorno superior irregular de la parte inferior 
de la composición pone una nota de cierto natura-
lismo al pretender representar el paisaje en el que 
transcurre el episodio de la muerte de Cristo en un 
sepulcro en el que, pese a la iconografía franciscana 
adoptada, predomina la suntuosidad, expresada a 
través de la policromía, consistente con el persona-
je para el que se destinó.

Conclusión

Los sepulcros monumentales medievales son una 
realidad compleja que va más allá de su dimensión 
eminentemente escultórica, tradicionalmente pri-
vilegiada por la historiografía. Estas líneas han 
pretendido poner de manifiesto esta complejidad, 
destacando, especialmente, su dimensión pictó-
rica e indagando, en relación con ella, sobre los 
artistas que pudieron estar involucrados en su 
producción. Estas líneas han pretendido, asimis-
mo, explorar el reflejo de esta complejidad en las 
fuentes de época. El análisis sucinto de dos ejem-
plos significativos no ha tenido otro objetivo que 
llamar la atención sobre las potencialidades que 
presentarían estudios más integrales de los mo-
numentos funerarios medievales. Es, sin duda, 
mucha la investigación que queda por hacer: en 
futuros trabajos será fundamental una colabora-
ción más estrecha entre historiadores del arte y 
restauradores que puedan determinar la composi-
ción y la sucesión de los estratos pictóricos de los 
sepulcros monumentales medievales (y, en rela-
ción con ellas, la variación, con el paso del tiempo, 
de los colores y de los pigmentos, de los motivos 
decorativos...). En el ámbito geográfico objeto de 
este estudio, se han hecho análisis de este tipo a 
propósito de la escultura monumental, destacan-
do, especialmente, los de la portada de la Majes-
tad de la colegiata de Toro50 y, más recientemente, 
del pórtico de la Gloria de la catedral de Santiago 
de Compostela,51 pero escasean a propósito de los 
monumentos funerarios.52 El camino a seguir es 
una visión holística de los mismos.

después, Enrique III (1390-1406) se enterró, asimis-
mo, en la catedral de Toledo con hábito franciscano 
y como tal se le representó en la imagen yacente de 
alabastro que se le fabricó inmediatamente después 
de su muerte, de nuevo con la espada como único 
signo de su condición terrenal, pues se le representa 
incluso descalzo, aunque, en este caso, con los pies 
apoyados sobre un león.45

La imagen yacente del conde don Tello viene a ser 
un eslabón entre las imágenes yacentes de Sancho IV 
y de Enrique III, pues, en la Corona de Castilla, no 
conocemos otras imágenes yacentes de este periodo 
en las que el difunto se represente vistiendo el hábito 
franciscano (en ocasiones, la vocación franciscana se 
expresaba, simplemente, ciñendo el cordón que es 
propio de la orden sobre el atavío representativo de la 
condición social del finado).46 La imagen yacente del 
conde don Tello tiene, además, el valor añadido de 
ser la única de esta serie que conserva su policromía 
original, pues la de Sancho IV carece de vestigios de 
policromía (al parecer, estuvo revestida de plata)47 y 
la de Enrique III fue repolicromada en 1534.48

Como su bisabuelo y como su sobrino nieto, don 
Tello porta una espada alusiva a su condición ca-
balleresca, de la que, en este caso, se conserva, úni-

camente, su empuñadura. El hábito franciscano se 
pintó con los sobrios colores que le son propios, sin 
ningún adorno, pero, a partir de aquí, y en aparente 
contradicción con la vocación de pobreza que, en 
teoría, distingue a esta orden religiosa, todo es fas-
to: la policromía enfatiza su riqueza y su prominen-
te papel político y social. Esta policromía, si bien 
menos elaborada estéticamente que la del sepulcro 
de don Juan Lucero, es mucho más rica material-
mente, destacando, según se ha indicado, por el 
empleo de dorados y de azules de calidad.49 Con el 
dorado, matizado por rojos y por verdes, se simula 
un brocado que sirve, sin variaciones reseñables en 
su diseño, para representar el paño sobre el que se 
dispone el cuerpo de don Tello y para indicar tanto 
la calidad de sus cojines (el superior, según se ha 
indicado, enriquecido por la presencia de su herál-
dica) como de su indumentaria civil, propia de un 
gran magnate, que asoma bajo el cuello y mangas 
del hábito franciscano. Debemos destacar, además, 
que esta indumentaria no está tallada, por lo que se 
manifiesta, únicamente, gracias a la policromía [9]. 
Su cabello y sus barbas son de un dorado bruñido: 
posiblemente, como consta fehacientemente en el 
caso de su hermano el rey Enrique II por el testi-
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salmantinos, pensamos que con ella, mejor que sostener un libro, 
como propone Martínez Frías, bendeciría.
37 L.V. Díaz Martín, Don Tello, señor de Aguilar y de Vizcaya 
(1337-1370), «Publicaciones de la Institución “Tello Téllez de 
Meneses”», XLVII (1982), pp. 267-335: 330-331.
38 Martínez González, Testamento, muerte y sepultura, pp. 
129-132.
39 Ibid.
40 Transcripción propia que viene a confirmar y a completar la 
de Martínez González, Testamento, muerte y sepultura, pp. 
124-126, con quien coincidimos en la interpretación de ese in-
usual «trs» de octubre como forma abreviada de trece de octu-
bre (recordemos que el conde don Tello testó a once de octubre). 
Como era habitual en la época en la Corona de Castilla, la data-
ción en 1408 corresponde a la era hispánica 1408, equivalente al 
año de Cristo 1370 en que, en efecto, falleció el conde.
41 M. de Viguri, Heráldica palentina I. La ciudad de Palencia, 
Palencia 2005, pp. 119-121.
42 M.L. Lahoz, Escultura funeraria gótica en Álava, Vitoria 
1996, pp. 63-103.

43 M. Núñez Rodríguez, La indumentaria como símbolo en 
la iconografía funeraria, en La idea y el sentimiento de la muerte 
en la historia y en el arte de la Edad Media, coordinado por M. 
Núñez, E. Portela, Santiago de Compostela, 1988, pp. 9-19; Á. 
Franco Mata, Imagen del yacente en la Corona de Castilla (ss. 
XIII-XIV), «Boletín del Museo Arqueológico Nacional», XX 
(2002), pp. 121-143: 137; Ead., Iconografía funeraria gótica en 
Castilla y León, «De Arte», II (2003), pp. 47-86: 56-57; Espa-
ñol Beltran, Los indumentos, pp. 78-80.
44 M. Núñez Rodríguez, Iconografía de humildad: el yacente 
de Sancho IV, «Boletín del Museo Arqueológico Nacional», III 
(1985), 2, pp. 169-175; F. Gutiérrez Baños, Las empresas 
artísticas de Sancho IV el Bravo, Burgos 1997, pp. 183-185; M. 
Pellón Gómez-Calcerrada, El yacente de Sancho IV en la 
catedral de Toledo: una promoción artística de tradición francesa, 
en El intercambio artístico entre los reinos hispanos y las cortes euro-
peas en la Baja Edad Media, coordinado por C. Cosmen Alonso, 
M.V. Herráez Ortega, M. Pellón Gómez-Calcerrada, León 2009, 
pp. 67-81; S. Morales Cano, Escultura funeraria gótica. Casti-
lla-La Mancha, Madrid 2017, pp. 46-54.
45 Pérez Higuera, Los sepulcros de Reyes Nuevos, pp. 134-135.
46 Sepulcros de don Pedro Suárez de Toledo († 1385) anterior-
mente en el convento de Sta. Isabel de los Reyes de Toledo (ac-
tualmente en el Museu Frederic Marès de Barcelona) y de don 
Fernán Pérez de Andrade o Boo († 1397) en el convento de S. 
Francisco de Betanzos. Del primero se dice una y otra vez que 
el yacente viste hábito franciscano sobre armadura, pero, ha-
biéndolo examinado minuciosamente, apreciamos, únicamente, 
indumentaria civil, con una hopa con entretallados a manera de 
sobretodo ceñida, ciertamente, con el cordón franciscano.
47 Pellón Gómez-Calcerrada, El yacente de Sancho IV, p. 74.
48 Pérez Higuera, Los sepulcros de Reyes Nuevos, p. 134.
49 El color azul destaca por su intensidad, mayor que la del sepul-
cro de don Juan Lucero.
50 Restauración de la portada de la Majestad de la colegiata de San-
ta María la Mayor de Toro, Madrid 1996.
51 C. Nodal Monar, Las policromías del pórtico de la Gloria. Se-
cuencias, repertorios decorativos, técnicas, contextos y autoría, en El 
pórtico de la Gloria. Restauración, policromía y la transfiguración 
de la materia. Avance, editado por F. Prado-Vilar, Madrid 2021, 
pp. 21-122; La restauración del pórtico de la Gloria. Catedral de 
Santiago de Compostela. Documentación, estudios y conservación, 
Madrid 2021.
52 Cabe destacar el del cenotafio de San Vicente en la iglesia de 
su advocación en Ávila, v. Cenotafio de San Vicente de la basílica 
de los santos de Ávila, Valladolid 2008. Según se ha indicado en 
la nota 35, se acaba de publicar un extenso monográfico dedi-
cado al conde don Tello en el que se incluyen estudios sobre la 
materialidad del sepulcro y de su policromía y sobre los procesos 
de conservación y de restauración, v. El conde don Tello, pp. 269-
285, 329-343 y 351-354.

Tombe e pratica pittorica in Castiglia nel xiii e xiv secolo

Questo articolo affronta molteplici questioni lega-
te alla produzione di tombe nella Corona di Casti-
glia del XIII e XIV secolo. Innanzitutto, si eviden-
zia il carattere misto della maggior parte di questi 
sepolcri spesso trascurato dalla storiografia, che ha 
privilegiato l’aspetto scultoreo a discapito delle al-
tre tecniche coinvolte nella loro realizzazione (tra 
cui la pittura). In seguito, ci si sofferma su chi furo-

no gli artisti responsabili della loro creazione sulla 
base delle scarse informazioni fornite dai docu-
menti e dalle firme. A tale proposito, non sorpren-
de che i pittori siano spesso indicati come gli artisti 
responsabili di queste tombe. Infine, sono analiz-
zati due esempi di tombe castigliane policrome: il 
monumento funebre del vescovo Don Juan Lucero 
(† 1364) nella cappella di S. Bárbara nella Catte-
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Fernando Gutiérrez Baños

Tombs and the Practice of Painting in 13th- and 14th-century Castile

This article offers an approach to the many issues 
raised by tombs that were produced in the Crown of 
Castile in the 13th and 14th centuries. To begin with, it 
underlines the mixed nature of most of these tombs, 
quite often neglected by the historiography, which 
has privileged their sculptural nature to the detri-
ment of other techniques involved in their creation 
(among which painting). Then, it explores who were 
the artists responsible for their creation on the basis 
of the scarce information provided by records and 
signatures. Not surprisingly, painters often appear as 
the artists responsible for tombs. Finally, two exam-
ples of Castilian polychrome tombs are analysed: the 
stone tomb of Bishop Juan Lucero (d. 1364) in the 

chapel of St Barbara of the Old Cathedral of Sala-
manca and the wood tomb of Count Tello (d. 1370) 
in the Convent of St Francis of Palencia. The first 
one shows the recumbent effigy of this bishop lying 
in state dressed in his pontifical vestments, paint-
ed in a realistic manner. The second one shows the 
gisant of this member of the Castilian royal family 
wearing a Franciscan habit whose poverty is contra-
dicted by painting displaying plenty of gold and blue 
to highlight his prominent political and social role.

Keywords
Polychrome Tombs, Gothic Painting, Gothic Sculp-
ture, Artists’ signatures, Franciscan Recumbent effigy.

Sepulcros y práctica pictórica en la Castilla de los siglos xiii y xiv

Este artículo ofrece una aproximación a las múltiples 
cuestiones que plantean los sepulcros que se produ-
jeron en la Corona de Castilla en los siglos XIII y 
XIV. En primer lugar, se subraya el carácter mixto 
de la mayoría de estos sepulcros, a menudo desa-
tendido por la historiografía, que ha privilegiado su 
carácter escultórico en detrimento de otras técnicas 
implicadas en su realización (entre ellas la pintura). 
A continuación, se explora quiénes fueron los artis-
tas responsables de su creación a partir de la escasa 
información proporcionada por documentos y por 
firmas. No es sorprendente que los pintores aparez-
can a menudo como los artistas responsables de estos 
sepulcros. Por último, se analizan dos ejemplos de 
sepulcros castellanos policromados: el sepulcro en 

piedra del obispo don Juan Lucero († 1364) en la ca-
pilla de Sta. Bárbara de la catedral vieja de Salamanca 
y el sepulcro en madera del conde don Tello († 1370) 
en el convento de S. Francisco de Palencia. El prime-
ro muestra la imagen yacente de este obispo vestido 
con sus ornamentos pontificales, pintados de manera 
realista. El segundo muestra el yacente de este miem-
bro de la familia real castellana llevando un hábito 
franciscano cuya pobreza se ve contradicha por una 
policromía en la que abundan el oro y el azul para 
destacar su prominente papel político y social.

Palabras clave 
Sepulcros policromados, Pintura gótica, Escultura 
gótica, Firmas de artistas, Yacente franciscano.

drale vecchia di Salamanca, e il sarcofago ligneo del 
conte Don Tello († 1370) nel convento di S. Fran-
cisco di Palencia. Il primo mostra la statua giacente 
del vescovo vestito con i suoi paramenti pontificali 
dipinti in modo realistico. Il secondo mostra l’ef-
figie di Don Tello, esponente della famiglia reale 
castigliana, con indosso l’abito francescano la cui 

povertà è però contraddetta dalla policromia, in cui 
abbondano l’oro e l’azzurro, usata per sottolineare 
il suo importante ruolo politico e sociale.

Parole chiave 
Tombe policrome, Pittura gotica, Scultura gotica, 
Firme di artista, Giacente francescano.
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