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a presencia de una escultura tan destacada como la del Cristo de las Injurias en el monasterio jerénimo de

Santa Maria de Zamora, trasladada a la Catedral tras la Desamortizacion, ha originado entre los estudiosos

numerosas preguntas: como llegé hasta alli, quién la patrocing, quién fue su autor, qué interés devocional
suscitd mientras permaneci6 en el monasterio... Es evidente que, ahora que conocemos con mayor profundidad la
escultura del XVI en Zamora, sabemos que la pieza no pudo ser creada en la ciudad. Es un unicum que necesaria-
mente tuvo que venir de fuera. Tampoco parece que los patronos mds destacados del cenobio, los Valencia y los
Enriquez de Guzman, hayan sido los responsables de su presencia. Antonia de Valencia, la tiltima representante de
ese importante linaje tardomedieval, habfa visto muy mermado su patrimonio por las desafortunadas inclinaciones
politicas de sus antepasados, y no fue capaz de recuperarlo ni siquiera con prometedores enlaces matrimoniales?.
Los condes de Alba de Aliste, por su parte, y en particular Diego Enriquez de Guzmén, III conde y responsable
del traslado de los monjes desde Montamarta a la ciudad del Duero, tarﬁpoco parece el mds indicado. Aunque pro-
movio la construccién del nuevo convento, la escasez de fondos provocé el abandono de un proyecto demasiado
-ambicioso, en el que finalmente no se pudo construir ni siquiera la iglesia, destinada inicialmente a pante6n fami-
liar’. Pero si la nobleza local no puede considerarse responsable de la llegada de la imagen, es preciso buscar a otro
personaje, bien relacionado con los jerénimos de Zamora y conocedor de los ambientes artisticos mds innovadores
de la plastica castellana del primer tercio del XVI. Junto a ello, es necesario interrogarse sobre el grado de conoci-
miento de la obra entre los fieles de la Edad Moderna: la devocion que suscitd, las estrategias de los monjes para
fomentar su fama y el origen del titulo que la acompaiia. Y, por dltimo, conviene preguntarse sobre cémo llegé la
noticia de su existencia hasta Palomino, uno de nuestros més famosos bidgrafos de artistas que, ademds, se atrevid
a atribuirsela a Becerra. A muchas de esas preguntas encontrara el lector respuestas en las paginas siguientes!.

1. Una imagen en busca de devotos protagonismo del monasterio en la vida ciudadana,

superado siempre por franciscanos, dominicos, be-

La imagen que hoy conocemos como Cristo de
las Injurias no tiene un pasado devocional especial-
mente brillante. En el entorno de la ciudad de Zamo-
ra, donde se localizaba, habia varios crucificados que
despertaban verdadero fervor popular desde la Edad
Media —cristos de Morales del Vino, de Valderrey,
de Aribayos... — que siguieron atrayendo romeros y
fieles en las centurias siguientes. Sin embargo, muy
pocas referencias han llegado hasta nosotros de la
seduccién ejercida entre los fieles por el Cristo de
las Injurias. Su localizacién en un monasterio se-
cundario de la orden jerénima, ubicado inicialmente
en Montamarta, aldea situada a 3 leguas (18Km.) de
la capital, y a partir de 1535 en un nuevo edificio
extrapontem de la ciudad del Duero, limité su cono-
cimiento entre la ciudadania. Por otro lado, el escaso

nedictinos y trinitarios, impidié el reconocimiento
de la imagen entre los fieles*. No es de extrafiar, por
tanto, los intentos de los monjes de «construirle» un
pasado legendario y milagroso, que pudiera avivar
el fervor.

La valoracién de la talla, si excluimos la estima
que le profesaron algunos escultores de mediados
del siglo XVI que la tomaron como modelo, llegé en
el XVIII de la mano de Palomino y de los eruditos
académicos, que destacaron su calidad artistica y la
atribuyeron a uno de los grandes artistas nacionales:
Gaspar Becerra. La razén de su «descubrimiento» por
parte de Palomino es todavia una incdgnita, aunque po-
siblemente esté relacionada con la presencia del pintor
toledano Hernando de Avila —el hijo de Lorenzo de

1. Este trabajo se ha realizado en el marco del GIR IDINTAR (Identidad e intercambios artisticos. De la Edad Media al Mundo Contempordneo) de la Univer-

sidad de Valladolid.
2. Sobre los Valencia en los siglos XIV y XV, Vasallo Toranzo, en prensa.

3. Sobre los condes de Alba y en especial el III conde, Gémez Rios, 1997.A pesar de las rentas prevenidas por Diego Enriquez de Guzman para terminar el
monasterio, las reclamaciones de los franciscanos del convento de San Antonio de Padua de Garrovillas obligé a compartir el esfuerzo econémico con la
construccion de la iglesia de dicho cenobio, lugar de enterramiento de los primeros condes. Vasallo Toranzo, 2003-2004: 291 y ss.

4. Nada se dice de la imagen en el Diario de Antonio Moreno de la Torre, en contraposicion con las abundantes referencias a figuras de virgenes y cristos del
texto. Ademds, no hay mas que comparar las escasas referencias recogidas en el diario al monasterio de San Jerénimo en contraposicién a las abundantes de
los franciscanos, dominicos, benitos y trinitarios. Moreno de la Torre, 1673-1679.
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Avila y autor de un perdido tratado sobre el Arte de la
pintura’— en el citado convento en 1573 por encargo de
Diego de Castilla, dedn de la catedral primada, junto al
también pintor, zamorano en este caso, Diego de Quirds®.
El clérigo los habia enviado para ser testigos del trasla-
do de los huesos de su tia abuela Maria Nifio de Portugal
desde la sacristfa vieja a la nueva, dotada por Castilla para
enterramiento suyo, de ella y de sus sucesores’. Alli, el
pintor toledano, que sabemos biografié a Becerra, tuvo
que ver el Cristo de las Injurias y la Muerte del cercano
convento de San Francisco, ambas efigies adjudicadas por
Palomino al baezano®.

La «construccién» de un pasado legendario y mila-
groso asociado al sobrenombre de Injurias tuvo que ela-
borarse en el monasterio desde la segunda mitad del siglo
XVII, para tomar impulso en la primera mitad del XIX a
causa de las distintas exclaustraciones y desamortizacio-
nes impuestas por los sucesivos gobiernos liberales. Se
desconoce el responsable de ese sobrenombre, aunque es
cierto que, desde el siglo XVII, el Cristo de las Injurias
comenz6 a identificarse en Espaila con un crucificado fa-
moso de Madrid, mancillado por unos criptojudios.

La tradicién de las imdgenes injuriadas es larga y se
remonta a los origenes del cristianismo. Es evidente que los
judios, pueblo responsable de la muerte de Cristo, fueron
los principalmente acusados de las profanaciones, como
ocurri6 con el famoso Cristo de Beirut, pero afectaba tam-
bién a musulmanes y protestantes’. Uno de los episodios
mds célebres de esa iconoclastia se produjo en nuestro pais
en 1632, cuando varios judios portugueses llegados a Ma-
drid azotaron, quemaron y destruyeron un crucificado, que
hablé a los sacrilegos y derram6 sangre. El suceso provocd
un sonado proceso inquisitorial, que concluy6 con la con-
dena de los responsables a partir de testimonios muy en-
debles, causa de dudas internas y criticas internacionales!’.

La relevancia del caso motivé el nacimiento de nue-
vas cofradias desagraviadoras en el Madrid del segundo
tercio del XVII: la del Cristo de la Fe, sita en la iglesia de
San Sebastian; 1a del Cristo de los Desagravios, de la igle-
sia de San Luis; y la del Cristo de las Injurias,fundada en
la de San Millan. Sus imdgenes titulares, sendos crucifi-
cados de gran tamafio, semejaban la del real convento de
franciscanos capuchinos de la Paciencia de Cristo, levan-
tado sobre las viviendas de la calle de las Infantas, donde
se habian producidos los supuestos actos sacrilegos. Esta
escultura fue donada por los duques de Lerma a instan-
cias de los reyes, que escogieron personalmente esa obra
mexicana de cafia de maiz de gran tamafio, que se trasladé
desde el coro del convento de los capuchinos de San An-
ton, donde estaba, a la capilla mayor del nuevo cenobio de
la calle de las Infantas'.

La devocién al Cristo de la Paciencia tuvo que
ser renovada varias veces a lo largo de los siglos cuan-
do por distintas circunstancias los capuchinos madrile-
flos temieron perder influencia. A principios del X VIII,
coincidiendo con la llegada de la nueva dinastia borbé-
nica y del cambio de sus costumbres devocionales, el
convento encargé a fray Mateo de Anguiano, archivero
de la casa y cronista, la elaboracién de un texto sobre
los hechos sucedidos en 16322, El relato, escrito en
1709, se acompaii6 del impulso de las novenas anuales
en honor de la imagen, que se entregaron a la imprenta,
reimprimiéndose las guias afio tras afio.

El mantenimiento de la memoria de la profanacién
ejecutada por los criptojudios portugueses a lo largo
del XVIII y su extensién por la geografia nacional
motivaron que volviera a recordarse durante los
episodios iconoclastas sucedidos en la primera mitad
del XIX durante la invasién napoleénica, el Trienio
Liberal y la Desamortizacién. Pulido Serrano recoge

5. Lo tnico que se sabe de ese manuscrito es lo que resefi¢ Diego de Villalta en su Tratado de las antigiiedades. . .:«Hernando de Avila, pintor de su Magestad en
Madrid, en el libro que Del Arte de la pintura tiene compuesto, donde hace mencién de los mas sefialados pintores de nuestro tiempo, y escribe las pinturas
particulares que cada uno de ellos hizo. Obra por cierto muy curiosa y digna de ser estimada». Villalta, 1579.

o

nasterio de Zamora, no desde Montamarta a Zamora.

Sobre Hernando de Avila, Lopez Gajate, 1998 y Pérez Sanchez, 1982: 148. Sobre Quirés, Rivera de las Heras, 2013.
La presencia de estos dos artistas en San Jerénimo de Zamora, en Isidro Garcia, 2022: 246-247. El traslado fue de la sacristia vieja a la nueva del nuevo mo-

8. Contra la influencia del manuscrito de Hernando de Avila sobre los tratadistas posteriores, Sanchez Cantén, 1923: 299-300. Este mismo autor sobre Avila,

Cantén, 1923: 301-304.

9.  Sansterre, 1999. Sobre el Cristo de Beirut, el castellanizado Berito, Bacci, 2002. Ver también, Espi Forcén, 2010.Para la situacién en Indias en el siglo XVII,

Vargas Murcia, 2017: 173-176.

10. Un reciente estudio sobre este episodio que tanta bibliograffa ha generado enPereda, 2017: 209-256.
11. Sobre esta imagen y su significacién, Amador Marrero y Pérez de Castro, 2024. Sobre los crucificados de las hermandades de la Fe y de las Injurias, Bustillo,

2010: 66-70.
12. Anguiano, 1709.

@

@ 74 ‘ LUIS VASALLO TORANZO
|
i




cémo en Santiago de Compostela se reedité en 1828
el librito de la novena al Cristo de la Paciencia, donde
se afiadié un epilogo sobre la destruccién, por parte
de la Milicia Nacional del Gobierno Liberal, de las
piernas del Cristo esculpido en la fachada de la capilla
compostelana de aquella cofradia®®. Precisamente
la primera vez que se documentd$ la advocacién de
«Injurias» para el Cristo de los jerénimos zamoranos
fue en 1835 en el marco del proceso desamortizador:

Capilla del Santo Cristo. En esta capilla se halla
un altar con sus colaterales, en los que también
se celebra misa, y en el mayor una preciosa efigie
de Nuestro Sefior Crucificado bastante crecida,
con el titulo del Santisimo Cristo de las Injurias,
que dicen que es una de las tres que hay en Espa-
fia. Debajo, un Ecce Homo dentro de una urnita y
una cortina para cubrir dicha efigie del Sefior'.

Es indudable que este apelativo se le afiadié
cuando los monjes desarrollaron las leyendas que
transformaron el crucificado en una efigie injuriada,
milagrosa y poderosa. Conocer cudndo se produjo esa
«invencion» legendaria es casi imposible, pues faltan
referencias a la escultura durante el siglo XVII. De to-
das formas, aunque no deberfa extrafiar que un ilustra-
do como Ceén prescindiese en 1800 de citar su advo-
cacién, resulta mds extrafio que no lo hiciera Palomino
en 1724; y, mucho mas, que un devoto cristiano como
Antonio Moreno de la Torre, el merino zamorano que
escribi6 un libro de memorias en la década de 1670,
aficionadisimo a participar en los mas variados actos
religiosos de la ciudad, ni siquiera la nombrase, muy
indicativo de la relativa significacién del Cristo en el
universo religioso de la ciudad'. Precisamente, para
impulsar su devocioén salieron a la luz toda una serie de
hechos milagrosos protagonizados por ella.

Aunque mds adelante me detendré en el origen
burgalés de laescultura, es evidente que su academicismo
le restaba posibilidades devocionales. El Crucificado

13. Pulido Serrano, 2002: 340.

14. Isidro Garcia, 2022: 306.

15. Moreno de la Torre, 1673-1679.
16. Portds, 2016: 68.

era relativamente moderno (siglo XVI), por lo que no
podia atribuirsele un origen mitico; tampoco su
estética respondia a los principios de hieratismo,
frontalidad y bidimensionalidad, caracteristicos de
esos crucificados romanicos y géticos sobre los que
se basaba la devocién popular medieval'®; y, desde
luego, no pretendia semejar una corporeidad real por
medio de un forro de cuero o de llagas por las que
manara la sangre. Era necesario, por tanto, recurrir a
otras estrategias.

La primera es quizd la mds previsible. Para jus-
tificar la advocacion de las «Injurias», se apelé a un
suceso histérico: el martirio de clérigos y de algunos
cristianos viejos durante la revuelta de las Alpuja-
rras (1568-1571), que se acompafi¢ de numerosas
profanaciones:

“Y a un mesmo tiempo, [los moriscos] sin
respetar a cosa divina ni humana como ene-
migos de toda religion y caridad, llenos de ra-
bia cruel y diabdlica ira, robaron, quemaron
y destruyeron las iglesias, despedazaron las
venerables imdgines, deshicieron los altares,
y poniendo manos violentas en los sacerdotes
de Jesucristo [...] a unos asaetearon, a otros
quemaron vivos y a muchos hizieron padecer

diversos géneros de martirios”"".

Las dramadticas circunstancias vividas durante
la rebelién de los moriscos granadinos tardaron en
olvidarse. Durante casi cien afios se desarrolld el
proceso de santificacién de las numerosas victimas.
La causa comenzé con el hallazgo y apertura de las
fosas colectivas y siguié con la recopilacién de las
informaciones de testigos o de sus descendientes,
que se prolongaron a lo largo de varias campafias
durante buena parte del XVII. A partir de ellas se
elaboraron memoriales destinados a sostener las
propuestas de las futuras canonizaciones, hasta que
en 1672 el proceso cay6 en el olvido'®.

17. Mérmol Carvajal, 1600, fol. 64r. Es famosa la profanacion de la Virgen del Rosario de la localidad de Ugfjar, que tras la rebelién acab6 adoptando la invoca-
cién de Virgen del Martirio. Vizuete Mendoza, 2012: 121-138.La profanacion de imégenes religiosas por parte de los musulmanes se recoge ya en las Cantigas:
Wilk, 2006. Este autor recupera los antecedentes altomedievales de estas profanaciones.

18. Barrios Aguilera y Sdnchez Ramos, 2001; Sdnchez Ramos, 2018 y Vizuete Mendoza, 2014.
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No es posible conocer al responsable de la pere-
grina idea de asociar al Cristo zamorano con la rebelién
de las Alpujarras, cuestion que debié de realizarse no
inmediatamente, sino en los siglos posteriores, cuando
ya se habia perdido la memoria de que la imagen se
hallaba en los jerénimos desde el primer tercio del XVI
y documentada desde 1551. De hecho, que se atribu-
yese a fray Francisco de Villalba'®—famoso fraile je-
rénimo natural de Villalba de la Lampreana (Zamora),
novicio en Montamarta, evangelizador de los moriscos
granadinos, presente en el Concilio de Trento, predica-
dor de Carlos V en su retiro extremefio y residente en
el Escorial hasta que murié en 1574?°—el traslado del
Cristo desde Granada a Zamora abunda en la idea de
que fuera muy tardiamente cuando se construyé toda
la leyenda.

La historia de las injurias cometidas por los moris-
cos estaba lejos de los ataques sufridos por el Cristo de la
Paciencia madrilefio, que ademads habl6 a sus verdugos y
derramé sangre, empapando una tierra que se empleaba
como reliquia. Era necesario atribuir a la imagen zamo-
rana algun hecho milagroso que declarase su autoridad.

El mds elaborado, como perteneciente a un re-
lato decimondnico, fue el que referfa un hecho pro-
digioso y una conversién. Un soldado donjuanesco
y pendenciero de los Tercios de Flandes regresé a su
tierra natal después de ser expulsado de la milicia por
su mala vida. Plantado ante el Cristo de los jer6nimos
lo interrogé en busca de respuestas para su debilita-
da fe. Retador, el militar le pregunté cémo no le ha-
bfa crecido una nueva espina en su corona a causa de
los muchos pecados cometidos durante su disipada
vida?'. La novelesca explicacién de la famosa espina
que atraviesa la ceja izquierda—aparecida después
de que el incrédulo cayese en un profundo suefio—,

19. Plaza Santiago y Redondo Cantera, 2001.
20. Fernandez Duro, 1891: 430 y 560.
21. Isidro Garcia, 2009.

no solo le atribufa un milagro a la imagen, sino que
la convertfa en una mdas del universo de esculturas y
pinturas realizadas o transformadas por «mano no hu-
mana», en parte portadora de reliquias, pues asi debe-
ria entenderse esa impresionante espina. Ademds, la
efigie se convertfa también en uno de esos «crucifijos
vivientes» tan habituales—Cristo tuvo que traspasarse
la ceja a s mismo mientras el soldado dormia—, y al
mismo tiempo imagen apotropaica, porque consiguié
la conversién del pecador?.

El segundo milagro pretendia atraer a las mujeres
a la devocién al Cristo, pero, ademads, le conferia un
poder excepcional. La rotura de una promesa de ma-
trimonio por parte de un joven fue denunciada por la
novia burlada, que exigié un juramento ante el Cru-
cificado. El resultado es facil de imaginar: en vista de
la pertinacia del prometido, las tierras se abrieron bajo
sus pies y desaparecid para siempre como castigo a su
perjurio®. Como en el caso anterior, es evidente el ori-
gen romdéntico de esta historia, que enlaza con los «jui-
cios de Dios», uno de cuyos episodios mas famosos,
significativamente similar a este, versificé José Zorrilla
en su conocida «A buen juez, mejor testigo»?*. La his-
toria de la mujer engafiada que solicita ayuda divina
permiti6 adjudicar a la imagen un poder similar al de
otras que habfan sido capaces de detener terremotos,
contener inundaciones, sofocar fuegoso curar innume-
rables enfermedades y accidentes representados en tan-
tos y tantos exvotos?.

A pesar de todos estos esfuerzos, el Cristo de las
Injurias no alcanz6, como se ha dicho, la celebridad
de otras imagenes de la didcesis. Fue su utilizacién
en la procesién del Santo Entierro desde 1902 la que
marcarfa un antes y un después para su estimacién
entre la ciudadania.

22. Una de las primeras, donde se resefié una intervencion directa de la divinidad sobre su factura, fue la del Cristo de madera del obispo Gero de Colonia en el
siglo X, cuando la apertura de una grieta en la cabeza se cerré milagrosamente tras introducir en ella una hostia consagrada y un lignum crucis. Garcia Avilés,
2012: 30.También, Garcfa Avilés, 2007 sobre las imdgenes vivientes y taumatirgicas que consegufan la conversion del infiel. No era necesario contemplar
directamente el milagro, bastaba con ser consciente de él después de un suefio o de la noche, como en este caso. Ver también, Portis, 2016: 28.Sobre las

esculturas vivientes de crucificados, Jansen, 2005.

23. La muerte de los que retaban el poder de determinadas imdgenes se recoge desde antiguo, como el caso de aquel clérigo que se burlé de la estatua de la Santa

Fe de Conques. Garcia Avilés, 2009: 30.
24. Zorrilla, 2019.
25. Portiis, 2016: 77 y ss,

26. Ferrero Ferrero, 2013: 82-88.Sobre su presencia en la Semana Santa de Zamora en la primera mitad del S. XX, J.L.H.G.,2014: 30-44.
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2. La imagen en el monasterio jeronimo de
Montamarta/Zamora

El monasterio jerénimo de Santa Maria de Mon-
tamarta (Zamora) tiene su origen en los conflictos in-
ternos surgidos a finales del S. XIV en el monasterio de
Guadalupe (Céceres). De €l salieron un grupo de mon-
jes acaudillados por Alfonso de Medina y Fernando de
Valencia, que acabarian instaldndose en las proximida-
des de Montamarta, localidad donde la familia de fray
Fernando posefa importantes posesiones. Asentados
primero en una ermita junto al rio Esla, pronto se tras-
ladarfan al pueblo, donde procedieron a la construccién
del cenobio desde 1407.

Durante més de un siglo se fue completando el
edificio, para lo que recibieron el apoyo econémico de
varias familias de la oligarquia local —los Valencia, los
sefiores de Tabara, los Cabeza de Vaca, los Enriquez de
Guzman, Maria Nifio de Portugal y su esposo Bautista
de Monterrey...— que fundaron allf sus capillas funera-
rias. La iglesia fue lo dltimo en construirse, encargada a
Juan de Alava en 1515.

El patronato principal de la casa lo ostentaba inicial-
mente la familia Valencia, si bien las cuantiosas mermas
econdmicas sufridas por este linaje durante la guerra civil
castellana por la sucesién de Enrique IV, cuando se sig-
nificaron en el bando de Juana, origin su sustitucién por
los condes de Alba de Aliste, triunfadores en el conflicto.
Los promotores del cambio de patronazgo fueron en rea-
lidad los propios monjes, que siempre mostraron sus pre-
ferencias por los nobles. De hecho, los fundadores de ese
linaje mostraron su deseo de adoptar el monasterio como
descanso eterno, aunque la oposicién de los Valencia les
aconsejo enterrarse finalmente en Garrovillas (Caceres).
El inicio de la construccién de su iglesia fue aprovechado
por los jerénimos para plantear la cuestién del patronato.
A pesar de la reaccién de los Valencia, que pleitearon ante
la Audiencia Real en funcién de unos supuestos derechos
histdricos, el alto tribunal sentenci6 a favor de los monjes,

quienes finalmente pudieron conceder la capilla mayor a
los de Alba de Aliste?.

A pesar del gasto realizado, la lejania del edifi-
cio respecto de la ciudad de Zamora aconsejé trasla-
dar nuevamente el cenobio en 1534. El lugar escogido
fue un amplio solar cercado, el llamado bosque de Pedro
Goémez de Sevilla, cercano a la iglesia del Sepulcro, en la
margen izquierda del Duero®. Por supuesto, se respeta-
ron los antiguos derechos de los propietarios de las capi-
llas, de manera que se trasladaron los ajuares, con el fin
de adornar las nuevas que debian construirse. No todos
los comitentes quisieron renovarlas. Bernardino Pimen-
tel, futuro marqués de Tébara, hijo de Pedro Pimentel e
Inés Enriquez, enterrados en el capitulo de Montamarta,
prefirié fundar un nuevo monasterio en la principal loca-
lidad de su estado. La familia Cabeza de Vaca desistié de
los derechos que le asistian. Sin embargo, los Valencia,
que habfan construido su capilla en la antigua sacristia
de Montamarta; Diego de Castilla, sobrino-nieto y here-
dero de Marfa Nifio de Portugal, propietaria de otra junto
a la capilla mayor®, y, por supuesto, los condes de Alba
de Aliste, renovaron su interés por el nuevo edificio.

La capellanfa instituida por el dedn Diego de
Castilla, heredera de la antigua de su tia Maria Nifio,
persona a la que estaba muy unido, pues no en vano
lo habia prohijado, ya ha sido citada antes, asi como
la comisién que hizo a los pintores Hernando de Avi-
la y Diego de Quirds para comprobar el traslado de
los restos de sus antecesores. El patronato del toleda-
no no estuvo exento de sinsabores, pues los monjes
pretendieron aprovechar los bienes muebles —rejas,
altares y retablo—de su tfa para engalanar la sala
capitular, que hacia funciones de capilla mayor, por
lo que el clérigo tuvo que pleitear con ellos y poder
destinarlos a la nueva sacristia, lugar escogido para
ubicar su enterramiento™®.

La renuncia de Bernardino Pimentel a renovar el
patronato de sus padres dejé libre la sala capitular del

27. Isidro Garcfa, 2022:49. Mads noticias enel Archivo de la Real Chancilleria de Valladolid (ARCHYV), P1. Civiles, Moreno, (F), C. 1027-1.

28. Se trataba de un bosque cerrado valorado en 45.000 maravedis en 1492 cuando murié Pedro Gémez, que vendié su hijo Lazaro a los monjes por 200.000
maravedis. Isidro Garcfa, 2022: 75; ARCHV, Pl. Civiles, Taboada (O), C. 1032-4. Pedro aplicé las rentas que producia el bosque a la capilla que habia fundado
en la iglesia de San Cipriano de Zamora (ARCHYV, PI. Civiles, Taboada (0), C. 1607-1 a 1609-1). Su hijo lo vendié cuando se deshizo de la capilla. Sobre

Pedro y Ldzaro Gémez, Vasallo Toranzo, en prensa.
29. Ferndndez Salmador y Vasallo Toranzo, 1989.

30. Valladares de Sotomayor, 1790: 59-60;Mateo, Lépez-Yarto y Prados, 1999: 309;Carbonell Buades, 2017: 138-139.
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nuevo monasterio, que fue ocupada inicialmente por
Antonia de Valencia, en la confianza de que los condes
de Alba de Aliste ocupasen la capilla mayor de la nueva
iglesia. Sin embargo, la tardanza en fabricar el templo,
que finalmente nunca se construiria, provocé que el ca-
pitulo se emplease como iglesia del cenobio, que tomé
a partir de entonces la forma de los templos jerénimos:
cuerpo de una sola nave, presbiterio elevado con béve-
da bajo sus gradas y coro alto en los pies. Se decidié
entonces (mediados del XVI) que los condes pasaran a
ocupar la capilla mayor del capitulo, mientras Antonia
de Valencia, celosa defensora del derecho a enterrarse
en esa misma cabecera, aceptaba quedar relegada a la
capilla situada bajo las gradas del presbiterio; al fin y
al cabo, parte también de la capilla mayor’!, a la espera
de la habilitacién del templo.

Precisamente, en la documentacion generada por el
proceso que enfrentd a Antonia con los monjes para obte-
ner de la primera el compromiso de compartir el patronato
del capitulo, aparece documentada por primera vez, aunque
sea tangencialmente, la imagen que conocemos hoy como
Cristo de la Injurias. En 1551 los monjes permitian que el
acceso a la capilla de Antonia de Valencia, situada como se
ha dicho bajo las gradas de la capilla mayor, se efectuara a
través de la «capilla que se ha de hacer para el crucifijo»*.
Esta capilla se ha identificado con aquella que Ceén Ber-
muidez localizé en 1800 en el lado del evangelio del capitu-
lo, donde se alojaba «un crucifixo de dos varas y tercia de
alto»*. La misma que en 1835,con motivo del inventario
citado, realizado durante la Desamortizacion, albergaba
«una preciosa efigie de Nuestro Sefior Crucificado bastante
crecida, con el titulo del Santisimo Cristo de las Injurias».

3. El origen burgalés de la imagen
La existencia de un famoso crucifijo del siglo XIV en

el monasterio de San Agustin de Burgos, objeto de la devo-
cién de reyes, nobles, plebeyos y peregrinos, motivé toda

31. Isidro Garcia, 2022: 89-91.

una serie de interpretaciones artisticas de la imagen, que solo
a partir del siglo XVII se multiplicarfan en forma de vera
effigies de pintura. El Santo Cristo de Burgos, ejemplo de
los llamados «crucifijos dolorosos», es uno de los que la tra-
dici6n suponia obra de Nicodemo, llegado milagrosamente
a través del mar hasta Espafia (Fig. 1)*. Su fama esta-
ba basada en ese origen legendario, que garantizaba su

_supuesta fidelidad fisonémica —no en vano Nicodemo

habia conocido a Cristo—; en su antigiiedad —cercana
a la muerte del Redentor—; y, sobre todo, en su especial
morfologia y apariencia: la imagen burgalesa tenia mu-
chos elementos articulados—cuello, hombros, codos,
mufiecas, rodillas y dedos de manos y pies—, sin duda
porque se utilizaba en la funcién del Desenclavo du-
rante el Viernes Santo. Para disimular dichas uniones
se cubrieron con cuero pero, como eran tantas, gran
parte de la imagen estaba forrada con piel de vaca, lo
que le daba aspecto de caddver momificado. Aparte de
la apariencia visual, si se presionaba sobre ese «pelle-
jo», el cuero se hundia pues estaba relleno con fibras
vegetales. Pero no era todo, la imagen contaba con
otros postizos para incrementar su realismo: la badana
que cubria las articulaciones se completaba con costu-
ras de cafiamo, que semejaban los tendones; las ufias
de los dedos de manos pies se fabricaron con cuernas;
mientras el pelo de cabeza y barbas era natural (Fig. 2).
Finalmente, se le afiadié un tltimo recurso como culmi-
nacién de esta recreacion realista de la figura de Cristo:
una vejiga instalada en el interior del torso permitia ex-
pulsar sangre por la llaga del costado. No era el tnico
liquido que manaba de la estatua. Para facilitar el con-
tacto fisico con el Crucifijo, los agustinos retiraban el
clavo de los pies y hacian correr agua por la llaga, que
luego daban a beber a los peregrinos.

La restauracion dirigida hace unos afios por Luis
Cristébal Antén consiguié documentar todas esas noveda-
des técnicas. El informe, recogido por Martinez Martinez,
es muy explicito respecto de los ingenios utilizados para
despertar la fascinacién y el temor’:

32. Isidro Garcfa, 2022: 152.El deseo de los monjes de fabricar una capilla en el lado del evangelio para alojar el Crucifijo indica que gozaba de la suficiente

relevancia devocional entre ellos.
33. Ceén Bermidez, 1800, 113.

34. El estudio mds completo sobre los crucificados de Nicodemo en la Peninsula Ibérica, en Pereda, 2017: 317-366.

35. Loviano cuenta la visita de la reina Catlica, quien pidi6 subir a unas gradas para ver de cerca la imagen, mientras le quitaban uno de los clavos de las manos que
pretendia como reliquia. Lo que Isabel I no esperaba es que el brazo cayese lentamente sobre el costado, por lo que sufrié un desmayo, de manera que «muchos
de los circunstantes la lloraron por muerta». En este mismo sentido, el Gran Capitdn también solicité una escalera para verla famosa escultura de cerca, pero,
antes de comenzar a subir, decidio rechazar la invitacién, temeroso ante el poder del Crucificado diciendo «no queramos tentar a Dios». Loviano, 1740: 59-60.
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Las articulaciones forradas de cuero son: las ma-
nos con los dedos y muiieca, los codos, los hom-
bros, el cuello, las rodillas y los dedos de los pies
[...]. En la piel que conforma el cuello se practi-
can unas costuras con hilo de cafiamo para seme-
jar los tendones. La piel de las manos y pies se
coge a modo de guantes, colocdndose en su inte-
rior las falanges de madera. En las manos, dentro
de cada dedo, se ha introducido un alambre de
hierro que sirve para colocar los dedos en una po-
sicién determinada. En el extremo de cada dedo
se ha abierto, en la piel, el arranque para pegar
unas ufias hechas de asta, curvadas mediante ca-
lor, que confieren a los dedos de manos y pies un
aspecto muy naturalista [...] Una pequeiia cala-
baza que, por medio de un conducto, se comunica
con la abertura exterior de la llaga del costado de-
recho. La unién del conducto metélico con dicha
calabaza se sella con resina. El interior del torso
se rellena con estopa de caflamo para evitar los
desplazamientos de dicho artificio®.

Junto a ello, el torso y los brazos se tallaron y po-
licromaron con esmero para representar con yeso, cola
y piel de cabra las numerosas llagas ocasionadas por la
flagelacion, de las que se descolgaron chorretones de
sangre en relieve obtenidos con la mezcla de pigmentos,
yeso y cola.

Esta famosa imagen atraia el interés de muchos de
los que visitaban Burgos. Sin embargo, habitualmente es-
taba cubierta por tres velos que la ocultaban de las mira-
das e incrementaban su misterio. Solo los viernes, durante
la misa que se celebraba en su capilla, y en dias sefialados
se descorrian las cortinas para hacerlo visible durante bre-
ves momentos.

Para proteger la imagen y asegurar las visitas y

las donaciones los agustinos impidieron durante siglos
la realizacion de vera effigies. La prohibicién concluyd

36. Martinez Martinez, 2003-2004: 219.

37. Barrén Garcfa, 1996: 374; Estabridis Cardenas, 2019 y Pereda, 2017 y 2019.

38. Lopez-Guadalupe Mufioz, 1997 y 2008:259-301.
39. Loépez Martinez, 1929: 103-104, citado por Pereda, 2019: 107.

en el siglo XVII, cuando se permitieron las pinturas,
que abundan por toda la geografia espaiiola (Fig. 3);
pero no asi las esculturas. Con todo, es innegable que, a
pesar de las limitaciones para la copia que pusieron los
agustinos burgaleses durante los siglos XV y XVI, su
devocién tuvo que suscitar numerosas interpretaciones
escultdricas basadas en los postizos mas convenciona-
les (pafio de pureza, cabellos y corona de espinas) asi
como en su marcado patetismo.

Varios autores han relatado el caso de un tras-
lado escultérico realizado por Jerénimo Corseto, que
se obtuvo subrepticiamente para enviar a Perd*’. Pero
existieron muchos otros. Aparte de los famosos de los
agustinos de Granada, obra de Jacopo Torni o Jacobo
Florentino (Figs. 4 y 5)%, y de Sevilla, que Bautis-
ta Vazquez el Viejo se comprometid a interpretar en
1573, «con su corona despinas y sus cabellos largos
y un pafio en el cuerpo»®, en las décadas finales del
siglo XV%y durante el primer cuarto del XVI algunos
de los crucificados burgaleses realizados por Gil de
Siloe y por Juan de Valmaseda tienen una innegable
influencia del Santo Cristo de Burgos. El patetismo
de los ejemplares realizados por el primero para Mi-
raflores, Santo Tomds de Avila o San Gregorio de Va-
lladolid, todos ellos muertos, con una gran llaga en el
costado de la que mana abundante sangre y numerosi-
simas por todo el cuerpo, a la manera del prototipo, se
completaba con coronas de espinas, a veces talladas
(Avila, Cigufiuela y Capilla de Santa Ana de la Ca-
tedral de Burgos) o postiza (Miraflores) de grandes
espinas que se clavan en la cabeza, a la manera de las
visiones de San Bernardo o Santa Brigida (Fig. 6).
Juan de Valmaseda, por su parte, es un hombre de la
generacién siguiente a Gil, seguramente formado en
Burgos, del que se tienen noticias desde 1515 en la
ciudad del Arlanzén, y en los afios siguientes en Ovie-
do y Casalarreina. Precisamente en esta ultima loca-
lidad riojana estaba trabajando en 1518 a las 6rdenes
de Felipe Bigarny en el monasterio promovido por el

40. Pereda sostiene que la devocion al Santo Cristo de Burgos, impulsada por el converso Alonso de Cartagena, obispo de la ciudad, desde mediados del XV,
estuvo vinculada a la asimilacién de la minoria judia. Pereda, 2019:103-104. Precisamente, Alvar Garcia de Santa Marfa, hermano de Pablo de Cartagena
y en consecuencia tio del obispo, fue el encargado de la construccién de la iglesia de los agustinos de Burgos y de su capilla de la Piedad. Cantera Burgos,

1952: 135-136.

EL CRISTO DE LAS INJURIAS Y LOS CRUCIFICADOS DEL RENACIMIENTO ESPANOL

@

79@




&

@80

entonces obispo de Palencia Juan de Velasco. Perte-
neciente a la familia de los condestables de Castilla,
era hijo de Pedro Fernandez de Velasco y Mencia de
Mendoza, II condes de Haro, y hermano, por lo tanto,
de Bernardino e fiigo Ferndndez de Velasco, segundo
y tercer condestables de la familia Ferndndez de Velas-
co. Durante su gobierno de la diécesis de Palencia se
prosigui6 la obra del retablo mayor de la catedral, para
el que encargd un gran calvario como remate. La enco-
mienda recayé en Juan de Valmaseda, que sabemos lo
tall6 en Burgos en 1519 El gran crucificado palentino
(mide 2,47 m. de alto) recoge algunas notas del Cristo
de los agustinos de Burgos, como si el comitente hu-
biera pretendido un trasunto de la famosa imagen (Fig.
7). Son evidentes los intentos por parte del escultor de
recrear a través del virtuosismo de la talla la apariencia
de un «cuerpo orgdnico», ademds de volver a emplear
los postizos para incrementar su patetismo. Los regue-
ros de sangre que caen de las llagas producidas por la
corona, los clavos y la lanza manchan la cabeza, los
brazos, los pies y el torso, no solo mediante la aplica-
cién de la policromia, sino con el afiadido de cordeles
de fibras vegetales que incrementan el relieve de los
cuajarones (Fig. 8)**. Ademds, la corona de espinas no
estd tallada en la misma pieza de madera que la ca-
beza, sino afiadida; pero con cuidado de integrar sus
grandes espinas en la frente y la cabeza, para lo que se
practicaron ciertos orificios con el fin de representar lo
imaginado por algunos ascetas® (Fig. 9).

La utilizacién de los postizos se convirtié en
una invariante de este escultor, que los emplea en
numerosos crucificados repartidos por toda Castilla
y singularmente en Palencia, donde se conservan
varios ejemplares. En la mayoria de ellos Valmase-
da utiliza pafios de pureza de tela, cabellos y barbas
naturales (algunas ya perdidas), asi como coronas
de espinas no talladas (Fig. 10).

41. San Martin Payo, 1953: 296-297.

No es necesario recordar las equivalencias de
estas obras con el Cristo de las Injurias de Zamora,
también muerto, que cubre sus caderas con tela na-
tural, y de fuerte patetismo creado por la abundancia
de sangre policromada y la violencia de una corona
de grandes espinas que traspasan la carne. Es evi-
dente que el Cristo zamorano no es de Valmaseda,
pero también lo es que pertenece a ese universo de
los cristos con postizos que surgi6 en el entorno del
ejemplar de los agustinos de Burgos y de Juan de
Valmaseda. En 1519 cuando este tallaba el crucifi-
cado del retablo mayor de la catedral de Palencia en
Burgos, Diego de Siloe regresaba a su ciudad natal
después de su periplo italiano. Inmediatamente, am-
bos escultores entraron en contacto, como se cons-
tata en el tratamiento de las Dolorosas del Calvario
del retablo mayor de Palencia, obra de Valmaseda, y
del retablo mayor de la Capilla de los condestables
de la catedral de Burgos, de Siloe (Figs. 11y 12).La
relacién entre ambos se amplié cuando establecieron
una compafiia que dio sus frutos en el retablo de la
capilla del licenciado Toribio de Santiago en la pa-
rroquial de Santiago de la Puebla (Salamanca), cuyo
Crucificado del calvario corresponde a Valmaseda.

4. Juan Rodriguez de Fonseca y Diego de Siloe*

Como se ha dicho, en 1519 volvia Diego de
Siloe a Burgos después de una larga estancia de
casi 10 afios en Italia®. El regreso a su ciudad na-
tal se ha puesto en relacién con el entonces obispo
de Burgos, Juan Rodriguez de Fonseca, presente en
la corte de Carlos I durante su viaje a Zaragoza y
Barcelona para ser jurado rey por las Cortes de am-
bos territorios*. Ademds, el clérigo se habia con-
vertido, junto a su hermano Antonio de Fonseca,
testamentario de la reina Isabel y Contador Mayor,

42. La constatacion del empleo de esas finas cuerdas para incrementar el efecto de los regueros de sangre se produjo durante los trabajos de limpieza del retablo
realizados por Juan Carlos Barbero Encinas y Fabidn Pérez Pacheco a instancias de la Fundacién Santa Marfa la Real de Aguilar de Campoo, con motivo de
la exposicion de las Edades del Hombre de 1999. Huerta Huerta, 2001: 242 y 257.

43. Santa Brigida habla de que «le colocaron la corona de espinas y la exprimieron para que la sangre que brotaba de su venerable cabeza le cubriera los ojos,
le tapara los ofdos y le empapara la barba al caer» Mucho mds tarde, fray Luis de Granada, parafraseando a San Bernardo, imaginaré que «...tejiendo una
corona de espinas [...] hincdronsela por la cabeza para que asi padesciese por una parte summo dolor y por otra summa deshonra. Muchas de las espinas se
quebraban al entrar por la cabeza, otras llegaban (como dice San Bernardo) hasta los huesos, rompiendo y agujereando todas las partes del sagrado cerebro...».

Granada, 1941: 362.

44. Para la elaboracion de este apartado y del siguiente utilizo parcialmente mi articulo, Vasallo Toranzo, 20182, con algunas ideas nuevas y las novedades biblio-

gréficas publicadas desde entonces.

45. Sobre su presencia en Roma y Népoles, tltimamente, Coplés Burgos, 2023.

46. Redondo Cantera, 2013: 184.
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en una de las personas encargadas del seguimiento
del sepulcro de Juana y Felipe y, en definitiva, del
amueblamiento de la Capilla Real de Granada, a
la que el nuevo monarca pretendié dar el impul-
so definitivo. De hecho, el retablo de la capilla lo
encargd Antonio de Fonseca en Zaragoza en 1518
a Felipe Bigarny, escultor burgalés bien conocido
por el obispo de Burgos*’, mientras el sepulcro de
los difuntos Juana y Felipe, lo fue en Barcelona al
también burgalés Bartolomé Ordéiiez—sustituto
del recién fallecido Doménico Fancelli—, por en-
tonces asentado en la ciudad condal para realizar
el coro de su catedral, al que al mismo tiempo los
hermanos Fonseca encargaron los sepulcros fami-
liares de Coca®.

En ese momento tuvo que producirse el contac-
to de Juan Rodriguez de Fonseca con Diego de Siloe,
posiblemente presente en Barcelona, junto a su compa-
fiero Bartolomé Ordéiiez, con el que habia compartido
estancia en Roma y Népoles. Siloe tuvo que entender
como una oportunidad el acercamiento al obispo en un
momento en que Felipe Bigarny, su antiguo maestro,
nombrado veedor de las obras de escultura del reino
desde 1513 por deseo de Fernando el Catdlico, iba a
alejarse de la ciudad castellana para instalarse durante
un tiempo en Granada®.

En la Caput Castellae Siloe conservaba todavia
lazos familiares y artisticos que le garantizaban el retorno
y le auguraban una exitosa carrera profesional. La figura
de Juan de Siloe, su hermano pintor, permanece atin en
la oscuridad. Nacido en 1492 o 1493 y por lo tanto unos
afios mas joven que Diego™, se perfila ahora como uno de

47. Martinez Medina, 1994: 97.

los principales apoyos del recién llegado. Maestro de no-
table prestigio y de consolidados vinculos profesionales
—estaba bien relacionado con Andrés de Espinosa y era
convocado habitualmente para participar en tasaciones de
obras de pintura—, en su taller trabajé como aprendiz o
como oficial Juan de Soria al finalizar el primer cuarto
del XVI!, La relacion entre los dos hermanos debi6 de
ser muy fluida, pues parece que compartian la misma vi-
vienda e incluso el mismo taller, como se desprende de
una solicitud de 1522 para portar armas con las que de-
fenderse de las amenazas vertidas por un escudero®. No
resulta descabellado imaginar una estrecha colaboracién
entre ambos, en la que, como si de una compailia se tra-
tase, se repartian los trabajos de escultura y pintura que
pudiesen contratar; y ello a pesar de que la policromia de
los retablos de la capilla de los Condestables la dirigi6
Leé6n Picardo®, quizds. impuesto por Bigarny. Tampoco
creo desatinado atribuir ese reparto de papeles al propio
Gil de Siloe que, al menos en el caso de Diego, aconse-
jarfa su asentamiento con Bigarny, mientras que seria el
curador que se encargd de sus huérfanos, o mds propia-
mente el mismo Diego, el que se preocupase de procurar
la mas actualizada formacion para Juan, enviado en 1511
a Valencia para consolidar el oficio con los Fernandos™.

Sea como fuere, lo cierto es que Diego de Si-
loe, quien marcho a Italia en 1509°°, regres6 a Espaiia
quizds en 1517, si volvid con Orddiiez para encargarse
del coro de la catedral de Barcelona® u otras obras™;
oen 1519, para contratar en Burgos el 2 de julio el se-
pulcro del prelado Luis de Acufia®. Inmediatamente
se encargd del disefio de la Escalera Dorada, que fue
presentado al cabildo en noviembre*. Para entonces,
Diego de Siloe habia desbancado ya a ojos del obispo

48. Aunque el contrato del sepulcro real fue firmado sélo por Antonio de Fonseca (Madurell Marimén, 1948: 367-9), Ordéiiez en su testamento atribuird a los dos
hermanos su seguimiento: «Rogans propterea Rev.dum D.num Episcopum de Burgos et illustrem D.num Antonium de Fonsecha qui curam tenent de dicta
sepultura...» (Rogando por ello al reverendisimo sefior obispo de Burgos y al ilustre don Antonio de Fonseca, que se hallan a cargo de dicha sepultura...).
Andrei, 1871: 57.

49. Fuentes Rebollo, 2001: 7-9. Redondo Cantera, 2015: 25-26.

50. Hasta el momento, el nacimiento de Diego se acota entre 1487-1490. Herndndez Redondo, 2000-2001: 104.

51. Juan de Siloe declaré en 1526 treinta y tres afios y en 1527, treinta y cinco. En 1523 o llamé Andrés de Espinosa para tasar la pintura del retablo de la parroquia
de Santa Marfa de San Sebastidn. El retablo habia sido contratado por el pintor Garcia del Gresal y tras su muerte pasé a su hijo Francisco del Gresal, vecino de
Lequeitio, del mismo oficio; aunque en realidad la obra se hizo en Burgos, pues la mazonerfa corrié por cuenta de Francisco de Cabia; las imédgenes talladas,
por la de Hernando de Salcedo; y la pintura, por la de Andrés de Espinosa. En 1524, Juan de Siloe tasé el retablo de Aulestia. A la villa de San Sebastidn acudié
acompaiiado por su criado Juan de Soria. Para todo esto, ARCHYV, Pleitos Civiles, Pérez Alonso (F), 308-2. Sobre Juan de Soria, Payo Hernanz,2011: 624-633.

52. Zalama, 1992.

54. El viaje de Juan a Valencia para formarse con Fernando Yéfiez de la Almedina y Fernando Llanos, en Coplés Burgos, 2023: 109.
55. La fecha del viaje, supuesta por Herndndez Redondo, 2015: 106, ha sido confirmada ahora por Coplés Burgos, 2023: 117.

56. En contra de su participacion en el coro barcelonés, Carbonell Buades, 2000-2001: 120.

57. Yeguasi Gasso, 2012: 77-78.

58. Martinez Sanz, 1866: 130 y 288-289.

59. Martinez Sanz, 1866: 125-6.
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Fonseca al arquitecto Francisco de Colonia, sucesor
natural de su padre Simén, de prictica més tradicio-
nal, menos imaginativa y por supuesto mucho menos
arriesgada que la del recién llegado. Algo similar tuvo
que repetirse en el caso de la escultura.

Es indudable que Fonseca se sirvié de Bigarny
—con quien sabemos mantuvo contactos artisticos al
menos desde 1513 con motivo de la encomienda del
sepulcro de los Reyes Catdlicos®®— para satisfacer
las necesidades de imdgenes para la devoci6n privada
durante la segunda década del XVI. Esta avenencia,
que culminarfa con el encargo del retablo de la Capi-
lla Real en 1518, tuvo que resentirse necesariamente
con la llegada de Diego de Siloe. La modernidad que
desprendian algunas de sus imdgenes, a medio cami-
no entre la tradicién quattrocentista y las novedades
miguelangelescas® en las que en ocasiones se evoca
la Antigiiedad®—concretada la primera en una hébil
expresion de los afectos, combinada a veces con el
empleo de oportunos recursos emocionales; y las se-
gundas, en el clasicismo del tratamiento de la figura
humana, de grandiosas anatomias y elegantes con-
trapposti—, tuvo que convertirlo en el imaginero de
moda, capaz de disputar a Bigarny la primacia escul-
térica en la ciudad®.

Asi ocurrid en el caso del principal patrono,
el condestable de Castilla, quien a pesar de que po-
siblemente pagaba ya a Bigarny un acostamiento
anual para encargarse de sus obras de escultura®,
aceptd o exigié la presencia de Siloe para culmi-
nar los retablos de la capilla burgalesa, que habia
iniciado afios atrds el padre de Diego. Intromisién
que Bigarny no tuvo mds remedio que consentir,
asumiendo incluso la traza propuesta por el recién
llegado para el altar mayor®.

60. Redondo Cantera, 2011: 684-689.
61. Marfas, 1989: 282.
62. Redondo Cantera, 2017: 53.

Las novedades introducidas por Diego de Siloe
motivaron que desde muy pronto fuera requerido no solo
para la ejecucion de sepulcros y retablos, sino de iméage-
nes devocionales destinadas a la piedad puiblica o privada
de algun sefior, cofradia o comunidad religiosa, donde
en muchas ocasiones se acentuaba su caracter doliente.
Lamentablemente la mayorfa de ellas estdn descontextua-
lizadas, lo que unido a la ausencia de apoyo documental
—ese tipo de obras no se solfan protocolizar, pues ambas
partes consideraban suficiente un contrato verbal— no
permiten conocer al comitente ni las circunstancias que
motivaron su encargo. Me refiero al Cristo a la colum-
na de la catedral de Burgos —quizas procedente de la
cofradia del Santo Sepulcro— (Fig. 13), al Ecce Homo
de Santa Maria de Duefias (Fig. 14), al San Sebastidn
de Barbadillo de Herreros y al San Miguel de Sasamén
(Fig. 15), piezas donde el escultor supo armonizar ma-
gistralmente las sensibilidades definidas anteriormente.

En este ambiente, uno de los comitentes que sa-
bemos encargé alguna obra de devocion a Diego de Si-
loe fue su primer protector a su vuelta a Espaiia: el obis-
po Juan Rodriguez de Fonseca. En el inventario que se
hizo a la muerte de su hermano Antonio de Fonseca®®, su
heredero universal, se recogieron varias esculturas que
se pueden poner en relacién con Diego de Siloe, aun-
que solo en una se reflejé su nombre. Se trataba de un
«Crugifixo de bulto, muy singular, metido en su caja de
madera, que le hizo Sylohe», que los testamentarios de
Antonio destinaron a la capilla de Santa Maria de Coca,
enterramiento familiar. La otra era un «Crugifijo grande,
de bulto, en su caja, ques para el oficio de la Semana
Santa que hagia el obispo, mi sefior»®’.

En la catedral de Zamora se guarda en la actua-
lidad una imagen de Cristo crucificado conocido como
Cristo de las Injurias procedente del desamortizado

63. No debi6 de resultar facil para Bigarny aceptar esta situacién a su regreso desde Granada. Sobre la posible participacion de Bigarny en el desagradable
incidente con el escudero que amenazé a Diego y Juan de Siloe y sobre el pleito por la torre de Santa Marfa del Campo, Redondo Cantera, 2015: 26y 29.

64. Vasallo Toranzo, 2019:152.

65. La responsabilidad de Siloe en el retablo de la Purificacion estd documentada por Lépez Mata, 1950: 241. Sobre la audacia de la traza, Parrado del Olmo,

2002: 228; Estella Marcos, 1995: 48-49 y Redondo Cantera, 2017: 61-62.

66. Sobre el patronato artistico de este personaje, capelldn de la Reina Catdlica, embajador, primer encargado de los asuntos de Indias, miembro del Consejo Real,
viajero en Francia y Flandes y obispo, Teresa Ledn, 1960: 251-304; Yarza Luaces, 1989; Redondo Cantera, 2005; Teijeira Pablos, 2017 y Vasallo Toranzo,

2018b.
67. Vasallo Toranzo, 2018b: 260.
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monasterio de los jerénimos de Zamora, que, al igual
que el grupo de mdrmol de la Virgen con el Nifio y San
Juanito de Ordéfiez, también originaria de los jeréni-
mos y también en la catedral, se puede relacionar con
la comitencia del obispo de Burgos (Figs. 16y 17).

Fue Manuel Gémez-Moreno quien identificé
este ultimo grupo escultérico con la Virgen que Bar-
tolomé Ord6iiez habfa esculpido para Juan Rodriguez
de Fonseca en Italia®. Lo que no se habia hecho has-
ta ahora era encontrar el nexo que unfa al prelado con
los jerénimos de Montamarta, pronto trasladados a
Zamora. El vinculo era el hospital que fundé en Toro,
entre cuyos visitadores se encontraba el prior de los
jerénimos de Montamarta. Este, junto a un represen-
tante del cabildo de la ciudad de Toro y al prior de los
dominicos de esa localidad, debia revisar las cuentas
€ inspeccionar la institucién una vez al afio. De entre
los tres, el mejor remunerado era el jerénimo —no en
vano era el mas alejado—, quien recibia 3.000 mara-
vedis anuales; los otros tenfan que conformarse con
un ducado cada uno®. Pero, ademds, hay un dato que
permite contemplar que dicha recompensa monetaria
se acrecent6 con algunas imagenes. En el proceso para
dar cumplimiento al testamento de Antonio de Fonse-
ca, el mayordomo de este interrogé sobre la ejecucién
de ciertas mandas. Una de las preguntas afectaba a los
priores de los jerénimos y de los dominicos, a la que
los albaceas contestaron sorprendentemente que nada
sabian de las imdgenes a que se referfa™. Todo parece
indicar que habfa una promesa de los patronos —qui-
zés por parte del obispo o por la de su hermano— de
corresponder a los frailes con alguna imagen religiosa.
Se explicaria asf la existencia de varias obras relacio-
nadas con los Fonseca en la catedral de Zamora y en la
colegiata de Toro. En la catedral, el Cristo de las Inju-
rias y la Virgen con el Nifio y San Juanito, esta Gltima
enviada a Zamora cuando se deseché definitivamente
el arcosolio que deberfa haber cobijado el sepulcro del

68. Gdémez-Moreno, 1927: 120.

obispo en Coca. En la colegiata, la tabla de la Virgen
de la Mosca, realizada por uno de los pintores de Mar-
garita de Austria, personaje al que estaba fuertemente
unido Antonio de Fonseca”'.

5. El Cristo de las Injurias

El Cristo de las Injurias es una notable escul-
tura de casi dos metros, tallada en un bloque de nogal
macizo, incluida la cabeza, en la que solo los brazos
se trabajaron aparte y se ensamblaron a la altura de los
hombros. Superpuestos, pero de la época, se afiadieron
dos postizos: la corona de soga, atravesada por espinas
de hierro, y el pafio de pureza de tela encolada™.

La pieza se ha fechado tradicionalmente hacia la
mitad del siglo XVI en funcién del tratamiento anaté-
mico empleado, cuando en realidad algunas particula-
ridades de la imagen son caracteristicas de la escultura
castellana del primer Renacimiento, caso de los cabe-
llos dispuestos en tirabuzones y en finas guedejas suel-
tas o el uso de la corona postiza con grandes espinas
que traspasan la carne. En este sentido, lo que pretendo
es asignar la imagen al escultor mas clasicista de nues-
tro Renacimiento temprano, el burgalés Diego de Siloe,
quien, como ya se comentd arriba, permanecid en Italia
durante unos diez afios. Durante ese tiempo recalé al
menos en Roma y Népoles™, donde en compaiifa de su
paisano Bartolomé Ordéiiez acometi6 diversas empre-
sas escultdricas de notable calidad. Allf pudo asimilar
el tratamiento clésico de la figura humana realizado por
la Antigiiedad, Miguel Angel o Rafael, que plasmard
tanto en sus obras napolitanas como espafiolas™.

Responsable de esa tardia datacion, admitida
generalmente por la historiografia, fue Palomino.
Conocedor quizds del libro del pintor Hernando de
Avila o de otro que recogia algunas de sus biografias

69. ARCHY, Pl.Civiles, Pérez Alonso (F), C. 1907-1, 5* pieza, fol. 170 y siguientes. También, Moreno Prieto, 2011. Que el encargo se prolongé en el tiempo lo de-
muestra la referencia que hizo fray José de Sigiienza: “Tiene [el monasterio de San Jerénimo de Zamora] algunos Patronazgos, como el del hospital de Toro, que
lo hizo un Fonseca, Obispo de Burgos: visitale juntamente con el Prior de san Ildefonso, que es de la orden de santo Domingo”. Sigiienza, 1600: 208.

70. La pregunta fue: “10. Administradores del prior de Montamarta y Sant Alifonso de Toro”. A lo que contestaron: “En quanto al deceno capitulo, que acé no se
sabe de tales ymdjenes, ni tal cosa se a visto en el testamento ni en otra parte”. ARCHV, P1. Civiles, Alonso Rodriguez (F), C. 835-1, 7° pieza.

71. Sobre los autores de la pintura, Yarza Luaces, 2000. Sobre Antonio de Fonseca., mayordomo de Magarita, Vasallo Toranzo, 2018b: 177 y ss.

72. Plaza Santiago y Redondo Cantera, 2001,
73. Coplés Burgos, 2023.
74. Estella Marcos, 1995: 19-25; Naldi, 2013.
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de artistas, como se ha dicho arriba, adjudicé la imagen
a Gaspar Becerra™. Cedn Bermiidez repiti6 la atribu-
cién 70 afios mds tarde, extremo desechado por G6-
mez-Moreno que, sorprendentemente, no propuso nin-
gin otro nombre, aunque enfocd su mirada hacia «otro
maestro mds purista», es decir mas cldsico y anterior
al jienense™. Posteriormente, se han sucedido algunas
otras atribuciones, no muchas en realidad, que han bas-
culado entre autores de marcado patetismo y otros de
recias musculaturas. Herndndez Pascual a mediados del
siglo XX, a partir de la leyenda citada que localizaba
el origen de la imagen en los jerénimos de Granada, se
la atribuy6 a Jacopo di Lazzaro Toi’ni, llamado Jacobo
Florentino, con quien relaciond el italianismo y el pate-
tismo quattrocentista de la imagen, y, en menor medi-
da, a Diego de Siloe”’. Mds tarde, Rivera de las Heras y
Casaseca Casaseca, apoyados en andlisis estilisticos, la
acercaron, el primero a un nortefio de escaso recorrido
llamado Arnao Palla, que trabajé en la Tierra de Cam-
pos, Toro y Zamora a mediados del siglo XVI™, y a un
escultor palentino sin concretar, el segundo™. En los tl-
timos afios, el historiador Mateos Rodriguez ha recogi-
do la atribucién y los argumentos de Herndndez Pascual
para insistir en Diego de Siloe®.

Son pocos los crucificados que se han rela-
cionado con Siloe, los cuales, ademds, han susci-
tado muchas dudas en cuanto a su autoria. Aque-
llos mds cercanos a su arte son dos realizados en
Burgos. Los otros se asocian a su etapa granadina
y resultan también muy discutidos, dada la modes-
ta calidad de su talla®!. Todos ellos se caracterizan
por sus ataduras a la tradicion: muy verticales, de
escaso volumen, como aplastados contra la cruz,
y, en general, con algunos modismos medievales
en las cabezas (mechones de cabello colgantes y

75. Palomino de Castro y Velasco, 1724: 244
76. Gomez-Moreno, 1927: 121.

77. Hernandez Pascual, 1959: 44-50.

78. Rivera de las Heras, 2003.

79. Casaseca Casaseca, 1992: 210.

puntiagudos, coronas de grandes espinas, bocas
expirantes y policromia con abundancia de sangre
y moratones) que acentian el dramatismo. Como
decia, los de mayor calidad son los realizados en su
entorno burgalés mds inmediato: el crucificado del
altar del primer dbside de la epistola del monasterio
de las Huelgas®? de Burgos y el del Calvario de la
capilla de la Natividad de la parroquial de San Gil.

El de mayor aliento es el de las Huelgas. Sin
alcanzar la monumentalidad del Cristo de las Injurias,
es de tamailo natural y despliega también una potente
constitucién anatémica (Fig. 18). Las mayores similitu-
des con el ejemplar zamorano se producen en el torso y
la cabeza, de patético rostro, donde se repite la corona
de cuerda atravesada por grandes espinas de hierro que
le hieren la frente. En realidad, este conmovedor recurso
es, como se ha visto, un elemento tardomedieval pre-
sente en algunos Cristos Dolorosos del XIV#, que en
Burgos tuvo fuerte incidencia a partir del Cristo de los
agustinos —cuyas espinas se llegaron a fundir en oro®—
tal y como indica su empleo por parte de Gil de Siloe en
el Crucificado del retablo de la Cartuja de Miraflores.

Mucho més modesto, pero no menos interesante,
es el del calvario del retablo de la capilla de 1a Natividad
de la parroquial de San Gil de Burgos. La capilla fune-
raria se construy6 entre 1523-29, por lo que el retablo
tuvo que hacerse al final de dicho periodo®. El encar-
gado de la obra principal fue Felipe Bigarny, aunque el
calvario que lo remata se asocia claramente a los usos de
Diego de Siloe. Las imdgenes se concibieron de peque-
flo tamafio y para estar situadas en un lugar alto, lo que
necesariamente tuvo que condicionar su calidad. Sin que
puedan considerarse autdgrafas de Siloe, la semejanza
de la Dolorosa y del San Juan (Figs. 19 y 20) con sus

80. Mateos Rodriguez, 2016. Un resumen de las atribuciones del Cristo, en Casquero Fernandez, 2014: 48-54.
81. Garcia Luque,2017:99 ha relatado las dudas de Gomez-Moreno para asignarle dichos cristos. Para los crucificados del convento de la Encarnacién y del Cristo
de la Salud de la iglesia de San Andrés, ambos en Granada, ver también, Lépez-Guadalupe Mufioz, 2008: 130-133.

82. Goémez-Moreno, 1941: 48 y 52.

83. Por ejemplo, en el de Castroverde de Campos (Gutiérrez Bafios, 2001). Sobre esta tipologia, ademds de las aportaciones de Franco Mata (por ejemplo, Franco
Mata, 1992: 493-501), para Burgos, Martinez Martinez, 2016. También, Martinez Martinez, 2009.

84. Sobre las coronas del Cristo de Burgos, Martinez Martinez, 2003-2004. Pedro Girén, para agradecer la curacién de una herida sufrida en la cabeza durante la

85.

campafia granadina de Enrique IV, le regalé una corona de oro. Esta fue motivo también de un milagro: la nueva corona aparecia todas las noches en el suelo,
sustituida por otra de madera, lo que fue interpretado por los frailes como un rechazo del metal precioso por parte del Cristo. Finalmente el oro se aprovechd
para sufragar la reconstruccién de la iglesia. Lépez Martinez, 1997: 43.

Rio de la Hoz, 2001: 359 y ss.
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modelos permite considerar la misma afinidad para el
Crucificado. Este, ligeramente desplomado, flexiona
las rodillas de unas piernas que se inclinan ligeramen-
te hacia la izquierda. De sencillo pafio de pureza que
se complica grandemente en el nudo, el patetismo se
concentra en un rostro que acaba de exhalar el tdltimo
aliento. Por su parte, la peana donde se hinca la cruz
desarrolla la base de lajas de piedra, tan habitual en el
maestro (Fig. 21).

Evidentemente, aunque se pueden apuntar nu-
merosas coincidencias, lo cierto es que el Cristo de
Zamora los supera en grandiosidad y correccién ana-
témica (Fig. 22). De hecho, es precisamente su potente
complexién y el academicismo de su tratamiento cor-
poral las notas que lo vinculan mas estrechamente con
las obras italianas de Siloe y con algunas de su escultu-
ras burgalesas, singularmente con el Cristo a la colum-
na de la catedral (Fig. 13), el Ecce Homo de Dueifias
(Fig. 14), el San Miguel de Sasamén (Fig. 15) y espe-
cialmente con el San Sebastidn de Salamanca (Fig. 23).

El temprano clasicismo que demuestra Siloe,
extrafio atn en el ambiente escultérico castellano del
momento, es factible en un artista recién llegado de
Italia, donde habia permanecido casi una década. Es
innegable que la perfeccion académica de la anatomia del
Cristo de las Injurias bebe de las fuentes clasicas y de Mi-
guel Angel (Fig. 22). Su excelencia técnica en la descrip-
cién de la musculatura coincide con el tratamiento que
recibieron otras imagenes suyas en Napoles —San Sebas-
tidn de la capilla Caracciolo (Fig. 24)—y Espafia —San
Sebastidn del convento del Corpus Christi de Salaman-
ca (Fig. 25)—. Las diferencias apreciables respecto del
modelado mds suave empleado por ejemplo en el Ecce
Homo de Duefias, en el Cristo a la columna de la catedral
de Burgos o en el San Miguel de Sasamén, obedecen a
la falta de tension de dichas imdgenes; pero todos ellos
despliegan la misma corpulencia y grandiosidad®. En este
sentido, admitir ese clasicismo en sus obras italianas pero
no en las espafiolas, en funcion de no sé qué determinis-

mo geografico o invariante castiza®, supondria reducir
su escultura del periodo espafiol a la mediocridad y al
adocenamiento, aquello de lo que Siloe siempre procu-
16 huir, como prueban su acercamiento a la clientela mds
poderosa y audaz y su disposicion a viajar para aprender
y prosperar, aunque para ello tuviera que abandonar su
asentada posicién burgalesa.

Precisamente uno de esos comitentes mejor
formados fue el obispo Juan Rodriguez de Fonseca,
posible responsable del encargo del Cristo para su
uso personal. El cardcter devocional de la imagen,
realizada para un personaje suficientemente destaca-
do, se prueba por la calidad del material —el nogal —,
por la excelencia de su talla y por la perfeccion de su
policromia, con abundancia de sangre y marcas de azo-
tes, como en dos de las obras maestras de este periodo:
el Cristo a la columna de la catedral de Burgos y el
Ecce Homo de Duefias. Es muy probable que el prelado,
preocupado en sus Ultimos afios por la conversion y la
preparacion para el bien morir, segiin prueban la funda-
cién de un hospital en Toro a partir de 1518 y el Tratado
de Penitencia que escribié, lamentablemente perdido,
solicitase al escultor un crucificado suficientemente pa-
tético para su capilla del palacio episcopal burgalés, ante
el que poder orar durante la Semana Santa®.

Siloe respondié al encargo magistralmen-
te. Elaboré una obra que expresa en funcién de la
tensiéon muscular, la policromia, el rictus dramatico
del rostro —como recreé en el Yacente de la capilla
Caracciolo (Fig. 26) o en el Cristo a la columna
del retablo mayor de la capilla de los Condestables
(Fig. 27)— y a través asimismo de la presencia de
la corona postiza con grandes espinas que le atra-
viesan la carne—usadas también en el Nazareno,
pendant de la figura anterior (Fig. 28)%—, expresa,
decia, el caracter doliente del Crucificado, personi-
ficacion de las descripciones interiorizadas por el
obispo en sus lecturas de los escritos sobre la vida
y pasién de Cristo que guardaba en casa.

86. Lo tltimo sobre el San Sebastidn de Népoles, el Cristo a la columna de la Catedral de Burgos y el San Miguel de Sasamén, en Arias Martinez, 2022: 309-316.

87. Sobre ello, con agudas palabras, Carbonell Buades, 2017: 128-129.

88. Sobre los libros devocionales de Juan Rodriguez de Fonseca, Vasallo Toranzo, 2018b: 227-228. El mismo redact6 un Tratado de Penitencia, que se conservaba
manuscrito en Coca a la muerte de su hermano Antonio: «un libro enquadernado en pergamino, de mano, Tratado de Penitengia, que hizo el obispo, mi sefior».

89. A pesar de que en algunas publicaciones este Nazareno se considera obra de Bigarny, la pieza es, tanto por el tratamiento de sus pafios, como del rostro, cla-
ramente de Siloe. La representacion de las espinas entre la carne o visibles tras la piel en forma de sombras amenazadoras fue habitual en la pintura flamenca
(Bouts) o hispanoflamenca (Diego de la Cruz). Su empleo se prolongé durante el Barroco, por ejemplo, por parte de Pedro de Mena en sus Ecce Homo, de
forma todavia mds dramadtica porque las espinas se acercan a los ojos. Gila Medina, 2018: 124-125.
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1. El Santo Cristo de Burgos. S. XIV. Catedral de Burgos
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2. El Santo Cristo de Burgos. S. XIV. Catedral de Burgos. Detalle
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3. Vera effigies del Santo Cristo de Burgos. Museo de Burgos (dep6sito del Museo Nacional de Escultura). Mateo Cerezo el Viejo. S. XVII
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4. Cristo de San Agustin. Convento del Santo Angel Custodio de Granada. Jacobo Florentino. Entre 1520-1525
Foto de Juan José Lopez-Guadalupe Mufioz
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5. Cristo de San Agustin. Convento del Santo Angel Custodio de Granada. Jacobo Florentino. Entre 1520-1525. Detalle
Foto de Juan José Lépez-Guadalupe Mufioz
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6. Crucificado de Santo Tomés de Avila. Gil de Siloe. Finales del S. XV. Detalle
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7. Crucificado del retablo mayor de la Catedral de Palencia. Juan de Valmaseda. 1519
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8. Crucificado del retablo mayor de la
Catedral de Palencia. Juan de Valmaseda. 1519
Detalle de los postizos de los cuajarones de sangre

9. Crucificado del retablo mayor de la
Catedral de Palencia. Juan de Valmaseda. 1519
Detalle de la cabeza
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10. Crucificado del Monasterio de la Piedad de Palencia. Juan de Valmaseda. Primer cuarto del S. XVI. Foto de Ramén Pérez de Castro

LUIS VASALLO TORANZO




11. Dolorosa
Retablo mayor de la Catedral de Palencia. Juan de Valmaseda. 1519

12. Dolorosa
Retablo mayor de la Capilla de los Condestables de la Catedral de Burgos
Diego de Siloe. Ca. 1525
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13. Cristo a la columna. Catedral de Burgos. Diego de Siloe. Década de 1520
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14. Ecce Homo
Santa Marfa de Dueiias. Diego de Siloe. Década de 1520

Foto de Ramén Pérez de Castro

15. San Miguel

Sasamén. Diego de Siloe. Década de 1520
Fotografia Imagen MAS

(cedida por la Fundacién Las Edades del Hombre)
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16. Cristo de las Injurias. Catedral de Zamora. Diego de Siloe. Ca. 1524
Fotografia Santiago Santos / Imagen MAS (cedida por la Fundacién Las Edades del Hombre)
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17. Virgen con el Nifio y San Juanito
Museo de la Catedral de Zamora. Bartolomé Ordéiiez. Ca. 1520

18. Crucificado
Entorno de Diego de Siloe. Monasterio de las Huelgas Reales. Burgos
Foto: © Patrimonio Nacional
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19. Dolorosa. Entorno de Diego de Siloe
Capilla de la Natividad de la iglesia de San Gil. Burgos. Ca. 1530

20. San Juan. Entorno de Diego de Siloe
Capilla de la Natividad de la iglesia de San Gil. Burgos. Ca. 1530

21. Crucificado. Entorno de Diego de Siloe
Capilla de la Natividad de la iglesia de San Gil. Burgos. Ca. 1530
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22. Cristo de las Injurias. Catedral de Zamora. Diego de Siloe. Ca. 1524. Detalle
Foto: Santiago Santos / Imagen MAS (cedida por Fundacién Las Edades del Hombre)
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23. San Sebastidn. Convento del Corpus Christi. Salamanca
Diego de Siloe. Ca. 1525-30

25. San Sebastidn. Convento del Corpus Christi. Salamanca
Diego de Siloe. Ca. 1525-30. Detalle

24. San Sebastidn.
Capilla Caracciolo di Vico en San Giovani a Carbonara. Ndpoles
Diego de Siloe. Ca. 1515. Detalle
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26. Relieve del Yacente. Capilla Caracciolo di Vico en San Giovani a Carbonara. Népoles. Diego de Siloe. Ca.1515. Detalle

27. Cristo a la columna 28. Nazareno :
Retablo mayor de la capilla de los Condestables. Catedral de Burgos Retablo mayor de la capilla de los Condestables. Catedral de Burgos
Diego de Siloe, Ca. 1524. Detalle Diego de Siloe, Ca. 1524. Detalle
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