Miguel Perin en la escultura del Renacimiento
espanol: la “Virgen con el Niiio” de la catedral de

Leon

Joaquin Garcia Nistal
Universidad de Ledn

Fecha de recepcion: 30 de marzo de 2009
Fecha de aceptacion: 22 de septiembre de 2009

RESUMEN

A principios del siglo XVI, la actividad de algunos
artistas fordneos en la Peninsula Ibérica fue determinante
en el grado de madurez que la escultura renacentista fue
alcanzando. La “Virgen con el Nifio” (ca. 1525-1531) del
Museo Catedralicio-Diocesano de Ledn constituye un
buen ejemplo de este fenémeno en el terreno de las ima-
genes elaboradas en barro cocido. El presente articulo
analiza el panorama artistico y cultural en que fue mode-
lada la obra, prestando especial atencidn a aspectos tales
como la importancia del patrocinio capitular leonés, el
devenir histérico de la mencionada pieza o las atribucio-
nes que se han ido barajando en la reciente historiografia
y que se han centrado en las figuras de Pietro Torrigiano
y Miguel Perin.
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ABSTRACT

At the beginning of the XVIth century, the foreing
artists’s work was decisive to fund the Renaissance
sculpture in Spain. The “Virgin with a Child” (c. 1525-
1531), which is at Museo Catedralicio Diocesano of
Ledn, is a good example of it. This study analyses the
artistic and cultural context in which this clay sculpture
was made, its different locations into the Cathedral of
Ledn, the chapter of Ledn’s patronage as well as the
study of Pietro Torrigiano and Miguel Perin as its
possible sculptors.
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La escultura en terracota de la “Virgen con el Nifio”
regres6 a las dependencias del Museo Catedralicio-
Diocesano de Ledn el pasado 3 de marzo de 2009, des-
pués de dos afos en el Centro de Conservacién y
Restauracion de Bienes Culturales de Simancas
(Valladolid) que le han devuelto su policromia y expre-
sion originales (Fig. 1).

La calidad de la pieza no ha pasado inadvertida a la
reciente historiografia del arte y, como tantas otras veces,

debemos a D. Manuel G6mez Moreno algunas de las pri-
meras valoraciones de la que, en sus propias palabras, es
obra de “naturalidad y realismo extraordinarios, que difi-
cultan clasificarla, pero dan a entender un artista muy
habil”, que se encuentra situada “en el altar del Oratorio,
dentro de la Sacristia”!. Asi, el historiador granadino per-
mitfa conocer la ubicacion de esta escultura a principios
del siglo XX dentro de las dependencias catedralicias?, a
la vez que ya planteaba entonces interrogantes sobre una
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autoria que atin hoy sigue siendo objeto de debate y estu-
dio.

Los esfuerzos dirigidos en este sentido han ido redu-
ciendo las posibilidades hasta casi la exclusiva atribucién
al escultor florentino Pietro Torrigiano, postura que ha
sido defendida por Javier Rivera Blanco3, Fernando
Llamazares Rodriguez* y Maximo Gémez Rascénd, por
citar algunos de los investigadores mds destacados de
cuantos se han acercado a esta pieza. A este dltimo debe-
mos algunos datos relevantes sobre el posible promotor
de la escultura, puesto que afirma “fue donada a la cate-
dral por el canénigo Juan Gémez el aiio de 15367¢

El canénigo Juan Gémez: ;patrocinio capitular o pri-
vado?

La ausencia de una referencia exacta acerca del docu-
mento donde consta esta donacién nos obligd a realizar
una revision de los fondos del Archivo de la Catedral de
Ledn’, en cuyo libro de de acuerdos del ano 1536, con
fecha 11 de febrero, se especifica:

“traxeron una ymajen quel canénigo Juan Go6mez
mando a la fabrica [al margen] “/! En la dicha cibdad
de Leodn, a onze dias del mes de febrero del dicho
anno de mill quinientos/? y treynta y seis annos,
estando los dichos sefiores dedn e cabildo de la dicha
yglesia de Ledn/3 juntos en el dicho su cabildo, e pre-
sente, siendo previsor, el Reverendo sefior don Juan
Maestro,/* arcediano de villas e candnigo en la dicha
yglesia, en presencia de mi, Martin de Alisen,/> cané-
nigo e notario, sobre dicho e de los testigos de yuso
escriptos e presente el sefior canénigo/¢ Francisco
Sanchez como testamentario del candénigo Juan
Goémez, traxo al cabildo una y/’magen de Nuestra
Sefiora que el dicho Juan Gémez, can6énigo, mandé a
la fébrica de la dicha/8 yglesia. Los dichos sefiores la
mandaron llevar a la sacristia de la dicha yglesia/® y
entregarla al sacristdn e presentes testigos los sefores
Andrés de Reque/!%nizo, Juan Costilla y Fabidn
Bayon, candnigos presentes ante mi, Martin de
Alisen, candénigo y escribano rtibrica notarial]”

Aunque la informacién es parca, gracias a este docu-
mento conocemos que la “ymagen de Nuestra Sefiora”
habia permanecido bajo la custodia del canénigo Juan
Gomez antes de ingresar en la sacristia en 1536.

A pesar de que varios investigadores han interpretado
estas palabras como una clara referencia a la donacién de
la pieza por parte del can6nigo8, el texto no esclarece si
se trata de una ofrenda de Juan Gémez a la fébrica leo-
nesa o del envio de un encargo que se le habia encomen-
dado, pues sélo se menciona que “fraxeron [al cabildo]

una ymajen quel canonigo Juan Gomez mando a la
fdbrica™. Este segundo supuesto implicaria que el cabil-
do habia facultado al citado canénigo para que celebrara
un contrato con algun escultor y que, una vez ejecutada
la imagen, la “mandase” a las dependencias de la cate-
dral de Leon.

Si por el contrario la “ymagen de Nuestra Sefiora”
llegé a la catedral como una merced o “manda” de Juan
Go6mez, hemos de inferir que fue el propio candnigo el
promotor de la mismal?, por lo que debié formar duran-
te algin tiempo parte de los bienes de su vivienda. En
este sentido, la dnica referencia sobre la morada de Juan
Gomez consta en una visita que Francisco Robles y
Martin de Alisén realizaban el 10 de julio de 1520 a las
casas del bachiller Alfonso Aries, que estaban situadas
“en frente de las del seiior Juan Gomez, candnigo”, si
bien, de estas tltimas no se detalla nada mas, puesto que
tnicamente sirvieron de referencia para situar las ante-
riores!!. No obstante, no debemos obviar esta posibilidad
que apuntdbamos, ya que se conoce la existencia de algu-
nos oratorios privados dentro de las residencias de los
canoénigos de la catedral de Ledén que contaban con imé-
genes, aunque no debieron ser muy frecuentes!2.

Casualmente, el primer dato documental obtenido
hasta la fecha sobre el canénigo Juan Gémez indica que
el 23 de marzo de 1518 aparecia ligado a las tareas de
visitador de las casas del Cabildo!3, actividad que seguia
ejerciendo el 29 de octubre de 152014. Con posterioridad,
el 18 de marzo de 1523, ocupaba labores de mayor tras-
cendencia para el estudio que nos ocupa, pues el Dedn y
Cabildo, reunidos “en el cabildo alto, que es syto en la
clastra de la dicha yglesia”, ordenaban al canénigo Juan
Gomez, “administrador que agora es de la fdabrica de la
dicha iglesia”, que no se coloque ningtin arca dentro del
templo, ni de las capillas!>.

Esta nueva ocupacién situaba a Juan Gémez en una
posicién que, sin duda, auspicié la toma de decisiones
relevantes en todo lo referente a las obras emprendidas
en la catedral leonesal¢. Ya en 1531 el canénigo vuelve a
ser mencionado en relacidn a unas bulas que presentaba
para su aprobacion y obediencial? y, el 21 de agosto de
este mismo aflo, tenemos noticias del nuevo cargo que
desempenaba como sacristan!8.

Con todo, las noticias sobre las ocupaciones del can6-
nigo Juan despejan algunas dudas con relacién al docu-
mento del 11 de febrero de 1536, en el que, recordemos,
Francisco Sanchez, encargado de cumplir lo dispuesto en
el testamento de Juan Gdémez, llevaba al Cabildo la
“ymagen de Nuestra Sefiora”. A nuestro juicio, esta refe-
rencia indica con claridad que la obra, mandada o envia-
da por el canénigo Juan Gémez al citado templo, ya esta-
ba ubicada dentro de las dependencias catedralicias con
anterioridad al afio 1536, a las que posiblemente lleg6 en
algin momento comprendido entre el afio 1523, en que
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aparece nombrado como administrador de la fébrica, y
1531, en el que conocemos tenia un nuevo cometido
como sacristdn que quizd no abandond hasta sus tltimos
dias de vida en 1535 o 15361°.

Ahora parece mds comprensible la decisién del
Cabildo de llevar la imagen “a la sacristia... y entregar-
la al sacristan™?9, pues tal vez atendiera a la voluntad de
Juan Gémez de que, a su muerte, la pieza ocupara el
lugar en el cual desempeiid sus udltimas tareas dentro de
la sede catedralicia.

El azar historico en la ubicacion de imagen de
“Nuestra Sefiora”

Desde su llegada a la fabrica catedralicia leonesa
durante el primer tercio del siglo XVI, la imagen de
“Nuestra Sefiora” debid permanecer en alguna estancia
hasta que en 1536 se acuerda su traslado a la sacristia.
La decisién del cabildo leonés fue firme, puesto que en
la visita iniciada por Juan de Lorenzana ‘“el mozo”,
Diego de Villas y el Provisor de la catedral a la
“Sacrystia?!, y tal y como se detalla en uno de los libros
de fébrica de los afios 1533-1538 en el que hemos loca-
lizado un “Ynventario de todas las cosas de la sacrestia
de la Santa Yglesia de Leon”, se anotaba la existencia de
“una ymajen de Nuestra Seiiora”?2.

La sacristia era un espacio de reciente construccion
en el momento que se decide trasladar esta escultura,
pues debid ejecutarse entre 1487 y 1491 bajo el maes-
trazgo de Alfonso Ramos?3. Posteriormente, el cabildo
catedralicio consideraba que la obra era insuficiente para
las necesidades de la iglesia y opté por su ampliacién
proyectando el denominado Oratorio o Relicario como
estancia contigua a la sacristia y fuera de la cabecera del
templo?4. Como ha apuntado la profesora Campos
Sanchez-Bordona, existen varias confusiones sobre el
inicio de estas obras y son abundantes las referencias
sobre la construccién y ampliacién de la sacristia entre
los afios 1531-155025. En este sentido, las hipétesis mas
aceptadas son las del profesor Rivera Blanco, quien con-
sidera que la obra se realiz6 bajo el maestrazgo y direc-
cién de Juan de Badajoz “el Mozo™26.

De esta forma, el proceso constructivo del Oratorio
fue pausado. En 1531, afio en que el can6nigo Juan
GoOmez era sacristan, el Cabildo nombraba una comi-
sién para que provea “donde conviene” hacer una nueva
sacristia para guardar los ornamentos de la iglesia?’.
Pero no sera hasta el aflo 1544 cuando se registre una
gran actividad constructiva en la sacristia?$, que se
habia decidido ampliar hacia un corral cedido en 1525
por el obispo Pedro Manuel?®. El 17 de abril de 1544 se
asentaban las vigas y piedras talladas para este nuevo
espacio y la obra prosigue durante varios afios hasta

1548, afio en el que parece estd a punto de finalizar su
construccion30.

La imagen de la Virgen con Nifio de Juan Gémez
debié permanecer en la sacristia desde 1536 mientras se
conclufan los trabajos de ampliacién de la misma y, pro-
bablemente, seria con la culminacién del nuevo espacio
anexo, hacia mediados del siglo X VI, cuando la escultu-
ra se trasladé a la nueva dependencia del Oratorio-
Relicario3!. Por este motivo fue popularizada su denomi-
nacién como “Virgen del Oratorio”, si bien ésta debid
ser mds reciente si tenemos en cuenta que la documenta-
cién del siglo XVIII continud refiriéndose a ella como
imagen de “Nuestra Sefiora”.

De hecho, gracias a estos textos conocemos con exac-
titud la ubicacién de la escultura de terracota dentro del
Oratorio, pues en un acuerdo del 9 de marzo de 1728 se
decide instalar un relicario en “el arco donde estd la pri-
morosa imagen de Nuestra Seiiora’?. Este elemento
arquitecténico al que se refiere el documento, que se
conserva en la actualidad, es el arco de medio punto
rebajado que, adosado en el centro de la pared oriental
sobre pilastras y columnas abalaustradas, forma un altar.

A finales del siglo XIX, el arquitecto de la catedral
Demetrio de los Rios también reparaba en este arco expre-
sando que “dentro de la hornacina con este aparato formada
se coloc en mal hora un retablo churrigueresco de pésima
traza33. En efecto, la imagen de “Nuestra Sefiora” debid
permanecer en este emplazamiento hasta que se decidi6 ubi-
car un retablo barroco, aunque, como veremos, esta decision
tampoco alter6é en gran medida su paradero. Precisamente,
antes de un afio de la noticia anterior en la que se menciona-
ba la situacion de la escultura de barro cocido, concretamen-
te el 1 de febrero de 172934, se proponia la construccion de
un retablo dentro del Oratorio para albergar una parte de las
reliquias que poseia la catedral y que, como hemos visto
anteriormente, eran habituales dentro de esta dependencia
catedralicia.

El retablo fue trazado por Joaquin de Churriguera y
realizado por Pedro de Valladolid. La obra fue financia-
da primeramente por un devoto, tal como consta en una
escritura en la que se detalla que, “Aviendo informado el
sefior administrador de la fabrica que le avia ofrecido un
devoto para la obra del oratorio, acordaba en los cabil-
dos de nueve y diez y ocho de marzo pasado de mil sete-
cientos y veinte y ocho, se acordo que dicho sefior admi-
nistrador pase a ajustar la obra conforme la traga de el
maestro Churriguera, y ajustada dé aviso al cabildo
para que se libren en el prioste de las limosnas que en
los mencionados cabildos por diferentes sefiores para
dicho efecto”.

A estas cantidades iniciales del devoto se afadirian
las de otros prebendados y particulares y, el 13 de mayo
de 1729, se acordaba que el secretario capitular entrega-
ra al administrador de la fébrica la memoria y lista que
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Fig. 1. Miguel Perin. Virgen con el Nifio. ca. 1525-1531. Leén. Museo Catedralicio Diocesano.
(Foto: Alberto Plaza. C.C.R.B.C de Simancas).

habian ofrecido para el retablo del Oratorio3¢. Los libros
de cuentas también constatan la ejecucién de esta empre-
sa, ya que en los gastos de 1729 se registran cuatro mil
seiscientos reales de limosnas que habian dado diferen-
tes capitulares y particulares, a los que se afiadian otros
cien reales por parte de otro can6énigo3’. En estos mismos
textos también aparece un libramiento de tres mil qui-
nientos reales que el administrador habia hecho efectivo
a Pedro de Valladolid por el ajuste del retablo nuevo que
se puso en la sacristia38. Un ano mas tarde se procedio al
dorado y pintado del retablo, pues se abonaban a Diego
de Avendafio cuatro mil ochocientos reales por el “ajus-
te del dorado™.

A pesar de la modificacién de esta parte del Oratorio,
la imagen de la “Virgen con el Nifio” permanecié empla-

zada bajo el arco, puesto que se incorporé en la hornaci-
na central del nuevo retablo (Fig. 3)40. La pieza se man-
tuvo en esta ubicacidn hasta un momento impreciso de la
primera mitad del siglo XX, momento en que fue trasla-
dada al recientemente creado Museo Catedralicio de
Ledn4!.

Probablemente, durante este periodo se produjo el
traslado de la imagen de “Nuestra Seiiora” a alguna de
las dependencias del nuevo Museo de la catedral de
Ledén*2, momento en el que tomaria la denominacién de
“Virgen del Oratorio” en recuerdo del emplazamiento
que, durante varios siglos, tuvo esta pieza. Por otra parte,
en el lugar que ocupaba la escultura dentro del retablo
churrigueresco del Oratorio se situd la actual imagen de
El Salvador.
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Catedral de Ledn. Planta segun Demetrio de los Rios

Claustro

1. Antigua Sala capitular (11 de febrero de 1536)
2. Sacristia (c. 1536-mediados del siglo XVI) j =
3. Oratorio-Relicario (med. S. XVI-primera mitad S. XX) .
4. Sala del Tesoro. Museo Catedralicio Diocesano de Leon.

Segunda planta (en la actualidad)

Fig. 2. Ubicaciones de la imagen de Nuestra Sefiora desde

1536. (Plano segiin Demetrio de los Rios).

Finalmente, en 1981 el Museo Catedralicio se fusio-
né con el Museo Diocesano de Ledn*3, y en esta fecha,
la que hubiera sido sala capitular de la catedral pasé a
convertirse en una de las salas de dicho museo, concreta-
mente la denominada Sala del Tesoro, situada en la
segunda planta y lugar en el que ha permanecido la
“Virgen del Oratorio” hasta hoy.

En este caso, el azar de la Historia ha querido que
ocupe actualmente el mismo espacio donde se presentd
al cabildo en 1536, de manos del testamentario Francisco
Sudrez, para que se acordara su traslado posterior a la
sacristia, en el que supone ademds el primer emplaza-
miento documentado de esta imagen (Fig. 2).

Theotokos y Sedes Sapientiae

El dilatado periodo en que estuvo situada en el
Oratorio de la fabrica catedralicia debi6 de favorecer que
esta Virgen con el Nifio alcanzara un enorme cariz devo-
cional*4. Realizada en bulto redondo con barro cocido y
policromado, representa a la Virgen engalanada con sus
atuendos, sentada sobre un trono y con un leve giro de su
cabeza hacia la parte inferior derecha para dirigir su
mirada hacia el Nifio, al que sostiene con su mano dies-
tra, mientras que con la izquierda le ofrece el mundus o
globo terrestreS. Por su parte, el Nifio, desnudo y con
una ligera sonrisa, se encuentra en posicion sedente
sobre la parte derecha del regazo de su madre, recogien-

2

Fig. 3. Manuel Gémez Moreno.
Fotografia de la Virgen con el Nifio.
1906-1908. Ilustracion 349 del Catilogo
Monumental de la provincia de Ledn.

do con su mano derecha la parte superior de bola del
mundo, mientras bendice con la izquierda.

Responde asi al programa iconogriafico de la
Theotokos, al que se une alguna de las mds antiguas
advocaciones como la de “Sedes Sapientiae”®, y, aunque
durante la ejecucién de esta imagen en el siglo XVI atn
se mantenia firme la hiperdulia, la representacién de la
Virgen ya muestra una pretension naturalista que le aleja
del idealismo de épocas anteriores. Este hecho, asi como
la concepcidén general de la obra, denota una influencia
de la escultura italiana del momento.

Conocemos que para la elaboracion de la Virgen con
el Nifio del Museo Catedralicio-Diocesano de Ledn se
utilizé una estructura de madera interior, de la que se han
conservado algunos restos carbonizados*’, y diferentes
placas individuales de barro cocido, de ahi que la imagen
del Nifio se modelara por separado para ser integrada
posteriormente al conjunto*. Durante el proceso de la
reciente restauracion también se ha observado que debie-
ron sucederse algunos problemas en el horno durante la
coccion de la escultura, hecho que provocé cuantiosos
dafios desde sus origenes que desembocaron en la sepa-
racion de los diversos bloques que componen la piezal®.

Con todo, la Virgen, asentada sobre un trono formado
por sencillas molduras, se representa siguiendo las pau-
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tas de la mayoria de las imdgenes marianas renacentistas,
siendo claramente identificables las semejanzas con las
elaboradas en terracota en torno a la ciudad de Sevilla. Al
igual que otras figuras hispalenses, se cuidan detalles
como la colocacion del talle muy alto, establecido casi
inmediatamente bajo el seno, el alargamiento del cuello,
que adopta una forma casi tubular, la distincién de las
manos, conseguida por dedos alargados, finos y redon-
dos, y la caida de la tinica, que sélo deja asomar la punta
del calzado>0.

El rostro de Maria, policromado con carnaciones al
6leo aplicadas “a pulimento”, destaca por la dulzura y
belleza de su rostro. Su cuerpo estd cubierto por una tini-
ca o brial, un amplio manto y un corto velo que se sitia
sobre su cabello. El brial, a diferencia del de otras escul-
turas del siglo XVI y de las imdgenes marianas de
Torrigiano, a quien se ha venido atribuyendo la escultu-
ra, presenta un escote recto del que parten unos suaves
pliegues. Por su parte, durante el proceso de restauracion
se ha revelado la riqueza de las policromias originales de
la tinica, pues hasta hoy esta prenda presentaba un color
ocre aplicado al dleo sobre el que se superponia otro de
oro reservado para la ejecucién de motivos florales de
ocho pétalos y de orlas de gusto barroco en las que se
inclufan los caracteres epigraficos: “MA” (MARIA), E “IHS”
(iHESUS) (Fig. 4). Bajo estas pinturas se ha descubierto y
recuperado la antigua policromia de lacado granate que,
mediante la técnica de corlas, se aplic6 sobre un dorado
“al agua” inferior. Este tdltimo se afiadia sobre una impri-
macién de yeso, cola animal y bol de Armenia que faci-
litaba su adherencia.

Sobre la tinica, el artifice de la pieza model6 el manto
que cubre los hombros y brazos de la Virgen hasta la
altura de los codos y que se cruza sobre sus rodillas,
ocultando parcialmente su pierna derecha. Esta parte de
la indumentaria es la que recibe un tratamiento mas com-
plejo desde el punto de vista plastico y donde el juego de
lineas naturalistas, acordes con la postura anatémica, es
una excepcional muestra de la sabia ejecucion del mode-
lador. Estos plegados, a pesar de garantizar un excepcio-
nal juego de luces y sombras, denotan una ejecucién
comedida y de lineas sabiamente perfiladas, muy aleja-
das de la dureza que escultores como Torrigiano otorga-
ron a sus producciones. Es necesario apuntar aqui el
parecido del tratamiento de este manto con el de la ima-
gen mariana realizada por el maestro Miguel Perin para
el conjunto de la “Adoracién de los Magos” de la cate-
dral de Sevilla, especialmente en el modelado de los plie-
gues a la altura de los codos (Fig. 5).

A la calidad formal de esta prenda se une la excep-
cional policromia de la misma, para la que se emple6 el
esgrafiado. De esta manera, sobre el dorado se aplic6 una
pintura azul al temple que, con posterioridad, se elimin6
mediante una pluma para configurar los diferentes moti-

vos fitomorficos integrados por flores y tallos de lineas
esquematicas. Para los pliegues interiores del mismo, en
cambio, volvié a emplearse un lacado, esta vez de color
verde, aplicado mediante la técnica del corlado. Por su
parte, las mangas de la Virgen, de suaves pliegues y
extremos ajustados a las muiiecas, estdn policromadas al
6leo. Las labores de restauracion también han descubier-
to aqui la calidad y viveza del azul celeste original que
habia quedado oculto bajo la goma laca que se habia
depositado con el paso del tiempo.

Por dltimo, completando la indumentaria mariana,
cabe destacar el velo que, también policromado al 6leo
con color blanco y lineas de azul celeste, completa la
vestimenta de la pieza. Sin embargo, a diferencia de otras
imagenes del Renacimiento en las que esta prenda
adquiere un gran protagonismo y se utiliza como recurso
para modelar numerosos pliegues, aqui queda relegada a
un segundo plano a favor del cabello, que con sus apli-
caciones doradas adquiere un interesante tratamiento
plastico. Debemos insistir nuevamente en la similitud
existente entre la distribucién del velo de esta Virgen y la
de la escultura perteneciente a la portada hispalense a la
que nos hemos referido con anterioridad.

Asimismo, durante la restauracion se ha advertido la
intencionada fragmentacion de parte del modelado situa-
do en el intersticio entre el velo y el cabello, de lo que la
restauradora encargada de la pieza ha inferido que podia
ser fruto de la ubicacién de una corona en esta parte de
la escultura (Fig. 6)51. Por nuestra parte, hemos encon-
trado una noticia documental que puede consolidar este
supuesto, ya que, durante el inventario realizado entre
1533 y 1538 sobre los bienes de la sacristia, se hace alu-
sién a “Una corona de Nuestra Sefiora de plata y dora-
do con unas piedras enderredor’2. Aunque no sea una
noticia concluyente, la ubicacién de esta corona dentro
del mismo recinto que la imagen mariana permite soste-
ner dicha hipdtesis.

Sentado sobre el regazo de la Virgen se encuentra la
imagen del Nifio desnudo, que se sitda en el lado derecho
de su Madre. Esta circunstancia debe ser tenida en cuen-
ta, puesto que tanto las Virgenes con Nifio atribuidas a
Torrigiano, como la mayorfa de las elaboradas durante la
decimosexta centuria, atienden al tipo general en el que
la figura del Nifio se apoya de manera inversa a la obra
que analizamos. En cambio, si encontramos esta misma
distribucién en la produccién del Maestre Miguel Perin,
peculiaridad que ha sido apuntada por algunos investiga-
dores33. Asimismo, lejos de otras imdgenes similares, el
Nifio se acomoda sobre el regazo de su Madre vertical-
mente, con la pierna derecha ligeramente flexionada,
mientras que dirige su mano izquierda hacia el globo
terrestre que le ofrece la Virgen y bendice con su mano
diestra. Esta torsién de la pierna derecha, la actitud de
bendecir y las caracteristicas formales y estilisticas de la

Anu. Dep. Hist. Teor. Arte, vol. 21, 2009, pp. 69-80. ISSN: 1130-5517



Miguel Perin en la escultura del Renacimiento espafiol: la “Virgen con el Niiio” ... 75

- 3 -~ bl
Fig. 4. Miguel Perin. Virgen con el Nifio: detalle
antes de Ia restauracion. ca. 1525-1531. Leon.
Museo Catedralicio Diocesano.

obra leonesa se repiten en la citada obra de Miguel Perin
en la fachada hispalense, si bien, a diferencia de ésta, la
figura del Museo de Ledn presenta una expresion mads
dulce y risuefia.

También debemos advertir aqui que la imagen del
Nifio ha sufrido diferentes dafios localizados principal-
mente en la cabeza, extremidades derechas y en los
dedos de la mano izquierda. Estos dltimos estdn amputa-
dos, debido probablemente a su proximidad con el rema-
te del mundus que le ofrece la Virgen4. La existencia de
desperfectos en la parte superior de la cabeza pudo ser
debido, casi con total seguridad, a la inclusién de una
corona que, junto con la de la Virgen, conferia al conjun-
to el valor iconografico de Madre del Rey, como ante-
riormente se expuso3S.

Asimismo, la pierna y brazo derechos del Nifio no son
originales, habiendo sido sustituidos habilmente por otros
de madera excepcionalmente tallados, pero sin policromar
(Fig. 7). El momento de dicha intervencion es impreciso,
si bien, en un acuerdo capitular del 7 de agosto de 1733 se
detallan las limosnas para “Nuestra Sefiora y para repa-
rarla los sefiores que estdn en turno”5, Este mismo dia se
ofrecifan las mandas para el nuevo retablo de la capilla
mayor que se ajusté en el maestro Pedro de Valladolid,
quien, por otra parte, habia realizado el retablo del
Oratorio cuatro afios antes. A nuestro juicio, durante la
acomodaciéon de la Virgen con el Niiio al retablo del

Fig. 5. Miguel Perin. Adoracion de los magos. 1519-1520.

Sevilla, Santa Iglesia Catedral, Puerta de los Palos.

Oratorio se pudieron originar los citados dafios en ambas
extremidades, instante en que el Cabildo pudo encargar su
reparacion al maestro imaginero que por entonces se
encontraba al frente de los trabajos lignarios de la catedral
leonesa, es decir, al citado Pedro de Valladolid.

De Pietro Torrigiano a Miguel Perin. Hipétesis sobre
la autoria de la obra

Iniciamos este articulo apuntando que la historiogra-
fia ha venido atribuyendo la ejecucion de la Virgen con el
Nifio a escultores de importante trascendencia y proyec-
cion dentro del panorama de los trabajos en barro coci-
do, siendo bien conocidos los estudios que apuntan a
Pietro Torriggiano (Firenze, 1472-Sevilla, 1528) como
su posible autor5”. La calidad de sus obras y la maestria
de la que en el uso del barro cocido hizo gala el florenti-
no han sido bésicas para estas atribuciones.

Ciertamente, a su llegada a Espafa en la década de
1520 Torrigiano realizé algunas imdgenes marianas, tal
como nos recuerda Vasari cuando relata que modeld “una
Virgen con el Niflo tan bella, que el duque de Arcus le
encargd otra igual y le prometi6 tantas prebendas a cam-
bio que él pensé que a partir de entonces iba a ser rico
para el resto de su vidass.

Como atribucién indiscutible contamos con la Virgen
con el Nifio custodiada en el Museo Provincial de Bellas
Artes de Sevilla, que presenta, al igual que otras image-
nes asignadas a Torrigiano®?, diferencias importantes res-
pecto a la del museo leonés. Todas aquéllas muestran una
Virgen en posicion sedente, con pies asentados firme-
mente sobre dos peldaios o cojines, que vuelve su rostro
hacia la izquierda y sostiene a su Hijo acundndole diago-
nalmente sobre sus vestimentas.
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En cambio, la imagen leonesa no incluye ese uso de
peralte que garantizaba la elevacién de la pierna y rodilla
y, de esta forma, el quebramiento del ropaje y audaz juego
de voliimenes y contrastes luminicos de la indumentaria.
Aqui éstos son mds comedidos y el escote recto difiere
claramente de los curvos realizados por el florentino.

Asimismo, el rostro de la Virgen de Le6n se ajusta a
una figura ovalada que presenta unos rasgos mas delica-
dos, unos labios de escaso grosor y su cabello cobra mas
protagonismo que el velo, a diferencia de las produccio-
nes de Torrigiano donde esta parte de la indumentaria, y
en general la parte superior de sus conjuntos, adquiere
una gran volumetria.

Todo ello nos acerca mas a la obra del escultor de ori-
gen francés Miguel Perin (Francia, 1498?-Sevilla,
1552)%0, quien actud repetidamente en el marco de la
catedral de Sevilla en el momento que se estaba llevando
a cabo la finalizacién del programa iconografico de las
portadas del templo®!. Como muchos otros maestros
foraneos, Perin debid verse atraido por las posibilidades
de trabajo que la capital hispalense ofrecia a los artistas,
entonces convertida en una ciudad moderna y cosmopo-
lita que era puerto de Indias del recién coronado empe-
rador Carlos I, y prueba de ello fueron las repetidas
actuaciones en la decoracién de la Portada del Perdén
“vieja”, las dos portadas orientales y el programa del tra-
saltar mayor entre los afios 1522 y 152462, En este dlti-
mo afio, el Cabildo paralizé el programa del trasaltar con
el fin de terminar el retablo mayor, que acapararia gran
parte de las arcas de la Iglesia durante varios afos3.

A raiz de esta situacion, el maestre Miguel buscé y
ampli6 su clientela y firmé otros contratos que manifies-
tan los gustos artisticos imperantes. De esta manera, al
no encontrarse adscrito a la fabrica hispalense, Perin
comenzd a realizar algunas tareas en itinerancia que han
quedado bien documentadas, como la que le llevé a rea-
lizar un relieve para la capilla de la Piedad en la catedral
de Santiago de Compostela, en 152664,

A este mismo afio pertenece otra escritura notarial por
la que “Miguel Perin, maestro de hazer imdjenes”, con-
certaba con Fernando de Olivares la realizacién de “una
imdjen de Nuestra Sefiora con su fijo en bragos de barro
cozido de la forma e manera de la ymagen de Nuestra
Sefiora que estdn en la santa Yglesia a espaldas del altar
mayor;, frontero de la capilla de los Reyes nueva™%5. Este
trabajo, segun lo contratado, debia terminarse en febrero
de 1527 y ser “metido e encaxado en una caxa de made-
ra, que vos me aveys de dar para que podays cargar e
enviar a las Yndias°0.

Este testimonio es de excepcional relevancia para la
pieza que analizamos. El tamafio de la escultura realiza-
da por Perin rondaba los 70 centimetros de altura, lo que
facilitaba su transporte y su colocacién en una caja.
Asimismo, la importancia de este texto reside en que

queda firmemente constatado que, desde que el maestro
Miguel Perin quedara apartado de los prolongados traba-
jos de la catedral sevillana, tuvo varios encargos de
esculturas en barro cocido para diversos promotores de
todo el territorio hispano, e incluso lejos de las fronteras
peninsulares.

Del mismo modo, la elaboracién de una imagen de la
Virgen con Niflo “en bracos”, asi como la itinerancia de
parte de su produccién artistica, deja abierta la posibili-
dad de que su obra, y mds concretamente este tema ico-
nografico mariano, fuese conocida en varias didcesis
espafiolas y, por tanto, objeto de demanda por parte algu-
nos cabildos catedralicios. A ello se suma, como afirma
la profesora Laguna Pail, que lo dispuesto en el contra-
to anterior sobre el traslado de la pieza “muestra a Perin
como un profesional consumado en estas lides”¢7.

En el contrato descrito anteriormente también se
mencionan las labores de policromia, que debfan concer-
tarse con el pintor Antén Sanchez de Guadalupe®8. Asi
queda reflejado en la escritura del 13 de mayo de 1527,
en la que se dice que “ddndome vos, el dicho maestre
Miguel, fechas de barro una ymagen de nuestra sefiora
con su corona e dos dngeles de los pintar de tan buena
pintura e tan bien pintados de tan buenos colores e tan
perfectas como lo estd otra ymagen de nuestra seiiora
questa en el monesterio de sant genonimo, ques fuera e
cerca desta cibdad de sevilla, e a contentamyento de vos
el dicho mestre miguel”%.

La imagen de “Nuestra Sefiora” situada en el monas-
terio de San Jer6nimo a la que se refiere la escritura nota-
rial no es otra sino la escultura que Pietro Torrigiano rea-
liz6 para dicha comunidad poco después de su llegada a
Sevilla en 1522. Este testimonio refleja, como ya han
insistido varios investigadores, que la obra de algunos
artistas italianos, y en este caso particular la del florenti-
no Pietro Torrigiano, influyé determinantemente en la
produccion artistica local y “cambid la escultura sevilla-
na posterior”70,

La atribucién al maestro Miguel Perin de la Virgen
con el Nifio o “Virgen del Oratorio” de la catedral de
Ledn es, a nuestro juicio, la mas factible de todas cuan-
tas se han propuesto. En primer lugar, la elaboracion de
una obra en barro cocido de la calidad artistica, acabado
y policromia como la de la pieza que nos ocupa, acota en
gran medida el marco geogréfico de su realizacién. La
escasa produccion de obras en terracota durante las pri-
meras décadas del siglo XVI en el norte peninsular, y
menos atn del naturalismo y la excepcionalidad técnica
de esta escultura, apuntan hacia contextos similares al
que presentaba durante estas fechas la urbe sevillana.

Por otra parte, los diferentes estudios demuestran que
Miguel Perin, lejos de las obras conocidas dentro del
marco catedralicio hispalense, model6 en barro numero-
sas imdgenes, tanto para la ciudad de Sevilla y su drea,
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Fig. 6. Miguel Perin. Virgen con el Nifio: detalle.

ca. 1525-1531. Leon. Museo Catedralicio
Diocesano.

como para otros lugares de la Peninsula. En este sentido,
el puerto de Sevilla y su rio navegable facilitaron el tras-
porte de estas obras, cuyo importe debid costear frecuen-
temente Perin’!.

Asimismo, la pieza del museo catedralicio leonés pre-
senta una clarisima sintonia con las obras de Miguel
Perin, especialmente en la forma de modelar el borde el
manto en los brazos, formando una hoz que repite cons-
tantemente en toda su produccién. Ademads, el movi-
miento, la posicién de la cabeza y extremidades, la
expresion del rostro y el cuerpo del Nifio reiteran todos
los elementos con los que este artista model6 a la Virgen
y su Hijo en la puerta de la Adoracion de los Reyes o ala
figura de la Magdalena del retablo de la Piedad de
Santiago de Compostela’2.

Los cambios estilisticos acaecidos entre estas piezas
mads tempranas de Perin y la Virgen con el Niio de la
catedral de Le6n pueden explicarse por la influencia que
la escultura italiana tuvo en el escultor, especialmente
debido a la creciente fama de artistas como Torrigiano vy,
también, a las nuevas corrientes artisticas impuestas
desde la segunda década del siglo XVI73. Estos motivos,
segun la profesora Paul, quizds relegaran las demandas

Fig. 7. Pedro de Valladolid (?). Integracion de
brazo y pierna derechos realizados en madera.
ca. 1733. Leén. Museo Catedralicio Diocesano.

laborales de Maestre Miguel, que incluso tuvo que cam-
biar su domicilio desde la colacién de Santa Maria hasta
la de San Lorenzo, donde residia, al menos, desde 1537.

Precisamente, durante estas fechas Perin tuvo muchas
dificultades econdmicas, como lo demuestra, entre otras
circunstancias, la deuda adquirida con un platero de
Compostela. Por estos motivos, se ha planteado la hip6-
tesis de que la falta de encargos regulares de trabajo mer-
marfa su patrimonio, razén que explicaria que en mayo
de 1537 Miguel Perin acudiera al Cabildo y solicitara
trabajo “al no poder ganer en su oficio de fazer imdge-
nes... que le mandasen dar alguna obra para quel pudie-
se ganar en su oficio”. Ante esta peticion, el cabildo his-
palense decidi6 que el maestre reiniciara el programa del
trasaltar, ofreciéndole, asimismo, una racién en el
Hospital de Santa Marta’4.

Hoy, la reciente intervencién en la Virgen con el Niiio
del Museo Catedralicio-Diocesano de Ledn, que muy
probablemente elaboré Miguel Perin a finales de la déca-
da de 1520, ha permitido rescatar del olvido y de los
numerosos problemas estructurales a esta escultura, a la
vez que ha revalorizado a su autor gracias a la recupera-
cion de su expresion y policromias originales.
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NOTAS

I La describe como una “estatua de barro cocido y pintado, casi de tamafio natural, que representa a la Virgen Maria, sentada, con el Nifio en su rega-
z0, al que da una manzana, y El, desnudo bendiciendo”. Véase Manuel GOMEZ MORENO, Catdlogo Monumental de la Provincia de Leén (1906-
1908), Madrid, 1925, (ed. facsimil, Le6n, 1979), p. 260.

2 A este emplazamiento debe su denominacién de “Virgen del Oratorio”.

3 “Nosotros la creemos obra segura del florentino Pietro Torrigiano, precisamente de la época en que trabajé en Espafia”. Véase Javier RIVERA
BLANCO, La catedral de Leon y su museo, Madrid, 1979, p. 128. El estudio del profesor Rivera Blanco fue fundamental para otorgar una autoria
concreta a la pieza, asi como para fijar una datacion cercana al afio 1525.

4 Sitta la obra en los primeros anos del segundo tercio del siglo XVI, y también afirma que “es obra muy italiana, debida con certeza a Pedro
Torrigiano”. Fernando LLAMAZARES RODRIGUEZ, La catedral de Ledn. Claustro y Museo, (4* ed.), Ledn, 2001, p. 98.

5 “Obra casi segura de Torrigiano durante su estancia en Sevilla”. Maximo GOMEZ RASCON, Museo catedralicio-diocesano Leon, Ledn, 1983, p. 28.

6 Ibidem.

7 Agradecemos las facilidades prestadas por D. Maximo Gémez desde el inicio de nuestra investigacion, asi como al archivero de la Catedral de Le6n
D. Eduardo Prieto Escanciano. Asimismo, agradecemos las aportaciones de D* Vanessa Jimeno Guerra (Universidad de Le6n) para la realizacion de
este estudio.

8 Méximo Gomez Rascon considera que “fue donada a la catedral por el canénigo Juan Gomez el afio de 1536”7, (Méaximo GOMEZ RASCON, op. cit.,
p. 28), también Fernando Llamazares asegura que “para el Oratorio regald el canénigo Juan Gémez una bellisima imagen de la Virgen sedente con
el Nifio en sus brazos”, (cfr. Fernando LLAMAZARES RODRIGUEZ, “Escultura y pintura del Renacimiento y Barroco”, La catedral de Leon, Leén, 2002,
p. 246).

9 Este texto, a modo resumen del contenido del citado acuerdo, puede leerse en el margen izquierdo del folio. ACL., Acuerdos capitulares, caja 396,
doc. 9864, f. 10 v.

10Este supuesto es mas que probable si tenemos en cuenta que, especialmente desde principios del siglo X VI, la labor de mecenazgo recayé en el
Cabildo y, mds concretamente, en los miembros que formaban su Mesa Capitular, de la que dependian todos los asuntos relacionados con la fabri-
ca catedralicia. Por otra parte, la mayor parte de los obispos que presidieron la sede leonesa durante el siglo XVI no se preocuparon por las labores
de mecenazgo artistico, a excepcién de don Pedro Manuel (1523-1534) y de don Juan Ferndndez de Tremifio (1546-1557). El cabildo, por su parte,
controlaba la contratacion de los maestros y oficiales de las obras, elegia las trazas, decidia las reformas y los trabajos a realizar. Incluso, algunos
integrantes del Cabildo actuaban como promotores individualmente, tal es el caso de Andrés Pérez de Capillas, quien fundaba la capilla del Crucifijo
de la catedral encargdndole un retablo a Juan de Valmaseda en el afio 1524. Sobre este tema, vid. M* Dolores CAMPOS SANCHEZ-BORDONA, Juan de
Badajoz y la arquitectura del Renacimiento en Leon, Ledn, 1993, en especial, pp. 25-26.

T ACL., doc. n° 12300, regestado en Vicente GARCiA LoBO, “Coleccion documental del Archivo de la Catedral de Leén, XIII (1474-1534)”, Coleccion
“Fuentes y estudios de Historia Leonesa”, LXI, Ledn, 1999, p. 401.

121 a profesora Campos Sanchez-Bordona, en su exhaustivo estudio sobre la plaza de Regla, tinicamente ha podido registrar la existencia de una vivien-
da con capilla en el afio 1556. Esta, propiedad del canénigo Alonso de Villafafie, estaba formada por tres plantas en las que se ubicaba un establo,
caballeriza, casa de gallinas, pajar, corral, casa de horno, paneras, bodegas y patios, ademds de una capilla, a modo de pequefio oratorio, que se
encontraba emplazada en la parte baja. M* Dolores CAMPOS SANCHEZ-BORDONA, Iglesia y ciudad, su papel en la configuracion urbana de Leon: Las
plazas de San Isidoro y Regla, Leén, 2005, p. 373.

13 Entonces aparece junto al también canénigo Juan de Villafade visitando las casas de la calle de los Cardiles, anexas “a las boticas nuevas, que dis-
fruta en el momento el candnigo Juan de Benavente”. ACL., doc. n° 12297, reg. en Vicente GARCIA LOBO, op. cit., p. 388.

14En esta fecha realizaba junto a Juan de Avia la visita de las casas que Gémez de Villafaie tenia en la calle de la Rua, “en la acera de las casas de
Francisco Vaca”, ACL., doc. n® 12299, reg. en Vicente GARCIiA LOBO, op. cit., p. 403.

15 ACL., Acuerdos capitulares, caja 393, doc. n® 9852, f. 40r.

16 E1 9 de agosto de 1525 se menciona un provisor del obispado de Ledn llamado Juan Gémez de Matilla, que en ese dia daba “colacién del préstamo
de Villatima al canénigo Guillén Desparts”, ACL., doc. n® 2187, reg. en Vicente GARCIA LOBO, op. cit., p. 433; y en Zacarfas GARCIA VILLADA,
Catdlogo de los codices y documentos de la Catedral de Leon, Madrid, 1919, p. 194. Aunque puede tratarse del mismo candnigo leonés que veni-
mos estudiando, debemos de ser cautos a la hora de atribuirle la misma identidad, puesto que el mismo hecho de detallar por primera vez el segun-
do apellido pudo ser un recurso del escribano para diferenciar esta personalidad del anterior.

17 ACL., Acuerdos capitulares, caja 395, doc. 9859, f. 31 r.

I8 En este acuerdo capitular se determina que le “cuenten la mula... aunque no la tenga... durante todo el tiempo que fuere sacristdn”, Ibidem, f.
38 r. De la lectura de este texto se infiere que Juan Gomez debia ser entonces un canénigo de gran consideracion dentro del Capitulo leonés, de
ahi que se le premie con el pago correspondiente a la tenencia de una mula, aunque no se diese el caso, por “el servicio que hace en esta santa
vglesia™.

19 Su testamento, aunque no se conserva, sabemos fue presentado ante el cabildo catedralicio el 18 de julio de 1535. En el mismo, ofreci6 “a la fdbri-
ca desta santa iglesia tres mil maravedies, y a los sefiores del cabildo dos mil maravedies”, ACL., Acuerdos capitulares, caja 396, doc. 9863, f. 33v.
La cantidad de dinero entregada no era muy abundante, ni tampoco esta disposicion era poco habitual. Baste mencionar el testamento del también
can6nigo Diego de Nava, del que el propio Juan Gémez fue mandatario, quien en 1522 legaba en su nombre una suma de 50.000 mrs. ACL., doc.
n°® 9049, reg. en Vicente GARCIA LOBO, op. cit., p. 412 y Zacarias GARCIA VILLADA, op. cit., p. 213.

20 Ibidem.

21 El nombramiento de los visitadores, que tiene lugar el 12 de septiembre de 1533, expresaba: “Este dicho dia, estando los dichos seiiores juntos en
el dicho Cabildo, como dicho es se nombraron por vysitadores de la sacristia a los sefiores Juan de Lorenzana el mogo y Diego de Villas cometie-
ron los que ellos juntamente con el sefior provisor hagan la dicha vysitacion y en un libro nuevo estiman todas dichas cosas que estdn en la sacrys-
tia...”, ACL., Acuerdos capitulares, caja 395, doc. 9862, . 3 v.

22 ACL., Libros de fdbrica, caja 314, doc. 9396, f. 109 v. Aunque el inicio del inventario estd fechado el 24 de septiembre de 1533 y el resto del docu-
mento no contiene ninguna referencia cronoldgica hasta el final, la informacién acerca de la imagen de la Virgen aparece en las tltimas paginas del
documento, por lo que, a buen seguro, corresponden a la finalizacién del inventariado de la sacristia en el afio 1538.

23 Waldo MERINO RUBIO, La arquitectura hispano flamenca en Leon, Leén, 1974, p. 91 y 92.
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24 CAMPOS SANCHEZ-BORDONA, Juan de Badajoz..., p. 398. El 4 de septiembre de 1577 se refleja el deseo de hacer “una capilla que corresponda a la
sacristia en aquel cuarto que cae debajo del que llaman la Almija por la traza que para ello se diere, atento que por ser la sacristia pequeiia es
muy necesaria dicha capilla”, Demetrio DE Los Rios, La catedral de Leon, Madrid, 1885 (ed. facsimil, Ledn, 1989), t. I, p. 118.

25 CAMPOS SANCHEZ-BORDONA, Juan de Badajoz..., p. 398.

26 Javier RIVERA BLANCO, La arquitectura de la segunda mitad del siglo XVI en Leon, Ledn, 1982, pp. 67 y 68.

27T ACL., Acuerdos capitulares, doc. 9860, f. 5 v. citado en CAMPOS SANCHEZ-BORDONA, Juan de Badajoz..., p. 399.

28 Dos aflos antes, el 8 de febrero de 1542 se daba orden de cémo “afiadir la sacristia de la manea que mejor convega”, ACL., Acuerdos capitulares,
doc. n° 9868, f. 43 r. Cit. en Ibidem, p. 399. Para la profesora Sanchez-Bordona, aunque no se especifica el lugar, es evidente que se opta por la zona
contigua a la sacristia que levantara Alfonso Ramos a finales del siglo XV.

29 El obispo Pedro Manuel cede a la fabrica un corral que estaba “detrds de la sacristia de la dicha iglesia que sale ala perta junto a perta obispo”,
ACL., Acuerdos capitulares, doc. n® 9854, f. 46 v. Cit. en Ibidem, p. 399.

30 Sobre este proceso constructivo, vid. CAMPOS SANCHEZ-BORDONA, Juan de Badajoz..., en especial, pp. 399- 400.

31E] oratorio se construye contiguo a la antigua sacristia, comunicdndose ambas piezas a través de una puerta abierta en el centro del muro occiden-
tal. La sacristia y oratorio-relicario forman un conjunto arquitecténico situado fuera de la cabecera de la catedral, a la que se unen a través de una
de las capillas absidiales de la girola. Se trata de una de las pocas dependencias que se conservan anejas al templo después de su restauracién del
siglo XIX. Sobre este espacio, vid. CAMPOS SANCHEZ-BORDONA, Juan de Badajoz..., p. 400-405; Javier RIVERA BLANCO, La arquitectura de..., pp.
66-70; y Demetrio DE Los Rios, op. cit., t. I, p. 115-118.

32El Cabildo catedralicio decidia en esta fecha que se instalara una caja de reliquias en el arco donde se encuentra la imagen de la “Nuestra Seiiora”,
para “mejor adorno y culto a las reliquias”. La madera para dicho relicario era ofrecida por el sefior Balbuena, y el Dean, don Pedro Quijada, se
ofreci6 para el pago del dorado. ACL., Acuerdos capitulares, caja 437, doc. 10029, s. f.

33 Demetrio DE Los Rios, op. cit., t. I, p. 117.

34 ACL., Acuerdos capitulares, doc. n° 10030. Vid. Fernando LLAMAZARES RODRIGUEZ, El retablo barroco en la provincia de Ledn, Leén, 1991, pp.
362-380; y Fernando LLAMAZARES RODRIGUEZ, “Escultura y pintura...”, p. 257.

35 ACL., doc. n° 10030, citado en Fernando LLAMAZARES RODRIGUEZ, “Iconografias de los siglos XVI, XVII y XVIII en las capillas de la catedral de
Ledn”, En torno a la catedral de Leon (estudios), (Jests Paniagua Pérez y Felipe F. Ramos, coord.), Le6n, 2004, p. 387.

36 Ibidem.

37TACL., doc. n® 9526, s.f., cit. en Fernando LLAMAZARES RODRIGUEZ, “Iconografias de los siglos XVI...”, p. 387.

38 Ibidem.

39 ACL., doc. n° 9527, s.f. Ibidem, p. 387.

40 En opini6én de Fernando Llamazares, la Virgen con el Nifio se incorporé al nuevo retablo hasta que, “en la actualidad, en lugar de la Virgen con el
Nifio se ha ubicado la imagen de El Salvador”, Ibidem, p. 387. En cambio, Maximo Gémez Rascon cree que estuvo expuesta en la sacristia hasta
que fue desplazada por el nuevo retablo, a principios del siglo XVIII. (Maximo GOMEZ RASCON, op. cit., p. 28). No obstante, los datos aportados
por Llamazares no dejan lugar a este segundo supuesto, lo que también viene corroborado por la ldmina n® 349 del tomo de ldminas del Catdlogo
Monumental de Gémez Moreno, donde se observa la ubicacién de la “Virgen con el Nifio” dentro de la hornacina central del retablo del oratorio.
(Vid. Manuel GOMEZ MORENO, Catdlogo Monumental..., tomo laminas, il. 349).

41 En la formacién de este museo cobré un papel fundamental la personalidad del arquitecto Manuel de Cardenas y, mediante un acuerdo capitular
celebrado el 30 de enero de 1917, se aprob6 su creacion. Si bien, el Museo no llegaria a convertirse en realidad hasta 1930, siendo inaugurado dos
afios mds tarde en algunos departamentos anexos al claustro, por el lado de poniente. Mdximo GOMEZ RASCON, “Museo Catedralicio Diocesano.
Arcon de belleza”, La catedral de Leon, Ledén, 2002, p. 324.

42Hemos consultado el inventario de las piezas custodiadas en el actual Museo Catedralicio Diocesano de Ledn, no obstante, no hemos conseguido
ningtn resultado, ya que no se detalla ningun traslado de la citada pieza durante el siglo XX.

43 El Museo Diocesano de Le6n fue creado en 1945. Su primitiva sede estuvo localizada en el Palacio Episcopal y, poco después, pasé al Seminario
Mayor, concretamente en 1948, donde permaneci6 hasta su unificacion definitiva con el catedralicio. “A partir de la década de 1970 adquiri6 ya un
prestigio que ha mantenido inalterable, dada la calidad y el contenido de las piezas”, Mdximo GOMEZ RASCON, “Museo Catedralicio Diocesano...”,
p. 324.

44 A lo que sin duda contribuyé la doctrina mariolGgica posbiblica segtin la cual Marfa era mediadora e intercedia por los creyentes. Vid. Jaroslav
PELIKAN, Maria a través de los siglos. Su presencia en veinte siglos de cultura, Madrid, 1997.

45 Gémez Moreno identificé este atributo como una manzana (cfr., Catdlogo Monumental... p. 260).

46 A este respecto, vid. Maximo GOMEZ RASCON, Theotdkos, virgenes medievales de la didcesis de Leon, Ledn, 1996, en especial, pp. 23 y ss.).

47 Este dato nos ha sido facilitado por Doiia Cristina Escudero Remirez, restauradora del Centro de Conservacién y Restauracion de Bienes Culturales
de la Junta de Castilla y Leén (C.C.R.B.C.), a quien deseo expresar mi gratitud, tanto por su generosa aportacién de noticias relativas a la restaura-
cién de esta escultura, como por las facilidades que a lo largo de toda esta investigacién nos ha prestado.

48 Las diferencias estilisticas entre la imagen del Nifio y de la Virgen pueden deberse a que, debido a su elaboracion por separado, fueran realizadas
por diferentes manos de un mismo taller.

49 Segtin la restauradora Cristina Escudero, antes de que se procediera a las labores de policromia, la pieza tuvo que ser intervenida, mediante el sella-
do de las grietas y la unién de los fragmentos danados con pasta adhesiva. A este material se afiadi6 una nueva pasta, mas deleznable y formada a
base de arcillas trituradas, para solventar los desperfectos de mayor volumen.

50 Estas mismas caracteristicas fueron estudiadas tempranamente por Hernandez Diaz en relacion con la imagineria hispalense del siglo XVI. (Véase,
José HERNANDEZ DiAz, “Iconografia hispalense de la Virgen-Madre en la escultura renacentista”, Archivo Hispalense, n° 3, t. 11 (1944), en especial,
pp- 2y 3).

SIEn estas intervenciones se han observado otros dafios en el centro del escote que pudieron producirse como consecuencia de ubicar en esta parte
algtin broche o colgante con el fin de engalanar esta figura devocional.

52 ACL., Libros de fabrica, caja 314, doc. 9396, f. 71 v.

53 En particular por José HERNANDEZ DiAz, op. cit., pp. 17-24.

54 Durante la restauracion se advirtié esta oquedad en la parte superior del globo terrdqueo que, a buen seguro, permitia acoplar una pieza a modo de
remate en forma de cruz, que se ha perdido en la actualidad.

55 Fue la restauradora Cristina Escudero, del C.C.R.B.C. de Simancas (Valladolid), quien nos apunt¢ tal posibilidad.
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56 ACL., Acuerdos capitulares, caja 438, doc. n° 10032, s. f.

57Vid. notas 3, 4 y 5 del presente articulo. No pretendemos realizar aqui un balance historiografico sobre la figura del escultor florentino, por lo que
s6lo mencionamos algunos de los estudios mds relevantes sobre su vida y obra: Maria Grazia CIARDI DUPRE DAL POGGETTO, “Pietro Torrigiano nelle
Marche”, Urbino e le Marche prima e dopo Raffaello, Firenze, 1983, p. 273-278; Alan Phipps DARR, Pietro Torrigiano and his Sculptures for the
Henry VII Chapel Westminster Abbey, New York, 1980; José HERNANDEZ Diaz, “Presencia de Torrigiano en el Cinquecento europeo”, Archivo
Hispalense, LVI (1973), p. 311-327.

58 “En un arrebato de ira destrozé la estatua de la Virgen... que habia esculpido; muri6 encarcelado”, Giorgio VASARI, Las vidas de los mds excelentes
arquitectos, pintores 'y escultores italianos desde Cimabue a nuestros tiempos, (Luciano Bellosi y Aldo Rossi, ed.), Madrid, 2004, p. 509.

59 Otra pieza atribuida tradicionalmente al artista florentino es la “Virgen con el Nifio” de la Universidad hispalense. Aunque las similitudes formales,
iconogréficas, estéticas y artisticas de la pieza custodiada en la Universidad de Sevilla se acercan considerablemente a la del Museo Provincial de
Bellas Artes, para algunos autores es poco probable su atribucion. (José HERNANDEZ Diaz, “Presencia de Torrigiano...”, p. 325).

60 Desde finales del siglo X VIII 1a historiografia tradicional lo ha identificado con los nombres de “Maestre florentin”, “Michel Perrin”, “Miguel Perin”
o “Miguel Perrin”. Los primeros datos documentales sobre este escultor no completan su nombre, sin embargo, gracias a las investigaciones de José
Herndndez Diaz, conocemos que en el contrato firmado el 28 de marzo de 1526 para la realizacion de varias figuras de barro cocido para la capilla
de la Piedad de la catedral de Santiago de Compostela firmaba como “Miguel Perin, maestro de hazer imdjenes”. José HERNANDEZ Diaz, “Una obra
del Maestre Miguel en la Catedral de Santiago”, Archivo Espariol de Arte y Arqueologia, 8, 23 (1932), pp. 149-155. El origen fordneo del escultor,
unido a la dificultad que para el secretariado del Cabildo sevillano pudo suponer la comprension de su apellido, son dos de las posibles razones que
la profesora Laguna Paiil ha argumentado a la hora de explicar la ausencia de su apellido dentro de las actas catedralicias. También asegura que éstas
fueron las posibles explicaciones al hecho de que nunca castellanizaran su apellido o mencionaran su procedencia, ya que ambos eran recursos habi-
tuales para identificar a otros artistas. Teresa LAGUNA PAUL, “Miguel Perin en las portadas de la Catedral de Sevilla. Maestre Miguel o la fortuna
artistica de un imaginero de barro”, Archivos de la Iglesia de Sevilla. Homenaje al archivero D. Pedro Rubio Merino, vol. 1, Cérdoba, 2006, p. 733.

61 E] cierre del nuevo cimborrio, inaugurado en su parte arquitecténica el 16 de diciembre de 1517, coincidié con el encargo al Maese Miguel para
realizar sus “ymagenes de barro”, un total de dieciséis figuras de barro cocido que ascendieron a 40.600 maravedies. A mediados del afio 1519, el
Cabildo sevillano retomaba la decoracion en tres portadas que, seglin consta documentalmente, realizé el “Maestre Miguel, ymaginero de las yma-
genes de barro”. Concretamente se elaboraron las dos portadas situadas en la fachada oriental, junto a la cabecera, una de ellas, la denominada “puer-
ta de Palos”, y otra, la conocida como puerta de la Adoracion de los Reyes o de la Epifania, que debe su nombre al relieve del maestre Miguel Perin
de 1520. Ibidem, pp. 723-751.

62 Este dltimo afio supuso el inicio de un periodo en que se paralizaron temporalmente los trabajos hasta que se retomaran nuevamente en un amplio
marco cronolégico que abarcé desde 1537 hasta 1552, afio en que muere el escultor. Ibidem, p. 732.

63 [bidem, p. 741.

64 El contrato fue dado a conocer por José Herndndez Diaz y sirvié para constatar definitivamente el apellido Perin del “Maestre Miguel”. José
HERNANDEZ DiAz, “Una obra del Maestre...”, pp. 153-154.

65 José HERNANDEZ DiAz, “Mds sobre Maestre Miguel, imaginero”, en Archivo Espaiiol de Arte y Arqueologia, 10, 30 (1934), pp. 271-273, en espe-
cial, p. 272.

66 Jbidem.

67 Teresa LAGUNA PAUL, op. cit., p. 743.

68 En este sentido, Antén Sanchez de Guadalupe y otros pintores como Diego de la Barrera o Andrés de Covarrubias, debieron realizar la policromia
que originalmente recubri6 las puertas orientales del templo hispalense, la que conserva el retablo de la piedad de la capilla de los Mondragén, en
Santiago de Compostela, y la de otras imdgenes que Perin model6 no sélo para la ciudad de Sevilla y su drea de influencia, sino también las que
envio a otros lugares de la Peninsula o de las Indias (LAGUNA PAUL, op. cit., p. 744).

69 Las primeras noticias sobre este documento las debemos a Heliodoro SANCHO CORBACHO, “Arte sevillano de los siglos XVI y XVII”, Documentos
para la historia del arte en Andalucia, t. 11, Sevilla, 1931, p. 22, y José HERNANDEZ Diaz, “Mds sobre...”, p. 272.

70 Teresa LAGUNA PAUL, op. cit., p. 744.

71 El primer investigador en hacer mencidn a las filiaciones existentes entre la “Virgen del Oratorio” y los trabajos del maestro Perin fue Herndndez
Diaz (vid. José HERNANDEZ Diaz, “Una obra de...”, p. 154). Siguiendo estos supuestos, la profesora Laguna Pail, ha defendido que “en su taller
model6 en barro una Virgen sedente con el Nifio en su regazo, que preside desde hace muchos afios el altar del oratorio en la sacristia de la catedral
de Ledn y tradicionalmente atribuyen a Torrigiano”, (LAGUNA PAUL, op. cit., pp. 746).

72 Teresa Laguna Padl ha reiterado en sus ultimas investigaciones que la autoria de la pieza leonesa se corresponde fielmente con el espiritu esculté-
rico de Miguel Perin. Ibidem, p. 746.

73 No debemos olvidar que las tres grandes corrientes que llegan a la peninsula son la florentina, la lombarda y la napolitana. Las dos tltimas tienen
basicamente su representacion en sepulcros importados, en cambio, la florentina cuenta con tres grandes exponentes personalizados en las figuras
de Doménico Fancelli, Pietro Torrigiano y Jacobo Torni “el Indiaco”. A ellos se suma el escultor y arquitecto florentino Andrea Sansovino, por lo
que su influencia fue notoria en las artes del Renacimiento espafiol.

74 LAGUNA PAUL, op. cit., p. 746-747.
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