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RESUMEN

En la Baja Edad Media, lo funerario conformo un pre-
ciso ceremonial que, en su dimension publica, hemos de
situar en la esfera de lo propagandistico. En el presente
articulo, analizamos la migracion a materia artistica de
cada fase de ese ceremonial prestando una atencion espe-
cial a las exequias funebres y su casuistica propia que
determino la transformacion de unas comitivas de condi-
cion arquetipica en un simil de pasos vivos de las cere-
monias de exequias que de facto ocurrieron en los siglos
medievales.
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ABSTRACT

In the Low Middle Age, the funerary shaped a precise
ceremonial that, in its public dimension, we have to
place in the sphere of the propagandistic thing. In the
present article, we analyse the migration to artistic mat-
ter of each phase of that ceremonial giving a special
attention to the funeral rites and its own casuistic. This
determined the transformation of a fews processions of
archetypical condition in “artistic photographies” of the
ceremonies of exequias which de facto they happened in
the medieval centuries.
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Desde la Antigiiedad, los funerales celebrados en
honor de las personas mas destacadas de la sociedad
imbricaban un ritual privado, restringido a un ambito
familiar, con otro publico dirigido al reconocimiento de
la ciudadania. Las Historias de Polibio (s. IT a. C) cons-
tituyen un buen prototipo para el analisis de las costum-
bres funebres de la Roma republicana con la cita de las
imago maiorum participes de la vida familiar y las /au-
datio funebris platicadas en los foros con la glosa de los
principales hitos biograficos del difunto y sus antepasa-
dos?. La Edad Media mantuvo un similar comportamien-
to en el culto a sus muertos ilustres convirtiendo en tema
artistico las secuencias mas destacadas vinculadas a un
ceremonial luctuoso.

1. Del ébito al sepelio

Doliente se siente el rey, esse buen rey don Fernando
Los pies tiene hazia oriente y la candela en la mano,
a su cabecera tiene a sus fijos todos cuatro;

los tres eran de la reina y el uno era bastardo ...

El romance de la Muerte del rey Fernando glosa los
gestos mas precisos vinculados al momento de la muerte
en el medievo3. El finado permanecia orientado hacia
oriente, como predmbulo de resurreccion, mientras sos-
tenia un cirio en las manos, alusivo a la luz de salvacion
y adecuado antidoto contra las tretas del demonio, y le
rodeaban su circulo mas intimo: familiares, leales subdi-
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Fig. 1. El Bosco. Mesa de los Siete Sacramentos: la
extremauncion. Hacia 1480. Madrid, Museo Nacional
del Prado.

tos y representantes de drdenes religiosas ya que la cos-
tumbre dictaminaba no morir en solitario. Sobresale el
componente escatoldgico en esta ceremonia de dimen-
sion privada al ocurrir en los muros de la residencia, pre-
sumiblemente en una cama o en un simple estrado con-
venientemente aderezado. El momento fue inmortaliza-
do por distintos artistas. El Bosco eligié un parecido
ambito espacial en la representacion de su escena de pos-
trimerias de la Mesa de los Siete Pecados Capitales (c.
1480. Madrid. Museo Nacional del Prado)* (Fig. 1). El
moribundo, proximo a exhalar el ultimo suspiro, recibe
el “consuelo” de dos familiares y tres religiosos que sos-
tienen un crucifijo, el libro de las ultimas oraciones y las
crismeras para la uncion. La presencia del angel, el
demonio y la muerte, proxima a lanzar su flecha, aluden
al “combate” ultimo del enfermo, atin con el cirio en las
manos y con el cuerpo desnudo y la cabeza tapada con
una tela blanca. El mismo indumento luce el moribundo
de Roger van der Weyden en su Triptico de los
Sacramentos (c. 1435. Amberes. Museo de Bellas Artes),
aunque el momento elegido es el de la aplicacion del
o6leo en las manos por el sacerdote y su acolitod.

Tras el fallecimiento, se procedia a la preparacion del
cuerpo y a la colocacioén de la mortaja funebre. Las tum-

Fig. 2. Conmémoration de la mort d’Anne, reine de
France, duchesse de Bretagne de Pierre Choque. Hacia
1514-1520. Koninklijke Bibliotheek, MMW, 10 C 12

bas de los obispos Pedro Rodriguez Quijada, primera
mitad del siglo XIV y de Gonzalo de Hinojosa de
mediados del siglo XIV ambas en la catedral de Burgos,
evocaron estos usos en los frentes de sus arcosolios
mediante la escena del amortajamiento de los cadaveres
por un grupo de familiares-plafiideros con unas amplias
sabanas concebidas a modo de sudarios®. Solo el rostro
no se protege con estas urdimbres confeccionadas en
lino, cafiamo, crin o telas toscas’. La piedra del relieve
no permite significar su calidad textil, s6lo constatar el
caracter penitencial del acto que, en el rito funebre, se
sumaba a otros gestos como el lavado ritual del cadaver
o su colocacion sobre ceniza, de los que no figuran repre-
sentaciones artisticas.

Tampoco hemos encontrado ejemplos plasticos referi-
dos al tratamiento del cadaver para evitar su descomposi-
cion. Estas practicas, vinculadas a una cierta elite social,
incluian la introduccidn de mercurio por la nariz, la obtu-
racion de los orificios naturales con compresas embebi-
das en sustancias odoriferas, la uncion del rostro con bal-
samo e, inclusive, el vaciado de visceras y el posterior
relleno con mirra, aloe y otras sustancias aromaticas®. El
punto final del rito consistia en el atavio del fallecido con
un traje de aparato o de cierta vistosidad, salvo que
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hubiera una peticiéon expresa en sentido contrario —por
ejemplo, mortaja franciscana como simbolo de humil-
dad-?. El proceso descrito va ligado a la ceremonia del
velatorio del cadaver y su posterior traslado al lugar de
inhumacion, lo que nos lleva a hablar de la “exhibicion”
publica del finado y la dimension social de la muerte!©.

El cuerpo inerte se colocaba en un ataud, también 1la-
mado en textos de la época armario o tablero. El empleo
de estos sindnimos evoca, de forma harto elocuente, las
dos maneras de colocar un cadaver para su exhibicion:
en una caja de madera o plomo que, a veces, se cerraba
o bien dispuesto a la vista publica en un simil de parihue-
las o lecho fanebre. El Libro de Apolonio (c. 1200) evoca
la primera practica al describir como el cuerpo balsama-
do de Luciana, esposa del rey de Tiro, se dispuso en un
armario de liuiana madera convenientemente lacrado
con englut e con ¢erall. Tales soportes solian cubrirse
con tejidos de caracter luctuoso o heraldico!2. Pero tam-
bién los difuntos podian ser contemplados por la ciuda-
dania, lo que exigia su perfecta conservacion corporal.
Las miniaturas del cédice de la Conmémoration de la
mort d’Anne, reine de France, duchesse de Bretagne de
Pierre Choque (c. 1514-1520. Koninklijke Bibliotheek,
MMW, 10 C 12) ejemplarizan este uso en la representa-
cion de la noble sobre un lecho tapizado de negro en
posicion yacente con vestidos representativos y un obje-
to simbolico aprehendido entre sus manos (Fig. 2). Los
problemas derivados de la exhibicion del difunto y, en el
caso del rey, la celebracion simultanea de varios funera-
les, motivaron la sustitucion del cuerpo inerte por mani-
quies con rostros concebidos a modo de las antiguas
imago romanas, es decir, como madscaras finebres con-
venientemente coloreadas!3. Recientes estudios demues-
tran como esta practica, vinculada por algunos historia-
dores a Francia e Inglaterral4, tuvo una notable vigencia
en otros paises europeos. En las ceremonias celebradas
en Huesca en honor de Alfonso el Magnanimo, fallecido
en Napoles en 1458, el monarca se representé mediante
efigie. Lo confirma el pago efectuado a sendos artistas
por faser la semblanza e cara del senyor rey 'y el pomo
v la verga para las manos del senyor rey'>. Parece facti-
ble extender estos usos al ambito castellano, aunque de
momento sélo podemos constatar el empleo sustitutivo
de la imagen en ceremonias de homenaje o de memoria
post-mortem, no estrictamente durante la celebracion de
unas exequias. En el Poema de Fernan Gonzdlez (c.
1200) los castellanos refrendan la lealtad y fidelidad a su
seflor, preso en esos momentos, con la ceremonia del
besamanos a una estatua: Fagamos nos sefior de una pie-
dra dura, semejable al buen conde, d’essa mesma fechu-
ra/a aquella imajen fagamos todos jura... por amor del
buen conde por serior le ternemos/ pleito e omenaje todos
a ella faremos. La seiia de Castiella en la mano [’pon-
gamos..16. La “semejanza” fisonomica de la efigie y el

pendon que portaba en la mano eran los rasgos y atribu-
tos individualizadores del héroe castellano evocado y
homenajeado en su imago. En estos términos, hemos de
entender como los simulacros de Fernando III y Alfonso
X, colocados en su capilla fanebre de la catedral hispa-
lense, recibian el mismo protocolo que los reyes!’.

2. La dimension espectacular de la muerte y su plas-
macion artistica

Concluida la ceremonia del velatorio, se iniciaba la
procesion fanebre que conducia el cuerpo desde el lugar
de fallecimiento hasta el ambito de inhumacion. Este
rito, de dimension urbana y por tanto de hondo conteni-
do publico, aparece enunciado en diferentes textos litera-
rios ya que, segun indican las Partidas, constituye una
clara manifestacion de la honra y el respeto debido al
monarca fallecido:

“Onde conuiene mucho al pueblo, q assi como en la
vida, son tenudos, de honrrar a su rey, q assi lo fagan a
su finamieto. Ca alli se encima toda la horra ql pueden
fazer..... E por ende, deuen venir luego: q lo sopieren, al
logar, do el su cuerpo fuere, los omes honrados: assi
como los perlados, e los otros ricos omnes, e los maes-
tros de las ordenes e los otros omes buenos, de las cib-
dades e de las villas grades de su sefiorio, para horrarle
a su enterramiento. E estos non se deuen escusar... 8.

Todos los grupos sociales deben acudir a estos actos
ciudadanos que adquirieron una gran vistosidad y, en su
dimension politica, se sitlian en la esfera de lo propagan-
distico. Bajo este prisma, hemos de enjuiciar la magni-
ficencia buscada en la celebracion de exequias por la
elite del reino en un claro deseo de emular los usos desa-
rrollados por su clase dirigente. Como sentencia
Martinez Gil, se trataba de triunfos profanos en toda
regla, si bien la presencia de pobres, clérigos y pobres
cumplian la mision de cristianizarlos en lo posible!®.

Su escenografia incluia musica —desde el toque a cla-
mor de las campanas al sonido de los instrumentos de
viento—, luces —antorchas, hachas o luminarias—, rezos
—plegarias— y diferentes actuantes —plaiiideros, represen-
tantes de ordenes religiosas, stibditos, familiares...— dis-
tribuidos en torno al difunto y sus simbolos —caballo,
estandarte o escudo—; sin olvidar la atmosfera generada
por el incienso y otras sustancias aromaticas esparcidas
por los turiferarios.

La migracion a materia artistica de las exequias fine-
bres durante la Edad Media se concretd en una doble
tematica de caracter interrelacionado: el ornato heraldico
de secuencia reiterativa y la representacion de la proce-
sion fanebre propiamente dicha. Es cierto que ésta ulti-
ma mantiene usos ya codificados desde la Antigiiedad, e
incluso desde la civilizacion egipcia; pero también que el
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medievo, en su devenir temporal, introdujo una particu-
lar novedad al transformar las comitivas de caracter ano-
nimo en otras de personajes contemporaneos al finado.
Las primeras estan conformadas por figuras de gestos y
actos estandarizados; en las segundas, sendas cartelas
individualizan a los integrantes del cortejo que, ademas,
suelen perder su caracter de relieve para adoptar una
volumetria propia y una escala natural. Estos cambios
convierten el monumento funebre en un simil de paso
vivo que, con un intenso valor escenografico, perenniza
el recuerdo de los ritos funebres celebrados en los siglos
medievales.

2.1. De procesiones anénimas y gestos de duelo

La manifestacion pléastica mas efectista de unas exe-
quias finebres se cinceld en el sepulcro del infante don
Felipe (+ 1274), custodiado en el templo de Villalcazar
de Sirga (Palencia) (Fig. 3). La excepcional obra escul-
torica, objeto de estudios bibliograficos diversos?0, se
imbrica en una moda mantenida durante los siglos XIII y
XIV tendente a inmortalizar los ultimos momentos del
finado?!. Mas si otros cenotafios centran su iconografia
en escenas de carga escatologica como las ultimas ora-
ciones —sepulcro de Lope de Fontecha (catedral de
Burgos)?2—, el llanto de los plafiideros/as —pinturas de
Sancho Sainz de Carrillo de Mahamud de Esgueva
(Museo Nacional de Arte de Catalufia, Barcelona)?3—o la
buena accion del reparto del pan a los pobres —sepulcros
de Martin Il Rodriguez o Diego Ramirez de Guzman de
la catedral de Ledn—24; el monumento tumular de don
Felipe, de disposicion exenta y forma paralelipeda, orna
sus paredes con una detallada y populosa procesion fune-
bre de dimension ciudadana que parte del lecho donde el
infante yace moribundo y concluye en el lugar donde
recibe las ultimas oraciones. Lo particular de la obra, en
el contexto de la escultura castellana del momento, estri-
ba en el espacio destinado al cortejo propiamente dicho
convirtiéndolo en tema preferente del cenotafio que, de
este modo, prioriza un acto de dimension urbana y exal-
tacion publica del finado sobre otras ceremonias de
mayor tinte escatoldgico. Tal idea parece sugerir el ilus-
trado Antonio Ponz en su texto periegético Viaje de
Espaiia (1772-1792) al denostar la estética del sepulcro
—la ejecucion es realmente barbara—, conforme al gusto
dominante en su €poca, pero ensalzar el sentido narrati-
vo de la secuencia?’. En términos parecidos, aunque con
un mayor aprecio hacia la factura medieval, se expresa-
ba un siglo después José Maria Quadrado: “.... Rodea
los costados de la urna la fuinebre comitiva compuesta de
innumerables figuras de relieve, de las cuales varias sir-
ven de columnas a los arcos de adorno, unas en proce-
sion delante del ataud, otras en confuso tropel mesando-

se los cabellos, gentes a pie y a caballo, monjas y plani-
deras, frailes y obispos, miusicos con trompetas y caba-
lleros con la cruz en el pecho, y por ultimo la represen-
tacion del sepulcro sostenido por leones como lo esta el
original. En la cabecera se ve al moribundo cogiendo de
la mano a su esposa y a otra persona poniendo la suya
sobre la cabeza del mismo” 26,

El autor de Recuerdos y Bellezas de Espaiia (1839-
1872) demuestra una gran intuicion al subrayar uno de los
logros del monumento tumular: la audacia del escultor, o
escultores, de eliminar los fustes divisorios de los compar-
timientos y reemplazarlos por personajes del cortejo para
favorecer la impresion visual de marcha y, de ese modo,
facilitar la remembranza de las exequias del infante?’.

Todos los estamentos sociales estan representados en
un acto de honra y respeto que, como hemos visto, las
Partidas y la literatura cronistica atribuyen basicamente
al monarca fallecido?8. Lo anterior no se contrapone al
caracter arquetipico de este cortejo que transita por un
espacio inexistente pero evocado en puntuales iconogra-
mas. De tal forma, la cama del 6bito actia de metonimia
de la vivienda del infante, los torreones donde se asoman
curiosos dispuestos en las enjutas de los arcos aluden a
las viviendas y por extension al tejido urbano y el ataad
rememora el templo donde se celebra la misa de exe-
quias. Las citas arquitectonicas y de mobiliario plantean,
pues, un recorrido que va de la esfera de lo privado a lo
publico y ciudadano. Sobre este marco, se sobreponen
las figuras de relieve no excesivamente prominente y con
anatomias sin personalizar, en ocasiones repetidas a
modo de serie y minimizadas en su formato para sugerir
la sensaciéon de multitud. Les reconocemos por sus ges-
tos y atrezo ya que estas exhibiciones publicas colectivas
exigian la presencia de diferentes actuantes que incluian
desde los profesionales del llanto a representantes reli-
giosos, familiares y sirvientes. Asistimos a la dramatiza-
cion del dolor, contrario al pensamiento escatologico
cristiano; pero también a su teatralizacion y espectacula-
rizacion, lo que resulta conveniente en las ceremonias
del adids de los personajes ilustres del reino como habil-
mente tallaron los escultores del cenotafio.

Desde antiguo, el dolor moral producido por un 6bito
se exteriorizd en gestos fisicos de alteridad como el
mesado de cabellos y el arafiado de rostros. Los papiros
egipcios del Libro de los Muertos constatan la presencia
de las plafiideras en las procesiones funebres, confor-
mandose un pictograma de significado homénimo que
representa una mujer arrodillada de cabellos despeinados
y manos en la mejilla?®. Estas mimicas fueron arrogadas
por las praeficae romanas encargadas, paralelamente, de
entonar la elegia funebre30. El medievo mantuvo la
vigencia de estos gestos que, como reflejan diversos tex-
tos literarios, se hicieron extensivos a los penitentes y a
la manifestacion de un profundo quebranto moral3!. Asi
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Santa Maria
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Fig. 4. Sepulcro del infante don Felipe: escena de plariide-
ros. Villalcazar de Sirga (Palencia), iglesia de Santa Maria

entendemos que en el Poema de Ferndan Gonzdlez los
castellanos formularon su pesadumbre por el apresa-
miento del conde con mucho vestido negro, rota mucha
capiella, rascadas muchas frentes, rota mucha mexie-
lla®2. En el sepulcro de Villalcazar, los gestos plafiideros
afectan tanto a los profesionales del llanto propiamente
dichos como a sirvientes y familiares con la clara inten-
cion de magnificar la repercusion del deceso. El mesado
de cabellos se representa mediante la disposicion en
compas de los brazos de las figuras y el arafiado de los
rostros por las pequefias lineas rojizas dibujadas en sus

Fig. 3. Sepulcro del infante don Felipe. Villalcazar de Sirga (Palencia), iglesia de

Fig. 5. Sepulcro del infante don Felipe: escena de caba-
lleros con los escudos invertidos. Villalcazar de Sirga
(Palencia), iglesia Santa Maria.

frentes como metafora de las heridas causadas y de la
sangre producida (Fig. 4). Interpretamos, asimismo, las
“manchas” ocres de algunos rostros como el barro o la
ceniza que se rociaba sobe los cuerpos en alusion simbo-
lica a la fugacidad de la vida humana y, por consiguien-
te, a la descomposicion del cuerpo. La presencia fisiolo-
gica de la muerte no aparece en la escultura funeraria del
siglo XIII ni en el cenotafio estudiado, aunque en el dis-
curso del periodo gético adquirid naturaleza artistica en
una dimension acida y macabra mediante la vision de
cadaveres en putrefaccion, esqueletos o calaveras33.
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Las vestimentas humildes o penitenciales —trajes de
cilicio— propias de estos ritos se concretan en el timulo
palentino en unas originales sayas de rayas amarillas y
negras. Sabemos que estos tejidos, llamados “viados” o
“listados” en los documentos de la época, se importaban
de Centroeuropa para la confeccion de pellotes, capiro-
tes, sayas, capas y mantos34. Su similitud con las sayas
que lucen los plorantes de los sepulcros de Sancho Sainz
de Carrillo o Santa Maria de Vilefa parece indicar el uso
funebre de tales atavios cuya seriacion debia aportar una
notable vistosidad en las procesiones funebres de tinte
urbano33.

El histrionismo de las endechaderas se suma a la
musica de los instrumentos de viento, particularmente,
de las bocinas de caza que tocan los subditos del infante.
Su estruendo era interpretado como sindénimo de la alte-
ridad vital producida por el dbito y podia acrecentarse
con el ladrido de lebreles, los aullidos de los caballos
espoleados e inclusive el lanzamiento de los jinetes al
suelo36. En el sepulcro palentino, parece evocar esa prac-
tica la secuencia de los tres equites que, dispuestos en
posicion frontal y con los escudos invertidos, preceden
el traslado del atatd; aunque la mutilacién infringida a
las cabezas de los animales nos impide ser mas categori-
cos al respecto (Fig. 5).

Una actitud diferente individualiza a los “allegados”,
particularmente a la figura consignada como la viuda. Su
identificacion procede de su pose ecuestre y del acompa-
flamiento de duefias que crean en su entorno un cierto
vacio espacial convertido en elemento de preferencia. La
figura asume, pues, un papel arquetipico de facil lectura
donde nuevamente adquieren relevancia determinados
detalles gestuales y de atrezo. La viuda luce un traje de
pafio negro, a juego con la gualdrapa de su montura.
Seglin Pastoureau, desde los siglos goticos se extendio la
costumbre de emplear el negro, tradicional simbolo de
humildad y desgracia, en los trajes de duelo37.
Numerosos romances y textos narrativos bajomedievales
identifican la tristeza y la pena del alma con este color.
De este modo, el Romance del rey don Alfonso el Sabio
significa el decaimiento del monarca ante la rebelion
encabezada por su hijo Sancho en su aspecto viejo, cano
y flaco y, de forma simbolica, en una galera negra alu-
siva a su pesar 38 y, en las postrimerias del siglo XV,
Gomez Manrique (+1490) calificaba de negro dia la
fecha del fallecimiento de Garcilaso de la Vega3°.

La viuda, ademas, oculta su rostro mediante un largo
velo. No era propio de las clases altas exteriorizar exce-
sivamente los sentimientos. El comedimiento de la mujer
del infante, interpretado en términos de altura moral en
la literatura contemporanea, afecta a otros personajes del
sepelio como miembros de dordenes religiosas —francis-
canos y dominicos—y caballeros templarios que, ademas,
mantienen el manto afiblado o cerrado mediante un

doble cordon reproduciendo un gesto de respeto que
resulta apropiado en estas ceremonias. El Libro de
Apolonio evoca esta practica al plasmar la tristeza de los
habitantes de Tiro por la ausencia de su rey en llantos,
lagrimas y en los afiblados mantos*0.

La comitiva finebre de Villasirga discurre entre dos
pequetios frisos heraldicos que, en su delimitacion del
monumento tumular, emulan la practica artistica de
emplear azulejos blasonados a modo de alfombras con-
torneadoras de lapidas funerarias. Nuevamente, adquiere
naturaleza artistica una practica habitual en las ceremo-
nias de exequias. De forma seriada y alternativa, encon-
tramos el escudo de la Orden del Temple —cruz roja sobre
fondo blanco— y la armeria del infante que exterioriza su
condicion de hijo de Fernando III y Beatriz de Suabia
—cuartelado: primero y cuarto de Castilla, segundo y ter-
cero de Suabia—.

El protagonismo del infante se concreta en la multi-
plicacidon de sus efigies y simbolos dispuestos en las cua-
tro paredes del monumento, sin olvidar la figura monu-
mental de la tapa. En los laterales estrechos, se contra-
pone la escena de la muerte y el paso de su cabalgadura
vacia, y en las paredes largas, el traslado del ataud y el
entierro propiamente dicho. Cada escena tiene un medi-
tado valor visual con la cita al infante de forma corporal,
simbdlica o evocada.

Las representaciones corporales del infante —a escala
monumental en la tapa sepulcral y reducida en las esce-
nas del lecho y del ataud por cerrar— coinciden en la pose
genuflexa de la pierna y en el vestuario de borladura
heraldica que, a su vez, guarda sensibles similitudes con
la mortaja hallada en el interior del cenotafio en un juego
metaforico que intuimos premeditado destinado a resal-
tar el linaje y la condicion social de don Felipe*!. Esta
intencion justifica la presencia de los restantes atributos
que luce el infante en la tapa sepulcral, 1éase el halcon
que exhibe su mano derecha y la espada que sujeta la
izquierda (Fig. 6). El animal alude a la practica de la
cetreria, deporte nobiliar por excelencia practicado en
tiempos de paz*2. La espada, de forma obvia, refiere la
condicion militar del difunto. Lo significativo, en este
caso, es que aparece enarbolada y como la tnica cita al
atavio guerrero de don Felipe. La costumbre dictamina-
ba que los yacentes con atavio militar sujetasen el util
bélico en actitud de parada con el filo apoyado en el
suelo; de este modo, el arma adquiria la fisonomia de una
cruz muy propia de la escena escatologica alli desarro-
llada. El gesto altivo de don Felipe, por el contrario,
identifica al miles activo; lo significativo es que tal pose
tiene como Unicos correlatos imagenes regias, en concre-
to, el simulacro de Fernando III de la capilla hispalense
de los Reyes y algunas efigies de la galeria de monarcas
del Alcazar de Segovia*3. El infante, ademas, figura bajo
un arco trilobulado acastillado que actia a modo de

Anu. Dep. Hist. Teor. Arte, vol. 20, 2008, pp. 9-20. ISSN: 1130-5517



La procesion funebre como tema artistico en la Baja Edad Media 27

Fig. 6. Sepulcro del infante don Felipe: detalle. Villalcazar de Sirga (Palencia), igle-

sia de Santa Maria.

dosel-baldaquino. Se podria argumentar que esta formu-
la fue usada en sepulcros del taller palentino como
impronta estilistica#4, pero no es menos cierto que cons-
tituye un signo de distincion que, en este caso, coincide
con otros privativos de la clase sefiorial y de forma espe-
cifica con usos particulares de la realeza.

Las citas al infante incluyen el paso del traslado de su
ataud, que permanece oculto por un llamativo tejido rojo,
y la escena de la cabalgadura vacia del infante, conve-
nientemente destacada en uno de los frentes estrechos del
cenotafio. El valor emblematico de esta ultima escena se
concreta, basicamente, en dos aspectos. En primer lugar,
en el valor asignado en el medievo a las cabalgaduras.
Recordemos la costumbre de dar nombre a los corceles
—el Cid y Babieca, Alejandro y Bucéfalo— o las lagrimas
del gobernante macedoénico por la muerte de su montu-
ra®s. En segundo lugar, por el valor sustitutivo conferido
tanto a la heraldica como a los emblemas militares como
expresa la literatura especular y, de forma extraordinaria,
las Partidas alfonsies*¢. El jumento va ajaezado con una
soberbia gualdrapa adornada con las armas de don Felipe
y por un llamativo escudo colocado de forma invertida.
La colocacion revesada del escudo y ensefia del infante
hablan de alteridad u ocaso y, escenograficamente, resul-
tan equiparables con el rito realizado en los funerales de
quebrar escudos de ripia en los momentos previos a la
inhumacion. Le precede un pendon caudal, propio del
que acaudilla en el combate, que por su disposicion inver-
tida tiene la misma connotacion luctuosa4’.

El acto de homenaje ciudadano, anénimo pero colec-
tivo y plural, cincelado en las cuatro paredes sepulcrales
adquiere su plena identidad al conocer la biografia del

finado. El infante Felipe, hijo de Fernando III y hermano
de Alfonso X, fue destinado desde un principio a la vida
eclesiastica y educado por el arzobispo de Toledo,
Rodrigo Jiménez de Rada. Estudié en Paris. Con quince
afios fue elegido obispo de Osma; en 1248, abad de
Covarrubias*8; y, tras la conquista de Ishiliya por
Fernando III, arzobispo de Sevilla creando unos lazos
indisociables entre la diocesis hispalense y la corona.
Seis afios después, ya muerto el rey Fernando, don Felipe
abandonaba la carrera eclesiastica para casarse con su
primera mujer, la infanta Cristina de Noruega. La bio-
grafia del infante continta con la sublevacion contra su
hermano Alfonso X capitaneando el ayuntamiento o
junta de nobles®0. Los sucesos se remontan al afio 1272 y
expresan el conflicto de intereses entre la monarquia, que
buscaba la consolidacion de su autoridad, y la nobleza
que aspiraba a conservar o ampliar el poder compartido
y para quien el rey solo era una primus inter pares. La
revuelta determind la desnaturalizacion de los nobles y la
firma de un acto de pleito homenaje con Muhammad I de
Granadas!. Como recuerda O’Callaghan, Alfonso X fue
especialmente duro con su hermano:

“.. E seyendo vos fijo del rey don Ferrando e de la
reina dovia Beatriz e hermano del rey don Alfonso tiene
que deviedes mejor guardar el linaje donde venides e el
debdo que con el avedes’52.

Tras unas arduas negociaciones, en 1273 se firmo la
concordia. Un aflo después, moria don Felipe. Su monu-
mento tumular parece no olvidar estos acontecimientos y
se presenta como una contestacion plastica e imperece-
dera al gobierno alfonsi totalmente ignorado en su lauda
funebre donde el cursus honorum del infante se centra
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exclusivamente en su condicion de hijo de rey, no de her-
mano de rey>3.

Acompafia el monumento tumular, el sarcofago de una
mujer identificada con su esposa Inés Telléz Giron por
Faustino Menéndez Pidal basandose en la heraldica que
contornea la obra>4. Los paralelismos formales e icono-
graficos de ambas piezas confirman su condicion de pen-
dant, mas es de destacar que la procesion funebre de la
sepultura femenina tiene una mayor dimension escatolo-
gica frente a la carga netamente mundana de las exequias
de don Felipe. Estas “discrepancias” seran una constante
en los monumentos tumulares dobles o asociados; recor-
demos, en este sentido, el de Alfonso VIII y Leonor de
Plantagenet del monasterio burgalés de las Huelgas,
comunes en el empleo de decoracion heraldica en sus
cuatro frentes y diversos en la secuencia de los relieves
labrados en las albardillas —en clave post-mortem cristia-
na para Leonor y militar-propagandistica para el rey cas-
tellano— y, como veremos a continuacion, en los de Alva-
ro de Luna y Juana de Pimentel de la catedral de Toledo>>.
Qué, en todos los casos, los cambios iconograficos se
solapen a unos modos formales practicamente idénticos,
constituye un claro indicio de su intencionalidad.

2.2. ... aprocesiones nominativas y de escala natural

La procesion funebre mantuvo su categoria artistica
en la fase final del medievo con la introduccién de signi-
ficativas novedades que determinaron la transformacion
de unas comitivas de condicion arquetipica en un simil
de pasos vivos de las ceremonias de exequias que de
facto ocurrieron.

La cartuja de Champmol (Borgofia, Francia) nos permi-
te iniciar nuestro recorrido expositivo. Felipe el Atrevido,
duque de Borgofia y hermano de Carlos V de Francia, otor-
g6 una dimension funebre a la iglesia de este conjunto
monastico al proyectar ser enterrado en su capilla mayor>6.
El sepulcro nobiliar (c. 1384-1410) realizado por Jean
Marville, Claus Sluter y Claus de Werbe, se adscribe a un
disefio exento de formato paralelipedo con el finado en
posicion yacente en la tapa y el cincelado de una detallada
procesion funebre en las cuatro paredes tumulares (Fig. 7).
Si bien la figura de Felipe el Atrevido —hoy contemplamos
una copia del siglo XIX57— mantiene en su disefio una dis-
posicion tradicional, derivada de la migracion a tema plas-
tico del lecho mortuorio, la comitiva adquiere una notable
originalidad por el modo en que se representa la secuencia
procesional. Las figuras han perdido su condicion relivaria
y conquistan una categoria exenta que facilita la impresion
de marcha’8. Los cartujos andan, como reflejan los plie-
gues de sus habitos, a través de unas arquerias que parecen
evocar las del claustro de Champmol en una habil metafo-
ra de las honras que debi6 protagonizar el duque borgoiion.

Olvidados los gestos teatrales y arquetipicos de las ende-
chadoras, los cartujos leen, meditan con libros y rosarios o
dominan las lagrimas producidas por el fallecimiento. Sus
rostros nos emocionan por el dolor contenido que reflejan,
muy alejado del exceso plaflidero. También nos impresio-
nan los semblantes tapados por amplias caperuzas bajo las
que intuimos introspeccion y tristeza. Incrementa su veris-
mo el buen oficio de su ejecucion que otorga una poliédri-
ca calidad tactil al alabastro convertido en piel ajada en
manos y rostros, pergamino transparente en las hojas de los
libros de oracion o vastas urdimbres en las voluminosas
tinicas (Fig. 8).

A pesar de los cambios evidenciados, los plorantes de
Champmol todavia se muestran deudores del caracter
colectivo de las primitivas secuencias de exequias. La
transformacion de éstas en comitivas de personajes con-
temporaneos al finado aparece en monumentos de cro-
nologia algo posterior.

Pedro Giron (+1466)5°, camarero real de los Reyes
Catolicos, maestre de la Orden de Calatrava y fundador
de la Casa Osuna, concibié su ambito finebre cierta-
mente con magnificencia seleccionando atentamente el
lugar, el nombre del arquitecto y los materiales emplea-
dos%0. Hanequin de Bruselas, maestro mayor de la cate-
dral de Toledo, dirigi6 las obras de la capilla Gir6n ubi-
cada en un lugar privilegiado: el abside norte del con-
vento de Calatrava la Nueva (Ciudad Real) que, a la
sazon, era la matriz de la orden homoénima¢!. El alabas-
tro se empled en su factura arquitectonica y, sobre todo,
en la decoracion escultorica del retablo, en sentido estric-
to un tabernaculo con varias figuras hagiograficas, y del
sepulcro del maestre Giron dispuesto en el centro de la
capilla®2. El interior debia lucir espléndido y, con pesar,
resaltamos el tiempo pasado de esta afirmacion ya que el
abandono del conventual en el siglo XIX motivé el des-
mantelamiento del templo y, con ello, la pérdida de todo
el aderezo y tesoro de sus capillas. El menoscabo afecto
al ornato de la capilla Giron por lo que para visualizar su
primigenia fisonomia hemos de acudir a los libros de
Visitas de la Orden de Calatrava. A través de estos textos,
conocemos que el desaparecido timulo presentaba dos
significativas novedades, que justifican su valor referen-
cial en la escultura tardogoética castellana.

La primera innovacion afectaba al disefio tipologico.
El “anénimo” autor del sepulcro Girén buscé modernizar
el tradicional modelo exento de formato rectangular con
la colocacion en las esquinas de cuatro figuras de ange-
les®3. La ubicacion angular de las mismas y su altura de
dos tercias de alto (+ 60 cms) permite hablar de image-
nes de bulto redondo que, en este caso, cumplian el papel
de tenantes del escudo nobiliario®. La novedosa solu-
cion tendra su plasmacion mas acabada en el sepulcro de
Alvaro de Luna ejecutado en el ultimo tercio del siglo,
como veremos en las siguientes paginas.
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Fig. 7. Sepulcro de Felipe el Atrevido. Dijon (Francia), Musée de Dijon.
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Fig. 8. Sepulcro de Felipe el Atrevido: plorantes. Dijon
(Francia), Musée de Dijon.

La segunda variacion, de tinte marcadamente icono-
grafico, residia en la personalizacion del séquito que
asiste a la ceremonia de ultimas oraciones. En las pare-
des del sepulcro, distribuidos en nichos independientes,
se cincelaron en relieve un nutrido grupo de freires cala-

travos convenientemente individualizados por sus armas
privativas y unas cartelas alusivas a su identidad. Los
visitadores, de forma expresa, transcribieron los nombres
de Fadrique de Acuiia y Gonzalo de Cuello que, segiin
hemos podido comprobar, ostentaron cargos comendato-
rios durante el maestrazgo de Pedro Giron6. El dato es
hartamente significativo al constatar que la comitiva ha
perdido su condicion arquetipica para estar integrada por
contemporaneos de individualidad manifiesta que dis-
pensaban al maestre, en el momento de sus honras flne-
bres, el mismo trato reverencial dado en vida. La migra-
cioén operada en el tema artistico de exequias coincide
con el tono encomidstico del epitafio —también desapa-
recido— cincelado en el monumento finebre:

“Aqui yace el Muy Magnifico y muy Virtuosso Senor
el noble don P° Jiron,.... el qual, en veynte arios que fue
Maestre, en mucha prosperidad esta orden rigio, defen-
dio y acrecenté en muy gran pujanga .

Los cambios mencionados otorgaban al sepulcro de
Pedro Girdn una significativa dimension escenografica
que alcanz6 su punto culminante en las postrimerias del
periodo medieval.

Felipe Pot (1428-1493) fue consejero privado de los
duques de Borgoiia, y, tras la anexiéon del ducado a
Francia en 1477, gran senescal y caballero de la orden
del Toisén de Oro. Las Cronicas hablan de una persona-
lidad notable célebre por su elocuencia. Conforme a la
preocupacion post-mortem del periodo, prestd suma
atencion a su ambito de sepultura —la capilla de san Juan
Bautista de la abadia cisterciense de Saint Nicolas les
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Citeaux— y a su monumento tumular, actualmente con-
servado en el museo del Louvre®’.

La originalidad del sepulcro, probable obra de
Antoine de Moiturier, estriba en haber eliminado de su
disefio la caja sepulcral propiamente dicha; de este
modo, la lapida, con la imagen yacente del senescal, se
transforma en una mimesis perfectamente conseguida de
las parihuelas funebres que, con gran esfuerzo, sujetan
ocho plorantes (Fig. 9). Voluminosas capas de duelo
envuelven los cuerpos de estos personajes y medio ocul-
tan unos rostros que no tienen la expresividad de los
modelos esluterianos ni su buen oficio, aunque quiza
deberiamos hablar del non finito en su factura.

La costumbre dictaminaba que las andas se apoyaran
en varas transversales sostenidas a la altura de las manos.
Tal disposicion facilitaba la contemplacion del finado o
de las urdimbres heraldicas o funebres que lo envolvian,
como apreciamos en la miniatura del Entierro de Berta
en la Iglesia de Pothieres (Epopeya de Girart de
Rousillon, fol. 174 r)68 La colocacion en el sepulcro Pot
de las parihuelas sobre los hombros de los plorantes
acrecienta el protagonismo de éstos y, mas especifica-
mente, del acto que realizan. El escultor calibré meticu-
losamente este axioma en aspectos precisos como la
escala natural de las figuras responsable, en buena medi-
da, del verismo que emana de la escena; la pose encor-
vada de sus espaldas, simulacion del peso que sostienen;
y el movimiento acompasado de sus pliegues, alusivo al
andar parsimonioso propio de un acto de exequias. La
vision de los rostros, lejos de ser necesaria, introduciria
puntos focales discrepantes que hubieran alterado la
comprension global de la obra y el verismo —;vital o
artistico?— de la secuencia. Los plorantes, ademas, asu-
men el papel de tenantes de los escudos heraldicos acre-
centando la dimension espectacular de la obra tumular®.

La tumba de Maximiliano I en Innsbruck ejemplariza
el ultimo eslabon del proceso analizado’. El emperador
participd personalmente en el disefio de un vastisimo
proyecto funerario, no concluido en la dimension plante-
ada, que otorgaba un protagonismo notable a la procesion
funebre. De las 40 figuras proyectadas, solo se fundieron
28 en bronce y de tamafio mayor al natural. No son plo-
rantes al uso, aunque se concibieron como portadores de
antorchas sino miembros de la familia Habsburgo.
Parientes historicos como Teodorico o Godofredo de
Bouillon, como personalizacion de cualidades o refrendo
de derechos politicos, y familiares directos como sus dos
esposas, sus hijos Felipe y Margarita y sus respectivas
mujeres. La identificacion de los miembros del cortejo,
todos ellos ataviados con trajes cortesanos o militares,
enfatiza el valor conceptual del monumento tumular que
adquiere una excepcional dimension para-teatral al con-
vertirse en un simil de negativo fotografico de una cere-
monia de homenaje-reverencia a Maximiliano .

3. La deposicion del cadaver

Procesionado el cadaver a su lugar de sepultura, tras
la celebracion ritual oportuna, se procede al acto de gran
valor simbolico de la deposicion del cadaver. El tema,
tratado en numerosas miniaturas, adquirié un novedoso
aspecto monumental en el sepulcro de Alvaro de Luna
encargado en 1489 por su hija Maria de Luna. La razén
de este encargo, y la comprension iconografica de la
obra, nos sitiia en la particular biografia del finado’!
(Fig. 10).

En 1453, Alvaro de Luna moria ignominiosamente
en la plaza publica de Valladolid. Su cabeza era
expuesta a la ciudadania durante ocho dias y su cuerpo
inhumado en el templo de San Nicolas, cementerio de
los condenados a muerte. De forma tan deshonrosa,
terminaba la vida del en otro tiempo todopoderoso
valido de Juan II de Castilla, maestre de Santiago, con-
destable de Castilla y conde de San Esteban. 1430
marcd el cenit de su potestad. El 15 de agosto firmaba
con el conde de Benavente las capitulaciones matrimo-
niales con su hija Juana de Pimentel, lo que suponia el
enlace con la mas rancia nobleza castellana’. Y el 18
de abril, el arzobispo de Toledo le autorizaba a ser
inhumado en la catedral de Toledo y construir una
capilla funebre en el espacio ya ocupado por tres
pequetias capillas que, por consiguiente, debian ser
destruidas’3. El citado documento de donacién no disi-
mula el “poder” que, en esos momentos, exhibia el
valido de Juan II al transformar una cesion de privile-
gio en un supuesto “acto de generosidad” y considerar
que un templo —hablamos de la iglesia primada— era
honrado por los muertos ilustres que cobija y no al
reveés:

“... el dicho seinior Condestable avia buen zelo
conmo fidelisymo catolico cristiano e leal cavallero
non solamente del mundo terrenal mas ahun c¢eleste e
divinal a la dicha iglesia santa e su entingion era de
onrrar por la dicha su capilla e enterramiento la dicha
eglesia’ 4.

Los maestros Alvar Martinez y Hanequin de Bruselas
realizaron el disefio arquitectonico de la capilla’. De
planta pentagonal, sendas trompas facilitan el transito a
una superficie octogonal convertida en asiento de una
boéveda estrellada que contribuye notablemente a la per-
cepcion centralizada del espacio. Ornamentan sus ner-
vios y su clave central veneras, alusivas a la orden de
Santiago, y las armas de los Luna —cortado de gules y
azur con creciente ranversado de azur— Los mismos
motivos, en tamafio monumental, decoran las paredes
laterales compitiendo en protagonismo con el relieve de
Santiago matamoros colocado sobre el retablo. No pare-
ce casual tal seriacion de motivos heraldicos que con-
vierte la cita al linaje familiar en un elemento clave del
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espacio religioso-funerario. La explicacion parece estri-
bar en la intencion del maestre de querer contrarrestar la
humildad de sus origenes por via materna que los criti-
cos hacia su politica no cesaban de airear. Fernan Pérez
de Guzman lo expres6 de forma clara en sus
Generaciones y semblanzas: “pregiauase mucho de lina-
Jje [Alvaro de Luna), non se acordando de la homill e
baxa parte de su madre” 76 .

Centralizaban el ambito funebre unos primitivos
monumentos tumulares significados por su cualidad de
autématas’’ que fueron destruidos por los principales
opositores al noble y su politica que manifestaron la
animadversion al maestre en el dafio infringido a su
imagen’8. La accion enfatiza el concepto, ya codificado
en las Partidas de Alfonso X79, de considerar las ima-
genes como sustituto de las personas representadas lo
que, en ultimo término, justifico el interés de la hija del
maestre en los ultimos afios del siglo XV de financiar
unos nuevos sepulcros conforme a un meditado plante-
amiento iconografico. Tal deshonra publica “pesaba”
en la buena memoria de don Alvaro, pero también en la
biografia de su descendiente convertida por matrimonio
con Iiigo Lopez de Mendoza en duquesa del Infantado
y emparentada con la influyente familia de los
Mendoza.

El encargo de Maria de Luna, en 1489, al escultor
Sebastian de Toledo de unos nuevos monumentos tumu-
lares incluia unas precisas cldusulas iconograficas cuya
ejecucion material contribuyd notablemente a la singula-
ridad de la obra que aunaba en su repertorio plastico la

Fig. 9. Sepulcro de Felipe Pot. Paris, Museo del Louvre.

loa biografica del finado y la evocacion de unas ceremo-
nias flnebres que de facto no ocurrieronso,

La mayor peculiaridad de los sepulcros alabastrinos
son las figuras de tamafo natural que ocupan las esqui-
nas de los mismos (Fig. 11). El contrato es particular-
mente detallista en la indicacion de su vestimenta
—comendadores santiaguistas—, su pose genuflexa -.../a
una rodilla ahinojada e la otra enhiesta- y el gesto de
sus manos “...que tengan una mano baxo la solera de
las molduras del sepulcro y la obra arriba, como que la
tienen en peso”. Tal ejercicio de ekfrasis s6lo se justifica
por el valor referencial dado a los mismos.

La postracion de los freires evoca dos actos de medi-
tado simbolismo. En primer lugar, perenniza el rito del
homenaje al sefior, recordemos que el maestre es la
maxima dignidad de la Orden, emulando la ceremonia de
la toma de posesion de los maestres de Ordenes Militares
que incluia una ceremonia de homenaje/vasallaje —el
besamanos— y otra de reconocimiento de la nueva digni-
dad con la imposicion de sus atributos respectivos. Alva-
ro de Luna, tras su juramento como maestre en 1445,
recibio la espada, el sello, el pendon y el birreted!l.
Precisamente, este es el sombrero que luce en la tapa
sepulcral.

La pose genuflexa también evoca el solemne ritual de
la deposicion del cuerpo en su lugar de inhumacion
como conclusion de la procesion funebre, comitiva que
nunca tuvo al maestre como protagonista$2. El timulo
inmortaliza, por consiguiente, un rito habitual en las exe-
quias. Es lo que hemos denominado un “momento dete-
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de Santiago

nido” de la realidad que también apreciamos en otras
obras coetaneas. Citamos, por ejemplo, la lectura ensi-
mismada de Martin Vazquez de Arce, el simil de orato-
rio donde se ubica el infante don Alfonso de la cartuja de
Miraflores o el del obispo Alonso de Burgos con el cin-
celado —en tamafio natural- de una platica del obispo
ante los diferentes miembros de la familia real. Las obras
seflaladas coinciden en su cronologia tardogdtica. Quiza
tienen como resabio la “composicion de lugar” que plan-
tea Ludovico de Sajonia en el acercamiento del hecho
religioso al fiel o sencillamente forman parte de una
corriente tendente a inmortalizar en piedra secuencias
privativas del finado.

El contrato también disponia la colocacion en las
paredes sepulcrales de Alvaro de Luna de armerias
—escudos de los Luna y la cruz jacobea— y la representa-
cion de virtudes. Se ha sefialado en repetidas ocasiones
la inspiracion de esta iconografia en la literatura especu-
lar donde un buen gobernante se equipara a un hombre
virtuoso. Pensamos que la representacion de las virtudes
puede tener un significado mas polisémico definiendo
asimismo a un buen militar. En La Coronacion del
Marqués de Santillana de Juan de Mena, Iiiigo Lopez de
Mendoza recibe de las virtudes cardinales la corona de
laurel como simbolo de valentia y de sus éxitos milita-
res$3. Lo meditado de esta iconografia, se constata al
compararlo con el sepulcro de la condesa de Montalban,
su pendant, donde las estatuas angulares son frailes fran-
ciscanos y los encasamentos laterales se destinaron a sus
armas nobiliarias y parejas de apdstoles que fasen el
credo.
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Fig. 10. Sepulcros de Alvaro de Luna y Juana de Pimentel. Toledo, catedral, capilla
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Fig. 11. Sepulcro de Alvaro de Luna: caballero santia-
guista. Toledo, catedral, capilla de Santiago
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La obra tumular descrita, proclama por tanto, la con-
dicion de Alvaro de Luna de buen gobernante y buen
militar como hechos relevantes de su biografia y peren-
niza un momento solemne de unas ceremonias solemnes
que nunca ocurrieron pero que, tras su migracion a mate-
ria artistica, contribuyeron a la buena memoria del con-
destables?.

La capilla recibié una espléndida dotacion econdomi-
ca —30.000 maravedies de renta anual- y un importante
numero de alhajas. De esta forma, se asegura la celebra-
cion de un servicio litirgico habitual que, a la misa cor-
pore in sepulcro, afiadia la celebracion de novenarios,
misas aniversarios y responsos sobre las tumbas. En esas

engalanaba su altar —el documento menciona un frontal
rico de verde rico bordado de oro con las armas de
Luna—y, conforme la costumbre, ocultaba la sepultura
con ricas tapicerias. La citada donacion incluia un parsio
de brocado... para que se ponga sobre la sepultura del
dicho sefior maestre mi sefiors5. El documento no preci-
sa el ornato de esta ultima urdimbre, pero, por similitud
con otros conservados como el de la capilla de los
Condestables destinado igualmente a cubrir el monu-
mento tumular, es factible presuponer un adorno heral-
dico. Estas piezas, que lucian conjuntamente en las cere-
monias funebres in memoriam, convertian la capilla en
el solemne escenario de exhibicion de la familia promo-

celebraciones, la capilla exhibia sus utiles litirgicos, tora: los Luna.

NOTAS
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FERNANDEZ GONZALEZ [“Don Alvaro de Luna, condestable de Castilla, maestre de Santiago: hombre de su tiempo y promotor de las artes”, La nobleza
peninsular en la Edad Media, Leon, 1999, pp. 159-160]. En cualquier caso, conviene sefialar que no es excepcional la traslacion de un texto poético a
materia artistica como constata el retablo de los Angeles (1455. Hospital de Buitrago, Madrid) de Jorge Inglés encargado por Iiiigo Lopez de Mendoza
donde los angeles e inclusive el propio noble portan cartelas con versos o gozos de la Virgen escritos por el propio marqués de Santillana. Maria de Luna,
hija del maestre, tuvo que conocer la obra pictérica patrimonio de los Mendoza y, con el empleo iconografico de este libro, en el retablo de la capilla tole-
dana probablemente busco la revitalizacion integra de la buena memoria de su progenitor ensalzando su faceta como hombre de letras, conforme a los gus-
tos de la época. Mas datos en PEREZ MONZON, «Las manifestaciones artisticas como expresion del conflicto», pp. 547-620.

85 AHN, Nobleza, Osuna, leg. 1734-42.
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