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RESUMEN

Los decretos del Concilio de Trento sobre la misa y la
veneracion del Santisimo Sacramento estimularon la
transformacion del espacio de las iglesias gracias a la su-
presion de la silleria coral en el centro de la nave y la apro-
ximacion del altar al publico. Ejemplo temprano de es-
ta renovacion fue la catedral de Granada, pero el mds sig-
nificativo estuvo en los proyectos de Juan de Herrera pa-
ra la catedral de Valladolid y para Santa Maria de la Al-
hambra (Granada). La solucion del retro-coro a la ita-
liana fue mds frecuente en Portugal que en Esparia. Los
taberndculos donde se expone el Santisimo Sacramento
recibieron una importancia especial: unas veces fueron
autonomos, sustituyendo a los retablos tradicionales,
otras ocuparon un lugar prominente en el retablo. Tan-
to en uno como en otro caso el ara del altar y el tabernd-
culo se convirtieron en el punto focal de todo el espacio
del templo.
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SUMMARY

The decrees of the Trento Council about the mass and
worship of the Holy Sacrament encouraged the space in
churches being transformed by eliminating the choir
stalls in the center of the nave and approaching the altar
to people. An early exemple of this reorganization was
Granada Cathedral but the most significant was in Juan
de Herrera’s projects for Valladolid Cathedral and for
Santa Maria de la Alhambra (Granada). The solution of
a retro-choir, in the Italian manner, was more frequent
in Portugal than in Spain. The tabernacles where the Ho-
ly Sacrament is exposed merited special importance:
sometimes they were autonomous, replacing the tradi-
tional altarpieces, others they occupied a prominent
place in the altarpiece. In both cases the altar stone and
the tabernacle became the focal point of the whole space
in the temple.

El Concilio de Trento fue definiendo a lo largo de sus
diversas sesiones una serie de puntos relativos al uso y
al culto del Sacramento de la Eucaristia, defendiendo las
posiciones tradicionales frente a las desviaciones de las
distintas heterodoxias. En la sesion XIII establecio la pre-
sencia real de Jesucristo en la Eucaristia en virtud de la
transubstanciacion, decretando en el canon cuarto la li-
citud del culto y de la veneracion del Santisimo expues-
to en el tabernaculo; en la sesion XXII definié la misa
no como mero recuerdo de la cena pascual sino como

renovacion permanente del sacrificio expiatorio de Je-
sucristo en la cruz, estatuyendo en los cdnones corres-
pondientes su celebracion frecuente como el punto cul-
minante del culto cristiano; finalmente en el més cono-
cido decreto de la sesidon XXV sobre la legitimidad de
las im4genes sagradas, aunque el conci.. - no aludié ex-
presamente a la arquitectura, implicitamente supedito
sus valores puramente artisticos al servicio de la piedad,
del culto y de la liturgia '. Todas estas cosas hubieron de
influir por diversos caminos en la transformacion de la

I Anastasio MacHUCA Digez: Los sacrosantos ecuménicos Concilios de Trento y Vaticano en latin y castellano, Madrid, 1905, pp. 126 y

ss., 240 y ss. y 355 y ss.
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vieja arquitectura o en la configuracién de unos espa-
cios nuevos en los que el criterio prevalente fuera su aco-
plamiento al culto catdlico en los paises obedientes al
concilio, y concretamente en su acomodacion al culto
eucaristico, punto del que voy a tratar en este trabajo en
referencia a Espana y Portugal.

Por ejemplo en Florencia Giorgio Vasari desmont6 los
«tramenzzi» o cancelas medievales de las iglesias de San-
ta Maria Novella y de Santa Croce, que ocupabana bue-
na parte de sus respectivas naves, trasladando los coros
monasticos desde alli al abside y colocandolos detras del
altar mayor. Esta operacion quirurgica, que no se reali-
z0 sin protestas del piblico mas tradicional, tuvo en cam-
bio la ventaja de dejar las naves de las citadas iglesias de-
sembarazadas y libres de estorbos para que desde ellas
pudiera ser contemplado diafanamente el altar por par-
te de los fieles que asistian a la misa o a la adoracién del
Santisimo Sacramento expuesto en el taberndculo. El
propio Vasari indicaba este proposito expresamente con
las siguientes palabras: «Si faccia il coro dietro I’altare,
tirando esso altare aliquanto dinnanzi, e ponendovi so-
pra un nuovo ricco tabernacolo per lo SS. Sacramen-
to» 2. Con ello pretendia dos cosas: que al encontrarse
el coro frente al alter mayor, separado de los fieles por
el «Tramezzo» o «lubée»?, la iglesia entera no conti-
nuase siendo un recinto reservado exclusivamente al uso
del clero; y que, colocando el altar en el comienzo del
abside, aquel quedase situado lo mas cerca posible de la
congregacion de los fieles no solo para que pudieran con-
templarlo mejor, sino también para incitarles a una par-
ticipacién mas activa en la liturgia de la misa y en el cul-
to del Santisimo Sacramento. Esto sucedia en 1654, re-
cién terminado el Concilio de Trento, y por orden del gran
duque de Toscana Cosimo I, quien actu6 de esta mane-
ra, seglin atestigua también Vasari, como y en cualidad
de principe cat6lico que ponia en practica sus directri-
ces. En efecto el concilio habia urgido a los principes se-
culares a poner en ejecucion todas y cada una de las nor-
mas que habia dictado. Sabemos, por otra parte, que esta
operacion de «aggiornamento» liturgico fue llevada a ca-
bo en otras iglesias florentinas como las del Carmine, Og-
nisanti y Santa Trinitd ¢. Vasari por su cuenta realizd
una operacion semejante en la antigua abadia de las San-
tas Flora y Lucila de Arezzo, a la que remozd cuando le
fue concedido el abside para capilla sepulcral de su fa-
milia .

En realidad esta solucion de colocar el coro destras del
altar mayor fue adoptada en iglesias de nueva construc-
cién fabricadas por 6rdenes monasticas que estaban obli-
gadas por sus constituciones y estatutos a recitar las ho-
ras candnicas en comunidad. Al encontrarse la silleria

coral al fondo del dbside, separada o no por una panta
lla de columnas del altar mayor, no embarazaba la nave,
dejandola libre para que fuese ocupada por los fieles. E1
altar con el sagrario y taberndculo del Santisimo Sacra-
mento era de este modo perfectamente visible tanto por
el clero como por el pueblo, quedando ademads aislado
para celebrar en él, con la mayor comodidad, tanto los
ritos de la misa como la reserva, exposicion y veneracion
de las especies eucaristicas. Ejemplos muy conocidos
fueron en Venecia el Redentore, iglesia entregada a una
comunidad de religiosos capuchinos, y San Giorgio Mag-
giore, de padres benedictinos, ambas hechas por Palla-
dio. En Mil4n las iglesias construidas por Galeazzo Ales-
si, a saber San Vittore al Corpo para los padres oliveta-
nos y San Barnaba para los barnabitas, siguieron un
parecido esquema que obedecia a la misma comunidad
de intenciones ¢, Cuando los jesuitas levantaron el tem-
plo del Gesu en Roma no se vieron precisados a emplear
esta formula pues por sus especiales estatutos no esta-
ban obligados al rezo comunitario de las horas canoéni-
cas en el coro al objeto de disponer de todo el tiempo
para sus actividades docentes en los colegios y pastora-
les en las iglesias, por lo que se separaron decididamen-
te de las costumbres de las 6rdenes medicantes y monds-
ticas. La tipologia de sus iglesias, sin coro, diseiadas
exclusivamente en funcion del culto, de la predicacion
y de la administracion de los sacramentos, fue por eso
la preferida en las construcciones que subsiguieron a la
Contrarreforma.

San Carlos Borromeo, siguiendo una costumbre es-
tablecida por Mateo Ghiberti, obispo de Verona, orde-
no que en adelante el tabernaculo del Santisimo se
colocase en el centro del altar mayor del templo, no en
una capilla secundaria y ni siquiera a un lado del presbi-
terio, como hasta entonces habia sido lo ordinario. El
altar mayor debia, a su vez, ocupar el centro del dbside
de una manera destacada, elevado sobre una escalinata,
a fin de que fuese convenientemente visible desde el aula
congregacional. Por ello, y no sélo por el simbolismo que
implicaba, aconsejo que la iglesia fuera de planta de cruz
latina, pues el esquema procesional de la primitiva ba-
silica cristiana desembocaba axialmente en el altar ma-
yor del presbiterio, subrayando de este modo su impor-
tancia como punto culminante del templo. En cuanto al
coro, donde lo hubiera, se podia situarlo frente al altar
mayor por respeto a la vieja tradicion, pero también era
factible ubicarlo en el abside, rodeando el altar, confor-
me lo requeria el desembarazo de la nave para que la con-
gregacion de los fieles la pudiese ocupar enteramente y
encontrarse, asi, mas cercana fiscia y psiquicamente del
altar donde se celebraban los ritos lituirgicos y sacramen-

2 Giorgio VAsarl: Opere, edicion a cargo de Gaetano Milanesi, VII, pp. 709-11, Forencia, 1882.

3 M. B. HaLL: «The Ponte in S. Maria Novella reconstructed: the problem of the Rood Screen in Italy», Journal of the Warburg and Cour-
tauld Institutes, XX VII (1974), pp. 157 y s..; Id.: «The Tramezzo in Santa Croce reconstructed», The Art Bulletin, LV1 (1974), pp. 325 y ss.

4 Christian ISERMEYER: «Il Vasari e il restauro delle chiese medievali», Studi Vasariani, Florencia, 1950, pp. 229 y ss. i

5 G. VAsARI: Opere, ed. cit., 1, p. 475: Maria Teresa BARTOLI: «La Badia delle ss. Flora e Lucilla in Arezzo», Studi e documenti di architet-
tura, n.° 6 (1976), pp. 27 y ss.; Domenico TADDEI: «Gli antecedenti stilistici della Badia di ss. Flora e Lucilla», ibid., pp. 39 y ss.

6 James S. ACKERMAN: «The Gesu in the Light of Contemporary Church Design», en el libro editado por R. WITTKOWER e Irma JAFFE:
Barogue Art. The Jesuit Contribution, Nueva York, 1972, pp. 15y ss.; Id.: «Il contributo dell’Alessi alla tipologia della chiesa longitudina-
len, en Galeazzo Alessi e I’Architettura del Cinquecento, Genova, 1975, pp. 461 y ss.
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tales 7. En este ultimo punto Carlos Borromeo demos-
tro un espiritu mas abierto que su sobrino el cardenal
Federico Borromeo, quien se atuvo férreamente a la
colocacidn del coro en el centro de la nave al objeto de
mantener la jerarquizacion eclesiastica, alejando a los
simples fieles del santuario 8.

En Espana Felipe I1 urgio en 1564 el cumplimiento de
los decretos del concilio tridentino a los obispos de las
didcesis peninsulares. Desde ese afio hasta finales del si-
glo se reunieron mas de viente sinodos diocesanos para
hacer cumplir el mandato regio. En ninguno de los de-
cretos sinodales se hizo alusion a la forma que debia te-
ner las iglesias que se construyesen nuevamente; solo el
obispo de Malaga, el dominico fray Alonso de Santo To-
mas , ordend tardiamente en 1674, que toda iglesia que
se hiciese de nuevo en la didcesis fuera de planta de cruz
latina, aduciendo, como autoridad, no las Instrucciones
de San Carlos Borromeo cuanto algunas citas del car-
denal Cesare Baronio relativas al simbolismo de la cruz
y a la antigua disciplina eclesiastica °. En cambio los si-
nodos provinciales de Toledo, Tarragona, Santiago de
Compostela y Valencia, y los diocesanos de Sevilla,
Salamanca, Granada, Palencia, Jaén, Malaga y Pamplo-
na —de los que hemos podido hasta ahora comprobar—
establecieron la ubicacion del tabernaculo eucaristico en
el centro del altar mayor de las iglesias de tal manera que
apareciese de forma bien destacada y visible. Baste citar
textualmente, por via de ejemplo, el canon del sinodo de
la archidiocesis de Toledo de 1582: «No estando en las
facultades humanas dar culto al Santisimo Sacramento
de la Eucaristia cual conviene ni ponerle en el sitio que
merece, se custodiara en el mas notable, principal, y no-
ble, y éste es sin duda el altar mayor de la iglesia ante el
cual el pueblo acostumbra a posternarse con frecuencia
y los clérigos a cantar preces de dia y de noche. Y si en
algunas iglesias parroquiales, colegiatas o catedrales se
guarda fuera de este sitio, debera ser inmediatamente
trasladado a aquél; mas donde se guarda dentro de la ca-
pilla mayor, aunque no en el altar principal, no se inno-
vara cosa alguna. Sin embargo, en los templos que de
nuevo se construyan el sitio para la Eucaristia serd el al-
tar mayor, y en los monasterios de monjas sélo se per-
mitird custodiarle en éste y no en ninguna otra parte, ni
en el claustro, coro o pared de este tltimo. Lo mismo se
mando claramente en el Concilio de Trento y, porque se
eludia con razones ajenas, se mando y declard ultima-
mente por autoridad apostélica que asi se hiciera» 1°.

En laregién valenciana la aplicacion del decreto con-
ciliar transcurrio luego por analogos cauces, aunque no
exactamente iguales. En el sinodo celebrado en Valen-
cia en 1631 por el arzobispo dominico fray Isidoro Alia-
ga se establecié que el Santisimo se reservase habitual-
mente en el taberndculo del altar mayor pero que, para

la distribucion de la comunidn, a fin de que no entorpe-
ciese la celebracion de los oficios divinos en la capilla ma-
yor, se construyese en adelante una capilla diferente
situada, a ser posible, en el abside por detras de aquélla.
Decia textualmente el sinodo valenciano: «Y aunque en
las tales Iglesias principales esté reservado el Santisimo
Sacramento en el Altar mayor, sera bien hacer otra Ca-
pilla para administrar la Comunién. Esta Capilla ha de
ser labrada con particular adorno y hermosura. Ha de
ser mayor o0 menor conforme al Templo y a la muche-
dumbre de los fieles que concurra a comulgar. Ha de es-
tar en la parte que mas libremente pueda administrarse
la Comunién y donde los que han de entrar y salir de ella
no perturben los Divinos Oficios ni puedan causar dis-
traccion a los que asisten a ellos. Por esto sera bien que
esta apartada del Altar mayor... Lo mds conveniente para
esta Capilla es el hazer otra detras del Altar ma-
yor. oy lobs.

Este decreto sinodal dio lugar efectivamente a la cons-
truccion de las capillas de comunién tan frecuentes des-
de entonces en las iglesias del pais valenciano; capillas
integradas en el organismo del edificio eclesiastico al ha-
ber sido disefiadas como parte integrante de él detrds del
presbiterio, rasgo que no se percibe, en cambio, en las
Capillas-Sagrario del ambito andaluz, que desempeia-
ban idéntica funcidn a las de comunién valencianas, pero
que generalmente fueron afiadidas inorgdanicamente a las
iglesias ya construidas o fabricas paralelamente a ellas.
Caso andlogo a lo valenciano son los Sagrarios cartuja-
nos espaiioles, incluso bastante anteriores en fecha. Por
el contrario en las catedrales, parroquias e iglesias con-
ventuales del ambito castellano no se encuentra nada pa-
recido o, en todo caso, de manera excepcional.

Un ejemplo anticipador de este proceder fue el de la
catedral de Granada. En las catedrales medievales espa-
fiolas el coro de candnigos ocupaba ¢l centro de la nave
con un altar en el trascoro destinado a los laicos que se
situaban entre €l y la entrada del templo. El coro daba
vista al altar colocado en la capilla mayor, cerrada a su
vez con rejas de hierro. Incluso el espacio entre el coro
y el altar mayor estaba acotado por un pasillo, llamado
«via sacray», para su uso exclusivo por ¢l clero durante
las ceremonias liturgicas, pasadizo cerrado también por
balaustres de hierro. El coro y el santuario, estrechamente
unidos, formaban una suerte de iglesia clerical dentro
de la iglesia, de la que la congregacion de los fieles que-
daba excluida. Segtin ha sefialado E. Rosethal, el arqui-
tecto Diego de Siloe rechazé esta disposicion tradicio-
nal al disefiar en 1526 la gran rotonda con el altar mayor
en su centro. Gracias a ello en la catedral granadina se
establecid una intima vinculacion entre el sacerdote que
celebraba en el altar y los fieles, en el sentido de que se
intensificaba su participacion en el sacrificio de la misa

7 Carlo BORROMEO: Instructiones fabricae et supellectilis ecclesiasticae, edicion a cargo de Paula Barocchi, 111, Bari, 1962, pp. 18 y ss.
8 Federico BORROMEO: De Pictura Sacra, edicion a cargo de C. Castiglione, Sora, 1932, pp. 54 y ss.
9 Constituciones Synodales del Obispado de Mdlaga hechas y ordenadas por el Ilmo. y Rmo. Sr. Dr. fray Alonso de Sto. Thomds, Sevilla,

1674, p. 488.

10 Juan TEJADA y RAMIRO: Coleccion de Cdnones y de todos los Concilios de la Iglesia de Esparia, V, Madrid, 1855, pp. 472-73.
10 bis Miguel ANGEL CATALA: «Arquitectura i Escultura del segle XVII», en Historia de I’Art al Pais Valencia, Valencia, 1987, pp. 140-41,

nota 7.
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mediante su proximidad fisica al altar. Se sabe que los
laicos se acercaban hasta la plataforma que sostenia el
ara del altar a través de los tineles que se abrian en la
rotonda tanto que, para evitar abusos, se ordeno rodearlo
con una verja de hierro en 1561 ''. Al parecer el arzobis-
po fray Hernando de Talavera, secundado en ello por sus
sucesores, habian introducido la saludable costumbre,
a fin de estimular la participacion de los seglares en el
rito de la misa, de que éstos respondiesen en lengua ver-
nacula a las lecturas, responsorios y oraciones recitadas
en la misa, ignorando el escandalo de los que se oponian
a la introduccion del castellano en la liturgia. El altar con-
sagrado hacia 1561 era un bloque rectangular exento cu-
bierto por un ciborio que servia de dosel al ostensorio
de la sagrada forma cuando ésta era solemnemente ex-
puesta en ciertas solemnidades, tal como aparece en el
grabado realizado por Francisco Heylan de hacia 1562.
De esta manera se conseguian dos efectos: cuando el os-
tensorio con el Santisimo no estaba colocado sobre el al-
tar, el ara exenta se convertia en simbolo del sacrificio
de la misa, significando con ello el destino no sélo de
la rotonda sino de todo el templo; cuando sobre el altar
se exponia la custodia del Santisimo éste era perfecta y
cabalmente visible desde la nave y la girola a través de
los tineles abiertos hacia el corazén del santuario. Este
dispositivo es perceptible todavia hoy en dia, aun cuan-
do el ara y el ciborio primitivos fueron sustituidos por
otros diferentes en 1878 12,

Sin embargo, en la catedral de Granada el coro se ubico
en el espacio tradicional, es decir en el centro de la nave,
estropeando asi en buena parte el efecto renovador bus-
cado por el arquitecto Siloe y los obispos de la didcesis.
Su remocion para dejar despejada la nave no tuvo lugar
hasta muy recientemente en 1929. Por el contrario el di-
sefio mds innovador en el sentido expresado fue el reali-
zado por Juan de Herrera para la catedral de Valladolid
hacia 1580. Tanto en el dibujo original de la planta co-
mo en los posteriores debidos a sus colaboradores la si-
lleria coral aparece situada detras del altar, ocupando tres
tramos de la cabecera del templo. Debido a ello Juan de
Herrera trazé la cabecera y el deambulatorio no poligo-
nales, como era tradicional en las catedrales goticas, si-
no rectangulares. De este modo la nave congregacional
quedaba convenientemente despejada para que pudie-
ran ocuparla los laicos que asistian a la liturgia de la mi-
say al culto y veneracion del Santisimo Sacramento. El
altar se encontraba muy préximo al crucero, adelanta-
do a primera linea respecto de la silleria del coro y, por
consiguiente, cercano a la reunion de los fieles; ademas
era perfectamente visible pues estaba elevado sobre una
plataforma a la que se subia por dos pequeiias escalina-
tas laterales. La division habitual entre iglesia de cléri-
gos ¢ iglesia de laicos quedaba totalmente barrida y su-

perada; la parte anterior de la catedral estaba destinada
alos fieles, la posterior a los clérigos, unidas ambas me-
diante el vinculo comun del unico altar. El crucero se-
fialaba la division entre las dos partes, geométricamen-
te iguales 1. No habia tampoco retablo, aunque, como
senalaremos enseguida, acaso se previd en la capilla cen-
tral del ambulatorio dispuesta a la manera de las futu-
ras capillas de comunion valencianas.

Ignoro cuadles fueron las razones concretas que con-
dujeron a Juan de Herrera y al cabildo vallisoletano a
realizar tan revolucionario disefio, pero sospecho que la
decision de distribuir el espacio de la catedral de la ma-
nera expresada no fue de todo ajeno al rey Felipe 11, na-
cido en Valladolid, quien mostro un singular interés en
la construccion de esta catedral protegiéndola con mu-
chos privilegios y elevandola a sede del nuevo obispado
agenciado por él en 1591. Como principe catdlico en no
menor medida que el duque Cosimo I de Toscana, de-
searia poner en practica en esta catedral, que se cons-
truia practicamente de nuevo, las directrices rituales y
liturgicas emanadas del reciente Concilio de Trento. Hay
algunos indicios para pensarlo asi. Las dos unicas cate-
drales goticas espaiiolas donde el coro estaba ubicado
desde el principio en la capilla mayor, rodeando el altar,
fueron las de Leén y Cuenca. Cuanto a la primera el obis-
poy el cabildo intentaron en 1560 trasladar la silleria co-
ral al centro de la nave, alegando los inconvenientes que
se seguian del acercamiento de los laicos desde la nave
y el crucero al altar, lo que, segiin la mentalidad antigua,
entorpecia y causaba desdoro al desarrollo de las cere-
monias littrgicas. Felipe II, tanto como soberano cuan-
to como canonigo honorario del cabildo leonés, se opu-
so terminantemente a ello. En carta dirigida al obispo,
fechada el 29 de agosto de 1560, el monarca indicaba que
no era conveniente el traslado del coro a la nave argu-
yendo «que si la dicha nabe se atajaba con el coro se per-
deria la buena gracia y ornato que thenia la dicha ygles-
ya y porque queremos ser ynformados dello, visto por
los de nuestro consejo, fue acordado mandar dar esta
nuestra carta... € nos tubimoslo por bien..., y en el en-
tretanto... no agais ni consentais hazer nobedad alguna
cerca de lo susodicho sobre el mudar del dicho co-
ro...» . Era la de Felipe II para no transferir el coro a
la nave una razon primordialmente estética, que habla
muy alto de la sensibilidad artistica del monarca, pero
creo que no fue la tinica, pues el rey debia pensar que,
dejando las cosas como estaban, el pueblo podria parti-
cipar més directamente en la liturgia o, por lo menos, ver
las ceremonias con mayor acomodo. El cabildo de Leén
obedeci6 a su pesar, contentandose con hacer levantar
una pared de separacion entre el presbiterio y el crucero
para aislarse de los laicos, pero dejando en ella un am-

!l Eartl E. ROSENTHAL: The Cathedral of Granada. A Study in the Spanish Renaissance, Princeton, New Jersey, 1961, pp. 122 y ss.

12 Manuel GOMEZ-MORENO: Guia de Granada, Granada, 1892, p. 265.

13 Fernando CHUECA GoITiA: La Catedral de Valladolid, Madrid, 1947, pp. 59 y ss.; Agustin BUSTAMANTE GARCiA: La arquitectura clasicis-

ta del foco vallisoletano, Valladolid, 1983, pp. 167 y ss.

14 Cédula del rey Felipe Il, Boletin de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, XVII1 (1898), pp. 167-68.
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plio arco por donde los fieles pudiesen ver comodamente
el altar y los ritos que en €l se realizasen .

Por lo que hace a la catedral de Cuenca hay constan-
cia igualmente de que la silleria coral primitiva estuvo
en el presbiterio hasta bien entrado el siglo X VI, rodean-
do el altar que presidian un Crucificado acompanado
por las imagenes de la Virgen y San Juan. En 1563 el re-
cién nombrado obispo, el franciscano fray Bernardo de
Fresneda, penso en la posibilidad de trasladarla al cen-
tro de la nave, pero su deseo no se llevo a efecto por en-
tonces a causa de la oposicion que levantaron el chantre
y otros capitulares, los cuales se movieron, al parecer,
mas por la rutina que porque el mantenimiento del coro
en el abside de la catedral resultase mas consecuente con
la nueva mentalidad liturgica suscitada por el concilio
tridentino. De todas maneras la operacion del traslado
de la silleria a la nave se efectud poco después, entre 1576
y 1578, arguyendo los mantenedores de esta postura que
en el sitio tradicional la silleria resultaba ya muy peque-
na y sin posibilidad de expansion, aunque se desmon-
tasen el ara del altar y sus gradas retrasandolas hasta el
fondo del retablo para ganar mas espacio. En el trasla-
do intervinieron el arquitecto Juan Andrea Rodi y el
carpintero Pedro de Saceda '°. Faltd, pues, en este caso
la intervencion de Felipe 11 para impedir la remocion de
la silleria coral, seguramente porque no estuvo al tanto
del suceso, pese a que el obispo Fresneda era confesor
del monarca y persona muy influyente en sus decisiones
de cardcter religioso; pero cuando se efectud el traslado
el franciscano habia sido ya promovido a otra didce-
sis i,

Retornando a Valladolid, el altar disenado por Herrera
era un bloque rectangular totalmente exento que simbo-
liza adecuadamente el ara del sacrificio de la misa, co-
mo lo habia declarado el concilio tridentino. El dibujo
del maestro montaiiés era mas singular en cuanto que
no minimizaba la funcién del altar adosandolo y hacién-
dolo parte de un gigantesco retablo, como era costum-
bre arraigada en Espana. El revolucionario pensamien-
to de Herrera para la catedral vallisoletana queda ente-
ramente exclarecido si examinamos su proyecto para la
iglesia parroquial de Santa Maria de la Alhambra, en-
cargado por Felipe Il y firmado en 1580 en fecha parale-
la a los dibujos para la catedral castellana.

También aqui planeé el altar como bloque exento si-
tuado en la zona méas inmediata al crucero del templo,
elevado el bloque sobre unas gradas que invaden el cru-
cero hasta casi su mitad. Detras del altar dejo sitio pa-
ra la silleria del coro sin indicacion ninguna de retablo
adosado al dbside, y sobre el presbiterio puso la
torre-campanario de la iglesia. En el plano de Juan de

Orea, también de 1580, confeccionado para introducir
ciertas modificaciones a fin de abaratar la construccion,
todavia se conservo la atrevida e insélita propuesta he-
rreriana para la cabecera. Que efectivamente la férmu-
la resultaba extraiia lo sabemos por la critica que de ella
hizo el erudito Lazaro de Velasco: «Que echar la torre
encima de la cabecera es contra todo orden antiguo de
Francia, Espaiia y Alemania... y siempre se ha usado la-
brarla en los pies del templo por muchas razones... El
coro detrds del altar es contra la divina Escritura que di-
ce inter vestibulum et altare y los sacerdotes dando cara
al pueblo». El texto biblico aducido por Velasco es un
versiculo del profeta Joel (2,17) que reza textualmente,
refiriéndose a la penitencia que debian manifestar los sa-
cerdotes del antiguo templo de Jerusalén: «Inter vesti-
bulum el altare plorabunt sacerdotes, ministri Domini,
et dicent: parce, Domine, parce populo tuo (Entre el ves-
tibulo y el altar llorarédn los sacerdotes, ministros del Se-
for, y diran: jperdona, Seiior, perdona a tu pueblo!).
Aplicado a la situacion de los coros en las iglesias cris-
tianas no dejaba se ser una pedanteria completamente
sacada de quicio por Velasco. Mas acertado y plenamente
iluminador fue el comentario hecho por Ambrosio de
Vico en un memorial dirigido a Felipe II algo mas tar-
de: «El altar exento y libre para que no se pierda la vista
de todo el crucero es bueno si acudiese mucha gente, y
no aqui que con el cuerpo de la iglesia bastaba». Es de-
cir lo que pretendian Herrera y Orea estaba justificado
por el deseo de acercar el altar al pueblo al objeto de que
fuese visible desde cualquier punto del crucero; pero ello
era comprensible en los vastos recintos de las catedrales
o de otras iglesias de gran amplitud, pero no en la pe-
queiia parroquia de Santa Maria de la Alhambra donde
los pocos fieles que en ella cabrian podrian visualizar el
altar aunque estuviese colocado al fondo del presbite-
rio. Vico en la traza que hizo acompanar al memorial
coloco de esta forma el altar, desplazando el coro a un
lado y encerrandolo en un espacio lateral, contiguo al
presbiterio, sobre el que situd la torre-campanario. El
proyecto definitivo de Francisco de Mora, fechado en
1595, siguid desgraciadamente este procedimiento tra-
dicional con consentimiento de Felipe II, y efectivamente
el altar fue adosado al correspondiente retablo al fondo
del abside .

El disefio de Herrera para la catedral de Valladolid no
se llevo enteramente a efecto, privandonos de una solu-
cion verdaderamente moderna en cuanto a la disposicion
del espacio en conformidad con las prescripciones ritua-
les y littrgicas del Concilio de Trento; de haberse reali-
zado hubiera sin duda dejado huella en la arquitectura
posterior. Sin embargo, hay un caso en que las ideas sem-

15 Dorothy y Henry KRraus: Las sillerias goticas espaiolas, Madrid, 1984, pp. 193-95: Pedro NAvAsCUES PALAcio: «La catedral de Ledn:
de la verdad historica al espejismo erudito», en Medievalismo y Neomedievalismo. Actas del I Congreso, Avila, septiembre, 1987; publica-

do por la Universidad de Salamanca, 1990, pp. 37-38.

16 Jests BERMEJO DiEz: La Catedral de Cuenca, Cuenca, 1977. pp. 98-102.
17 Sobre fray Bernardo de Fresneda, cfr. J. GoN1 GAZTAMBIDE, Diccionario de Historia Eclesidstica de Espania, suplemento, Madrid, 1987,

pp. 334-43.

18 Manuel GOMEZ MORENO: «Juan de Herrera y Francisco de Mora en Santa Maria de la Alhambra», A.E.A., n° 40 (1940), pp. 5-18: José
Manuel GOMEZ-MoReNO CALERA: La arquitectura religiosa granadina en la crisis del Renacimiento, Granada, 1989, pp. 142-50.
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bradas por Herrera consecharon su fruto. En 1585 se
reemprendio la construccion de la catedral nueva de Sa-
lamanca. El cabildo decidié continuarla conforme al
estilo «moderno», es decir gotico, como habia sido co-
menzada, y no «a lo romano», como algunos habian pro-
puesto. Se recurrio a Juan de Herrera para proseguir el
edificio pero se nego alegando su poca salud. Juan del
Ribero Rada, que fue entonces elegido maestro de la
obra, ided la cabecera y el ambulatorio de forma rectan-
gular, pidiendo la traza que habia dejado Herrera para
la catedral vallisoletana a fin de acomodarse a ella °. El
designio de elegir una cabecera rectangular y no poligo-
nal, como hubiera sido lo l6gico si el templo se queria
terminarlo a lo «moderno», no obedecio a puro ca-
pricho ni tampoco a la idea de que de esta manera la
catedral salmantina se aproximaria a un templo centra-
lizado conforme al gusto clasicista. Sin duda Ribero
adopto la traza de Herrera con todas sus consecuencias,
es decir con el coro situado en el tramo de la capilla ma-
yor, el altar exento delante de él y proximo al crucero,
y el deambulatorio abrazando por detras la capilla ma-
yor, concebido como ambito procesional; con ello se aco-
modaba a las exigencias del renovado culto littirgico.

Por desgracia las obras de la catedral nueva de Sala-
manca se prolongaron hasta el siglo XVIII y los suceso-
res de Ribero en la maestria de la obra no alcanzaron a
entender del todo su idea, realizandola solo a medias.
El coro se levant6 en el lugar tradicional, el centro de la
nave, pero Alberto de Churrigera construyo, en cambio,
el altar exento cubierto por un baldaquino en el centro
de la capilla mayor, altar que desgraciadamente fue re-
movido a poco de inaugurarse . En realidad la erec-
cion de los coros en el abside de las catedrales y de las
iglesias, bien rodeando el altar mayor, bien en forma de
retro-coro a la italiana, no se inicio por lo general en Es-
pafia hasta la segunda mitad del siglo X VIII por efecto
de las ideas de la Ilustracion y el Jansenismo, como lo
hemos demostrado en otra ocasién 2.

Acaso la unica excepcion a la regla general, anterior
a la Ilustracion, fue la tardia catedral de Cadiz planea-
da por Vicente Acero en 1725. Tanto en sus planos co-
mo en los posteriormente firmados por Torcuato Cayon
se especificé de manera clara la ubicacion del coro y de
la silleria coral en el espacio del presbiterio, es decir en
la rotonda que, a ejemplo de la catedral granadina, ha-
bia de contener el altar-baldaquino. El propio Acero dejo
constancia escrita de su deseo de colocar el coro «a la
romana», a saber en el presbiterio, al objeto de dejar el

maximo espacio posible en las cortas naves. Para enton-
ces los criterios liturgicos de Trento quedaban muy
lejos y Acero se atuvo sin mds a la tradicion de las basili-
cas e iglesias que habia visto en la Ciudad Eterna,
donde estuvo a partir de 1715 para perfeccionar su for-
macion artistica. Pese a ello la silleria del coro acabd ins-
taldndose en el centro de la nave el afio 1728 por deci-
sion del obispo Carlos Requejo 2.

Las iglesias monasticas resolvieron el problema que
planteaba el culto al Santisimo y la nueva liturgia de for-
ma diferente, trasladando el coro desde la nave a los pies
delaiglesia y elevandolo en una plataforma sobre la en-
trada; de esta manera la nave quedaba libre y despejada
para acoger a la congregacion de los fieles, mientras los
religiosos podian recitar las horas candnicas en el coro
alto sin ser molestados. Esta formula fue utilizada por
las 6rdenes mendicantes ya en la baja Edad Media pues
uno de sus cometidos principales era la predicacion a
grandes masas de fieles reunidas en las iglesias de las or-
denes mendicantes su uso se propagé y generaliz6 du-
rante el siglo X VI a otras 6rdenes y congregaciones reli-
giosas, incluso a las de vida contemplativa, a excepcién
de los cartujos quienes mantuvieron el coro en la nave,
separado por una cancela del espacio destinado a los her-
manos conversos y eventualmente a los laicos. Ademas
de ser muy utiles a la predicacidn, este tipo de iglesias
con coro alto servia también a la perfeccion a la liturgia
de la misa y al culto eucaristico por cuanto dejaba pa-
tente y diafano el altar y taberndculo a la vista de los fie-
les. Esta ultima razon se debié sumar a la anteriormen-
te sefialada para contribuir a su propagacion en el siglo
XVI, cuando se fueron incrementando la asistencia fre-
cuente a la misa y la recepcion de la comunion entre las
fracciones mas avanzadas del clero reformista. En reali-
dad la llamada iglesia jesuistica de la segunda mitad de
aquel siglo vino a sustituir sin demasiados traumas y rup-
turas el tipo de iglesia conventual anterior, pues en gran
parte coincidia con €l en su concepto del uso y distribu-
cién del espacio 2.

Pero la idea de Juan de Herrera de dejar libre el ara
del altar como expresion del cardcter sacrificial de la mi-
sa, aunque subrayada con gran énfasis por Trento, no
cuajo en las iglesias conventuales y postconventuales es-
paiiolas. El altar sigui6 adosado al retablo en el fondo
del abside, convirtiéndose en uno de sus accesorios. Se
daba la paradoja, observada por el liturgista Anton L.
Mayer, de que mientras el ara del altar disminuia en los
retablos, en cambio el tamafio y la monumentalidad de

19 Alfonso RODRIGUEZ G. DE CEBALLOS y ANTONIO CASASECA: «Juan del Ribero Rada y la introduccién del Clasicismo en Salamanca y Za-

mora», Herrera y el Clasicismo, Valladolid, 1986, pp. 96-99.

19 bis Alfonso RODRIGUEZ G. DE CEBALLOS: «El escultor José de Larra Dominguez, cufiado de los Churriguera», A.E.A., LIX (1986), pp. 31-32.
20 Alfonso RODRIGUEZ G. DE CEBALLOS: «La reforma de la arquitectura religiosa en el reinado de Carlos 11. El neoclasicismo espafiol y las
ideas Jansenistas», Fragmentos. Revista de Arte, n.° 12-14 (1988), pp. 115-27

2

Pablo ANTON SoLE: Catdlogo de planos, mapas y dibujos del Archivo Catedralicio de Cddiz, Ayuntamiento de Cadiz, 1976: Lorenzo

PERrezZ DEL CaMPO: La Catedral de Cddiz, Ledn, 1989, pp. 49 y ss. Sobre la estancia de Vicente Acero en Italia véase el testimonio del
ingeniero militar Andrés de los Cobos en la tesis doctoral de Maria Jesis CALLEJO: El Real Sitio de San Ildefonso, publicaciones del ser-
vicio de reprografia de la Universidad Complutense, Madrid, 1988, III, p. 973-74.

22 Sobre este asunto insistio por primera vez Emile MALE: «L’architecture gothique du Midi de la France», Revue des Deux Mondes, febrero
de 1926 (articulo recogido en el libro Art et artistes de la Moyen Age, Paris, 1968, pp. 87 y ss.); su idea ha sido repetida varias veces,
por ejemplo por Pierre LAVEDAN: «Contra-Reforme, Baroque, Manierisme», Gazerte des Beaux-Arts, 1973, pp. 99 y ss.
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expositor del Santisimo iban cada dia en aumento; pues
si bien el Concilio de Trento habia recalcado la presen-
cia real de Jesucristo en las especies eucaristicas y la le-
gitimidad y conveniencia de su adoracion y culto, con
no menor énfasis habia subrayado el carécter sacrificial
de la misa de la que era expresion el ara del altar 23. Pues
bien en las iglesias espafiolas se acepto entusidsticamente
el primer aspecto pero no con el mismo entusiasmo el
segundo o, al menos, no en una manifestacion artisica
y arquitecténica convincentes.

La irrenunciabilidad al monumental retablo se expli-
ca no solo por apego a la tradicion sino también porque
era la pieza capital donde se exponian, pintadas o escul-
pidas, las imagenes de Jesucristo, de la Virgen Maria y
de los santos, imagenes que habian salido indemnes de
los ataques de luteranos, erasmistas y alumbrados 2.
Ademas el concilio tridentino habia insistido en el de-
creto sobre las sagradas imagenes en la legitimidad de
su culto y en su necesidad para la catequesis del pueblo;
punto este ultimo que fue recogido unanimemente por
lo canones de los sinodos diocesanos espafioles poste-
riores a Trento 5.

La colocacion del tabernéculo y del expositor de San-
tisimo en el centro del altar mayor y del retablo habia
sido ordenada en los mencionados sinodos, como dije
anteriormente. Por ejemplo en la basilica del monaste-
rio de El Escorial se magnificaron simultdneamente
ambas cosas: el retablo y el tabernaculo eucaristico. Am-
bos se fabricaron con los materiales mds exquisitos y
costosos: marmoles, jaspes y bronces. Mientras la mesa
del altar paso casi desapercibida, el expositor del Santi-
simo recibié un tratamiento grandilocuente. Su disefio
se debid a Juan de Herrera y la realizacion al italiano Gia-
como da Trezzo, especialista en la labra de piedras
duras. El cronista de la construcciéon del monasterio P.
José de Sigiienza aseguraba que el tabernéculo «es el ul-
timo fin para que se hizo toda esta casa, templo y reta-
blo y todo cuanto aqui se ve» %. Efectivamente el expo-
sitor no s6lo ocupa el centro del retablo sino es el centro
visual de la basilica; incluso los grupos escultéricos del
emperador Carlos V y de Felipe I1, colocados en sus ce-
notafios a ambos lados de al capilla mayor, miran hacia
el tabernaculo y lo adoran de rodillas en actitud de «ewige
Ambetung» (adoracion perpétua), por emplear la acer-

tada expresion de Leo Brhuns ¥’. Herrera se sirvié de un
curioso mecanismo para resaltar atin mas la importan-
cia del taberndculo. Por detras de él abrié una minuscu-
la estancia, decorada al fresco por Pellegrino Tibaldi con
una serie de prefiguraciones eucaristicas tomadas del An-
tiguo Testamento; al fondo de esta estancia perforé una
ventana o «transparente» que desde el patio de los Mas-
carones ilumina por detras el expositor produciendo el
efecto, cuando se lo contempla desde la nave de la basi-
lica, de una aparicion celestial. El P. Sigiienza afiade que
la luz era tamizada mediante cortinas de color blanco,
verde, rojo y morado que se cambiaban a tenor del ciclo
del calendario liturgico .

Esta teatralizacion anticipa el barroco y las solucio-
nes inventadas posteriormente por Bernini. Detras de
todo ello anduvo seguramente la mano del catdlico rey
Felipe 11, quien tanto en el tabernaculo como en la cus-
todia que aquél cobijaba hizo inscribir su nombre:
IESUCHRISTO SACERDOTI AC VICTIMAE PHI-
LIPPUS REX OPUS. La inscripcidn latina fue redac-
tada por el humanista Benito Arias Montano a quien se
debid, ademads, el programa iconografico pintado por Ti-
baldi .

En opinion de G. Kubler el arquitecto Juan Gomez de
Mora emple6 el mismo o parecido mecanismo de El Es-
corial en el disefio de la cabecera de la iglesia de la car-
tuja de Evora en Portugal. En realidad el dibujo, fecha-
do en 1587, se debid a Francisco de Mora y lo que en él
se muestra detras de la capilla mayor y del retablo es el
«relicario donde esta el Santisimo Sacramento». Pien-
so que la solucion utilizada en este caso no fue la del re-
tablo del monasterio filipino sino la caracteristica de la
cartuja espafola: es decir por detras del muro al que se
adosarian el altar y el retablo se desarrollaba una pieza
independiente de la iglesia destinada al culto reservado
del Santisimo, expuesto alli de una manera permanen-
te. Esto era lo tipico de los sagrarios cartujanos donde
esta pieza quedaba oculta a los ojos del espectador. En
el disefio de Francisco de Mora aparece comunicada con
el presbiterio mediante una puertecita abierta en su cen-
tro:%;

En cambio en la iglesia del monasterio de Guadalupe
la puesta al dia del abside gético si se encuentra empa-
rentada con la de El Escorial. En 1604 Francisco de Mora
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esbozo el plan de remodelacion por orden del rey Felipe
I11. La mesa del altar se halla adosada al retablo pero
elevada sobre una plataforma a la que se llega por una
graderia de tres peldaios, peldafios que luego se aumen-
taron unicamente con la intencidon de hacer mas visible
el altar desde las naves de la iglesia, pues por debajo de
ellos no existe ninguna cripta funeraria como en la basi-
lica escurialense. El dibujo del retablo, entregado por
Juan Gomez de Mora en 1614 para su inmediata realiza-
cion, preveia en medio del primer cuerpo un volumi-
noso expositor del Santisimo, también visible a gran
distancia, taberndculo que se hizo de plata y, desapare-
cido, fue sustituido por el bastante mezquino actual. La
sistematizacion del abside incluia igualmente cenotafios
en los costados laterales con las estatuas orantes, en ex-
presion de «adoracion perpétua», del rey Enrique IV y
de su madre Maria de Aragén .

Podria aducir otros muchos ejemplos de lo dicho, pe-
ro quizas el mas notable sea el del retablo de la catedral-
mezquita de Cérdoba disefiado en 1616 por el jesuita
Alonso Matias, quien propuso como modelo al obispo
y cabildo el del monasterio de El Escorial. Sin embargo,
la semejanza con el prototipo no pasé del empleo de mar-
moles y bronces para su realizacion, pues Matias supe-
ro el modelo creando un nuevo tipo de retablo integra-
mente eucaristico. Para ello redujo los cuatro cuerpos
del retablo escurialense a solo dos, poniendo todo el én-
fasis en el gigantesco tabernaculo, convertido en pieza
fundamental a la que el aparato arquitectonico y la se-
rie de pinturas de las calles y del dtico debian servir de
mero acompafamiento 2. Hasta 1742 no se construyé
en la catedral de Cérdoba la silleria coral ocupando el
centro de la nave. Parece que hasta entonces los canoni-
gos recitaban el oficio coral en la llamada capilla real o
de Villaviciosa, que habia venido funcionando como ca-
tedral primitiva desde la conquista de la ciudad por Fer-
nando 111 el Santo, ya que en ella existié un silleria la-
brada ya en 1490. Esta silleria fue trasladada en 1606 a
la capilla del Sagrario donde cumplié su funcion hasta
que fue fabricada la nueva silleria por Pedro Duque Cor-
nejo y colocada en el centro de la nave, seglin costum-
bre. Si esto sucedio asi quiere decir que el crucero y la
nave de la catedral incrustada en la mezquita estuvieron
libres y desembarazados para la reunién de los fieles, los
cuales desde este lugar privilegiado podian participar con
mayor proximidad fisica en el culto celebrado en el altar
mayor. El enorme expositor eucaristico ideado por Ma-

3

tias contribuia inmejorablemente a este efecto *.

Una de las muestras mas palpables de como las direc-
trices culturales y liturgicas de Trento influyeron en la
configuracién del espacio arquitectonico la encontramos
en el convento de monjas cistercienses de Alcala de He-
nares. Fue fundado por el cardenal arzobispo de Toledo
don Bernardo de Rojas y Sandoval en 1617. Tio del du-
que de Lerma, hombre de mundo con amplias relacio-
nes en la corte de Madrid, fue, sin embargo, como pre-
lado, celoso y casi intransigente promotor de las refor-
mas promulgadas por el Concilio de Trento. Cuando era
obispo de Pamplona reunié de 1590 el sinodo diocesa-
no encargado de promulgarlas, uno de cuyos decretos
fue precisamente el de 1a renovacion del culto eucaristi-
co, con orden expresa de erigir grandes tabernaculos en
los altares de las iglesias. Lo mismo hizo en Toledo en
cuyo sinodo, reunido en 1601, confirmé los canones que
sobre tal asunto habia estableciso los prelados antece-
dentes. Fue ademas generoso protector de los escritores,
entre ellos Miguel de Cervantes, y constructor de sun-
tuosas edificaciones .

Encomendo el proyecto del convento de Alcala de He-
nares al maestro de las obras reales Juan Gomez de Mo-
ra. La fundacién habia de ser bastante elitista pues las
venticuatro religiosas tenian que ser reclutadas exclusi-
vamente entre las parientas pobres del fundador o entre
las de sus inmediatos colaboradores y ministros. De ahi
que la forma de la iglesia conventual resultase de un re-
finamiento planimétrico bastante sorprendente en el ma-
gro panorama arquitectonico espaiol de aquel momen-
to . Es posible, aunque no probable, que Gdmez de
Mora llegase a conocer el disefio de Franceso da Volte-
rra para San Giacomo degli Incurabili hecho en 1590,
con el que su proyecto presenta algunas concomitancias.
Sin embargo, parece mas l6gico emparentarlo con el di-
bujo perdido de iglesia eliptica confeccionado por Vi-
cenzo Danti para la basilica de El Escorial al que Go-
mez de Mora debid tener acceso como maestro de las
obras reales *; acaso también con la copia de un pro-
yecto de planta ovalada de Vignola hecha por Giovanni
Vicenzo Casale —quien estuvo en Espafia desde 1593 al
servicio de Felipe II—, copia que se conserva en la Bi-
blioteca Nacional de Madrid ¥’. Pero no interesa aqui
tanto rastrear el origen filologico de la planimetria de
la iglesia disefiada por Gomez de Mora cuanto senalar
su adaptabilidad al funcionalismo ritual y litirgico aus-
picado por la Contrarreforma.

Jonatan BROWN: Images and ideas in Seventeenth-Century Spain, Princeton, New Jersey, 1978, pp. 115-18: L. de la CUADRA: Catdalogo-

inventario de los documentos del Monasterio de Guadalupe, Archivo Historico Nacional de Madrid, 1973, n. 933 y ss.; Virginia TOVAR
MARTIN: Juan Gomez de Mora, Catdlogo de la Exposicion, Madrid, 1986, pp. 237-39.

32 Alfonso RODRIGUEZ G. DE CEBALLOS: «Alonso Matias, precursor de Cano», Centenario de Alonso Cano en Granada. Estudios, Grana-
da, 1967, pp. 165 y ss.; Maria Angeles Rava: El retablo barroco cordobés, Cordoba, 1987, Pp- 22-29.

33 José MarTIN RIBES: Silleria del coro de la Catedral de Cordoba, Cérdoba, 1981, pp. 41-43.

34 Rafael LAINEZ ALCALA: Don Bernardo de Sandoval y Rojas, protector de Cervantes (1546-1618), Salamanca, 1959: José GoNI GAZTAMBI-
DE: «Bernardo de Sandéval y Rojas», ad vocem, Diccionario de Historia Eclesidstica de Espania, suplemento, Madrid, 1987, pp. 651-67.
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Las iglesias de matriz eliptica habian pasado de la fa-
se de experimentacion a la de consolidacion constructi-
va acomodable a variados objetivos 8. Si se orientaba
el eje longitudinal de la elipse desde el ingreso de la igle-
sia hacia la capilla mayor, se obtenia un espacio axial-
mente dirigido hacia donde estaban ubicados el altar y
el taberndculo del Santisimo Sacramento. La iglesia ova-
lada equivalia de esta forma a la de cruz latina o basili-
cal; era, en expresion de R. Wittkower, un aula congre-
gacional de nave unica inflada por los lados, pero con
la ventaja de su aproximacion formal y estética a las pla-
nimetrias centralizadas del Renacimiento. En el templo
de las monjas bernardas de Alcala de Henares se perci-
be especialmente este efecto porque el eje mayor de la
elipse apunta univocamente hacia el tabernaculo exen-
to que preside la capilla mayor. El abside no ostenta el
retablo tradicional espaiiol, aunque de alguna manera
hacen sus veces las pinturas de Angelo Nardi que cuel-
gan en la pared del abside. El enorme tabernaculo euca-
ristico aislado —al que sin embargo se adosa la mesa del
altar— fue excepcional por aquellas fechas en Espaia;
fe fabricado por el jesuita Francisco Bautista *. Tam-
bién resulta excepcional la situacion del coro de las mon-
jas, que no esta ubicado a los pies del templo ni a uno
de los lados del presbiterio, como era lo habitual, sino
detrds de €l, separado del taberndculo por una reja de
hierro. De este modo el coro se aproximo a la solucion
italiana del retro-coro, por lo menos en cuanto que las
religiosas podian contemplar el tabernédculo y la capilla
sin interferir en el espacio de la nave reservada a los fie-
les; ni éstos, que estaban fisicamente proximos al altar
dandole cara, molestaban para nada a las monjas cuan-
do recitaban las horas canénicas o practicaban sus de-
vociones dentro del coro mondstico.

Una caso andlogo, aunque ha muy tardio, se encuen-
tra en la iglesia del convento de Santa Clara de Murcia.
Cuando en 1746 se remodelo el templo, el ensamblador
José Ganga erigid un tabernaculo-baldaquino exento en
sustitucion del antiguo retablo. En su primer piso se ex-
pone el Santisimo permanentemente, excepto cuando se
celebran ciertas funciones litiirgicas como el sacrificio
de la misa. Detras, como en Alcala de Henares, se abre
en la pared del fondo del presbiterio la reja que comuni-
cacon el coro de las monjas que asi funciona como retro-
coro .

Ya indiqué anteriormente que el retro-coro fue prac-
ticamente inexistente en Espaiia hasta la segunda mitad
del siglo XVIII, momento en que intentd imponerlo Ven-
tura Rodriguez en la arquitectura espanola, especifica-
mente al modo palladiano. Antes de esa fecha lo volve-

3

&

mos a encontrar en laiglesia compostelana de San Mar-
tin Pinario como resultado casual de la ereccion del mag-
nifico retablo disefiado por Fernando de Casas y rea-
lizado entre 1730 y 1735 por Miguel Romay. En esta
iglesia quinientista perteneciente a la orden de San Be-
nito se hizo a sus pies la tribuna para colocar el coro, pero
la silleria coral termino colocandose en el presbiterio fa-
bricada por Mateo de Prado en 1639. Como altar fun-
cionaba un baldaquino que fue sustituido por el men-
cionado retablo, el cual, para no desplazar la silleria, no
fue levantado en el fondo del abside sino entre éste y el
crucero. Fernando de Casas disefi¢ habilidosamente un
retablo bifronte presidido por un monumental taberna-
culo eucaristico donde, al exponerse el Santisimo, fuese
simultdneamente visible tanto por los monjes situados
en la silleria coral cuanto por los fieles colocados en la
nave del templo. De esta forma el color monastico se con-
virtié automaticamente en un retro-coro .

Otro panorama bastante distinto obtendriamos si es-
tudiaramos a fondo la arquitectura del otro pais ibéri-
co, Portugal, donde los aspectos que hemos examinado
acusaron otros usos y costumbres que los de Espana. Es
cierto que en el pais vecino se hizo también un uso masi-
vo del retablo, bien que situandolo generalmente al
fondo de una capilla mayor mads profunda que las espa-
nolas y, por consiguiente muy alejado de la vista de los
fieles, como si de esta manera se deseara subrayar el mis-
terio y el respeto que debian envolver a las ceremonias
de la misa y del culto eucaristico. Pero, en cambio, econ-
tramos variantes muy interesantes que suponen una ma-
yor aproximacion a los principios rituales y litirgicos
emanados de Trento.

En fecha tan temprana como 1560-1569 se construyo
por disenos del arquitecto Alfonso Alvares el abside de
la catedral de Leiria donde se ubico el coro en torno al
altar mayor *. Por lo general pocas son, por otra par-
te, las catedrales portuguesas, al menos las levantadas
en el siglo XVI, que tengan la silleria coral, como las es-
pafiolas, ubicada en el centro de la nave mayor.

Otro ejemplo mas drastico fue el de la iglesia de San
Domingos en el barrio lisboeta de Bemfica. Fue edifi-
cada, al parecer, a comienzos del siglo XVII, y en ella
se deslindaron decididamente los espacios de la nave y
crucero y el del coro monadstico situado a espaldas del
altar mayor. Como en los modelos palladianos el retro-
coro quedo separado de la nave mediante una pantalla
de ocho columnas corintias, entre las cuales se colocod
el altar y encima de él un voluminoso tabernaculo euca-
ristico excento, visible por igual desde la nave ocupada
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por los fieles y desde la silleria coral destinada exclusi-
vamente a los religiosos *.

El caso especial de la iglesia de la Cartuja de Evora
fue examinado anteriormente, por lo que aqui slo ca-
be sefialar el influjo que sobre la configuracion de la ca-
becera y el Sagrario ejercié la modalidad cartujana es-
panola, totalmente diferente de la europea. Finalmente
para concluir este sucinto recorrido habra que mencio-
nar la iglesia de San Vicente de Fora, también en Lisboa.
En ella la sileria coral de los agustinos se ubica como
retro-coro detras de la capilla mayor, separada de ésta
por el retablo, pero comunicada con ella mediante dos

puertas que se abren a los lados de su frente. G. Kubler
opina que este rasgo se debio tanto al sedimento de la
formacion italiana del proyectistas del templo, Filippo
Terzi, cuanto a la influencia de lo herreriano, en cuanto
que también Juan de Herrera habia previsto una suerte
de retro-coro en el disefio de Santa Maria de la Alham-
bra. Lo ultimo es posible si nos atenemos al débil dato
de que esta iglesia lisboeta fue costeada por la corona
espafiola, pero no probable si se tiene en cuenta la tradi-
cién auténoma que en este sentido se habia desarrolla-
do anteriormente en Portugal +.

43 Carlos DE AZEVEDO: «Andrea Palladio e I'influenza italiana nell’architettura portoghese», Bolletino del Centro Internazionale di Studi
di architettura Andrea Palladio, V1 (1964), pp. 67 y ss.; G. KUBLER, op. cit., p. 53.
4 G. KUBLER, op. cit., pp. 80-82: Jorge SEGURADO: Da obra filipina de Séo Vicente de Fora, Lisboa, 1976.
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