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Las artes decorativas conjugan utilidad vy
belleza y los artifices dedicados a estas artes per-
siguen el dificil equilibrio de forma, materia y
funcién. En este sentido, en la esmalteria y pla-
terfa medievales se lograron objetos maravillo-
sos. Las artes decorativas son manifestaciones
artisticas especificas e independientes de las
demis artes. Reflejan el desarrollo de las socie-
dades, la evolucidn del gusto y el avance de las
artes. Contra lo que se suele opinar, son las mas
sensibles a los cambios de moda y a la introduc-
cién de novedades. El trifico de estampas era
més intenso entre plateros que entre cualquier
otro gremio de artistas. Las artes decorativas
quedaron postergadas a finales del siglo XIX
como resultado de la nomenclatura utilizada
para clasificar las artes: mayores y menores. En
las primeras se residenciaba la belleza abstracta
y en las segundas se enfatizaba su utilidad y fun-
cionalidad. Ademds, se pretendia contraponer
artistas y artesanos, divisién que en la Edad
Media no existid, pues incluso pintores como
Van Eyck atendian todo tipo de encargos, desde
cuadros de caballete hasta el adorno de la mon-
tura de un caballo o el escudo de una familia
nobiliar. Los artifices tenfan una consideracién
social semejante independientemente del oficio
al que se dedicaban. No s6lo los arquitectos sino
también los plateros disfrutaron de un considera-
ble prestigio profesional y una alta estima social.
Precisamente, en Espafia, los plateros desempe-
faron un papel protagonista en la reivindicacion
del cardcter liberal de las artes. Los orfebres
atendian a una clientela adinerada y poderosa
que les permitié abrir las puertas a la promocién
social. Abundando en ello, trabajaban con mate-
riales especialmente ricos y codiciados y se han
constatado considerables conocimientos entre
los plateros. Fueron plateros o se formaron como
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tales algunas personalidades muy destacadas:
Schongauer, los Arfe, Ghiberti, Pollaiuolo,
Cellini, Buontalenti, Durero...

LAS OBRAS EN METAL

La manifestacion mds brillante de las artes
decorativas anteriores al siglo XV y XVI corres-
ponde a las labores de esmalteria del llamado taller
de Silos. Hasta el siglo XII las obras de orfebreria
se realizaban en oro y plata y era frecuente cuajar-
las de piedras en cabujoén y de laboriosas labores
de esmalte tabicado. En torno al afio 1100 lograron
en Conques (Francia) una nueva técnica de esmal-
tacion, el campeado sobre metal de cobre. En rea-
lidad, en la historiografia del Arte se sostiene una
fuerte controversia sobre el lugar donde pudo
comenzar ¢l estilo: el norte de Espafia o el sur de
Francia. En el dfa de hoy se suele hablar de talle-
res itinerantes que acudian a atender obras concretas

Burgos. Museo de Burgos. Arqueta-relicario de Santo
Domingo. El marfil, 1026; el esmalte, hacia 1150.



patrocinadas por reyes, nobles y eclesidsticos en
los afios iniciales de formacidén de un estilo que se
consolidd, finalmente, en Limoges. Ocurriera en
un lugar u otro, posiblemente en torno a Conques
que tiene a su favor la existencia de documenta-
cion pero casi a continuacion -a mediados del siglo
XII- trabajaban esmaltadores en ambos territorios,
sucedié que el cobre sustituyé a los escasos y
exclusivos metales preciosos por su menor precio
y por la facilidad y resistencia de su dorado. Por su
parte, los esmaltes reemplazaron convenientemen-
te a las piedras preciosas que se trabajaban
mediante pulimento, en cabujén, o en falsas tallas
que poco favorecian el brillo natural de los crista-
les. Por el contrario, mediante esmalte se conse-
guia emular las piedras y obtener mayor brillo y un
vivo colorido. Se podia emplear sin Ifmite el color
azul ultramar asociado al zafiro y al lapisldzuli,
piedras preciosas de mayor valor que el oro en la
Edad Media y enormemente apreciadas tanto por
su rareza como por la luminosidad del color y las
connotaciones divinas y celestiales que reportan'.
El efecto decorativo del cobre dorado y esmaltado
tuvo un éxito asombroso y los productos "de obra
de Limoges" se demandaron durante siglos. Se
comparaban, e incluso se llegaban a preferir, a las
obras realizadas en oro.

No se ha encontrado documentacién alguna que
pueda confirmar la existencia del taller de Silos a
mediados del siglo XII y se duda sobre la verdadera
ubicacién de los esmaltadores entre el propio
monasterio de Silos, a semejanza de lo que sucedia
en esos anos en el taller del monasterio de Conques,
y Burgos, pues es la ciudad mds importante de la
zona y se suele aportar como fundamento de las
obras de cobre esmaltado la intervencion e incluso
el patrocinio de los reyes de Castilla. Aunque no
existe contraste documental, parece confirmar la

presencia del taller en el monasterio de Silos la
conservacion de una arqueta de marfiles de labor
hispanomusulmana. Habia sido labrada en Cuenca
en el afio 1026 y, tras donarse al monasterio, se le
afiadié una placa esmaltada con la efigie de Santo
Domingo al transformarse en arqueta-relicario del
santo. La placa tiene las dimensiones exactas del
lateral de la arqueta, luego habrd de convenirse que
o se realizd in situ o, algo m4s dificil de asentir, se
traslado la arqueta a Aquitania para que le afadie-
ran los esmaltes. Por si fuera poco, en esta arqueta
se aprecian unas caracteristicas propias que culmi-
nan en los esmaltes de la llamada urna de Santo
Domingo y han permitido definir un grupo de
esmaltes en torno al taller de esmalteria de Silos.
Pero las incdgnitas sobre los artistas y el lugar de
aparicién del estilo estdn lejos de despejarse, pues
no deja de ser sorprendente y paraddjico que la
obra mas parecida a los esmaltes de la arqueta de
Silos -ahora en el Museo de Burgos- sea otra arque-
ta-relicario que posee el Metropolitan Museum de
Nueva York y procede de Champagnat, localidad
cercana a Limoges. En ambas obras el colorido de
los esmaltes, las lineas curvas de los roleos y el
estilo de las figuras, tanto en la sugestion del movi-
miento de los pafios como en la disposicién del ros-
tro, son tan semejantes que parecen realizados en el
mismo taller e incluso por el mismo artifice’. Sin
embargo, existen tan fuertes argumentos para sos-
tener un origen local lemosino para la arqueta de
Champagnat como los empleados para defender
un origen silense para la arqueta espafiola. La
arqueta de Champagnat se adorna con la imagen
de San Marcial, primer obispo de Limoges y
patrén de Champagnat; San Marcial esta colocado
junto a la figura de Cristo y desplaza a lugares
jerdrquicamente secundarios a San Pedro y San
Pablo. La presencia de artifices del mismo taller
en ambos territorios podria explicarse con el

1. El lapisldzuli se regalaba entre personalidades como un objeto precioso. Dodwell cuenta cémo a finales del siglo X el obis-
po Seberhard I de Constanza recibid lapislizuli como dddiva del patriarca de Grado; DODWELL, C.R.: Artes pictdricas en

Occidente, 800-1200. Madrid, 1995, pp. 74 y 528.

2. LASKO, Peter: Arte sacro, 800-1200. Madrid, 1999, pp. 389-390.
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cardcter itinerante de los artistas y las relaciones
humanas y sociales propiciadas por el camino de
Santiago y los vinculos entre la familia real caste-
llana y los Plantagenet, duques de Aquitania, que
se estrecharon mds tarde con el enlace matrimonial
de Alfonso VIII y Leonor Plantagenet. A

Con anterioridad a la arqueta de esmaltes se
realizaron algunas otras obras en metal que fortui-
tamente han llegado hasta nosotros.

La obra mds antigua es una cajita-relicario de
colgar que se guarda en la iglesia de Ofia y proce-
de del viejo monasterio cluniacense. Un fleco de
entrelazo recorre los bordes del anverso y del
reverso. Si no fuera por la cruz que decora el fren-
te principal podrfa pasar por obra isldmica y es un
reflejo elocuente de la dualidad cultural de la
Espafia del siglo XI. Si en el anverso encontramos

Oiia. Relicario. Siglo XI.

3. Sobre los esmaltes de Silos véase: RIANO, Juan Facundo: The industrial arts in Spain. London, 1879. AMADOR DE LOS
RIOS, Rodrigo: Espafia: Sus Monumentos y artes. Barcelona, 1888. RUPIN, Ernest: L'Qeuvre de Limoges. Paris, 1890.
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una cruz sin figura enmarcada por entrelazo, en el
reverso se grabaron dos leones orientales -casi chi-
nescos- a los lados de un drbol de la vida o hom,
motivo que se encuentra en las miniaturas que
ilustran El Cordn y, también, en las miniaturas
mozéarabes. El drbol despliega una gran copa
redonda con una punta piriforme en la parte alta.
En el relicario de Ofia, este 4rbol, que rememora el
Paraiso cordnico, se ha cristianizado pues, en las
ramas, se marca una cruz con mucha claridad. Las
hojas, como la punta de la cola de los animales,
recuerda el ataurique isldmico. Lo datamos en el
siglo XI, en las primeras décadas de la fundacién
del monasterio. Puede proceder de una donacién
real o de los enterramientos de la familia real
navarro-castellana que participaron en los prime-
ros momentos de la fundacién del asentamiento
mondstico de Ofa y que se hicieron enterrar alli.

Otro relicario del mismo monasterio tiene
forma de arqueta con tejado a dos aguas y latera-
les concavos. A diferencia del anterior, el motivo
ornamental permite asegurar un origen ndrdico
europeo y se puede datar hacia 1100. Sobre los dos
lados del frente principal de la caja se han aplica-
do placas de cobre que ofrecen compleja decora-
cion de entrelazo en torno a tres grandes cabujones
de cristal de roca. Los espacios intermedios que
deja el entrelazo asf como los huecos de la greca
del marco se cubren con esmalte rojo.

Onfa. Relicario. Hacia 1100.
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Villorobe. Museo del Retabio (Burgos). Cruz. Siglo XIL

También mozdrabe o de tradicién mozdrabe es
una cruz griega de brazos patados que se expone
en el Museo del Retablo de Burgos y procede de la
desaparecida iglesia de Villorobe. Los brazos hori-
zontales conservan las arandelas de donde colga-
ban cadenitas con cristales o, mejor, las letras alfa
y omega, tal como decidieron incorporar quienes
restauraron la cruz. Es de la tipologia representada
por la cruz de plata de Mansilla de la Sierra, fecha-
da en 1109, pero no tiene ninguna decoracién. La
datamos en el siglo XII. Otros ejemplares se han
conservado en territorio del viejo Reino de
Asturias -cruz de los angeles- y de Ledn -cruz de
Pefialba de Santiago- y, en realidad, reproducen un
modelo habitual en el mundo visigético.

Como sefialdbamos arriba, a mediados del siglo
XI1I se esmaltd, seguramente en Silos, una arqueta de
marfil andalusi, procedente de Cuenca y firmada, en
1026, por Muhamad Ibn Zayan, para transformarla
en relicario de Santo Domingo de Silos. Se trata de
la primera obra conocida del taller de esmalteria
silense. Gauthier sostiene que la esmalté en Silos un



maestro esmaltador formado en Aquitania, en el pri-
mer taller de Conques, de tiempos del abad Begon
I1I. Vendria a Silos llamado por el rey Alfonso VII
para completar la arqueta que debia contener reli-
quias de Santo Domingo. Gauthier llama al autor
"maestro esmaltador de Santo Domingo" y aunque
no se pronuncia sobre si es laico o clérigo, sostiene
que sus antecedentes son ultrapirendicos y pudo
haber estado activo en Aquitania con anterioridad.
Sefiala que la técnica -esmalte campeado- y el colo-
rido coinciden con los que se usaban en Conques.
Desmonté las hipdtesis de Hildburgh, que compar6
los esmaltes de Silos con una arqueta de San Marcial
del Metropolitan Museum de Nueva York para soste-
ner la existencia de un taller hispano cuando, en rea-
lidad, la arqueta provenia de la regién francesa de
Champagnat. Existen en esta arqueta motivos seme-
jantes a las aves afrontadas de la tapa y el disco del
Cordero en la urna de Santo Domingo. El parecido
estilistico es asombroso. Sin embargo, la obra, como
hemos dicho, hubo de hacerse en un taller lemosino
hacia 1150, aunque este hecho, contra lo que preten-
de Gauthier, no despeja la duda sobre la procedencia
de los artifices de este taller y parece poderse soste-
ner que se esmaltaba en Castilla desde finales del
siglo XI. Mds bien es un argumento a favor del
cardcter itinerante de los artistas.

La arqueta-relicario, ahora en el Museo de
Burgos, es rectangular y va cubierta por tapa tron-
copiramidal. Originalmente era una arqueta drabe

Arqueta-relicario de Santo Domingo de Silos.
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Museo de Burgos. Pantocrdtor de 1a urna de Santo Domingo.

que seria donada al monasterio en tiempos de
Alfonso VI. Las placas de marfil van decoradas
con labor de entrelazo y se recurre a los motivos
usuales de la decoracién islamica: ataurique, leo-
nes afrontados o cruzados, grifos y unicornios a
los lados de un esquema vegetal, pavos con los
cuellos entrecruzados, escenas de caza con arque-
ros de pie o caballeros, leones sobre toros o persi-
guiendo ciervos... En los frentes menores una ins-
cripeién en caracteres cificos permite datarla con
seguridad y conocer el nombre de su artifice. A
mediados del siglo XTI, se afiadieron las bandas de
la montura y dos placas de cobre esmaltadas. Las
bandas que recorren las aristas de la caja y de la
pirdmide de la tapa son de cobre cincelado y dora-
do. Se adornan con roleos de hojas que recuerdan
el esquema del ataurique y forman el peculiar
motivo vermiculado del taller de Silos, empleado,
a finales del siglo XL, en el arca santa de Oviedo.



Las bandas de las bisagras, del cierre y del borde
superior de la caja van esmaltadas y Martin Antén
las relaciona con las que refuerzan una arqueta del
Museo Arqueoldgico Nacional de Madrid que pro-
cede de la catedral de Palencia. Los motivos orna-
mentales de la arqueta de Silos incluyen diversas
formas geométricas y hojas entrelazadas. En la
placa esmaltada que adorna la tapa se representa al
Cordero dentro de un circulo radiante con las letras
alfa y omega dispuestas a los lados en posicién
inversa. Dos aves fantdsticas de largos cuellos
caracterfsticos y colas de entrelazo cubren los flan-
cos del Cordero. Otra placa reviste un lateral de la
caja. Se representa a Santo Domingo de Silos entre
dos dngeles y la inscripcién SANTUS DOMINICI.
Martin Anson sospecha que la ausencia de la letra
C en la palabra sanctus es un lapsus del autor que
aproxima la graffa latina al castellano. También
sostiene que la disposicion invertida de las letras
alfa y omega puede relacionarse con el cardcter
funerario del objeto, destinado a relicario: el final
de la vida terrenal abre el camino a la vida eterna;
la vida terrenal transcurre del nacimiento a la
muerte y la santidad conduce de la muerte a la eter-
nidad. Sin embargo, Gauthier cree que la explica-
cion de la alteracion de las letras griegas puede
estar en la pura ignorancia o la inversién inadverti-
da de un disefio presentado al esmaltador. Como
esta autora cree, el esmaltador pudo haberse

formado en Angulema, pero no se debe descartar
que el artifice responda a la herencia de la orfebre-
ria y del esmalte visigdtico y asturiano o que, al
menos en los motivos decorativos, particularmente
en las pequefias plaquitas, pudo asimilar una
corriente decorativa que tiene en el primer maestro
del claustro de Silos a su genial creador.

Poco después, al decir de Gauthier, junto al
maestro anterior se dieron cita en Silos, para reali-
zar las planchas que adornaban las placas del
sepulcro o urna de Santo Domingo, los mds exper-
tos esmaltadores aquitanos, dirigidos por un artis-
ta genial conocedor del arte bizantino del tiempo
de los Comnenos vy sensible a las realizaciones del
desconocido escultor de los capiteles del claustro.
La mitad inferior estd esmaltada y la otra mitad
grabada y decorada con barniz tostado. Volvemos
a encontrar el ornamento vermiculado y los roleos
y animales alados aparecidos en la arqueta. Son
rasgos del estilo de Silos unas armonias de color
muy vivas, con varios azules y verdes, en las que
faltan las combinaciones azul-blanco vy, sobre
todo, verde-amarillo que fueron tan frecuentes en
la obra posterior de Limoges. El empleo de los
adornos vermiculados se concentra en diversos fri-
sos y relaciona la urna con la arqueta-relicario.
Ademds, los roleos y palmetas del vermiculado
parecen ser de inspiracidén oriental, seglin un

Urna de Santo Domingo.
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esquema que ya habia aparecido en la patena de
Silos y que puede proceder de la filigrana usada en
obras de plateria como el cdliz de la abadia.

La técnica empleada en el esmalte es mixta:
mitad tabicado, mitad campeado. En realidad, los
auténticos tabiques son menos de los que parecen y
muchas veces se simulan ahuecando el fondo de la
placa. Sin embargo, la impresién es cercana a la téc-
nica bizantina. Los colores se aplican de modo indi-
vidualizo y en campos bien delimitados, a diferencia
de los perfiles en tonos claros -colores en contacto-
que se encuentran en Limoges. Algunos elementos,
como el uso del barniz tostado y los entrelazos de las
columnas y arcadas del frontal, coinciden con técni-
cas empleadas en los talleres del Rin, pero también se
usaban en Limoges, como ha demostrado Gauthier.
La decoracién del marco, el recurso a pseudo-ciifi-
cas, las plaquitas con animales afrontados y entrela-
zados, las bandas con decoracién vermiculada serian
aportaciones genuinas de los orfebres silenses, fuer-
temente influidos por lo andalusi. Por tltimo, los ras-
gos individualizados, expresivos y severos de los
rostros son un elemento mds de caracterizacion.

Centra la composicién del frontal inferior una
Teofania o revelacion de Cristo a San Juan.
Ciertamente una gran placa almendrada cubre el
espacio central del frontal. Se recurre a una

iconograffa comun en el mundo romdnico pero se
resuelve magistralmente. La Teofania representa-
da impresiona por su fuerte impacto visual. Cristo
en Majestad bendice con una mano y sujeta un
libro cerrado en la otra. Se sienta sobre un arco iris
y las letras alfa y omega le flanquean. La cabeza,
en relieve, estd fundida y cincelada con pericia.
Los trazos del cabello y de las barbas son algo
esquemdticos; los rasgos, duros; los ojos, grandes;
y la expresion, severa. Una gota de esmalte negro
en las pupilas acrecienta la vivacidad de la expre-
si6n que resulta algo aterradora. Estd dentro de la
estética del roménico y recoge la trayectoria de los
furibundos cristos bizantinos.

A cada lado del Pantocritor se colocan seis pla-
cas con apdstoles en composiciones variadas y con
cabezas fundidas una a una y los rasgos individua-
lizados. Los apdstoles comparten la severidad,
reciedumbre y poderio que emanan del Cristo en
Majestad. Como sefialé Roulin, estamos muy lejos
de la monotonia y la reutilizacion de moldes que
abundan en muchas obras de Limoges. La arquitec-
tura que separa las figuras utiliza columnas cincela-
das de extraordinaria perfeccién. En palabras de
Rupin, jamds se volverd a ver una obra tan perfecta
en su género. Sobre las arcadas se fingen arquitec-
turas que reproducen templos de sabor bizantino
pues tienen ctipula central y torres laterales.

Cubierta de la urna de Santo Domingo. 1160-1170.
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La tapa de la urna sélo se adorna con esmalte
tostado. Salvo el Cordero central -repujado-, todas
las placas son de cobre con grabados dorados que
destacan sobre fondo de barniz tostado. La tapa
tiene una orla exterior en la que se han grabado,
sobre fondo barnizado, letras cuficas ornamentales
sin significado aparente, aunque se inspiran en las
eulogias de la decoracion isldmica. A los lados del
Cordero se han grabado seis placas con triple arca-
da. Bajo el arco central de cada placa se disponen
estilizadas figuras, grabadas con pericia sin igual;
estdn doradas y destacan sobre el fondo de barniz.
Las poses, la variedad compositiva y el tratamiento
de los vestidos son semejantes al efecto conseguido
en los apdstoles del frontal inferior, aunque el
canon, mas alargado, permite suponer que se deben
a otra mano y que se han realizado con posteriori-
dad. No tienen signos identificatorios pero han de
representar apostoles. La repeticidn de los apdstoles
y ¢l hecho de ser este frontal de longitud algo supe-
rior al esmaltado, unido a la ausencia de documen-
tacion y a la circunstancia de que no se mencione
antes del siglo XIX, ha hecho posible que se man-
tengan distintas interpretaciones sobre el uso que
tuvo originalmente: tapa para enriquecer la tumba
del santo -que todos admiten para la placa esmalta-
da- y parte de un frontal, iconostasio o baldaquino.

Los esmaltadores pudieron trabajar junto con
artistas del taller de orfebreria de Silos, que habia
dado obras tan excelentes como la patena del cdliz
del santo. Desde fines del siglo XTI hasta poco mds
del afio 1200, la abadia de Silos tuvo una extraor-
dinaria pujanza econémica y cultural. Aparte de la
importantisima actividad escultérica en Silos fun-
cionaron un scriptorium con miniaturistas y un
taller de plateria de primerfsima calidad antes de
que se iniciaran las obras en esmalte. Mucho mas
avanzados los estudios franceses, tardé en llegar el
reconocimiento de la actividad del taller de Silos.
Desde el principio se habia destacado la excepcio-
nal perfeccion de lo que se llamaba frontal o reta-
blo de Silos. Pero los comentarios de Rupin, de
Marquet de Vasselot, de Roulin y otros muchos
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coincidian tanto en un encendido elogio de la obra
como en la adjudicacion a los obradores de
Limoges. Otro tanto se puede decir de los prime-
ros escritos de Gauthier que, posteriormente, fue
suavizando su negativa a la existencia del taller de
Silos. Tras admitir que pudo haber maestros y
talleres itinerantes, ha acabado por aceptar la acti-
vidad y peculiaridad del taller de Silos si bien
distingue entre el trabajo en el taller de Silos y la
formacidn de los artistas que alli se concentraron.
Asi dice textualmente que alli se dieron cita los
mds experimentados esmaltadores de Aquitania
trabajando bajo la direccién de un maestro genial.

También se hizo esperar la aceptacién de la ori-
ginalidad del taller en la historiografia espafiola.
El primero en apuntar que algunos esmaltes se
pudieron hacer en Espafia fue Enrique de Leguina,
bardn de la Vega de Hoz, en un libro sobre esmal-
tes espafioles publicado en 1909. Esta opinion se
rechazo al principio pues usaba un criterio poco
selectivo. No discrimina entre obras inconfundi-
blemente lemosinas y las que no lo son. Aunque
algunos comentarios son afortunados, tiene bas-
tante de reivindicacién nacionalista. Victoriano
Juaristi, en lo que se refiere a la obra que comen-
tamos, sefiald, en 1929, el origen lemosino del
frontal de Burgos y, en la misma obra, apuntaba la
posibilidad de que la tapa pudiera haber sido hecha
en Espaila. Poco mds tarde, en 1933, al comprender
que la pieza de Silos formaba un mismo conjunto
con la pieza conservada en Burgos, se desdecia
volviendo a defender un origen lemosin. La tesis
de la procedencia hispdnica de los esmaltes de
Silos se vuelve a argumentar en 1936, esta vez
fuera de nuestras fronteras. Hildburgh no sélo
sefiala que los esmaltes de Silos debieron de hacer-
se en Espafia sino que defiende que los motivos
ornamentales del vermiculado se originaron aqui.
La autoridad de Gémez Moreno refrenda y define
definitivamente el taller e insiste en la posibilidad
de que algunos motivos decorativos, como el ver-
miculado, surgieran en nuestro pais. Desde que, en
1941, publicd el estudio aludido sobre la urna de



Monasterio de Silos. Baculo. Finales del siglo XII.

Santo Domingo pocos discutieron, en Espaiia, la
actividad del taller de Silos. Herndndez Perera
corroboré el origen espafiol de algunos esmaltes
romdnicos antes de la reinterpretacion de Marie-
Madeleine Gauthier a quien se deben los estudios
mds importantes sobre el taller, juntamente con los
escritos que ha dedicado al tema M.* Luisa Martin
Anson. Atinadamente, Gauthier diferencia entre la
realizacion de una obra en un taller, en este caso
Silos, y la formacién artistica de quienes la hicie-
ron. Con los esmaltadores de Silos ha relacionado
una buena cantidad de piezas publicadas en el
Corpus de esmaltes meridionales. La polémica
estd lejos de acabarse y Martin Ansén defiende el
origen hispano del taller y sostiene que los talleres
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de esmalteria obedecian a un estilo internacionali-
zado. Los esmaltadores son tan peritos que cierta-
mente pudieron confluir en Silos después de que
desapareciera el dltimo duque aquitano y afiadirse
a los que en Silos pudieran existir. La convergen-
cia de orfebres silenses con esmaltadores aquita-
nos entra dentro de lo posible, dadas las relaciones
humanas y politicas entre ambas laderas del
Pirineo. Una colaboracién semejante se produjo en
tierras navarras cuando se realizé el altar de San
Miguel in excelsis en Aralar. El estilo de la urna de
Silos, especialmente visible en el modelado de las
figuras, se entremezcld con el de artistas franceses.

Del taller de Silos es también un baculo, encon-
trado en 1960 junto a los restos del abad Juan II,
muerto en [198. Combina el cobre esmaltado y la
plata nielada contra lo que sucede en los demds
béculos encontrados. El baculo termina en un vés-
tago circular que se enrosca sobre si mismo y con-
cluye en cabeza de dragdn o de serpiente imaginaria.
Esta disposicidn es habitual en los baculos episco-
pales y abaciales y se ha asociado con los pasajes
biblicos en los que los cayados de Moisés y Aarén
se transforman en serpientes. El vistago se adorna
con escamas y varios anillos intermedios de plata
que tienen decoracidn abstracta y restos de niel. La
serpiente nace de cuatro hojas abiertas recogidas
por otro anillo de plata. La manzana, esférica, se
decora con roleos de tallos que incluyen hojas y
aves esmaltadas. La superficie del cafién, que es
circular, se divide segilin un esquema romboidal vy
el interior de los rombos o tridngulos se decora con
aves fantasticas de largos cuellos, semejantes en
color y lineas a las que aparecen en la orla de la
urna de Santo Domingo.

El téller silense, que debié de contar con el
favor de los reyes Alfonso VIII y Leonor
Plantagenet, duré poco. A principios del siglo XIII
habria dejado de existir. Suele aducirse la compe-
tencia de los talleres de Limoges que, junto a obra
de excepcional calidad, manufacturaban obras de
buen efecto pero de elaboracién menos costosa,



casi industrial, que hicieron imposible el manteni-
miento de los demds talleres meridionales. Segin
Gauthier, el taller de esmalteria de Silos se organi-
z6 para una obra concreta y esto explicarfa su rapi-
da desaparicién. Concentrados los esmaltadores
para realizar una obra excepcional, se dispersaron
poco después, al no consolidarse los encargos o no
poder resistir la competencia lemosina. Para
entonces habrian esmaltado las excelentes tablas
de evangeliarios que se relacionan con el taller.
Algin esmaltador pudo permanecer en el monas-
terio con el encargo de obras menores. Otros
debieron de acudir a un nuevo encargo excepcio-
nal: el frontal de San Miguel de Aralar.

Desde finales del siglo XII los talleres de
Limoges se impusieron por la zona meridional de
Europa. La primera mencién conocida en Espafia
ala"obra de Limoges" data de 1206 y se recoge en
la provincia de Burgos. En esta fecha Sancha
Jiménez hace donacién, en la villa de Ona, al
monasterio de Santa Maria de Mave (Palencia) de
tres "cruces de la obra de Limoges"*. Poco después
se tiene noticia de que llegan o se inventarian otras
piezas "de obra de Limoges" en Cataluiia, Aragén
y Castilla. El trafico de obras lemosinas dur6 hasta

Monasterio de Silos. Arqueta de Limoges. Hacia 1200.

Museo de Burgos. Arqueta de Limoges. Hacia 1200,

el siglo XV. Se introducian a través del camino de
Santiago y por via maritima mediante los puertos
del Cantabrico pues se conocen los aranceles de
Laredo, Santander y San Vicente de la Barquera
para desembarcar cruces, incensarios, cajas y can-
deleros de Limoges. Se importaban obras acabadas
y, seguramente, placas y figuras para sobreponer
en piezas confeccionadas en suelo hispano. Tal vez
por ello, la imagen de Marfa con el Nifio en la cruz
de Valdazo es muy superior a la factura de las cha-
pas de la cruz a la que se ha aplicado.

A la misma abadia de Silos llegaron dos arquetas
lemosinas muy pronto -una se atesora en el Museo
de Burgos y otra en el monasterio-. La del monaste-
rio de Silos es de mayor calidad y debi6 de hacerse
antes de concluir el siglo XII. Es una arqueta para
guardar reliquias con forma de casita. El frente prin-
cipal se decora con la Crucifixién y cuatro apostoles
bajo arcadas de medio punto con torrecillas de
fmbrices. A los lados del Cruciticado, Marfa y San
Juan. Encima de ellos, el sol y la luna en representa-
cién antropomorfa. En la vertiente del tejado, se efi-
gia al Pantocrétor. Va inscrito en una mandorla que
sujetan graciosos dngeles adaptados al espacio. Pese
a ello, el artista consigue la insinuacion de las formas

4. ALAMO., Juan del: Coleccion diplomdtica de San Salvador de Ofa (822-1284). Madrid, 1950, t. 1, pp. 442 y 453.
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corporales y un bello efecto natural. A los lados del
Pantocritor se sitdan apdstoles bajo arcadas. Otro
apdstol de mayor tamarfio llena la placa lateral que se
conserva. La parte posterior se decora con flores
regulares en una trama romboidal. Las figuras se
presentan en cobre dorado y las lineas del modelado
se han cincelado para conseguir un efecto de volu-
men. Aparte, las cabezas, fundidas, se sobreponen y
se cincelan. También se reserva en metal la arquitec-
tura. El fondo se llena de esmalte champlevé.
Predomina el color azul, combinado con verde y
algunos detalles en blanco, amarillo y rojo. La técni-
ca y el colorido del esmalte permiten asegurar una
procedencia lemosina, aunque no han faltado quie-
nes sostienen que se realizé en Burgos. Como bur-
galesa se presentd en las exposiciones de 1921 y
1978. Gauthier no solo afirma la procedencia fran-
cesa de la pieza sino que la adscribe, con sélidos
razonamientos, al taller de Queyroix. Se alude a esta
arqueta, como a la que se conserva en el Museo de
Burgos, entre las reliquias del inventario escrito en el
monasterio de Silos en 1440.

El frente principal de la arqueta del Museo de
Burgos se decora con fres mandorlas que contie-
nen al Pantocrdtor, a Maria y, probablemente, a
San Juan con libro en la mano. Se aprovechan las
enjutas de la mandorla central para desplegar el
Tetramorfos. En la tapa, cinco santos bajo arqueria
de medios puntos. En los lados laterales de la
arqueta, sendas figuras de santos erguidos sobre
monticulos rocosos. Tanto la tapa como el frente
trasero de la arqueta se decora con flores de cuatro
pétalos enmarcadas en circulos sobre fondo azul.

En la misma abadfa de Silos se conserva una
paloma eucaristica de plata realizada en el siglo
XIIL El plumaje, fuertemente cincelado, y el gesto
de la cabeza le confieren un aire seco y duro. Se
conservan en cobre dorado y esmaltado algunas
palomas que produjeron los talleres de Limoges.
La mds cercana es propiedad de la catedral de El
Burgo de Osma. Estas palomas se usaban para la
reserva eucaristica y fueron muy populares en el
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Monasterio de Silos. Paloma eucaristica. Siglo XIII.

Catedral de El Burgo de Osma.
Paloma de Limoges. Siglo XIIL

siglo XIII. La paloma de Silos servia de relicario
en 1440, fecha del primer inventario conservado.
Aungque el parecido con las lemosinas es muy fuer-
te, no se puede descartar que se hiciera en el taller
mondstico donde los orfebres tuvieron un notable
protagonismo y donde se hicieron piezas que,
como el bdculo del abad Juan II, armonizan el
cobre esmaltado y la plata en una combinacién de
materiales inusual en otros talleres.

Las pequefias cruces de Quintanilla-Escalada y
de Terrazas de la Sierra también son obras lemosi-
nas, como los hostiarios de caja cilindrica y tapa



Quintanilla-Escalada (Catedral de Burgos).
Cruz de Limoges. Siglo XIII.

Terrazas de la Sierra (Museo del Retablo).
Cruz de Limoges. Siglo XIII.

conica que se guardan en la catedral de Burgos -pro-
cedente de Pampliega- y en Frias; todas fechables
en el siglo XIII. La cruz de Quintanilla-Escalada,
depositada en diciembre de 1936 en la catedral de
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Burgos, tiene forma de tau. Los brazos son rectos y
se decoran con esmaltes dentro de rombos u 6valos.
El Crucificado es de cuatro clavos y brazos casi rec-
tos. Lleva corona real, modelado inciso y faldilla
larga. Los ojos son de piedra negra y los esmaltes se
reparten por la faldilla, collar y corona. La cruz de
Terrazas de la Sierra pudo adornar la tapa de un
evangeliario o clavarse sobre el alma de una cruz de
mayor tamafio. Elorza la ha vinculado con un taller
del circulo de los Plantagenet.

Pampliega (Catedral de Burgos).
Hostiario de Limoges. Siglo XIII.

Una pequefia imagen esmaltada de Marfa con el
Nifio, la llamada Virgen de las Batallas, -del tipo de
las de Artajona (Navarra), Husillos (Palencia) o
Salamanca, en este caso la excepcionalmente gran-
de Virgen de la Vega- se guardaba en el monasterio
de San Pedro de Arlanza. Tras la desamortizacién
pasé al Palacio Episcopal de Burgos y de 1878 a
1971 la intercambiaron numerosos propietarios.
Formé parte de la coleccién Keir y recientemente ha
sido adquirida por el Estado espaiiol con destino al
Museo del Prado. Obra del segundo cuarto del siglo
XII1, sin embargo, la tradicién del monasterio supo-
nia que la utilizaba el conde Ferndn Gonzdlez en las
campanas militares. La imagen obedece al tipo de
Marfa como sede de la sabiduria. La parte trasera
del asiento tiene un receptdculo en cuya portezuela,



Virgen de las Batallas. Limoges. Primera mitad del siglo XIIL

perdida, estaba la efigie esmaltada de San Pedro
cuando la vio Flérez®. En 1772 servia de relicario y
algunos sostienen que cumplia esta funcion desde su
origen. Sin embargo, Gauthier defiende que se
usaba para la reserva eucaristica y lo corrobora con
una inscripcion de la Virgen de la Sauvetat. La

Virgen de Husillos (Palencia) conserva la puerta
adornada con la diestra de Dios, tema que serd usual
en las patenas y refuerza el uso eucaristico supuesto
por Gauthier para la Virgen de las Batallas.

El obispo Mauricio que gobernd la didcesis de
Burgos entre 1214 y 1238 habia colocado a un
francés a cargo de la direccion de las obras de la
catedral. El mismo obispo pudo encargar o dejar
dispuesto que se le levantara una sepultura con
planchas de cobre que tienen esmaltes aplicados
en la almohada y en el manipulo. Seguramente la
sepultura procede de Limoges y ejemplifica tanto
la decadencia de los esmaltes como la evolucion
del estilo en lo que al fino rostro y movido ropaje
se refiere. La imagen recuerda la estatuaria de los
portales géticos de la segunda mitad del siglo XIIT
y se han perdido tantas sepulturas de Limoges que
no es fdcil hacer comparaciones.

De Limoges ha de proceder una cruz de la igle-
sia de Santa Cecilia de Salas de los Infantes. Tiene
Crucificado de cuatro clavos, pies apoyados en sub-
pedineo y larga faldilla esmaltada. Los brazos se
decoran con roleos que contienen flores de lis. Esta
tipologfa se mantuvo en adelante: cruz latina de
brazos rectos con expansiones ovales y terminacion
flordelisada. En los ejemplares antiguos el extremo
central estd redondeado. En las expansiones ovales
se colocaban sobrepuestos. El que se conserva
simula un cabujén. De las perforaciones de los bra-
zos colgaban el alfa y la omega. En los brazos

Catedral de Burgos. Estatua yacente del obispo Mauricio. Hacia 1250.

5. FLOREZ, Enrique: Espaiia sagrada. Madrid, 1772, 1. XXVIL, pp-151-152.
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Salas de los Infantes. Cruz del siglo XIII.

transversales se sobrepusieron imégenes de San
Juan y de Marfa. En lo alto se ha grabado un dngel
turiferario; en el brazo inferior, Addn saliendo del
sepulcro. La iconografia del reverso perdur6 hasta
el siglo XVI: en el centro la figura de Dios sedente
con el sol y la luna a los lados. En este ejemplar le
acompanan, ademds, dos figurillas a modo de dnge-
les. En los extremos de la cruz se sitian los stmbolos
de los Evangelistas. Estos se inspiran en mode-
los muy antiguos, como puede observarse en las
cabezas del leén o del toro. Datamos la cruz a
comienzos del siglo XIII, aunque en la historiogra-
fia burgalesa se ha considerado obra del siglo XII¢,
incluso, del siglo XI. Es la primera de un nimero
considerable de cruces medievales en metal.

Las cruces de cobre de los siglos XIII al XV se
conservan por toda la geografia nacional. La
ausencia de documentacién y el primitivismo de
las mismas ha provocado la propuesta de diferen-
tes cronologias. Se conocen ejemplares en Alava,
Navarra, Palencia, Valladolid, Segovia, Leén,
Cantabria, Museos de Madrid...

Un primer estudio de estas cruces lo realizé
Villaamil y Castro en 1875 al clasificar las cruces del
Museo Arqueolégico Nacional. Las cruces conserva-
das en la provincia de Burgos guardan una evidente
afinidad con muchas de las de las provincias limitro-
fes. El parecido es tan grande que incluso da la
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impresién de que se han usado los mismos moldes en
los fundidos sobrepuestos. Por citar sélo algunos
ejemplos, en Burgos hemos encontrado crucificados
iguales a los de las cruces de Bercero (Valladolid),
Olmos de Pefafiel (Valladolid), Lubiano (Alava),
Abionzo (Cantabria), Ventosa (La Rioja), Instituto
Valencia de Don Juan, Museo Arqueolégico Nacional
de Madrid, V&A Museum de Londres y Metropolitan
Museum de Nueva York. Otro tanto sucede con las
variantes existentes en la forma de las flores de lis o
con las formas de las figuras sobrepuestas, las placas
esmaltadas vy la decoracidn cincelada.

Destaca el nimero de ejemplares conservado
en Burgos y, en espera de un estudio definitivo, se
presenta como uno de los focos creadores.
Algunas cruces que poseen los museos citados son
tan coincidentes con las conservadas en Burgos
que habrd que pensar que proceden de lugares de
la provincia o de su zona de influencia, aunque sin
duda se elaboraron ejemplares en otros lugares.

Guimara. Cruz de esmaltes. Hacia 1400.



Gumiel de Izdn. Cruz con esmaltes. Hacia 1400.

La tipologia del crucificado de la cruz mds antigua
coincide con el utilizado en las cruces de Limoges
comentadas, aunque seguramente es obra de un taller
local o de la provincia. No tiene esmaltes y debi6 de
clavarse en la cubierta de un libro o, mejor, en uno de
los atatides del panteén de Ofia. Cristo tiene cuatro
clavos, ojos abiertos, corona y el cuerpo estilizado y
modelado con trazos incisos suaves.

A lo largo del siglo XIII se usé un tipo de cruz
que, en parte, estd representado por la cruz de
Jaramillo Quemado, por mencionar la mas proxi-
ma a las tierras de la Ribera. Se trata de una cruz
latina con extremos flordelisados de perfil redon-
deado y expansiones ovales. En las expansiones
ovales se sobreponen grupos de cabujones y en los
extremos figuras fundidas; normalmente San Juan,
Marfa, un 4dngel turiferario y un apéstol a los pies.
En el reverso pueden sobreponerse de nuevo figu-
ras -cruz de Cétar- o cincelarse perfiles figurativos-
cruces de Castrojeriz, Ubierna, Quincoces de Yuso
y Quintanabureba.

Los ejemplares conservados en Burgos se pueden
datar a partir del siglo XITI. Unos debieron de llegar
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desde Limoges, otros pueden ser de imitacion local.
Como hemos mencionado, entre los ornamentos
donados, en 1206, por Sancha Jiménez al monasterio
de Santa Maria de Mave (Palencia) se relacionan tres
"cruces de la obra de Limoges" que podian ser del
estilo que comentamos. En todos los casos, las figu-
ras tienen rasgos tardorromdnicos pero, aunque los
crucificados tienen corona y ojos de apariencia viva,
en algunos ejemplares, el plegado de la faldilla y la
disposicién quebrada de los pies parece evidente que
derivan del Cristo gue corona el enterramiento en
Las Huelgas de Burgos que esti dedicado a
Fernando de la Cerda, muerto en 1275.

El grupo de cruces mds numeroso pudo apare-
cer a mediados del siglo XIV y se conservan algu-
nos ejemplares en el territorio de la Ribera. En
principio, la misma cruz puede estar esmaltada o
sin esmaltar. Todo parece indicar que se trataba de
una cuestién de precio. Unas parroquias las adqui-
rieron con esmaltes y otras sin ellos, pero nos
parecen rigurosamente contemporéneas.

El modelo es una cruz latina de brazos mds
anchos que los anteriores. Terminan en flores de
lis con las hojas vueltas hacia fuera y ¢l extremo
central apuntado. Medallones oblongos se sitian

Pantocrétor. Cruz de Gumiel de Izén.



hacia la mitad en los brazos horizontales y mds
proximas a los remates en los brazos verticales,
Los brazos y los extremos sobre los que se sobre-
ponen las figuras se decoran con motivos vegeta-
les incisos. En el eje vertical de la cruz se disponen
tallos ondulados que contienen hojas diversas.
como en las cruces de plata del siglo XV. En los
brazos horizontales encontramos una decoracién
vegetal de intencion naturalista y aspecto enmara-
nado, igual que en las cruces de plata.

La iconografia es siempre la misma: Cristo cru-
cificado, San Juan y Marfa sobre peanas, un dngel
turiferario y Addn en actitud de salir del sepulcro y
con las manos en gesto de accion de gracias. En las
cruces con esmaltes se sobreponen los dos ladrones,
la coronacion de Maria y la bajada al Limbo.
Encima del cuadrén se sujeta el anagrama de Jesus
esmaltado. A veces la coronacién puede sustituirse
por un motivo floral o las primeras letras de la salu-
tacion angélica. Los dvalos de las cruces sin esmaltes
se decoran con motivos vegetales o con inscripcio-
nes que rodean al Crucificado.

Pocas cruces conservan el pie que suele ser una
esfera aplastada formada a partir de dos mitades
unidas por una pestafla central. La manzana de la
cruz de Hontanas y la de Poza de la Sal tienen
gallones sesgados y losanges esmaltados en el fren-
te, lo que confirma una cronologia tardia. La forma
de estas manzanas es semejante a la que se emplea
en las cruces de brazos calados y convexos sobre
pailo carmesi que aparecieron en torno a 1463.

Comparadas unas cruces con otras presentan
ciertas diferencias. La forma de la flor de lis de los
extremos es uno de los elementos diferenciadores.
Lo normal es que la punta central sea puntiaguda
-cruces de Rebolledo de la Torre, Museo de Burgos,
Quintanilla de las Vidias, Santa Cruz del Tozo,
Santibdfiez de Esgucva, Tordueles y Ura-. En otras
cruces la flor dibuja un arco conopial -cruz de
Espinosa de Cervera-. Esta forma bulbosa da lugar a
un dibujo escalonado que contiene picos -cruz de
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Gumiel de Izdn- o escalones redondeados en algunas
de las mejores obras -cruces de Hontanas, Guimara,
Lodoso, Pefiahorada, Poza de la Sal, Quintanilla-
Sobresierra, Salas de Bureba, Sedano, Urrez,
Villavedén, Valdenoceda y Villanueva de Carazo.

Los tipos usados de Crucificado son variados.
El mds comun tiene formas redondeadas, amplias
caderas y quiebra las piernas de forma que recuer-
da los modelos anteriores -cruces del Museo de
Burgos, Hontanas, Piedrahita de Juarros, Poza de
la Sal, Quintanilla-Sobresierra, Salas de Bureba,
Sedano, Valdenoceda, Villanueva de Carazo y
Villaveddn-. Mas estilizado es el Cristo de
Rebolledo de la Torre, de Santibdnez de Esgueva
y de Tordueles. Otro modelo tiene el cuerpo corto,
es menudo y los brazos resultan desproporciona-
dos por su longitud: cruces de Espinosa de
Cervera, Cilleruelo de Abajo, Guimara,
Quintanilla de las Vifias y Santa Cruz del Tozo. El
Crucificado de la cruz de Ura reproduce la forma
de algunos Cristos de plata de la segunda mitad

Herrera de Soria. Cruz de plata. Juan Garcia, 1420-1440.



del siglo XV: pies estirados, pureza corta con plie-
cue diagonal y modelado expresivo.

Las figuras de Marfa y San Juan apenas varian
en este tipo de cruces. Por el contrario, las imdge-
nes de Adan y, sobre todo, del dngel turiferario se
diferencian notablemente. Unos dngeles son de
medio cuerpo y salen de un circulo con nubes,
como en ¢l primer modelo de cruces de plata del
siglo XV. Otras veces es un relieve que representa
al dngel de perfil.

A la misma tipologia que las cruces de cobre
dorado y esmaltado que comentamos responde la
cruz de Herrera de Soria que, sin embargo, esti
enteramente realizada en plata. Esta circunstancia
apoya la hipdtesis de que este tipo de cruces de
metal se elaboraba en los talleres de la ciudad de
Burgos. La cruz de Herrera de Soria la fechamos
en torno a 1435. Como en el caso de las cruces de
metal, la cruz de plata de Herrera de Soria estd rea-
lizada sobre una plancha de metal de una pieza.
Presenta el triple marcaje burgalés: el sello de la
ciudad de Burgos que denominamos Burgos-3, el
punzén de un marcador que se puede leer [ A/O*
o *0O/D:I -tal vez Diego- y la marca del platero
Juan Garcia, documentado en 1418° Este mismo
autor realizd la cruz de Villambistia y se conser-
van, ademads, dos cdlices y dos hostiarios, uno de
ellos en Fuentecantales. El Crucificado -de brazos
colgantes y hermoso quiebro en ese- es el tnico
sobrepuesto en la cruz. Los demds motivos estin
dibujados a buril, como en otras cruces de cobre.
Maria y San Juan, un dngel turiferario y Adan -casi
oculto por un sobrepuesto del siglo XVII- acom-
paiian al Crucificado. En el reverso, los simbolos
de los Evangelistas redean a un Pantocrator seden-
te. La forma flordelisada de los extremos de la
cruz -con escalones redondeados intermedios- es
igual que la de las cruces de metal de Hontanas,
Poza de la Sal, Villaveddn...

Penaranda de Duero. Cruz de laton. Hacia 1510.

Otro tipo de cruces seguramente se adquirieron
en ¢l comercio internacional y resultan extrafias en
la produccion burgalesa. Este es el caso de las cru-
ces de metal de las iglesias de Peflaranda de Duero,
Quintanilla del Rebollar y Villatoro. El arbol es
cilindrico en las tres. En las dos primeras se deco-
ra con estrias helicoidales y en la de Villatoro, con
gajos. La manzana de estas cruces, muy aplastada,
se decora con esmaltes a pincel que representan
bustos de apdstoles. Ejemplares semejantes se
encuentran repartidos por un dmbito geogrifico
muy amplio. Se han publicado ejemplares en Lon
(Cantabria), Sorzano (La Rioja), varias en
Valladolid, cuatro en Ledn, una en Zamora, otra en
Palencia y otra mas en Corella (Navarra). Una cruz

6. BARRON GARCIA, Aurelio A.: La época dorada de la plateria burgalesa, 1400-1600, Valladolid-Burgos, 1998, .1, p.131

y t. 1L p. 118.



Penaranda de Duero. Esmalte con San Bartolomé.

de este tipo se muestra en ¢l Museo de la catedral
de Astorga y otras dos en el Museo de la catedral
de Leon, proceden de Villafeliz de Babia y de Cea.
Posiblemente se trate de obras adquiridas en el
mercado y tal vez sean importadas de Limoges o,
menos probable, traidas de los reinos del Levante
espafiol donde los esmaltes pintados tuvieron cier-
ta difusién, particularmente en Zaragoza. El cardc-
ter evolucionado de los esmaltes permite datar
estas cruces en los inicios del siglo XVI.

El crucificado de la cruz de Pefiaranda de
Duero dispone los brazos horizontalmente y en el
pecho se marcan las costillas con lineas incisas. En
los chatones de la manzana se identifica a varios
apostoles por las inscripciones que les rodean -en
letra humanistica- o por los simbolos que portan:
San Juan, San Andrés, San Bartolomé.

También de importacién han de ser las bande-
jas, bacias o platos de azdfar o latén, aunque se
acabaron por falsificar en Espafia como se deduce
de las inscripciones y de los motivos tipicamente
hispanos de algunos platos. Los ejemplares locali-
zados en el viejo obispado de Burgos son antiguos
y de importacion. Este tipo de platos se suelen
denominar dinanderies, nombre que los franceses
dan a los objetos fabricados en laton por la impor-
tancia que tuvo la regién del Mosa y en particular
Dinant en la Edad Media. La zona de Dinant es
rica en calamina, necesaria en la elaboracidn del
latén. Segtin relata Lehnert, Aquisgran reemplazd
a Dinant después de que fuera conquistada por
Felipe III de Borgoiia en 1466". Nuremberg fue
otro centro de primer orden en la fabricacién de
todo tipo de objetos ya fueran de plata y oro o de
aleaciones de cobre. De la zona del Mosa o sur de
Alemania procederdn los platos encontrados y se
pueden datar entre 1475 y 1525. La bacia de
Gumiel de Izdn se puede datar en los comienzos
del siglo X VI a juzgar por el adorno, fuertemente
simétrico, que presenta. Combina la grafia gética -
en la orilla se lee GELVEK EM BART ALZEIT
(Fui bienaventurado en todo tiempo) y en el asien-
to RAMEWISHNBI- y un incipiente influjo italia-
no en los motivos que rodean la rosa central.
Semejante, auque mds sencilla y algo posterior es
la bacia de Penaranda de Duero.

Comiinmente estas bandejas se denominan pla-
tos petitorios. Covarrubias dice en el Tesoro de la
Lengita que "tomase bazinica algunas vezes por la
demanda donde se echa la limosna". También en
Burgos aparecen con este uso. En agosto de 1460,
el mayordomo del cabildo catedralicio entregd un
plato de plata "con que demanda la limosna e se
rescibe la ofrenda"®. "Un plato de latén grande

7. LEHNERT, Georg: Historia de las artes industriales. Barcelona, 1933, t. II, pp. 126-128. BARRON GARCIA, Aurelio A
"Campanillas de altar y bacfas para la extremauncién”, en GOMEZ PELLON, Eloy y GUERREROQ CAROT, José: Las cam-
panas. Cultura de un sonido milenario. Santander, 1997, pp. 167-177.

8. Archivo Catedral de Burgos (ACB), Registro n.° 16, fol. 190r.



para la demanda de los pobres" habia en la iglesia
de San Romadn de Burgos en 1527°. Pero simulta-
neamente pudieron servir para otros usos. Una
bacfa de azéfar para bautizar mandé comprar el
visitador de la iglesia de Castrillo de Haza en
[581". En el inventario de bienes de la iglesia de
Santa Agueda de Burgos, escrito en 1551, se rela-
ciona "una bazinica de laton para dar la extrema
uncion, que peso libra y media". Para el mismo
uso tenfan bacias de latén las iglesias de San
Nicolds de Burgos -segtin el inventario de 1572- y
de San Pedro en Santa Gadea del Cid -inventario
de 1553"-. Seguramente las bandejas conservadas
en estos dos ultimos lugares son las que servian
para ungir los sentidos de los enfermos. En el
inventario de la catedral de Burgos de 1599 se
incluy6 una bacia grande de azéfar bajo el epigra-
fe de crismeras, aunque no se aclara si era para
bautizar o para la extremauncion”. En 1551 la
iglesia de Torregalindo (Burgos) adquirié "una
bagcinica para la uncién" por tres reales y medio®,

Gumiel de Izdn. Bacia para la extremauncién. Hacia 1510.

En origen es posible que unos platos fueran ban-
dejas decorativas -existen algunos con motivos
herdldicos- y otros fueran platos para mostrar cosas
o alimentos, o bien bandejas para lavarse las
manos. Pero en las iglesias se debieron usar en dife-
rentes servicios. Al ser los religiosos tan importan-
tes clientes, algunos platos se harfan pensando en
los usos religiosos. En Burgos, los inventarios de
las iglesias testimonian que se utilizaron para admi-
nistrar la extremauncién de manera general y el - . "

. Penaranda de Duero. Bacia para la extremauncién.
nombre con el que se les deberia denominar en esta Hacia 1525.

9. Archivo Diocesano de Burgos (ADB), Burgos, San Romadn, Libro de fabrica 1453-1537, fol. 100v.
10. ADB, Castrillo de la Vega, Libro de fabrica 1566-1643.

11. ADB, Burgos, Santa Agueda, Libro de inventarios 1543-1831. A.P. Santa Gadea del Cid. Libro de fabrica 1528-1579, fols.
135v y 175v. En el inventario de la iglesia de San Nicolds de Burgos se dice "una vazenica de laton para llevar la extrema
uncion" A.P. San Nicolds, Burgos, Libro de inventarios antiguos. En el inventario de 1599 se repite "Una bazinica de laton
para quando llevan la extrema uncién". Con seguridad se trata de la bacia conservada que tiene las figuras de Adan y Eva.

12. ACB, Inventario 22.

13. ADB, Torregalindo, Libro de fabrica 1544-1615. Después de comprar la bacia, se afiadié al final del inventario: "una baci-
na de agofar para llevar el sacramento de la extrema uncién”.
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zona es el de bacias para la extremauncion. La
administracién del sacramento final necesita una
bandeja para recoger los pafios con los que se apli-
ca el crisma al moribundo. Para este destino y no
para recoger limosnas pensamos que se hicieron
también en origen. No ha de ser casualidad que
algunas bandejas se decoren con el pecado original,
con un ciervo y con inscripciones que acompanan
bien el destino que en Burgos se les dio. Las ins-
cripciones contienen incorrecciones ortograficas y
palabras sin sentido aparente, como ya observara
Amador de los Rios que fue el primero en estudiar
estos platos". De las inscripciones que este critico
reprodujo sélo pudo traducir una: Goht aus noht
schillern (Dios me preserve de culpa). Otras ins-
cripciones apuntan en el mismo sentido: Ich bart
geluk alzeit v Geluek em bart alzeit (Fui bienaven-
turado en todo tiempo), Der in fride gewart (El que
aguarda en paz), Gor sei mit uns (Dios sea con nos-
otros). También hay inscripciones que parecen refe-
rirse al uso de las bandejas como platos para pedir
limosna: Maria hilf in not (Maria ayuda en la nece-
sidad), Hilf Ihs Xps und Maria (Jesucristo y Maria,
ayudanos) aunque cabe interpretar estas frases
desde la preparacién para la muerte.

LAS OBRAS EN PLATA.

De nuevo se localizan en el monasterio de
Silos las obras de plata mds antiguas. Siendo
Domingo Manso abad del monasterio dedicd un
ciliz de plata a la abadia que, entonces, estaba bajo
la advocacion de San Sebastian. Fue realizado a
mediados del siglo XI, mientras fue abad Santo
Domingo, entre 1041 y 1073.

La tipologia del cdliz es romdnica en la forma
-aparecida en los siglos anteriores- y mozdrabe en
lo decorativo. De grandor poco comun, se estructura

en simetria inversa: dos semiesferas contrapuestas
y una manzanita central esferoide que sirve de nexo
y repeticion -en pequefio- de las formas anteriores a
la vez que refuerza el disefio abstracto del conjun-
to. Graciosas arcadas de.herradura recorren el pie y
la copa. Roscas, fustes y frisos intermedios se relle-
nan con laminillas retorcidas o filigrana que, en la
banda inmediatamente inferior a la arcada de la
copa, se curva siguiendo un ritmo evocador de la
caligraffa cifica. En otros frisos, roleos sin fin pre-
tenden trazar un dibujo de corazones que tiene en la
patena un desarrollo de virtuosismo inigualable.

Monasterio de Silos. Caliz. 1041-1073.

14, AMADOR DE LOS RIOS Y VILLALTA, Rodrigo: "Platos repujados de latén que se conservan en el Museo Arqueoldgico
Nacional", en Archivo Espaiiol de Antigiiedades, 1880, t. X, pp. 203-208.



La patena de Silos, aunque muy superior en
calidad. ha de ser del mismo tiempo, o de muy
pocos afios después y permite defender que funcio-
naba en la abadia un taller de plateria. El cdliz seria
una primera manifestacién conservada. En la pate-
na se ha perfeccionado notablemente la filigrana y
aparece un dibujo de follaje vegetal con tallos, pal-
metas, hojas y zarcillos que es semejante al que,
con posterioridad, se usd en el taller de esmaltes y
que se suele denominar decoracién vermiculada.
En los grabados de las albanegas, que forman la
flor polilobulada del fondo de la patena, la recrea-
cion del ataurique isldmico resulta mds evidente.

No es posible reconstruir el desarrollo de la
orfebreria en los siglos XII, XIII y XIV, pues se ha
perdido casi todo. En el siglo XIV se puede datar
un relicario de la colegiata de Covarrubias. Tiene
forma cuadrada con pasadores para sujetarse.
Labores de filigrana y granulado cubren de mane-
ra abrumadora la superficie. Escenas con la
Anunciacién y el Calvario completan la decora-
cion. Las figuras son torpes, desmaradas, como si
el platero que lo realizara estuviera mas habituado
a la decoracion geométrica que a la figurativa.

En lo que a la platerfa se refiere, el panorama
sufrié una brusca transformacion durante el siglo
XV. Burgos vivié durante este siglo un importante
desarrollo artistico. Florecié entonces el comercio
lanero que justificé la creacién del Consulado de
Burgos en 1494. Burgos era, en las artes y en la
economia, cabeza dirigente de buena parte de
Castilla. Semejante primacia ostentaba en las labo-
res de plateria y el drea de influencia burgalesa se
extiende por buena parte del obispado de Osma y
en particular por la zona arandina, que en lo civil
dependia de la capital del Arlanzén. Otro tanto
sucede con el territorio de Pefafiel, en la Edad
Media dependiente del obispado de Palencia y
fuertemente influido por los plateros burgaleses.

En el siglo XV, la plateria estuvo influenciada
por la arquitectura. Relicarios, custodias, manzanas
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Monasterio de Silos. Patena. 1060-1090.

de cruces reproducian, en pequeiia escala, la arqui-
tectura de su tiempo. La inspiracién no viene tanto
de la catedral como de las pequefias edificaciones.
Las capillas aisladas a la manera de las Lady
Chapel inglesas o las del conjunto de Batalha son
los modelos a imitar. Los grabadores noérdicos
difundieron estampas con diversos ejemplos adap-
tados a las formas de las piezas de orfebreria. En
Burgos, el influjo mds inmediato y profundo viene
de las torres o del primitivo cimborrio que Juan de
Colonia levantara en la catedral. Estas obras tienen
en s{ mismas una unidad incuestionable. Hecha
abstraccion del resto del edificio, se reprodujeron
en custodias y nudos de cruces o de calices.

Como ya sefialara Sentenach, la platerfa gética
simula el mecanismo de empujes y contrarrestos
de la arquitectura. Los estribos son supuestos, pues
todo el esquema se sustenta sobre un eje vertical,
al que se afiaden los diversos cuerpos del objeto,
que se encarga de transmitir el peso al pie. Arcos
variados, chapiteles, doseletes, arbotantes. pindcu-
los, tracerias, en definitiva todos los elementos del
lenguaje gotico, podemos encontrar en un modo
de trabajar la plateria que tiene mucho de nuevo y
que, como pocas veces, puede ser calificado de

arquitectural.



o

Repujados en el pie de la custodia de Roa.

Las técnicas mds empleadas fueron el fundido,
soldado, estampado, perforado, repujado y cincela-
do. Se suele destacar que el repujado casi desapare-
ce en las obras géticas. Es cierto que los elementos
fundidos -muchas veces imperfectos- y repasados
con cincel abundan, como los sobrepuestos, pero no
falta el relevado. Es frecuente en los brazos de las
cruces o en los pies de custodias y cilices.

Se conservan en tierras de la Ribera ejemplares
de casi todas las tipologias principales que se tra-
bajaron en los talleres de plateria burgalesa duran-
te el siglo XV, comenzando por las cruces donde
mejor se puede apreciar la originalidad burgalesa y
la capacidad inventiva de este gran foco creador.

La cruz mas caracteristica de la plateria burga-
lesa estd representada por los ejemplares conser-
vados en Requena de Campos (Palencia), en
Villavelayo (La Rioja), obra realizada por
Rodrigo Alfonso, y en Villambistia, cruz debida a
la inventiva de Juan Garcia. En realidad, existen
dos subtipos de este modelo que, en el dibujo del
perimetro bésico, coincide con el de las cruces de
metal. El subtipo mas elaborado presenta las figu-
ras de San Juan y Maria sobre peanas apoyadas en
un travesafio. En este caso, los extremos del brazo
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transversal de la cruz lo ocupan dngeles con ins-
trumentos alusivos a la Pasién. La otra variante
carece del travesafio inferior y los dngeles desapa-
recen en beneficio de las imdgenes de San Juan y
Maria trasladadas a los extremos del drbol. En los
dos subtipo, en el vértice superior se dispone un
dngel turiferario que surge de pliegues ondulados.
En el extremo inferior, Adan resucitado se dirige,
en actitud suplicante, hacia el Crucificado.

En estas cruces el prototipo mds comin de
Crucificado es uno que deriva del que acompafia el
sepulcro de Fernando de la Cerda en Las Huelgas
de Burgos. El plegado de la faldilla y el quiebro en
uve de las piernas es caracteristico. Las figuras tie-
nen una concepeion escultérica notable. El hecho
de que las imdgenes de Maria y San Juan se puedan
realizar en bulto redondo, en uno de los subtipos de
cruz, es una prueba evidente del tratamiento que se
pretende dar. En los pafios, como en la carne, se

Requena de Campos. Rodrigo Alfonso. Cruz. Hacia 1400.



buscan redondeces. Las vestimentas se quiebran en
pliegues abultados que recuerdan todavia las
maneras del primer gético, muy diferentes del esti-
lo anguloso que desde Borgofia y Flandes comen-
z0 a propagarse por las mismas fechas en que fue-
ron realizadas varias de estas cruces.

En el reverso se repite el Pantocritor sedente.
Bendice con la diestra y sujeta el libro sagrado sobre
la rodilla contraria. Sienta en un banco sin respaldo
que en Villavelayo tiene dos pequefios arcos de
herradura a los lados. En Villambistia, labores de
filigrana ocupan el espacio libre que queda alrede-
dor de la figura principal. Los extremos se llenan
con el Tetramorfos en figuras de fuerte volumen.

La iconografia se completa con variadas ima-
genes que pueden adornar las placas ovales.
Ambos ladrones en el anverso y la Anunciacién en
el reverso, son lo mas frecuente. Otras escenas
pueden aparecer en las placas ovales del brazo ver-
tical. Algunas de estas placas tratan las escenas
con una ingenuidad e inocencia que resulta emo-
cionante. Destacamos en esta direccion las cruces
de Requena y Villavelayo. En los dibujos se valo-
ra la linea; una linea fluida, ondulada, caligrafica,
heredada del gético lineal o, cuando mads, de las
blandas formas del estilo bello internacional. Es de
lamentar que hayan saltado los esmaltes.

Las chapas de la cruz se decoran con roleos que
contie-nen hojas de parra o flores de lis. La igual-
dad de unos y otros es tan grande que es probable
que se hayan estampado mediante troqueles, algo
que parece seguro en la realizacion seriada de las
cintas de las orillas. En el cuadrén de algunas cru-
ces se alterna esmalte y filigrana con granulado.
En el caso de la cruz de Pifiel de Abajo, todo el
anverso se enriquece con filigrana que todavia
sigue el esquema de corazones de la patena de
Silos.

El dnico ejemplar de cruz de esta tipologia
conservado en lugares cercanos a Aranda se
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Pinel de Abajo. Cruz. Fernando. Hacia 1400.

encuentra en Pifiel de Abajo (Valladolid). La cruz
de Pifiel de Abajo estd marcada por un platero 1la-
mado Ferrando. La datamos en las primeras déca-
das del siglo XV y creemos que es obra burgalesa,
aunque no hemos visto el punzén de la ciudad.
Fernando se llamaba uno de los plateros documen-
tados en la primera mitad del siglo XV: Fernando
Sanchez Manuel. El anverso del drbol se cubre con
filigrana, pero en el reverso se han estampado los
mismos roleos vegetales presentes en las cruces de
San Martin de Don, Villambistia y Pedrosa de Rio
Urbel. Las coincidencias de estilo en las figuras y
en la tipologia corroboran la adjudicacion. Por el
territorio de Penafiel trabajaron los plateros burga-
leses durante todo el siglo XV. Son bastantes las
piezas conservadas. Una de las escasas noticias
documentales que tenemos relaciona a un platero
burgalés con esta poblacién. En el Archivo de
Simancas, en el Registro General del Sello, se con-
serva un mandato real para que los alcaldes del
lugar de Pynal de Yuso, seguramente Pificl de
Abajo, fuercen a Juan Castellano, vecino del lugar,
a pagar una obligacidn concertada con Pedro de



Curiel, platero de Burgos". La cruz de Pifiel de
Abajo es excepcional. Permite ver la importancia
que tuvo la filigrana en los primeros momentos de
la plateria burgalesa.

A partir de 1450, aproximadamente, apareci6
otro tipo de cruz en los talleres burgaleses. Es de
brazos rectos, terminaciones flordelisadas y con
expansiones cuadrilobuladas junto a los extremos.
Las planchas de los brazos van decoradas con
variada decoracion vegetal naturalista. El modelo
ha podido llegar a partir de las platerias de
Zaragoza y Daroca o de los centros levantinos,
pues es la mas caracteristica de los territorios ara-
goneses. Paralelamente se desarrolla en otros luga-
res de Castilla: desde Ledn a Burgos y de aqui a
Toledo. El grupo se podria subdividir en tantos
subtipos como ejemplares se conservan.

La cruz de Roturas (Valladolid) responde a esta
tipologfa. Tenfa el cuadron esmaltado en el reverso

Roturas. Cruz. 1440-1460.

-sdlo el centro-, nisperos en los brazos y placas
esmaltadas en ambas caras de la cruz. Los extre-
mos se cubren con roleos vegetales muy parecidos
a los de la cruz de San Leonardo (Soria), que pro-
cede de San Pedro de Arlanza. Los brazos termi-
nan en azucenas originales que prolongan la cruz
en exceso. Especial cuidado se ha puesto en el
modelado y detalle del crucificado. La rigidez cor-
poral recuerda la muerte con un naturalismo inten-
so. Las costillas se marcan con lineas incisas y un
delicado corddn hace las veces de corona de espi-
nas. La cruz ha sido punzonada con el sello de
Burgos por el marcador DI°, Diego, que creemos
que actué entre 1440 y 1460, luego es uno de los
primeros ejemplos de esta tipologfa.

En la cruz de Valdearcos de la Vega
(Valladolid), el Salvador bendiciente es de la fami-
lia de las primeras cruces comentadas pero la
estructura de la cruz es semejante a la de Roturas.
La cronologia puede remontarse hasta mediados
del siglo XV.

Muy caracteristicas de la plateria burgalesa son
las cruces de otra tipologia que se realizd entre
1470 y 1530. A juzgar por el nimero de las cruces
conservadas, fue uno de los modelos mds popula-
res y se confeccionaron de forma invariable a lo
largo de un perfodo de tiempo muy dilatado. Se
pueden considerar la primera iniciativa de los pla-
teros burgaleses para incorporar un modelo noérdi-
co y es el resultado del fuerte influjo flamenco en
la ciudad durante el dltimo cuarto del siglo XV.

Se trata de cruces latinas de brazos rectos
cubiertos con chapas caladas de seccién convexa.
Las tracerfas géticas flamigeras de los brazos
dejan entrever paflo de terciopelo carmesi que
remeda el efecto del esmalte y persigue realzar el
relieve decorativo de los calados. Las tracerias
repiten el esquema de un ventanal gético o son

15. Archivo de Simancas. Registro General del Sello. Valladolid, 1965, vol. IX, p. 48. Aunque el documento se refiere a un
hecho ocurrido en 1492, fecha muy posterior a la realizacion de la cruz, y que no guarda relacién con ésta.



rosetones calados, como en Lantadilla (Palencia) y
Mambrillas de Lara, obra, esta tltima cruz, de
Juan de Horna, realizada entre 1505 y 1514. El
calado remeda la labor de filigrana en la excelente
cruz de Mazueco de Lara que realizé Fernando de
Oviedo entre 1489 y 1493.

Los brazos de este tipo de cruz terminan en cua-
drilébulos, de perfil redondo en un principio y
conopial mds adelante. Otro cuadrilébulo semejan-
te se dispone en la interseccién de los brazos. El
perfil de la cruz va recorrido por cardina fundida.

La misma iconografia se utiliza en todas estas
cruces. En el anverso el Crucificado, dispuesta la
cabeza sobre la cuadrifolia que se utiliza como
realce crucifero. Los Crucificados mds antiguos
comparten el prototipo de las cruces de la tercera
tipologia: de brazos rectos, cuerpo arqueado y
cabeza ladeada. De miembros flacos y duros, la
rigidez se acentda con la disposicién de las pier-
nas, muy estiradas. La faldilla cefiida al cuerpo
sirve para esconder el encaje de las piernas, pues
los Crucificados fueron realizados por partes:
tronco y cabeza, brazos -unidos por soldadura- y
piernas -soldadas bajo la faldilla-. Se redondean
las formas corporales del Crucificado; se marca la
cadera y Cristo flexiona levemente las rodillas
mientras el pafio de pureza -caracteristico- se cifie
con firmeza al cuerpo a la vez que se pliega con
una equis central. Grabados ndrdicos de
Schongauer e Israhel van Meckenem ofrecen algu-
nos tipos semejantes. El reverso suele ocuparlo
Cristo entronizado en marco arquitectdnico.

Los motivos iconogréficos complementarios se
repiten invariablemente: en el anverso Maria, San
Juan, el pelicano y Adan; en el envés, el
Tetramorfos. Hasta 1520 las placas de la parte
frontal iban grabadas y cubiertas de esmalte, salvo
en la cruz de Mazueco de Lara que son figuras
fundidas sobre tracerias caladas. A partir de esa
fecha se sobreponen figuras, como sucede en el
reverso desde el primer ejemplar.
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La inspiracion de los motivos se encuentra, de
nuevo, en grabados noérdicos. En el pelicano de las
cruces de Presencio -la cruz de menor tamafio-,
Rubena, Lara de Infantes, Valdecafas
(Palencia) y Pancorbo existe una evidente relacion
con un grabado del maestro de la Pasién de Berlin
que se ha relacionado algunas veces con Israhel
van Meckenem el Viejo. En la cruz de Pancorbo,
se utilizan en el reverso figuras fundidas que se
han tomado, aunque se invierten los lados y se
esquematizan las formas, del Tetramorfos grabado
por Martin Schongauer.

los

La cruz de Pinillos de Esgueva fue marcada con
el sello de Burgos por los marcadores que actuaron
entre 1472 y 1488. El punzén de autor, A®/IV,
puede leerse como Juan Alfonso. Un platero de este
nombre lo hemos documentado entre 1421 y 1465

Pinillos de Esgueva. Cruz. Juan Alfonso. Hacia 1475.



y era hijo del platero Rodrigo Alfonso, autor de
alguna de las mejores cruces antiguas. El mismo
artifice de la cruz de Pinillos realizé la interesante
custodia de Villadiego. La cruz de Pinillos de
Esgueva, elaborada con habilidad y cuidado pre-
senta las caracteristicas propias de esta tipologia.

Tan populares como las anteriores cruces fueron
las cruces de gajos. En Burgos se conserva tal
nimero de ejemplares que pudiera ser uno de los
centros creadores del modelo. Numerosos Cristos
de madera, realizados en los siglos XIII y XIV, apo-
yan sobre una cruz con el arranque de las ramas, es
decir, de gajos. Aunque existen precedentes en
Europa, el modelo debié de aparecer atendiendo
una larga tradicién popular castellana. Una cruz de
gajos sirve de soporte al Crucificado en el panel del

Descendimiento del claustro de Silos. La escena -

muestra cémo el drbol surge de la tumba de Addn y
estd cargada de una profunda simbologia. Los
Cristos romanicos y gdticos castellanos sobre este
tipo de soporte son numerosisimos.

La devocidn y el fuerte acento naturalista con-
tribuirian al éxito que esta tipologia demuestra.
En la Ribera se conservan dos ejemplares anti-
guos y excelentes: las cruces de Espeja de San
Marcelino (Soria) y la cruz de Vildé (Soria), obra
de Juan de Horna el Viejo. Las mds antiguas fue-
ron punzonadas por los marcadores que sellaron
entre 1472 y 1488. Con frecuencia se usaron
como cruces procesionales. El vivo realismo que
les confieren los gajos, las hace au.cradas como
pocas para las procesiones penitenciale o fune-
bres. Se sabe que una cruz de gajos dorada, pro-
piedad de la catedral de Burgos, acompaild al
cortejo finebre del rey Felipe 1 desde Burgos
hasta Tordesillas'®. Para "andar la procesion e
levar e sepultar los finados" era la cruz de gajos
del Hospital de Medina de Pomar. Se puede
recordar que su disposicion arborescente ofrece
una alusidn simbolica immediata a la resurreccion

16. ACB, Libro 41, fols. 141ry ss.
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Espeja de San Marcelino. Cruz de gajos. 1472-1488.

a través de los retofos de los brazos. Para mayor
evidencia, la cruz de Espeja de San Marcelino
remata en flores abiertas.

El adorno, en las cruces de gajos, se reduce a lo
esencial: el Crucificado. Los brazos del drbol pueden
ser lisos o estriados: imitan la misma naturaleza de.
la madera. El acabado puede ser delicado y fino,
como en la cruz que Juan de Horna el Viejo hizo para
Vildé. Los gajos, cortados a bisel, se disponen en
simetria alterna en los frentes y laterales del cilindro
del drbol. El pie de estas cruces puede adoptar dife-
rentes formas. El pie usual tiene enchufe cilindrico,
manzana aplastada con gallones sesgados y chatones
frontales. La cruz de Espeja de San Marcelino, muy



antigua y excepcionalmente hermosa, lleva cafién
hexagonal y castillete de dos cuerpos.

Excelentes cdlices gdticos burgaleses se han
conservado en la Ribera de Aranda, todos ellos de
hechura muy rica.

Los cdlices géticos mds antiguos contindan las
formas heredadas de los siglos XIII y XIV. Son de
copa muy abierta, astil cilindrico y manzana aplas-
tada con rosetas incisas en el frente. El pie suele
adornarse con una larga inscripcién en géticas y
un medallén oval.

Otro tipo de caliz gético mds rico, de pie estre-
llado, estd representado por el cdliz de la iglesia de
Arroyo de Muio, realizado por un platero muy
activo que marca con el punzén *I°#, Juan, que tra-
baja durante el mandato de los marcadores DI° y A,
1440-1472. En la copa, acampanada, se grabd una
inscripcion en géticas. Recoge la copa una rosa de
la pasién -nunca mejor empleado el término de
rosa-. El astil, hexagonal, se adorna con ventanales
goticos calados. La manzana del nudo es muy
aplastada y muestra chatones romboidales con

Tértoles de Esgueva. Céliz. 1472-1488.
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Guijosa. Cdliz. 1472-1488.

rosas grabadas que se cubrian de esmalte. El pie,
estrellado, alterna seis lobulos y seis picos. Los
lI6bulos se repujan con decoracidn vegetal natura-
lista. Los escudos repujados de los donantes y una
cruz en el Calvario se reparten de forma alterna. La
pestafia es muy saliente y el borde calado.

Con el pie casi plano se conservan dos ejem-
plares en la Ribera: en la iglesia de Tdrtoles de
Esgueva y en la de Guijosa (Soria), posiblemente
procedente del desaparecido monasterio jerénimo
de Espeja. Los dos fueron realizados entre 1472 y
1488, tal vez por la misma mano que, por el pare-
cido con otros  marcados con el punzén
ALFO/NSO, pudiera ser Alonso Sinchez de
Salinas. Solo presentan marcaje de ciudad y mar-
cador. Es posible que Alonso Sdnchez de Salinas
no estampara su punzon personal por sentirse sufi-
cientemente aludido con el sello de marcador.



Penaranda de Duero. Caliz. 1440-1460.

Ambos se adornan con inscripciones eucaristicas
en la copa, esmaltes translicidos en los chatones
de la manzana y lébulos que seccionan el pie
estrellado y se adornan con motivos repujados:
granadas alternas con la cruz en el Calvario e ins-
cripciones alusivas a Jesus y Cristo.

Ha perdido la copa original un excelente caliz
de la iglesia de Pefaranda de Duero. Estd marcado
con los sellos de Burgos-2 y el del marcador DI°,
luego se hizo entre 1440 y 1460. Tiene astil hexa-
gonal, manzana aplastada con chatones circulares,
en otro tiempo esmaltados, y pie estrellado con
alternancia de lobulos y picos. Lo mds sobresa-
liente es la decoracidn del pie. Aparte de la cruz
del Calvario y cl anagrama de Jesus, bellamente
decorados, se han grabado figuras de animales y
seres fantdsticos de clara inspiracidn flamenca y
semejantes, en parte, a los que aac. .2n el plato y
las vinajeras de la capilla del Condc able de
Burgos.

Los calices del siglo XV con nudo arquitecto-
nico son escasos. El principal es un cdliz de
Bernardino de Porres en Ampudia (Palencia).
Atipico nos parece un cdliz de la iglesia de Roa, de
mediados del siglo XV y marcado con el punzdn
*/ION/AN., posiblemente otro orfebre de nombre
Juan. La copa es del tipo representado por el cdliz
de Arroyo de Mund. El pie tiene la misma planta,
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pero se decora con acanaladuras. La parte mds ori-
ginal es el nudo, que relaciona este cdliz con uno
de las tipologias mds habituales de la plateria zara-
gozana.

Uno de los objetos mds abundantes y tipicos de
la plateria burgalesa son los hostiarios, en realidad
pequenas custodias para el Santisimo. Por ello, la
documentacién de la época las conoce como cus-
todias, buxetas y también hostiarios, algo mas
tarde. El origen de la forma de los hostiarios
podria estar en joyeros y perfumadores de uso
civil. Algunos llegarian a manos de las iglesias a
través de donaciones y se usarian tanto para reli-
quias -la misma expresion de buxetas de plata se
emplea en el inventario de las reliquias de la cate-
dral de Burgos- como para la custodia o reserva de
la eucaristia.

No se conservan ejemplares del siglo XIV ni
hostiarios realizados en metales que pudieran ser-
virnos para reconstruir el proceso de aparicion de

Herrera de Soria. Hostiario. Hacia 1400.



Fuentelcésped. Hostiario. Diego Ferndndez de Abanza.
1463-1472.

la forma. La catedral de Burgos los tenfa de plata,
de cobre y de marfil. Probablemente eran pareci-
dos unos y otros.

De San Pedro de Roda procede una cajita de
azofar con tapa levemente conica y una bola en el
remate. La presentd Gémez Moreno entre los obje-
tos de artes industriales de época mozdrabe. Estd
adornada con un epigrafe en caracteres cuficos y
animalillos enmarcados en medallones entrelaza-
dos. Cajitas semejantes podrian encontrarse en el
origen de la tipologia que comentamos. El parecido
técnico y formal es mayor que el que puedan tener
con las cajitas de cobre esmaltado procedentes de
Limoges que hemos visto mds arriba. El mds intere-
sante eslabon con las cajitas isldmicas anteriores es
un hostiario de la iglesia de Herrera de Soria. El
friso y la tapa estin decoradas con letra ctifica simu-
lada. La tipologia es la de los hostiarios burgaleses
y, aunque no se punzond la pieza, nos parece segu-
ra su ascendencia burgalesa. La cruz de esta locali-
dad soriana que compartia obispado con Aranda la
hizo el platero burgalés Juan Garcia antes de 1435.
En una localidad vecina, en Fuentecantales (Soria),
se guarda un hostiario de este platero que puede ser
el autor, también, del de Herrera de Soria.
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Los hostiarios mds antiguos que se han conserva-
do se remontan a la primera mitad del siglo XV y son
obra de Juan Garcia. Al principio, la caja del hostia-
rio no tiene inscripeidn, ni grabada ni estampada. As{
son los hostiarios de Fuentecantales y de la colec-
cidon Virez-Fisa de Madrid. Del mismo autor, ambos
hostiarios presentan en la tapa un remate abultado, a
modo de rosa, donde encaja una cruz. Un remate
semejante se puso al hostiario de Fuentelcésped que
Diego Ferndndez de Abanza hizo entre 1463 y 1472.
Sabemos de otro hostiario semejante que poseia el
convento de Tortoles de Esgueva en 1921.

Muy pronto, el éxito de este tipo de pieza codi-
ficd la tipologia y la hizo perdurar durante todo el
siglo XVI. Los hostiarios estdn realizados en plata
muy fina y las caracteristicas son constantes: caji-
ta de cuerpo cilindrico con un epigrafe estampado
en gdticas en el friso -también puede grabarse a
buril-, tapa cénica y una bolita en el remate que
puede servir para encajar una diminuta cruz. La
inscripcidn -o inscripciones pues en algunos ejem-
plares antiguos existe otra en la tapa, en este caso
grabada- puede estar dorada. La buena conserva-
cion del hostiario de Rabanera del Pinar permite
saber que el dorado a pincel se aplicaba después
del estampado de la inscripcién inferior y antes de
sacar a buril la inscripcidn de la tapa.

Las pequefas parroquias usaron los hostiarios
tanto para la reserva eucaristica como para sacar en
procesion la Forma en el dia del Corpus o llevarla a
los enfermos. La pequefia cruz se puede extraer y
de esta forma se daba a besar a los enfermos, como
dicen algunos inventarios. Todos los mds antiguos
son muy semejantes y algunos presentan los mis-
mos punzones de marcador -DI°, Diego -1440-
1460-, y A, Alonso Sanchez de Salinas -1463-1472-.
Varios son del desconocido Juan que punzona con
*[°* y es autor del cdliz de Arroyo de Mufié: hos-
tiarios de Rabanera del Pinar, Museo Arqueoldgico
Nacional de Madrid, Museo del Retablo de Burgos,
Bocos de Duero (Valladolid) y Sedano, conservado
parcialmente.



Con el tiempo, las tapas aumentan el peralte
para realzar la caja. El hostiario o custodia adopta
la forma de un raberndculo para el Santisimo
Sacramento y parece inspirarse en las tiendas de
campafia -que es lo que significa taberniculo-,
concretamente en los pabellones usados por los
guerreros en campaia y que se pueden ver en
numerosas miniaturas. Pero de esta hermosa
variante tipoldgica no se conservan ejemplares en
la Ribera.

ALGUNAS OBRAS LOCALES
EN LA RIBERA.

El predominio del centro artistico burgalés es
incuestionable, pero es posible que en el siglo XV
viviera algun platero en Aranda de Duero, aunque
nada mds fuera para atender el mantenimiento de
la plata de las parroquias y la venta de sortijas y
otras piezas demandadas por la sociedad civil. De
1491 data una noticia confusa en la que estdn
implicados un platero, Diego Garcia, y una vecina
de Aranda de Duero que tenian diferencias sobre
unas casas en Roa. De todas formas, de existir,
serfan muy pocos. Todavia en 1535 se llamaba a
uno el platero Juan. Si se le podia identificar con
un nombre tan comun, habrd que considerar que
los plateros eran muy escasos.

Varias obras conservadas, que se pueden
remontar a finales del siglo XV o primeros afos
del siglo XVI, pudieron realizarse en obradores
locales de Aranda o de alguna otra ciudad ribere-
fia: Roa o Pefiafiel. Este es el caso de una custodia
de la iglesia de Santa Marfa de Roa, de los pies de
cruz de Campillo de Aranda y Alcozar (Soria) y de
las cruces de Espinosa de Cervera y M¢élida
(Valladolid).

El desarrollo de la platerfa en el centro de la
didcesis oxomense debia ser escaso. El territorio
fue zona de influencia de la plateria burgalesa hasta
los afios treinta del siglo XVI. Plateros burgaleses
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Roa. Custodia. 1480-1510.

Roa. Custodia. Detalle del pie.



aparecen trabajando en las obras de plata mds
importantes de la catedral del Burgo de Osma vy,
como hemos visto, por diversos lugares del antiguo
obispado se encuentran objetos de plata de origen
burgalés: Herrera de Soria, Vildé, Espeja de San
Marcelino, Guijosa, Fuentecantales,... por citar
tinicamente lugares de la actual provincia de Soria,
pues las obras burgalesas por territorio arandino
son muchas mads.

Parece que algunos plateros pretendieron apro-
vechar el vacio provocado por el desentendimien-
to del centro episcopal. La custodia de Roa es de
plata sobredorada y se adorna con esmaltes azules
y verdes en el nudo. Todo apunta a que fue reali-
zada por un taller local. Asi lo indican la factura
relativamente desmainada de la obra y la presencia
de una marca irreconocible, ;ODNO?, que no
corresponde a ningtin centro platero conocido.

Se trata de una custodia portitil del tipo de sol.
El ostensorio es posterior, pero existiria otro origi-
nalmente a modo de espejo o sol. El astil comien-
za con un hexaedro alargado que tiene sus caras
repujadas con hojas naturalistas. Sigue un anillo
hexagonal, con traceria calada, que cubre el tinico
tramo visible del astil. El resto queda oculto por un
nudo arquitecténico de dos cuerpos hexagonales
superpuestos. En el primer cuerpo se sobreponen
apdstoles; en el segundo, dngeles. En ambos casos,
el fondo estd esmaltado de color verde o azul. Los
contrafuertes, pindculos y doseletes son goéticos.
El pie tiene perfil estrellado y se divide en seis tra-
mos. Cada uno termina en tres lébulos semicircu-
lares. En la unién de unos tramos con ofros se
colocan picos. Todo el pie se cubre con escenas
repujadas sobre punteado. Se representa el
Pantocrator, Cristo resucitado con soldados al pie
del sepulcro, el entierro de Cristo, el Calvario,
Cristo con la cruz a cuestas y la Flagelacion. Los
repujados componen escenas de aspecto elemen-
tal, algo rudo, y la misma imperfeccién se aprecia
en los fundidos. Es muy probable que proceda de
un taller local.
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El pie de cruz de Campillo de Aranda se compo-
ne arquitecturalmente. Tiene forma de templete
hexagonal en el que se superponen dos cuerpos de
mazoneria gotica. Bajo doseletes flamigeros se
colocan figuras de los apdstoles. Un cuerpo tronco-
piramidal, cubierto por hojas rizadas, da paso al
cafion que es hexagonal y se decora con roleos
vegetales. No se ven marcas y se puede datar en
torno a 1500. Los libros de fabrica de la iglesia de
Campillo de Aranda se conservan a partir de 1584.
Pocos arios antes se habia sustituido el drbol de la
cruz primitiva por otro renacentista de excelente
técnica. En 1590 la cruz necesitaba algtn aderezo.
En el inventario del afio 1597 se describe la cruz asf:
"primeramente una cruz de plata sobredorada de oro
con gquinze rosas sobredoradas y un crucifixo sin

Campillo de Aranda. Pie de cruz. 1480-1510.



dorar y fegura de Nuestra Sefora sobredorada con
su manzana y le faltan unas pezizuelas en la man-
zana y unos pinos que son tres". En el inventario
de bienes de 1607, después del dorado general:
"Ytem una cruz de plata, toda dorada, con su man-
zana dorada, con doge apostoles en la mangana y
faltan muchas piegas y en el arbol tiene un Cristo
crucificado y en el otro lado una ymagen de la
Virgen de la Asuncion de nuestra sefiora con sus
angeles"”. Campillo se encuentra muy cerca de
Aranda de Duero y es logico pensar que fueran
plateros arandinos quienes hicieron la cruz. Muy
semejante es el pie de la cruz de Alcozar (Soria)
que ha podido salir del mismo taller.

El autor de la cruz de Mélida, Garcia Ferndndez
Barroso, dejé grabado su nombre completo en el
enchufe del drbol. Este platero utiliza la tipologia
de las cruces burgalesas de comienzos del siglo XV
que no es ofra que la de las cruces de cobre dorado
y esmaltado que hemos visto. Tiene cuadrén cen-
tral, extremos flordelisados y expansiones ovales.
Las placas del drbol se cubren con rigurosa decora-
cion romboidad y hojas de cardina fundidas se des-
pliegan por todo el perimetro de la cruz. Las figuras
principales se protegen con doseletes y en los extre-
mos se han grabado las imdgenes habituales con
cierta ingenuidad y mucha gracia. Parece indudable
que el autor conoce la produccion de los obradores
burgaleses que alcanzaba las poblaciones préximas
como demuestra la cruz de Roturas o el hostiario de
Bocos. El artifice no es conocido en el centro bur-
galés y el mismo hecho de que grabe su nombre en
lugar de estampar un punzén indica que estamos
ante la obra de un artifice local -de Penafiel, Aranda
0 Roa- de notable capacidad.

Es posible que la cruz de Espinosa de Cervera
la hiciera un desconocido artista de Covarrubias™,

17. ADB, Campillo de Aranda, Lib. Fabrica 1584-1666.

Mélida. Cruz. Garcia Ferndandez Barroso. Hacia 1475.

pero no se pueden descartar las localidades de la
Ribera del Duero como lugar de residencia del
platero. Se trata de una cruz latina de brazos rec-
tos y terminaciones romboidales. Los brazos de la
cruz se encuentran repujados con roleos vegetales
que incluyen delfines monstruosos y aves picote-
ando uvas. Hojas de cardina fundidas recorren el
borde perimetral y se despliegan en todos los
dngulos salientes, incluidos los del cuadrén. En el
cuadrén, Cristo gético con las caderas redondea-
das, el pecho muy estrecho y las costillas marcadas.
En el reverso, Cristo resucitado. Ambas figuras
bajo doseletes goticos con aguja calada. En los
rombos de los extremos se sobreponen figuras
repujadas que han llegado modificadas con res-
pecto a la colocacidn habitual. La manzana del pie
tiene estructura arquitectonica gotica a base de
dos cuerpos hexagonales superpuestos. Aunque la

18. BARRON GARCIA, A.A.: "Plateros de Covarrubias y Santa Maria del Campo", en Estudios Mirandeses, n.° 13, 1993,

pp. 63-64.
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mazoneria es gotica, los arcos de los doseletes son
de medio punto y el elemento que recibe el drbol
se decora con grabados platerescos. En el cuerpo
principal se cobijan, bajo doseletes, figuras de
santos: San Juan Bautista, San Pablo, San Pedro,
San Juan y San Bartolomé. Un cuerpo troncoconi-
co, cubierto de hojarasca de cardina rizada, da
paso al cafion.

Tiene una burilada pero no se ven marcas, que
pueden estar ocultas. La tipologia de la cruz pre-
senta algunas variaciones y muchas semejanzas
con respecto a las cruces burgalesas. Las termina-
ciones romboidales son originales. La estructura
gdtica se combina con incipientes elementos rena-
centistas en la decoracién por lo que retrasamos la
datacion de la cruz hasta 1510-1530. El
Crucificado y los sobrepuestos guardan cierto
parecido con la cruz de Moncalvillo. Ambas cru-
ces pueden proceder de Covarrubias o de un cen-
tro platero de la didcesis oxomense, como puede
ser Aranda de Duero o El Burgo de Osma. En este
sentido hay que destacar la semejanza del pie de
Espinosa con el de algunas cruces de la zona de
influencia de ambos lugares, como son los pies de
cruz de Campillo de Aranda y Alcozar.
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Espinosa de Cervera. Detalle del reverso de la cruz,
Hacia 1510.
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