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Dentro del arte medieval y en concreto goético
de la Ribera del Duero burgalesa hay que destacar
un conjunto de gran calidad artistica y especial
interés iconogréfico, el retablo mayor de la iglesia
parroquial de Gumiel de Hizan.

Se trata de una obra realizada en madera a prin-
cipios del siglo XVI por un autor desconocido.
Pero lo mds interesante es establecer su posible
programa iconogréfico en relacion con las devo-
ciones de la época y en fuentes grabadas. Para ello
antes debemos tener en cuenta algunos datos de la
localidad riberefia y de su iglesia, que ayuden a
situar la obra en su contexto.

NOTAS HISTORICAS DE GUMIEL
Y SU IGLESIA

La localidad de Gumiel de Hizdn', algo retirada
del curso del Duero, cuenta con antecedentes roma-
nos, referencias a época visigoda y alusiones a tiempos

altomedievales, pero son los testimonios histéricos
del siglo XII, los que nos hablan del desarrollo de una
notable vida. En la Baja Edad Media cont6 con la
protecci6n de la familia de los Mendoza, como sefio-
rio de los Girdn, condes de Urefia. Ha pertenecido a
la Didcesis de Osma hasta 1956.

Curiosa es la relacién de Gumiel con el Cid.
Asi, esta localidad de la Ribera del Duero aparece
citada en el cantar de gesta de Rodrigo y el rey
Fernando, e incluso algin investigador ha pro-
puesto que el Poema del Mio Cid fue escrito en
estas tierras®.

Especialmente interesante para nosotros es la
conexién de Gumiel con Santo Domingo de
Guzmdn’. Muy cerca de esta poblacién estd
Caleruega donde naci6 el Santo. En la iglesia del
monasterio cisterciense de San Pedro de Gumiel,
del que no quedan apenas vestigios, reposaron los
restos mortales de sus padres, don Félix de Guzman
y D.? Juana de Aza, asi como de su hermano, el
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Beato Manés, Mamés o Mamerto®. Incluso su tutor
y tio, D. Gonzalo Garcia de Aza, fue arcipreste en
Gumiel de Hizan. La tradicion dice que ademas el
mismo santo paséd unos afios en esta localidad ribe-
refia, mientras se daba esa instruccién, como reco-
ge, entre otros, Tomas Lopez: "tiene este pueblo el
honor de haber aprendido en él Santo Domingo de
Guzmin las primeras letras"”,

La iglesia parroquial de Gumiel de Hizé4n estd
dedicada a la Asuncién de Maria. Su edificio
actual fue realizado a fines del siglo XV y princi-
pios del X VI, con el apoyo de los prelados osmen-
ses. Cuenta con tres naves, la central mds ancha,
de tres tramos y cabecera de testero plano, con la
capilla mayor ligeramente mds profunda. Se cubre
con bévedas de cruceria de terceletes, con algin
tramo mds complicado, como el segundo en el que
ademds aparecen en las claves los escudos de los
Girdn. En 1627 los maestros Bartolomé de Herrera
y Pedro Diaz Palacios modifican la fachada prin-
cipal, abierta en el lado meridional.

Parece ser que este edificio vino a sustituir a
otro anterior, de mediados del siglo XIII, al que
corresponderia probablemente parte del muro sep-
tentrional del templo, con un pequefio rosetén. De
esa misma época seria la gran torre levantada a los
pies, la cual fue rematada con escudos de los
Mendoza, a principios del XVI, cuando se estaba
terminando la actual fbrica.

En su interior conserva un conjunto interesante
de piezas con las que se ha formado un museo®.
Algunas son de época romdnica y proceden del
antiguo monasterio de San Pedro, como una serie
de capiteles. Entre las géticas podemos citar varias
virgenes, una protogética llamada "Virgen de

4. ONTORIA OQUILLAS, P., "Apuntes...", op. cit.

Tremello", y otra de fines del XIII. De mediados
de esa centuria es el "Santo Cristo de Reveche"
que formaba conjunto con una Virgen (desapareci-
da hace unos afios) y un San Juan.

Entre las obras pictoricas, se atribuye al "maestro
de Osma" el banco de un retablo, de fines del XV con
la representacion de los apdstoles; atesorando ademds
varias tablas hispanoflamencas con diferentes santos.

Conserva igualmente una destacada Cruz de
cobre flordelisada, con cinco placas de esmalte,
que pertenecia al despoblado de Revilla, y que
presenta la habitual iconografia de estas piezas
goticas (con los ladrones, Pelicano y Anastasis).

EL RETABLO MAYOR DE GUMIEL:
HISTORIOGRAFIA, CRONOLOGIA,
ESTILO Y AUTORIA

Pero sobre todo resulta excepcional el retablo
mayor. A pesar de ello, ha pasado bastante inad-
vertido hasta tiempos muy recientes. Loperrdez en
su Historia del obispado de Osma, alude tan sélo
a la fachada del templo:

"Hay en esta villa una suntuosa Iglesia
de tres naves, toda de silleria, con portada
de lo mismo, que se conoce se construyd
despues, y es de excelente arquitectura: estd
repartida en tres cuerpos con sus nichos: la
que se concluyd, segun consta de los libros
de la Parroquia, en el afio de mil seiscientos
veinte y nueve. La hicieron los Arquitectos
Bartolomé de Herrada, y Pedro Diaz de
Palacios: costé noventa y dos mil reales,
que pagaron la Iglesia y la villa; y en el afio

5. HERNANDO GARCIA, M., "Aranda de Duero y su comarca en el siglo XVIII, segin la relacidn de textos geogrifico-
histéricos enviados a Tomds Lépez", Biblioteca, 1993, n.° 8, pig. 67-110.

6. ONTORIA OQUILLAS, P., "Notas histdrico-artisticas del Museo de Gumiel de Hizén", B.LFG., 1982, n.° 199, pig. 267-306.



pasado de mil setecientds setenta y cinco
colocaron en los nichos algunas estatuas de
piedra, trabajadas en Burgos, pero sin el

ni

mérito que pide la fachada"’.

Antonio Ponz tampoco valora el interior y s6lo
describe en su Viage por Espaiia el exterior del
edificio:

"Mayor es que Lerma la villa de Gumiel
de Izén, en cuya parroquia hay una portada
tan suntuosa que bastaria para una gran
catedral. Es la de uno de los costados de la
iglesia, y consta de tres cuerpos de orden
corintio: el inferior tiene ocho columnas; el
segundo, seis, y el tercero, cuatro; hay en
estos tres cuerpos varios nichos, que no tie-
nen estatuas, pero con graciosas repisas,
compuestas de juguetes de nifios y otros
caprichos. Se ven repartidas diferentes figu-
ras, que representan a los Evangelistas y a
varias virtudes, ejecutadas con gusto y des-
treza. Sobre la puerta se representa a la
Asuncién de Nuestra Sefiora, y mds arriba,
la Coronacién de la misma. En el remate
hay una tiara con llaves cruzadas, y en un
letrero se expresa que se acabd la obra el
afio 1627, siendo cura de la parroquia don
Pedro de la Cal.

Esta portada costarfa afios el hacerse y
muchos caudales, y ya ve usted que es del
tiempo en que generalmente florecia la

arquitectura por toda Espafia y en que s¢
hicieron buenos edificios. No correspon-
diendo a esta magnificencia lo interior de la
iglesia, es de creer que tendrian idea de
derribar la antigua y hacer otra que acom-
pafiase a su prospecto"’.

Ya en la segunda mitad del siglo XIX, época de
mayor sensibilidad hacia lo medieval, Tomds
Lépez alude al retablo, valordndolo con estas
escuetas palabras: "No es de menor primor el reta-

blo mayor, obra antiquisima y costosisima"”.

Pero ha sido desde mediados del siglo XX
cuando se ha empezado a considerar la importan-
cia de esta pieza gotica, destacando los estudios de
Luciano Huidobro", Francisco Palacios', Ainaud
de Lasarte y Durdn Sempere", y mds recientemen-
te Pedro Ontoria Oquillas"”, entre otros.

Curiosa es la anécdota recogida por Silverio
Velasco en su libro sobre Aranda, en la que cuenta
como a principios de siglo se crefa que el retablo de
Gumiel realmente fue hecho para la iglesia de Santa
Marfa de Aranda de Duero, mientras que el retablo
mayor de ésta era de la parroquia gomellense:

"Cuando se ensefia a los visitantes el
templo de Sta. Marfa de Aranda y contras-
tando con él su retablo mayor, de tan diver-
so estilo del resto de la iglesia, no es raro oir
recordar por via erudita anécdota el hecho
de haber sido trocados los retablos de las

7. LOPERRAEZ CORVALAN, J., Descripcidn histérica del Obispado de Osma, Madrid, 1788, tomo II, pag. 184.

8. PONZ, Antonio, Viage por Espaiia, [1768], tomo XII, carta IV, pag. 1060-1061.

9. HERNANDO GARCIA, M., "Aranda de Duero y su comarca en el siglo XVIIL..", op. cit.

10. HUIDOBRO, L., "El arte isabelino en la provincia de Burgos",

Burgos, 1946, tomo VII, pdg. 560.

Boletin de la Comisién Provincial de Monumentos de

11. PALACIOS, F., "Breve descripcién de la iglesia de Santa Maria...", op. cit.

12. AINAUD DE LASARTE, J. y DURAN SENPERE, A., Escultura gética, Ars Hispaniae, Madrid, 1956, pag. 382.

13. ONTORIA OQUILLAS, P, "Apuntes...", op. cit., pdg. 431-458. "Guia...", op. cit., pig. 1047-1049, "Notas...", op. cit.,
pég. 267-306. "La iglesia de Santa Marifa...", op. cit., pig. 67-128.
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Retablo mayor de la iglesia de Gumiel de Hizan.

208



parroquias de Aranda y de Gumiel de Izdn,
llevando a Gumiel el de gético florido que
correspondia al estilo de la de Aranda, y
dejando en Aranda el del renacimiento que

correspondia a la de Gumiel.. M

Entre 1997 y 1998, el retablo mayor de Gumiel
ha sido restaurado por la Junta de Castilla'y Leodn”,
lo que nos ha vuelto a suscitar de nuevo un interés
por su estudio iconogrifico que viene de afios atras.

Su modelo y estilo corresponde al difundido a
fines del siglo XV y principios del XVI, en los que
se observa la transicion entre el estilo gdtico y el
renaciente. En ellos "se acentu al méaximo la ten-
dencia narrativa e iconogréfica, constituyendo asf el
factor de compensacion del ornamentalismo en que
se sumid la escultura pétrea de fachadas e interio-
res... "¢ en esas mismas fechas. Podemos citar dife-
rentes ejemplos de retablos que recogen una temdtica
similar'’, como los de la catedral de Toledo®, de la
catedral de Orense”, de la Cartuja del Paular, de la
Catedral de Oviedo® o de la de Sevilla, u otros
ejemplos destacados como el retablo de la ermita de
Nuestra Sefiora de la Encina de Arciniega (Alava)™.

El retablo gomellense habria sido realizado ya
a principios del siglo XVI, como confirman los
escudos episcopales del dtico, de los obispos de
Osma, D. Alonso de Fonseca® (1495-1505) y D.
Alonso Enriquez™ (1506-1523).

La arquitectura del retablo corresponde todavia
a lo tardogdtico, aunque algunos detalles, como la
traceria de las chambranas, preludian elementos
renacientes. Estd formado por banco, perfecta-
mente individualizado, tres cuerpos y cinco calles,
entre las cuales aparecen peanas para pequefias
tallas, que se reiteran en el guardapolvos.

En cuanto al estilo de la escultura, nos encontra-
mos con cierta variedad, pues debieron intervenir
diferentes manos. En general son composiciones abi-
garradas y densas, superponiéndose los planos sin
apenas perspectiva. Las posturas resultan rigidas, con
un tratamiento todavia tardogético. En los rostros se
ve clara la diversidad, con figuras de rasgos dulces y
naturalistas, frente a otros desproporcionados.

Pero también hay algunas novedades renacentis-
tas, sobre todo en la decoracion, como por ejemplo

14. VELASCO, S., Aranda. Memorias de mi villa v de mi parroquia, Madrid, 1983 [1925], pig. 286-287. Otros autores tam-

bién lo estudian como BARTOLOME, A., Burgos. Quince mil afios de expresién artistica, Vitoria, 1976. ANDRES ORDAX,

S.. La provincia de Burgos..., op- cit., pag. 52-53.

15. MENDOZA, G. (restauradora) Memoria final de los trabajos
sia de la Asuncion en Gumiel de Hizdn.

Burgos, 1997-1998. Junta

de conservacion y restauracion del retablo mayor de laigle-

de Castilla y Leén. Direccion General de Patrimonio y

Promocién Cultural, exp. Burgos. Bicnes Muehles BU-288 (BM.BU-1-97).

16, AINAUD DE LASARTE, I. y DURAN SENPERE, A., Escultura gética..., 0p. cit., pdg. 374.

7. AINAUD DE LASARTE, I y DURAN SENPERE, A., Escultura gética..., Op. cit.

18. CONDE DE CEDILLO, Catdlogo monumental y artistico de la catedral de
19. YZQUIERDO PERRIN, R. y otros, La catedral de Orense, Ledn,

Toledo. Toledo, 1991 [1919], n® 12.
1993.

20. CASO, F. y otros, La catedral de Oviedo. II. Catdlogo y bienes muebles, Oviedo, 1999, pig. 179-191.

21. AZCARATE RISTORI, J. M., "Monografia: Santuarios de Nuestra Sefior
Encina y Nuestra Seiora del Yermo", Catdlogo Monumental. Didcesis de Vitoria, tomo V1, pag. 177-178. ANDR

S.. "Arte", El Pais Vasco, Col. "Tietras de Espafia".

22 En el lado del evangelio. Trae en campo de oro cinco estrellas de gules puestas en

23, En el lado de la epistola: es mantelado, en campo de gules con un castillo de oro, y en el mantel de pl

y con timbre episcopal.
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en el dosel de la estancia donde se sitda la
Anunciacion, en las banquetas de la escena de Jests
entre los Doctores y en las de la Ultima Cena, o en
el sepulcro de Cristo en el Entierro. Es algo habitual
en esta época de transicidn; por poner otro ejemplo
cercano, sucede lo mismo en la iglesia de Santa
Maria de Aranda.

Muchas de las escenas se inspiran en los gra-
bados que a principios del siglo XVI sirven ya de
modelos compositivos e iconograficos, lo que
explica las semejanzas con otros conjuntos reta-
blisticos de la misma época.

La policromia igualmente se encuentra en esa
transicién de estilos, con rasgos todavia goticos y
otros ya renacientes. Asi, el ensamblaje ha sido
pintado de azul en los fondos, y dorado en las
chambranas, una combinacién muy del gusto de lo
tardogdtico; mientras que el estofado de algunas
figuras presentan motivos vegetales caracterfsticos
del primer renacimiento.

Sobre su autoria no sabemos nada, pues hasta
el momento la documentacién no ha arrojado
datos sobre él mismo*. La probable cronologia, las
dos primeras décadas del siglo XVI, nos permite
pensar en varios talleres que trabajan frecuente-
mente en esas fechas en la zona burgalesa. Asi,
debemos descartar a Gil de Siloe, ya que su taller
acaba de desaparecer por su fallecimiento (sus
dltimas obras se fechan documentalmente hacia
1500), ademds el estilo del retablo de Gumiel no
corresponde al de dicho maestro, salvo en peque-
nos detalles.

Muy activo, en cambio, estd en esas fechas el
taller de los Colonia, encabezado por Simén, pero
ya con la participacién de su hijo Francisco, quienes
muy probablemente intervengan en la fachada de
Santa Marfa de Aranda de Duero, promovida por el

obispo Alfonso Enriquez, promotor igualmente del
retablo gomellense. Estos maestros trabajan fun-
damentalmente en piedra, pero bien pudieron
intervenir en el disefio de la traza de este retablo de

madera.

También tiene una amplia actividad a princi-
pios del XVI en esta zona, Felipe Vigarny, de cuyo
estilo encontramos igualmente ciertos detalles en
el retablo gomellense, sobre todo en los elementos
de renovacién pléstica del primer renacimiento
dentro todavia de una estética tardogética, que rea-
liza este maestro.

En cuanto al dorado, tampoco sabemos quién
fue el maestro, pero el parecido en algunos aspec-
tos con el del retablo principal de la Capilla de los
Condestables, hace pensar en la posible interven-
cién del taller de Leén Picardo.

ESTUDIO ICONOGRAFICO

Pero lo que nos interesa en esta ocasién es su
estudio iconogréfico. Ya hemos dicho como el de
Gumiel de Hizdn es un gran retablo realizado en
madera policromada siguiendo los modelos difun-
didos a fines del siglo XV y principios del siglo
XVI. Presenta banco, tres cuerpos y cinco calles,
enmarcados por una pulsera y en la parte superior
por un arco curvilineo.

En €l se ha representado un programa iconogra-
fico que a simple vista recoge escenas de la vida de
Cristo, de su infancia y de su Pasién, y varias de
cardcter mariano. Presenta una secuencia narrativa,
que comienza por la parte superior, el tercer cuer-
po. yendo de izquierda a derecha y saltdndonos la
calle central, cuyos relieves deben ser considerados
como final del programa, como veremos, ¥ que, en
cambio, se disponen de abajo a arriba.

24. PAYO HERNANZ, R.-]., "Estudio histérico-artistico", en MENDOZA, G., Memoria final..., op. cit.
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Detalle del tercer cuerpo: relieves de la Anunciacion y el Nacimiento.

Comienza con la ANUNCIACION, situada en
el tercer cuerpo en la primera calle. Sigue la com-
posicién mds habitual del tema: a la derecha, la
Virgen arrodillada en su reclinatorio ante el que
estaba leyendo, como denota el libro que sujeta
con la mano izquierda, recibe con gesto de asom-
bro la visita del arcingel San Gabriel. A éste le
falta probablemente el ramo de azucenas en la
mano derecha, mientras que con la otra saluda a
Maria. Se encuentra todavia de pie, algo raro ya
que a lo largo del siglo XTIV se hizo més comtin su
representacién arrodillado, aunque hay ejemplos
anteriores, de época roménica. Da la impresi6n de
estar en movimiento, pues dobla ligeramente las
rodillas. La escena se desarrolla en una estancia
interior, probablemente la alcoba pues al fondo se
ve un dosel de cama.

Lo interesante iconogrificamente en este relie-
ve es el detalle de situar a Dios Padre en el

conjunto, asomando por una especie de ventanita.
Con ello se quiere hacer subrayar el hecho de que
al mismo tiempo que se produce la Anunciacion,
sucede también la ENCARNACION. A lo largo
del siglo XV fue habitual en la representacion de
la Salutacién Angélica el que apareciese la imagen
de Dios Padre bendiciendo, de cuya boca salen
unos rayos luminosos en los cuales desciende el
Nifio Jests. Algo dificil de representar en escultu-
ra, pero que explicarfa la presencia de Dios Padre
en este relieve de Gumiel.

Este modelo iconogrifico lo encontramos en
algunos grabados, como la Anunciacioén que apa-
rece en un Libro de Horas incunable (Paris, 1496),
donde no falta el Espiritu Santo”, mientras que esa
especie de ventana por la que aparece el busto de
Dios Padre lo encontramos en escultura en otros
retablos contemporéneos al de Gumiel, el de la
catedral de Orense® y el de Toledo™.

5. Horae Beatae Mariae Virginis ad usum romanum, Parfs, 1496, fol. 16. Vid. Exposicién Bibliogrdfica Mariana. Catdlogo.
Manuscritos, incunables, estampas v dibujos, Madrid, 1954, pag. 51, catdlogo de incunables n.° 24.

26. YZQUIERDO PERRIN, R. y otros, La catedral de Orense..., op. cit.

27. CONDE DE CEDILLO, Catdlogo menumental..., op. cit., n.° 12.



El siguiente pasaje es el del NACIMIENTO,
situado igualmente en el primer cuerpo, en la
segunda calle. En un primer plano, arrodillados a
derecha e izquierda, se encuentran la Virgen y San
José, en actitud de adoracién, mientras que en el
centro se sitia el Niflo Jesds en el pesebre. Por
detrds asoman la mula y el buey, completando la
escena dos angelillos en la parte alta.

Este tipo iconogrifico en que el Nacimiento
aparece como adoraciéon de Maria a su Hijo se
produce a partir del siglo XV. Anteriormente
habia una predileccién por representar a la Virgen
echada en un lecho y acompafada por las coma-
dronas, tal y como relatan los Evangelios
Apdcrifos. Pero a inicios del XV, se produce un
cambio iconogréfico, que se explica por la popu-
laridad de las Revelaciones de Santa Brigida de
Suecia, quien habria tenido una visién durante su
peregrinacion a los Santos Lugares en 1370, apa-
reciéndosele la Virgen quien le narré el
Nacimiento de Jesds mientras ella estaba arrodi-
llada®™.

Esta nueva iconografia la encontramos en los
citados retablos coetdneos al gomellense, como el
de Arceniega® o el de Oviedo®.

Pasando la calle central, continia la narracién
en el tercer cuerpo con la ADORACION DE
LOS REYES. Aparece la Virgen sentada a nues-
tra izquierda, sosteniendo sobre su regazo al Nifio
quien juega metiendo la mano en la copa con
monedas de oro que le ofrece el primero de los
reyes, arrodillado y con la cabeza descubierta. Los
otros dos se mantienen de pie, cada uno con sus
ofrendas. Completan la escena San José, detrds de

Maria, y otro personaje, probablemente el escude-
ro de los reyes, junto a éstos.

Se trata de un tema ﬁmy habitual, contdndose
multitud de ejemplos, pero por citar alguno coets-
neo a Gumiel, lo encontramos, con una composi-
cién semejante, en el retablo mayor de la catedral
de Oviedo®.

El ultimo altorrelieve de este cuerpo es la
PRESENTACION EN EL TEMPLO, con el
anciano Simeén en el centro de la composicién,
tras un altar sobre el que coloca al Nifio.
Simétricamente a cada lado, aparece a la derecha
la Virgen, junto a una criada que porta una cesta
con unas tortolas, y a la izquierda San José y la
profetisa Ana ayudante del Sumo Sacerdote.

Debemos recordar como esta escena, que en
ocasiones se confunde con la Circuncisién, se
puede explicar en este contexto cristolégico, pero
también mariano, porque se trata del momento de
Purificacién de Marfa tras el parto, de acuerdo con
la ley mosaica.

Las escenas de la infancia de Cristo terminan
en la primera calle del segundo cuerpo, con el
pasaje de JESUS ENTRE LOS DOCTORES, el
cual es ademads transicién a su vida publica, al tra-
tarse de su primera predicacion.

Se ha representado, como es habitual, a Jesis
en el centro, sobre un taburete, hablando. Aqui
aparece con el detalle de contar con los dedos sus
diferentes argumentaciones. A su alrededor los
doctores muestran gestos de asombro por los
conocimientos y sabiduria del Nifio. Pero llama

28. SANTA BRIGIDA, Revelaciones, VII, cap. 21: "Acerca del parto de la Santa Virgen".

29. AZCARATE RISTORI, J. M., "Monograffa...", op. cit.. pig. 177-178. ANDRES ORDAX., S.. "Arte"..., op. cit.

30. CASO, F.y otros, La catedral de Oviedo.... op. cit., pig. 179-191.

31. CONDE DE CEDILLO, Catdlogo monumental..., op. cit., n.° 12.



Detalle del segundo cuerpo: relieves

especialmente la atencidn la presencia en el fondo
de la Virgen Marfa, como serd habitual en esta ico-
nograffa, lo cual supondria que realmente nos
encontramos en la misma escena con el pasaje de
Jesus hallado en el templo, uno de los siete gozos
de Marfa, frente a su pérdida anterior que estaria
entre los siete dolores.

La recuperacion del Niflo es una iconografia
muy habitual a fines del siglo XV, gracias a la
devocidn del Rosario. Asi podemos citar el relie-
ve que sobre el mismo tema aparece en el reta-
blo mayor de la catedral de Orense, donde
encontramos los mismos detalles anecddticos,
propios de la escultura gética final, pero en la
que ademds se incluye esa referencia al gozo de
la Virgen, con su presencia y la de San José, lo
mismo que ocurre en el retablo mayor de la cate-
dral de Oviedo™.

El ciclo de la Pasion comienza en este retablo
de Gumiel con la INSTITUCION DE LA
EUCARISTIA O ULTIMA CENA. Se trata de la

de Jests entre los doctores y Ultima Cena.

dltima reunion de Jesds con sus discipulos, un
pasaje tragico de su vida, en el que anuncia que
uno de ellos le traicionard, pero al mismo tiempo
un episodio de gran sentido litirgico, ya que en él
se instituye el sacramento de la Eucaristia.

En el relieve de Gumiel, en torno a una mesa
mis o menos cuadrada, se sitian los doce apdsto-
les, centrados por Jesucristo, quien sostiene con la
mano izquierda la Sagrada Forma, mientras que
con la diestra bendice. Tan sélo se reconocen a dos
apostoles: San Juan, imberbe, reclina su cabeza
ante el Maestro; mientras que Judas aparece aisla-
do del resto del colegio apostdlico y lleva como
atributo significativo la bolsa de las monedas de la
traicién. Se pone acento en que se quiere repre-
sentar el momento de institucidon de la Comunién
eucaristica, ya que sobre la mesa se coloca una
patena y un cdliz.

En la iconografia de la Santa Cena es habitual
que tan solo reconozcamos a estas tres figuras. El
detalle de San Juan reclinando su cabeza sobre el

32, CASO, F. y otros, La catedral de Oviedo..., op. cit., pag. 179-191,



pecho de Cristo* deriva de la representacién en
época romdnica de una actitud antigua de los
comensales acostados sobre camas, por lo que las
cabezas de unos se situaban cerca del pecho del con-
tiguo. Esta pervivencia iconogréfica se debe a una
explicacién de los misticos, como de actitud frater-
nal o de simbolo del alma refugidndose en Dios.

Judas, por otro lado, es un personaje principal
en este episodio, ya que desde un punto de vista
histdrico en este momento se representa el anuncio
del traidor, v por ello debe estar identificado en la
escena.

El hecho de que en este relieve gomellense se
remarque el momento de institucién eucaristica
resulta curioso por sus fechas tempranas. Este
detalle no sera habitual hasta el Concilio de Trento
a partir del cual se subraya el valor simbdlico de
este pasaje. Durante los siglos XV y XVI, en cam-
bio, resulta extrafio este interés. Por seguir con los
ejemplos de retablos coetineos a Gumiel, nos
encontramos con una representacién de la Ultima
Cena en el retablo de Arceniega™, en el que apare-
cen igualmente San Juan reclinado sobre Jesis o
Judas, pero falta Cristo bendiciendo la Sagrada
Forma. Lo mismo sucede en el retablo de la cate-
dral de Orense®.

En la tercera calle, del segundo cuerpo, se ha
representado el PRENDIMIENTO, uniendo en la
misma composicién varias escenas. Por un lado
aparece la traicién de Judas, quien besa en la mejilla

al Maestro, como indicacién a los soldados. Estos
surgen por el lado de la derecha del relieve, uno ya
sujetando a Jesis, quien aparece con gesto de
sumision. Y en la parte baja de la izquierda, se
encuentra la escena de Pedro cortando la oreja a
Malco, caido en el suelo. Se ha perdido parte de la
espada que empuia el apdstol, y que normalmente
se representa con un gran tamafo.

Esta composicion es bastante habitual en los
retablos de fines del gético y principios del
Renacimiento, haciéndose hincapié en el pasaje de
Malco, amedrentado por San Pedro que desenvai-
na la espada, y siguiendo los modelos difundidos
por grabados. Asi ocurre por ejemplo en el retablo
mayor de la ermita de Nuestra Sefiora de

Arceniega (Alava)®.

Se completa este segundo cuerpo con el
CAMINO AL CALVARIO O CRISTO CON
LA CRUZ A CUESTAS. Aparece Jests portando
la cruz y ayudado por Simedn el Cireneo, mientras
que un soldado le lleva atado con una cuerda por
delante. En el camino le acompafian otros perso-
najes, entre los que no falta un soldado haciendo
sonar una trompeta, igual que el que aparecia en la
escena del prendimiento.

Este relieve se inspira claramente en los graba-
dos difundidos a principios del siglo XVI, siendo
muy semejante en iconograffa y composicion a los
del retablo mayor de Arceniega”, el de Toledo®, o
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el de la catedral de Oviedo™.

33. REAU, L., lconografia del arte cristiano. Iconografia de la Biblia. Nuevo Testamento, tomo 1, vol. 2, Barcelona, 1996,
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34. AZCARATE RISTORI, J. M2, "Monografia...", op. cit., pig
35. YZQUIERDO PERRIN, R. y otros, La catedral de Orense...
36. AZCARATE RISTORIL, J. M.®, "Monografia...", op. cit., pig
37. AZCARATE RISTORI, J. M.*, "Monografia...", op. cit., pig

. 177-178. ANDRES ORDAX, S., "Arte" ..., op. cit.
. op. cit.
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38. CONDE DE CEDILLO, Catdlogo monumental..., op. cit., n.° 12, En este caso se incluye ademds el pasaje de la Verdnica.
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El primer cuerpo comienza con la CRUCIFI-
XION, tema que se reitera en el dtico del retablo,
puesto que en ese espacio es muy habitual, pero
representando el Calvario.

En este relieve se introducen otros personajes
como la Magdalena, aqui situada al pie de la cruz
y de espaldas al espectador. La Virgen y San Juan
aparecen juntos a la izquierda del Crucificado, con
un ligero desfallecimiento de Maria, quien se
apoya en el apdstol preferido. A la derecha de la
composicion, otros dos personajes completan la
escena.

De nuevo encontramos esta iconografia, aun-
que mads rica en figuras y de composicién mds
compleja, quizds por el mayor espacio, en uno de
los relieves del remate del retablo de Arceniega®.

La siguiente escena recoge un tipo iconografi-
co difundido especialmente a fines de la Edad
Media, el PLANTO O LAMENTACION DE
MARITA. Normalmente se confunde con la
Piedad, pero se corresponde a temas distintos.

La aparicion del tema de la Piedad en el arte
estd muy influida por la literatura y se puede rela-
cionar con la multiplicaciéon de cofradias de
Nuestra Sefiora de la Piedad". Su fuente literaria

es el Evangelio Apdcrifo de Nicodemus®, desde el
que pasa a las melodias y homilias de Georges de
Nicomédie, a fines del IX y luego a Métaphraste,
que es el primero que imagina a Cristo en las rodi-
llas de su Madre. En el desarrollo del tema tienen
mucha importancia las Meditaciones del Pseudo-
Buenaventura y las visiones del Beato Enrique
Suson y Santa Brigida.

La iconografia de la Piedad surge de una evo-
lucién gradual de cinco siglos. Segtin Panofsky*
deriva del tema del Threnos bizantino (la lamenta-
cién de la Virgen sobre el cuerpo muerto de su
Hijo) y la Virgen de la Humildad. Los primeros
artistas que ven las posibilidades que les da el
tema son los escultores alemanes, donde se con-
serva la mds antigua Piedad, actualmente en
Coburg™ (de hacia 1320). El estilo internacional,
durante la segunda mitad del XIV hace que apa-
rezca en el este de Alemania una nueva versién de
la Piedad, conocida como la "Shone Pietd"*. Pero
las representaciones que tienen mds éxito son las
iluminaciones del Libro de Horas del Duque de
Berry entre 1384-1409,

Actualmente se considera la iconografia de la
Piedad como el grupo de la Virgen con el cuerpo
muerto de su Hijo; sin embargo hay ciertas confu-
siones®, sobre todo con la escena del Planto o la

40. AZCARATE RISTORL, J. M., "Monografia...", op. cit.. pig. 177-178. ANDRES ORDAX. S.. "Arte".... op. cit.

41. BOCCADOR, I.. Statuaire médiévale en France de 1400 a 1530, Ttalia. 1974. tomo 11, pdg. 169-199,

42, Este evangelio incluye dos piezas independientes entre si: Acta Pilati y Descensus Christi ad Inferos, unidas por un autor
de época carolingia. Existen dos recensiones de la obra, siendo la A considerada como la original. Sin embargo, es en la recen-
si6n B en la se describe minuciosamente la peticion del cuerpo de Jests por José de Arimatea vy a continuacién inserta las
lamentaciones de la Virgen, la Magdalena y el mismo José de Arimatea. En Espaiia estd publicada la recension A en SANTOS
OTERO, A., Los evangelios apdcrifos, Madrid, 1991,

43. PANOFSKY. E.. Early Netherlandish Painting: Its Origins and Character, 2 vols. New York, 1971 (reimpr.) [1953].

44, FORSYTH, W. H.. The Pieta in French late gothic sculpture. Regional variations., Nueva York, 1995; y BOCCADOR,
1., Statuaire médiévale en France..., op. cit.

45. FORSYTH. W. H., The Pieti in French..., op. cit.; y BOCCADOR, I. Statuaire médiévale en France.... op. cit.

46. FERGUSON, G., Signes & Symbols in Christian Art, Londres, 1977, pag. 123, define la Piedad como "el titulo que reci-
be el grupo de la Virgen, Maria Magdalena y otras mujeres, que se lamentan sobre el cuerpo de Cristo".
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Lamentacion sobre Cristo muerto. Este no tiene
ninguna referencia evangélica y es dificil distin-
guirlo, igualmente, del Enterramiento.

Se cree que su origen estd en Bizancio en el
siglo X, derivando de una escena de proskinesis*',
en la que aparece Marfa con Cristo muerto, Jos€ y
Nicodemo arrodillados en actitud de reverencia, y
Juan con una de las manos de Cristo en los labios.
Posteriormente el tema del Planto se complica con
las figuras de la Magdalena y tres mujeres lamen-
tindose; puede aparecer la piedra o un sarcéfago,
e incluso los soldados dormidos en contraste con
las muestras de dolor. El Llanto como imagen
separada empieza a aparecer en el Norte de los
Alpes en el siglo XIII, siendo la pieza conocida
mas antigua del XTV.

Ambos temas, el Planto y la Piedad, cobran su
mayor importancia tanto en Francia como en [talia
a fines del XV y es a principios del XVI cuando se
extienden por diversas zonas. En Espafia hay
ejemplos desde el XIV, sin embargo como en el
resto de Europa, se impondran a fines del medievo
y sobre todo en la escultura monumental, en la que
domina la iconografia del titular del templo, y que
sin embargo en este momento de trdnsito hacia
nuevos temas y pldsticas, se sentird mas atraida
por temas pasionistas.

En el relieve del retablo de Gumiel de Hizin
aparece la Virgen sosteniendo a su Hijo muerto en
el regazo, mientras que su cabeza es sostenida por
San Juan y la Magdalena, en el lado de los pies, le
sujeta la mano. Se completa la escena con las

Santas Mujeres situadas por detrds. Es muy seme-
jante al relieve que sobre el mismo tema aparece
en el primer cuerpo de la calle central del retablo
mayor de la catedral de Orense™, o la obra reali-
zada por el taller de Felipe de Vigarny, para el
dedn Zapata en el convento de San Pablo de

Palencia®.

El pasaje del ENTIERRO DE CRISTO se
sittia en la tercera calle del primer cuerpo. Estd for-
mado por los habituales siete personajes: José de
Arimatea y Nicodemo colocan a Cristo en el
sepulcro, mientras que al fondo asisten a la escena
la Virgen, la Magdalena, dos Santas Mujeres y San
Juan.

Se trata de uno de los Dolores de Maria, al cual
ademds se tiene una especial devocion en Gumiel,
celebrdndose todavia hoy en dia. Asi, el Viernes
Santo se representa el Descendimiento de Cristo
con las imdgenes conservadas de la Dolorosa, de
bastidor, y el extraordinario Cristo yacente articu-
lado™, que ocupan un retablo lateral.

El mismo tema aparece también en el retablo
de la catedral de Orense™.

Se cierra este ciclo con la RESURRECCION,
escena que sigue el esquema habitual: Cristo vic-
torioso, con capa roja, bendice con la mano dere-
cha, mientras que con la otra debia sostener una
cruz hoy perdida; sus guardianes se disponen en
cuclillas en torno a él, medio dormidos, salvo uno
que asiste aténito al milagro. El sepulcro abierto y
vacio se sitda al fondo.

47. BANGO TORVISO, I. G., "Sobre ¢l origen de la prosquinesis en la epifania a los Magos", Traza vy baza. Cuadernos his-
panos de simbologia, arte v literatura Barcelona, 1978, pag. 25-37.

48. YZQUIERDO PERRiN, R. y otros, La catedral de Orense..., op. cit.
49. PORTELA SANDOVAL, F., La escultura del siglo XVI en Palencia, Palencia, 1977, pag. 60-61.

50. ONTORIA OQUILLAS, P., "La iglesia de Santa Maria...", op. cit., pdg. 93-94.

51. YZQUIERDO PERRIN. R. y otros, La catedral de Orense..., op. cit.



Con una composicién similar encontramos esta
escena en los retablos mayores de las catedrales de
Orense™, Oviedo™ y Toledo™.

La calle central es la que ha sufrido algtin cam-
bio. Actualmente se dedica exclusivamente a
Maria, con una imagen de bulto redondo de época
gotica en el centro del banco, y escenas de glorifi-
cacién mariana superpuestas, aunque introducién-
dose una peculiaridad ya que lo habitual es que
este ciclo comience con el Transito de la Virgen y
aqui lo hace con su Nacimiento.

Pero debemos advertir como hasta la dltima
restauracidn de 1997, en el centro del banco se
inclufa otra escena dentro del ciclo narrativo del
conjunto del retablo, que hoy en dia se encuentra
en el museo, un relieve de Pentecostés. No sabe-
mos desde cudndo contaba con esta situacién®,
pero por razones de fundamento iconogréfico que
veremos después, creemos, a modo de hipétesis,
que podria darse esa disposicion y por ello lo
incluimos aqui.

Su lectura se realiza, como hemos apuntado,
desde el cuerpo inferior hasta el superior.

En el banco, deberia ir el relieve de la VENIDA
DEL ESPIRITU SANTO O PENTECOSTES. Se
trata de un episodio narrado en los Hechos de los

Apdstoles (2, 1-41), que supone el final del ciclo de
glorificacion de Cristo, dando paso al de la Virgen.

Aunque en el texto biblico se cita la presencia de
la Virgen, lo habitual ha sido incluirla, centrando la
escena, como ocurre en la Ascensién de Cristo. En el
caso de Gumiel, no aparece claramente identificada la
Virgen, quizds la figura en primer plano, de espalda.

En ocasiones, se ha pensado que podria haber
formado parte de un relieve méds complejo en el
que se representase la Ascension de Cristo, sin
embargo creemos posible esa interpretacion de
Pentecostés como veremos por el sentido del pro-
grama iconogrifico general.

El NACIMIENTO DE MARIA, situado en el
centro del piso bajo, estd tomado de los
Evangelios Apdcrifos®™. Probablemente su situa-
cién original fuese el centro del banco del retablo,
aunque posteriormente fue cambiado y desde
1997, se encuentra en esta posicion.

Se puede considerar casi como una escena de
género, ya que se pone el acento en diferentes
detalles de un simple parto. Asf, Santa Ana apare-
ce recostada en la cama, asistida por dos mujeres,
observada por San Joaquin, quien se sitda a los
pies. Otra mujer faja a la recién nacida, mientras
una cuarta calienta la ropa ante un fuego.

52. YZQUIERDO PERRIN, R. y otros, La catedral de Orense..., op. cit.

53. CASO, F y otros, La catedral de Oviedo..., op. cit., pig. 179-191.

54. CONDE DE CEDILLO, Catdlogo monumental..., op. cit., n.° 12.

55. MENDOZA, G., Memoria final..., op. cit. En la restauracién llevada a cabo por Guadalupe Mendoza, se opté por retirar
este relieve del retablo al observar que la madera y la hechura eran diferentes al resto del retablo. Creen que pudo ser reali-
zado en la restauracion de 1962, en que también se colocaron algunas figuras de profetas. Ademds, no crefan que tuviera un
sentido iconogrifico. A pesar de ello, mantenemos como hipGtesis que bien podria haber formado parte del conjunto desde un
principio, basdndonos en el programa iconogréfico general que veremos. El hecho del diferente material hien puede justifi-
carse por tratarse de una muestra del maestro antes de contratar la obra.

56. SANTOS OTERO, A., Los evangelios apdcrifos..., op. cit. También aparece en lexlos medievales y modernos;
VORAGINE, S., La leyenda Dorada, Madrid, 1984; RIBADENEIRA, P., Flor Sanctorum o Vida de los Santos. Madrid, 1599;
VILLEGAS. A., Flos sanctorum: Historia de la vida y hechos de Jesucrito y de todos los Santos que reza la iglesia confor-
me al breviario romano, Toledo, 1588.
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Relieve de la Natividad de la Virgen Marfa.

Al no haber supuesto ningtin problema dogma-
tico, este tema fue representando de una forma
habitual. El tipo iconogréfico sigue al Nacimiento
de Jesids en sus representaciones hasta el cambio
iconogrifico producide en el siglo XIV y XV,
como hemos sefialado. Se diferencia fundamental-
mente porque a Santa Ana se la representa como
una mujer bastante mayor. Por sefialar algtin otro
ejemplo similar, podemos recordar la representa-
cién del mismo tema en el retablo de la citada
catedral de Orense”.

En el segundo cuerpo de esta calle central, se
encuentra la imagen de la ASUNCION DE LA
VIRGEN?®, titular del templo. .. ~resentada ya
como reina pues lleva corona, es acuir “afiada al
cielo por dngeles. Aparece como la "Mujer apocalip-
tica" sobre la media luna con los cuernos hacia arri-
ba, faltando tinicamente las habituales doce estrellas.

Se trata de un tema inspirado igualmente en los
Evangelios Apdcrifos. Pero la creencia en él, si

que planteaba una cuestion dogmatica, que no fue
proclamada hasta 1950. Sin embargo, su represen-
taciéon fue enormemente habitual a fines de la
Edad Media y a lo largo de la Edad Moderna, con
interesantes cambios iconograficos que podemos
observar en la misma Didcesis de Burgo de Osma,
a la que pertenecid la iglesia parroquial de Gumiel.

La figura de Marfa en cuerpo entero subida al
cielo por dngeles se empieza a hacer habitual a
fines del siglo XV. Anteriormente se habia estado
representando a través de la escena de la
Dormicién o Transito de la Virgen con detalles
como el cingulo en manos de Santo Tomds o la
presencia de Cristo, que segin los Apdcrifos
s ia bajado a recoger el alma de su Madre, tal y
como ocurre en el timpano de la portada de la cate-
dral de Burgo de Osma, de fines del siglo XIV, por
poner un ejemplo cercano.

El cambio iconogrifico hace que el tema ya
aparezca en obras pictéricas como la de Monzon

57. YZQUIERDO PERRIN, R. y otros, La catedral de Orense. .., op. cit.
58. NIETO, B., La Asuncicdn de la Virgen en el Arte Espaiiol, Madrid, 1950. VICENS. M.* R.. Iconografia assumpcionista,

Valencia, 1986.



Asuncién de la Virgen.

(Palencia), o la pintura de la Asuncién de la Virgen
de Antonio Vdzquez conservada en el Museo de
Escultura de Valladolid”, y en relieves escultéri-
cos como el retablo mayor de la catedral de
Sevilla, en el de Oviedo®, en Toledo®, en Orense®,
o en el de Arceniega®, obras todas ellas més o
menos coetdneas a Gumiel. Esta iconografia serd
la que perdurard en el tiempo como podemos com-
probar en la fachada de la iglesia gomellense.

El hecho de que aparezcan los dngeles ayudén-
dola a subir, la justifica asi Francisco Pacheco casi
un siglo y medio después:

"que pintar en esta subida a la Virgen rode-
ada de dngeles, que parece que le estdn ayu-
dando y levantando su cuerpo, no es porque
con la virtud de los dngeles subiese ni fuese

esta menester, pues un cuerpo glorioso por su
virtud y dotes lo puede hacer, sino para dar a
entender que estos divinos espiritus le acom-
pafiaban en la subida con la pompa y gloria
debida a su majestad, con la cual fue recebida
en el cielo de toda la Santisima Trinidad..."®.

La CORONACION DE LA VIRGEN se
sitia en el Ultimo cuerpo, figurando Maria en el
centro, con las manos juntas, mientras que a su
derecha se encuentra Dios Padre, con la bola del
mundo en la diestra y corondndola con la otra, y
Dios Hijo a la izquierda, mostrando sus llagas a la
vez que igualmente la corona.

En cierto modo se trataria de la representacion de
la Trinidad, aunque aqui falta el Espiritu Santo, una
iconografia que se empieza a dar desde principios

59. Catdlogo de la exposicion "Pintura del Museo Nacional de Escultura”, Valladolid, 2001, pdg. 82-84.

60. CASO, F. y otros, La catedral de Oviedo..., op. cit., pdg. 179-191.

61. CONDE DE CEDILLO, Catdloge monumental..., op. cit., n.° 12.

62. YZQUIERDO PERRIN, R. y otros, La catedral de Orense..., op. cit.

63. AZCARATE RISTORI, J. M., "Monograffa...", op. cit., pig. 177-178. ANDRES ORDAX. S.. "Arte"..., op. cit.

64. PACHECO, E, El arte de la pintura, Madrid, 1990 [1649], pag. 657.



del siglo XV y que tendrd un enorme éxito pues se
utilizard hasta el XVIII. Anteriormente aparecian
junto a Marfa un dngel y la imagen de Cristo o la de
Dios Padre. Pero con el tiempo el tema de la
Coronacidn ird ganando en categoria y por ello se
representa a Dios en su triple persona.

La figura de Dios Padre recuerda bastante a la
de EI Salvador de los laterales del coro de la cate-
dral de Palencia®, de Felipe de Vigarny.

Para terminar con el analisis del retablo, no
falta el CALVARIO rematando el conjunto, que
en cierto modo viene a incidir en un tema ya repre-
sentado.

Como hemos visto, en el primer cuerpo se
incluia un relieve de la Crucifixidn, dentro de la
narracion de la Pasion de Cristo. Pero como es
habitual en los retablos, el dtico estd ocupado por
las tres figuras habituales, Cristo crucificado en el
centro y la Virgen y San Juan a cada lado.

El banco estd formado por los evangelistas,
San Lucas y San Juan a nuestra derecha, y San
Mateo y San Marcos a la izquierda. Todos ellos
aparecen sentados en su pupitre escribiendo los
evangelios y acompafiados por su animal atributo.
Se sitian en la base del retablo, pues se consideran
el basamento doctrinal de la iglesia, como redac-
tores de los Evangelios.

En estos relieves es donde mejor se ve la posi-
ble intervencién en el retablo del taller de Felipe
Vigarny, pues se parecen bastante a los santos
sedentes del retablo mayor de la catedral de
Palencia®. Son imdgenes de gran calidad, con
algunas notas de influencia de Gil de Silog€, en
concreto del retablo de la capilla de Santa Ana de
la Catedral de Burgos.

Todo ello estd rodeado por una pulsera o guar-
dapolvos con un gran nimero de figurillas de san-
tos y profetas. Algunos no se debieron hacer, pues
se sabe que en una restauracion de los afos sesenta

Remate del retablo: Calvario y escudos episcopales.

65. PORTELA SANDOVAL. F., La escultura..., op. cit., pag. 57.

66. PORTELA SANDOVAL, E,, La escultura..., op. cit., pig. 46-58.
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del siglo XX el restaurador Cruz Solis tallé varias
piezas, como la de Santo Domingo de Guzman.

Su sentido se puede justificar como sintesis del
Arbol de Jesé, incidiendo una vez mds en la glori-
ficacion mariana que encierra el conjunto del reta-
blo gomellense.

EL PROGRAMA ICONOGRAFICO

Como hemos visto, el retablo mayor de Gumiel
de Hizdn estd dedicado, principalmente, a la infan-
cia y pasion de Cristo, incluyendo en la calle
central tres pasajes marianos. Esta iconografia es
bastante habitual en los afios finales del gético, de
ahi que hayamos citado otros retablos donde apa-
recen, pero en Gumiel encontramos alguna pecu-
liaridad digna de ser resaltada.

Destaca la disposicién correlativa de las diver-
sas escenas. Normalmente los retablos se leen
desde el primer cuerpo o bajo hacia arriba, narran-
do de una forma cronoldgica Ia vida de Cristo o de
la Virgen, o de algin santo, rematando casi siem-
pre en el dtico con el Calvario.

Pero en Gumiel, la lectura empieza desde el
tercer cuerpo, el superior, con la representacion de
Ia Anunciacidn, y termina por el inferior o primero,
con la Resurreccidn, sin tener en cuenta el progra-
ma de la calle central el cual debemos considerar
como final de todo el conjunto, con escenas espe-
cificamente marianas.

Esta ordenacion de los relieves que es bastante
extrafla, aparece también en obras coetdneas como
el retablo mayor de la catedral de Oviedo®; el de
Orense®™; o en el retablo de la ermita de Nuestra

Estampa del Rosario por Francisco de Doménech
(1498).

Sefiora de la Encina, en Arceniega (A]ava)“, por
poner algtin otro ejemplo.

La iconografia representada y esta disposicién
nos permite pensar que se pretende desarrollar un
programa iconogrifico que tiene mucho que ver
con algunas de las devociones de la época, y 16gi-
camente aquellas mds presentes en Gumiel.

Asi, la misma disposicién se puede justificar
por un deseo de representar el retablo casi como
un rosario en ¢l que pudiéramos ir pasando por los
diferentes misterios gozosos, dolorosos y glorio-
sos. Al que se une la representacién al mismo
tiempo de los gozos y dolores de Maria.

67. CASO, F. y otros, La catedral de Oviedo..., op. cit., pag. 179-191.

68. YZQUIERDO PERRIN, R. y otros, La catedral de Orense. .., op. cit.

69. AZCARATE RISTORI, J. M.*, "Monograffa...", op. cit, pig. 177-178. ANDRES ORDAX, S., "Arte".... op. cit.



Detalle de la estampa del Rosario de Doménech.

La devocion al Santo Rosario, sin entrar en
discusiones histdricas pormenorizadas, se une fun-
damentalmente a la figura del fundador de los
dominicos, Santo Domingo de Guzman, tan rela-
cionado con esta localidad de la Ribera del Duero.
A él se le atribuyen la formacion y propagacion del
Rosario.

La adecuacién del rosario en su forma actual se
remonta a fines del siglo XV. En aquella época los
dominicos Alano de la Rupe en Flandes, y
Santiago Sprenger y Félix Fabre en Colonia dan al
rosario una estructura similar a la de hoy. Se orde-
na entonces la contemplacién de los misterios,
divididos en gozosos (Anunciacién, Visitacion,
Nacimiento, Presentacion de Jesus en el Templo y
Jesus entre los Doctores), dolorosos (Oracidn en el
Huerto, Flagelacién, Coronacién de Espinas, Jestis
con la cruz a cuestas y Crucifixién) y gloriosos
(Resurreccion, Ascension, Pentecostés, Asuncion
y Coronacidn).

En esa misma centuria se difunden las cofradi-
as del Rosario, que habfan surgido en el siglo XIII,
mientras que se empiezan a suceder distintas apro-
baciones pontificias sobre el mismo, hasta que en
el siglo X VIII se instituya como fiesta universal de
la Iglesia su conmemoracion.

La relacién del Rosario con los dominicos
explica la enorme devocién que hacia el mismo
existi6é y existe todavia hoy en Gumiel de Hizdn.
La fiesta del fundador de los dominicos es cele-
brada con gran solemnidad en esta localidad ribe-
refia, rezdndose el Rosario y cantando "Viva
Maria, viva el Rosario, viva Santo Domingo, que
lo ha fundado"™, ante la imagen que del mismo
existe en un retablo lateral.

Por otro lado, en esta iglesia parroquial radicé
una Cofradia del Rosario, que contaba con un reta-
blo hoy desaparecido en una nave lateral, pero que
aparece citado en la documentacion conservada”.
Hoy en dia todavia existe una capilla dedicada al
Rosario, al fondo de la nave de la Epistola, con un
magnifico retablo barroco, cuya imagen titular no
tiene interés™.

Pero ademds debemos considerar, para com-
pletar la explicacién del programa iconogrifico, la
devocién a los gozos y dolores de Maria. Durante
los siglos XIII al XV fue tema favorito de poetas y
artistas, si bien los primeros no tuvieron la persis-
tencia hasta la actualidad como los segundos.

Los gozos en un principio fueron cinco, cele-
brandose en correspondencia con las cinco llagas
y los cinco dolores de Cristo. Asf en los manuscritos

70. ONTORIA OQUILLAS, P., "La iglesia de Santa Marfa...", op. cit., pig. 95-96.

71. Libro de la cofradia del Rosario, fol. 87: "nos consta que en la iglesia parroquial de la Asuncidn de Maria Santisima a los
cielos de esta villa, en un altar colateral de la nave del lado del Evangelio, de tiempo inmemorial a esta parte, estd sita y fun-
dad osbre dicha cofradia del Sanbto Rosario, lo cual consta asi de su santa imagen y altar fabricados aposta para dicho efec-
to...". Vid. ONTORIA OQUILLAS, P., "La iglesia de Santa Marfa...", op. cit., pdg. 94-95.

72. ONTORIA OQUILLAS, P, "La iglesia de Santa Marfa...", op. cit., pig. 86-87.



del siglo XIV se citan como gozos de Maria: la
Anunciacién, el Nacimiento de Jesds, la
Adoracion de los Magos, la Resurreccion y la
Ascension de Cristo. Pero la piedad de los fieles
hizo que se aumentasen a siete, afladiendo la
Asuncién y Coronacidn de la Virgen™,

Los dolores empezaron a constituirse en devo-
ci6n desde el siglo XIII, también en ndmero de
cinco. Poco a poco fueron aumentando, llegando a
ciento cincuenta. Pero finalmente prevalecio el de
siete, aunque con una gran variedad sobre cudles
eran estos dolores, para algunos sélo de Ia Pasion,
para otros de toda la vida de la Virgen. Los mads
aceptados fueron: la profecia de Simedn, la Huida
a Egipto, Jests perdido en el templo, el Encuentro
de Marfa y Jesds en el camino del Calvario, la
Crucifixién, el Descendimiento de la cruz y la

Sepultura de Jestis™. Es interesante advertir como
un himno espaiiol coloca como sexto la Muerte de
Cristo y la llaga del costado y como séptimo la
Piedad.

A finales del siglo XV era habitual la devocién
a los siete dolores y siete alegrias de la Virgen,
hasta el punto de que surgen cofradias dedicadas a
los primeros, en torno a las cuales ademds se da
una interesante literatura.

Para terminar, contamos con un modelo gréfi-
co de lo.que creemos que se buscaba en Gumiel,
aunque solo recoge la devocién al rosario.

Se trata de un grabado fechado en 1488 y rea-
lizado por el dominico catalan Francisco
Domenech™. Es la portada del libro de Fray

Detalle de la estampa del Rosario de Doménech.

73. TRENS, M., Maria. Iconografia dela Virgen en el arte espariol, Madrid, 1947, pag. 506-508.

74. TRENS, M., Maria..., op. cit., pag. 223-232.

75. DOMINGUEZ BORDONA, J. y AINAUD, I., Grabado, Ars Hispaniae, tomo XVIII, Madrid, 1958, pag. 246-251 y fig.
337. GALLEGO, A., Historia del grabado en Espaiia, Madrid, 1979, pag. 19-22. ITURGAIZ, D., "Museografia iconografi-
ca de Santo Domingo en la pintura espafiola: estilo manierista. Nuestra Sefiora del Rosario y Santo Domingo in Soriano",

Archivo Dominicano, tomo XX, Salamanca, 1999, pig. 61-64.



Miguel de Lille, discipulo de uno de los méaximos
defensores del rosario, Alano de Rupe.

Se compone de dos partes: en la superior apa-
recen representados los quince misterios en tres
cuerpos de cinco calles cada una, comenzandose la
lectura por el superior y terminando en el inferior,
mientras que abajo una Virgen con el Nifio dentro
de una mandorla y rodeada por el rosario, es vene-
rada por diferentes santos, entre ellos Santo
Domingo de Guzman.

Nos interesa especialmente la parte superior
de este grabado, donde se desarrollan los miste-
rios, que en esencia se podria relacionar con el
retablo de Gumiel. Cada uno de los tres cuerpos
recoge los diferentes tipos de misterios, siguien-
do una ordenacién narrada, casi como sucede en
Gumiel.

En el tercer cuerpo de éste se encuentran algu-
nos de los misterios gozosos, empezando desde la
izquierda y hacia la derecha: la Anunciacién, el
Nacimiento y la Presentacién de Jesus en el tem-
plo, mientras que el quinto misterio se encuentra
en la primera calle del segundo cuerpo, JesUs entre
los doctores. Faltaria tinicamente el misterio de la
Visitacion de Marfa a su prima Santa Isabel. En
Gumiel se sustituye ese tema por uno de los gozos
de Maria, la Adoracion de los Reyes, situado en la
cuarta calle del primer cuerpo.

Los misterios dolorosos son los que estén
menos representados en Gumiel, ya que aparecen
Unicamente el Camino al calvario (cuarta calle del
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segundo cuerpo) y la Crucifixion (primera calle
del primer cuerpo). Deberian situarse en el segun-
do cuerpo, donde, en cambio, aparecen tres de los
dolores de Maria: el Prendimiento, el Planto, y el
Entierro. Por tanto otros cinco pasajes, aunque
intercalando el de la Cena, curiosamente haciendo
notar su significado simbdlico de institucion de la
Eucaristia, en unas fechas muy tempranas.

Y finalmente los misterios gloriosos que ocu-
pan la tltima calle del primer cuerpo y la calle
central: Resurreccion de Cristo, Pentecostés,
Asuncion y Coronacion.

En el grabado de Doménech es precisamente
el misterio de Pentecostés el que centra la com-
posicidn, situdndose justo encima de la imagen
de la Virgen. Este detalle nos permite proponer
que el relieve hoy retirado podria haber estado
desde un principio dentro del programa icono-
gréfico.

Faltaria una dnica escena para completar el
programa iconogriafico gomellense, el
Nacimiento de Maria, precisamente el otro
relieve que ha cambiado de posicion, como
hemos visto. Parece claro que siempre estuvo
dispuesto en la calle central, dentro de esa glo-
rificacién mariana. Quizds se ha preferido
representar un tema agradable, pero de compo-
sicion similar al de la Dormicién de Maria con
el que se quiere expresar su Asuncion, como ha
ocurrido iconograficamente hasta principios del
siglo XV, por ejemplo en el grabado de
Doménech.



