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RESUMEN: El siguiente articulo profundiza en el estudio de la capilla de San Benito de la santa Igle-
sia Catedral de Jaén. Este espacio alberga el retablo dieciochesco creado por Pedro Duque Cornejo,
bajo el mecenazgo del obispo Fray Benito Marin. Analizando el espacio que ocupa en la catedral, el
significado de sus relieves y como se interrelacionan todos los elementos de este espacio funerario,
podemos rescatar un lenguaje, ya perdido, que nos habla de poder, doctrina, vida y muerte.

ABSTRACT: This article has as intention a deeper knowledge of the Chapel of Saint Bennedict in
Jaen’s Cathedral. The 18" century altarpiece was created by the sevillian sculptor Pedro Duque Cor-
nejo, supported by the bishop and maecenas Fray Benito Marin. Analysing the chapel’s place inside
the cathedral, the reliefs meaning and how all the elements of this sacred place are related, we can
extract a lost languaje, wich speaks us about power, doctrine, life and death.

Es vital ser conscientes de la importancia y significacion del espacio en
las relaciones de poder, de cualquier tipo de poder, en la sociedad occi-
dental; el simbolismo que encierra la posicion que ocupa un determinado
elemento en un recinto y las connotaciones psicolégicas que este lugar
conlleva. Un poder que se expresa de formas aparentemente contradic-
torias, ya que, no debemos olvidar que es tan importante lo visible como
lo invisible, ocupar un espacio como que nada lo ocupe. Hablaremos de
la vida y el caracter de dos hombres: Fray Benito Marin y Pedro Duque
Cornejo; y en qué medida la confluencia de ambas personalidades cris-
taliza en esta capilla, y como estos espiritus influyen en la profusion de
mensajes, que se distribuyen en diversas formas y direcciones. Esta capi-
lla supone la transformacion de una idea en un ente fisico, un concepto
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que trata de llegar al espectador, lo alecciona y lo previene por diversos
canales, representa la promesa de un Mas Alla, eterno y constante. Es,
sin embargo, un canto al hecho de que en el devenir, todo cambia y nada
permanece.

I. LA CAPILLA DE SAN BENITO: EL ESPACIO COMO SIMBOLO
DE PODER

A lo largo de la historia, el uso del espacio ha tenido un importan-
te significado politico, religioso y cultural. La imagen que proyecta una
ciudad, tanto para el exterior como para si misma, esta cargada de un
simbolismo que ha sido fruto de aquellos procesos historicos (a menudo
contradictorios), concebidos y consolidados por las instituciones y perso-
nas que ostentaban el poder. El edificio construido tiene, desde el mismo
momento de su edificacion, una relacion estrecha con lo que le rodea,
influyendo en su entorno, o viéndose influido por este. Si nos acerca-
mos a Occidente, al ambito catdlico, podemos observar como Gotico,
Renacimiento y Barroco, son tres estilos que se han fraguado a raiz de
la confluencia de discursos que afirman e imponen la presencia de Dios
en todos los ambitos de la vida. Es indudable, que hablar de poder y de
arte, en este punto en concreto, de arquitectura, es hablar de un modo de
trasmitir una ideologia, que da como resultado la formacion de una tipo-
logia, en muchas ocasiones identificable con alguna institucion o linaje.
Si centramos nuestra atencion en las relaciones que se viven en el interior
de las construcciones religiosas cristianas, podemos ver como esas pautas
basadas en conexiones espaciales e ideologicas se repiten, incluso con
mas fuerza y determinacion.

Sin duda, una de las causas que actué como un potente revulsivo
para la Iglesia Catolica fue la aparicion de la Reforma y la posterior res-
puesta a ésta, la Contrarreforma. El Vaticano no hizo esperar su réplica, y
empleo todas las armas a su alcance para combatirla en diversos frentes.
Tras las primeras etapas de lucha contra la iglesia protestante, se con-
sideré un imperativo, no el recuperar de la herejia a la mayor cantidad
de almas posibles, sino, lo que es atun mas importante, asegurar que las
filas de millones de fieles catdlicos no menguaran ni una sola porcion. El
poder de la Iglesia se manifesto de muchos y variados modos, encontran-
do en la arquitectura religiosa una de sus expresiones mas lucidas. Las
dimensiones de los edificios, la disposicion y simbolismo de su planta, la
eleccion de los materiales y érdenes arquitecténicos vinculados a la advo-
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cacion o al caracter con el que se dotaba a la construccion, las insignias
como expresion de ideas, la iconografia y la heraldica desempeniaron una
funcion en la Casa y Reino de Dios en la Tierra; confluyendo lo sagrado y
lo profano en la ciudad y en sus edificios, en un enmaranado conjunto en
el que se ensalzaban, al mismo tiempo, lo uraneo y lo terrenal.

El reconocimiento de pleno poder que supuso el Concilio de Trento
para los prelados, dio pie al influjo de estos en ciertos matices artisticos,
considerablemente superiores a los que poseian en periodos pretrentinos.
El obispo realizaba observaciones sobre las formas y modos que debia
adoptar el culto, la arquitectura o las imagenes. No debemos olvidar que
el verdadero atractivo de las artes, particularmente la arquitectura, para
quienes aspiran al poder (cualquiera que sea la naturaleza de este) esta
en la manera en la que éstas sirven para expresar la voluntad. Disenar
un edificio o encargar el diseio de uno, es sugerir el mundo tal y como
uno lo quiere. Este deseo de actuar como creador de un universo de
canteria, es igualmente visible en el tema que tratamos, si bien, en una
escala mucho menor, puesto que no hablamos de naciones o ciudades
enteras; aunque si consideramos que el interior de una catedral o iglesia
es un pequernio cosmos que se rige por sus propias normas, donde nada
es aleatorio. Pues bien, dentro de este universo de bovedas y naves, los
benefactores tratan de delatar su contribucion, de manera mas o menos
sutil, ya sea mediante inscripciones, escudos heraldicos o al incorporar
los santos patronos, personales o de su orden, a altares y portadas. La
capilla de San Benito, como veremos mas adelante, es el paradigma de
esta situacion.

La arquitectura ha sido formada por tantos motivos como sentimien-
tos puede expresar el ser humano: el ego, el temor a la muerte, los im-
pulsos politicos, filoséficos... Por todo esto, es dificil determinar si estas
razones son el inicio o el fin de la arquitectura, aunque es innegable que
todas ellas le dan forma. Podemos clasificar edificios por su forma, sus
materiales o el ritmo de los 6rdenes clasicos; sin embargo, es necesario
ir mucho mas alla de la apariencia, debemos entender las dimensiones
simbolicas y conceptuales de un edificio, el motivo por el que existe mas
que el como existe. A parte de cierta retérica moralista, que se ha dado
en los ultimos anos entre los arquitectos, sobre como la arquitectura debe
servir a la sociedad, lo cierto es que los proyectistas han estado, casi obli-
gatoriamente, relacionados con las capas sociales de poder econémico
y/o politico durante siglos, pues unicamente ellos tienen la capacidad de
construir. De este pacto, casi faustiano, podemos extraer datos revelado-
res a cerca de los miedos y las pasiones de sus mecenas, de todo lo sim-
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bolico, conjunto de elementos éstos, que sirven para definir una sociedad
y quienes la protagonizan.

Pasemos ahora a sumergirnos en el interior de estos templos, que
al carecer de la privacidad de ciertos edificios civiles, deben de tener en
cuenta el decoro en su realizacion, emanando de ellos un mensaje inten-
cionado y bien meditado. Dicho mensaje, dada su naturaleza y finalidad,
posee un lenguaje propio que lo expresa, lo abre al mundo en un, a veces,
complicado parto. En el caso de la arquitectura, debemos, no solamente
mirar los elementos fisicos que la componen y su significacion, sino ir
mas alla, y considerar la ausencia de ellos, esto es, el espacio. El vacio
en una construccion nos habla de manera clara y directa, la ausencia de
elementos puede emitir un mensaje tan rotundo como la presencia de
estos. Dicha pléyade de elementos, tanto fisicos como no fisicos, concier-
tan un lenguaje, que si bien no podemos asegurar que esté perdido en
el mas estricto de los sentidos, si es cierto que el mundo actual no esta
familiarizado con ¢él, no al menos en un primer encuentro. Esta forma
de expresion, este idioma, al igual que la sociedad que lo crea y emplea,
esta condenado a tres estados inevitables: Su desuso, su pervivencia en
su forma mas pura o su continuidad transmutada en un nuevo ente, casi
podriamos decir un nuevo lenguaje, que ha tomado viejos simbolos y los
ha dotado de significados nuevos.

El grupo humano que crea esta expresion arquitectonica, le otorga de
manera inconsciente de una doble acepcion, la puramente intelectual y la
afectiva o visceral. Esta tltima ha sido desarrollada por las mentalidades
de quienes construyeron y vivieron aquellas obras.

Como deciamos, cualquier construccion refleja las motivaciones
de quienes las realizan, sus inquietudes, sus inseguridades, sus planes
y ambiciones, magnifica o glorifica las ideas de aquellos que ostentan al
poder, cambiando sus formas, pero no su fondo. Ya Carlos Borromeo en
su obra «Instrucciones de la fabrica y del ajuar eclesidsticos»' nos habla de
los elementos necesarios y deseables para la construccion de un templo,
tales como: la eleccion del sitio, la fachada y su ornato o la magnitud
conveniente a la santidad del lugar, entre otros. Nada queda al azar, ni tan
siquiera, tal y como comentabamos anteriormente, el espacio no cons-
truido. Este espacio crea relaciones internas, que unen las partes mas
importantes del templo (el eje formado por coro-presbiterio-altar mayor)

' BORROMEQ, C. «Instrucciones de la fabrica y del ajuar eclesiasticos», Introduccion, traduc-
cion y notas de Bulmaro Reyes Coria. México: Estudios y fuentes del arte en México, XLIX, Instituto de
Investigaciones Estéticas/ Universidad Nacional Autonoma de México, 1985, p. 77.
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con las capillas. Estas, a su vez, estaban jerarquizadas dentro del espacio
catedralicio en funcion de su importancia, y mediante la rejeria se mar-
caban la propiedad del patrono, que tenia derecho a fijar sus armas, a
incorporar sus retratos, mantener el culto y reparaciones, y sobre todo,
al ultimo privilegio, la sepultura. Atendiendo a la funcion de la iglesia o
catedral como cementerio; en lineas generales, el hecho de ser enterrado
dentro del recinto sagrado era considerado una garantia de la futura sal-
vacion que espera alcanzar el difunto. Como es logico, dependiendo del
estatus, el terreno estara situado en un lugar mas o menos importante,
siempre en relacion con la orientacion que tenga dicho lugar con respecto
a los puntos principales del templo: coro, presbiterio y capilla mayor. Lo
sagrado se convierte en elitista, lo cual implica una pugna por el espacio
y su relacion con los puntos vitales del templo.

El instinto humano de dejar algun tipo de senal tras la muerte se
muestra abiertamente en las artes, como un medio de buscar ilusoriamen-
te la permanencia y continuidad. La arquitectura crea al menos la ilusion
de un breve respiro a lo aleatorio, y puede dar un lugar de referencia que
nos permite conocer nuestra posicion en el mundo; ofrece el consuelo de
sentirnos unidos a una version irreal de la eternidad. Tiene que ver, por
tanto, con la vida como con la muerte, y forja nuestra manera de vivir;
posee la capacidad de enmarcar el mundo, excluyendo todo aquello que
el arquitecto no quiere que veamos, concentrandose en lo que quiere que
advirtamos, dirige la luz y el espacio, creando la relacion entre el lugar y
el individuo (o entre el individuo y la masa), instaurandose asi una vision
particular del mundo, ya sea colectiva o individual, fisica o espiritual.

Toda esta marea de teorias relativas al espacio, las imagenes y las
emociones tienen su materializacion en el caso que estudiamos, la capilla
de San Benito de la Iglesia Catedral de Jaén. Si tomamos como punto de
partida la definicion de catedral dada por Chueca Goitia?, «...es una cate-
dral cuya arquitectura envuelve pequenas arquitecturas interiores que la llenan
y la enriquecen...», retomaremos la idea que comentdbamos anteriormen-
te, el templo como un cosmos donde cada elemento esta situado en un
lugar preciso y relacionado con el resto de pequenas arquitecturas.

Bajo el nombre de espacios privilegiados, podemos abarcar un amplio
abanico de posibilidades, que van desde capillas mayores en conventos
bajo el patrocinio privado, a capillas funerarias o incluso templos. Estos

? CHUECA GOITIA, E «Andrés de Valdelvira, arquitecto». Jaén, Instituto de Estudios Gien-
nenses, 1971.
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espacios estan indivisiblemente asociados a los miembros mas destacados
de la Iglesia, tal y como es el caso que estudiamos, asi como a la nobleza
y otros miembros relevantes de la sociedad. La fuerza que impele a desa-
rrollar y sustentar la creacion de una gran obra que esté en concordancia
con el estatus social, fama, gloria y nombre (el memoria nominis romano)
del personaje laureado tienen un claro sentido propagandistico; y si a este
hecho unimos los beneficios supraterrenales que se le atribuyen en el am-
bito cristiano, a la cercania de lugares, objetos o ritos sagrados, podremos
entender el por qué de la importancia del emplazamiento escogido. Para
potenciar aun mas si cabe esta idea, la iconografia se convertira en ele-
mento primordial y medio de transmision del mensaje iconologico que
desea emitir.

Entre los individuos de una sociedad restrictiva y jerarquizada; tanto
en la vida como en la muerte, cada miembro poseia un lugar, y nada debia
alterar dicho orden. Una breve mirada nos descubrira como todos los se-
pulcros de la catedral giennense se articulan en torno a ese eje fundamen-
tal que ya hemos mencionado. Si exceptuamos el mas reciente de ellos,
el sepulcro del obispo Miguel Peinado (fallecido en 1993) que se halla en
la capilla de San Miguel, el resto de los enterramientos se concentran en
las capillas que se sitian por encima del crucero, tanto en la parte de la
Epistola como en la del Evangelio; formandose asi un cinturén circular
en torno al presbiterio. Este espacio privilegiado refleja ese espiritu tan
propio de la Espana barroca, la muerte en el alma, combinacion confusa y
caotica, incluso disonante, donde la vida y la muerte se fusionan, siendo
dificil la delimitacion del espacio que pertenece a una u otra esfera. El
citado cinturén supone camino, alianza invisible de vida y muerte, una
orbita que gira en torno a los mencionados puntos de atraccion.

Los primeros enterramientos comenzando por el coro, si nos cen-
tramos exclusivamente en los obispos y obviamos los que corresponden
al Cabildo y otras autoridades, pertenecen a Nicolas Biedma (71383),
Fernando Andrade de Castro (11664), asi como Benito de Omanana
(t1712). Segun la tradicion el primero de ellos fue el responsable de la
restitucion de la reliquia del Santo Rostro, mientras que bajo el obispado
del segundo se bendijo la catedral y se realiz¢ la traslacion del Santisimo
Sacramento. Si continuamos por la nave de la Epistola encontramos la
capilla de la Virgen de las Angustias, sepulcro del obispo E Jerénimo
Rodriguez de Valderas (11671), la capilla contigua, la de Santa Teresa, se
encuentra vacia, y en la siguiente, la capilla de San Benito, tiene su sepul-
tura E Benito Marin (71769). Al llegar al testero encontramos que sélo
la Capilla Mayor o del Santo Rostro alberga sepultura, estando enterrado
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en ella el prelado Alonso Suarez de la Fuente (¥1520). Si bien en dicha
capilla segun el Expediente del Pleito y Ejecutoria del Conde de Santiesteban
contra la Iglesia de Jaén...> se senala que entre las alegaciones que realiza
el citado conde para probar su derecho al patronato, y que invalida el de-
recho del obispo Suarez de la Fuente a ser enterrado en mitad de esta ca-
pilla, son las inhumaciones en ese lugar de cuerpos reales, confirmandose
de esta manera la importancia de este espacio en relacion con la reliquia
del Santo Rostro. Si pasamos al lado del Evangelio, enfrentando su posi-
cion con la capilla de San Benito, se encuentra la capilla de San Eufrasio
en cuyo interior descansa el obispo Rubin de Ceballos (11793), junto a
esta capilla se encuentra la capilla de la Inmaculada donde descansan los
restos del prelado Gonzalez Sanchez (71896), adyacente la capilla del
Nifo Jests donde tiene sepulcro el obispo Castellote y Pinazo (11906).
Por ultimo se encuentra la capilla de San Miguel donde tiene su sepultura
el obispo Peinado y Peinado (11993), si bien se encuentra ligeramente
desplazado de esta orbita escatologica, su cercania al coro valida la idea
de la intervencion de la iglesia orante en la salvacion de las almas.

Como podemos observar a partir del 1671, por regla general, los
enterramientos siguen un orden cronologico y espacial (contrario a las
agujas del reloj), sin embargo, esta disposicion no explica por si sola la
verdadera y compleja naturaleza del mundo funerario en el interior de
la catedral giennense. El desplazamiento de los enterramientos del coro
a las capillas puede interpretarse mediante una doble lectura, sin que
ninguna de ellas sea, por si sola, completa. La primera de ellas es emi-
nentemente practica, la acumulacion de sepulturas en el coro, tanto de
los dos citados obispos como del cabildo, pudo suponer un problema de
espacio a la hora de escoger un lugar para el sepelio; junto a este hecho
de tintes logisticos, los factores que determinan el paso del coro a las ca-
pillas son de diversa naturaleza. En primer lugar, esta permutacion deja
entrever un cambio de mentalidad, que va de una perspectiva medieval
a una mentalidad moderna, donde la celebracion de la individualidad
estd presente en todos los campos; es la impresion de que se esta creando
algo con un significado y un propésito, una sensacion de pertenencia a
un mundo mas amplio, pero al mismo tiempo celebra al ser humano y a
su lugar en la Creacion.

’ Expediente del Pleito y Ejecutoria del Conde de Santiesteban contra la Iglesia de Jaén sobre
el modo de poner sus armas en el retablo. Folio 8 vuelto. Publicado por ARAGON MORIANA, A.
«Aportaciones para el estudio del retablo de la Capilla Mayor de la S.I. catedral de Jaén». Boletin del
Instituto de Estudios Giennenses. N° 182 Jaén, Instituto de Estudios Giennenses, 2002, pp. 43-76.
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Se trataria, igualmente, de una conquista del espacio por parte del
prelado, que en vida y muerte se distingue jerarquicamente del resto de
dignidades eclesiasticas. Sin embargo, hemos de reconocer que este he-
cho no seria, ciertamente, algo novedoso ya que capillas mayores con-
ventuales de patronato privado o templos funerarios han sido desde el
siglo XIII lugares singulares dotados de potente simbolismo. Junto a es-
tos motivos, podemos poner en relacion el deseo de financiar una gran
obra, acorde con el estatus del individuo, mediante la cual se continua
con la idea de fama, gloria y prestigio a la vez que el personaje ilustre se
beneficia de las oraciones, misas y musica sacra que se realizan en ella. Y
es este beneficio de cercania el que produce la conexion entre la capilla
de San Benito y dos de los puntos clave anteriormente mencionados, el
presbiterio y la Capilla Mayor. Ambos puntos son de singular relevancia,
ya que en el primero de ellos se realiza el sacrificio de la misa y el segundo
alberga la reliquia del Santo Rostro, cuya veneracion se basaba en gran
medida en la creencia de que su contacto y proximidad suponen patroci-
nios espirituales para el difunto. Tanto el dogma de la Eucaristia como el
Santo Rostro, imagen milagrosa de la Pasion, nos hablan de la Verdadera
Vida, el mensaje de Resurreccion queda implicito en ambas zonas.

II. LA CAPILLA DE SAN BENITO: UN ESPACIO PARA LA VIDA

Como indicabamos anteriormente, el encargo o mecenazgo de un
individuo sobre una obra es determinante para que, de alguna manera,
el temperamento de este se vea reflejada en la pieza. Es por ese preciso
motivo por el que a continuacién pasamos a esbozar las circunstancias
culturales, artisticas y sociales, precedentes y coetdneas, que envolvieron
a la creacion de la capilla de San Benito en la catedral de Jaén.

Pese a que Fray Benito Marin ha sido, hasta el momento, el tnico
obispo perteneciente a la orden de San Benito, serfa un error suponer
que la pequena capilla de San Benito ha sido un ejemplo aislado de la
significacion de la hermandad benedictina en la capital giennense. Desde
sus inicios, y a través de las fuentes documentales que nos proporciona el
archivo de la Orden de Calatrava, el Priorato de San Benito tuvo un enér-
gico temperamento. Fundado en 1437, tuvo como patrimonio aquellas
posesiones que pertenecian a la Mesa Maestral de la Orden de Calatrava
en la ciudad, siendo una de las zonas mas importantes en la Orden®*. El

* Certificacion con insercion de la Visita executada de este priorato en el ano 1720 por los
visitadores generales del partido de Martos y Andalucia D. Sancho Barnuevo y D Francisco Mellado
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principal nucleo, dentro de los bienes del priorato en el casco de Jaén,
se encontraba alrededor de la iglesia de San Benito, en el barrio de la
Herreria, su puerta principal daba a la plazoleta Herreria; era su portada
de piedra franca, y sobre ella se encontraba la efigie de San Benito, a un
lado se levantaba la torre del campanario de ladrillo. La visita de 1577
habla de sus portones de madera con clavazon antigua, sobre ellas, en un
baldaquino también de madera, se encontraba un lienzo del santo. Dicha
entrada se tapiaria posteriormente, ya que, en la visita de 1726 se sefiala
que, en su lugar, se encontraba un altar a San Amador. A lo largo de los
siglos se hicieron importantes reformas, asi en la visita de 1573 se habla
de que el templo habia sido labrado y reedificado tanto en el interior
como en el exterior; mas tarde, en 1623 las pinturas e imagineria fueron
reemplazadas por otras de mayor decoro, pues a juicio de los visitado-
res daban mas motivos de burla que de verdadera piedad. Ambos datos
nos llevan a pensar que este templo estuvo activo durante largo tiempo,
coincidiendo en el tiempo con el obispado de Fray Benito Marin, y su
importancia fue notable, tanto como punto clave de la orden de Calatra-
va, como espacio sagrado y funerario, ya que a los pies del altar mayor
de la iglesia se encontraban los sepulcros de Frey Gabriel de Figueroa y
Francisco Rades de Andrada, ambos priores de San Benito, en los anos
1651 y 1599 respectivamente”’.

Es por esto que la devociéon a San Benito no era desconocida en
Jaén, o para ser mas exactos, habia tenido un largo culto desde, al me-
nos, 1437; por lo que la construccion de una capilla catedralicia en su
nombre no era en absoluto una forma de introduccion de este santo en el
devocionario giennense. Las descripciones que se hacen del retablo que
presidia la iglesia del priorato nos han llegado a través de los testimonios
de las diferentes visitas; haciéndonos ver una maquina en cuyo centro se
encontraba un tabernaculo donde se alojaba la talla del santo, dorada y
estofada, siendo escoltada en los lados por Santa Escolastica y San Ber-
nardo, y en la parte superior estaba el retablo coronado por un Cristo.
Fue encargado y costeado por Frey Baltasar Munioz de Salazar, prior de la
orden, y en las visitas de 1558 a 1659° esta descrito en términos afines;
posteriormente, en la visita realizada en 1720 nos encontramos todavia

de Eguiluz. A.H.N. Consejo de Ordenes militares Leg. 4.409 n° 1 al 6 y seccion judicial de Calatrava
n°® 35.305. Publicada por JAVIERRE MUR, A. «El priorato de San Benito en Jaén, de la Orden de
Calatravar. Boletin del Instituto de Estudios Giennenses, n° 8. Jaén, Instituto de Estudios Giennenses,
1956, pp. 9-44.

> JAVIERRE MUR, A . Opus cit, p. 11.
® Idem leg. 4.409 n° 1 al 6. JAVIERRE MUR, A. Opus Cit. p. 11.
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con esa maquina dedicada a San Benito, si bien, esta vez con algunas
modificaciones.

Posteriormente, en la visita que se realiza en 1770 se describe el nue-
vo retablo colocado en el altar mayor, regalo del prior Don Placido Fran-
cisco Sotelo, su tamarnio era mayor que el primitivo, estaba dorado y en
el centro se ubicaba la efigie del santo, dotado este con baculo, pectoral y
diadema de talla. En los laterales dos lienzos representaban a San Mauro
y San Placido, acolitos del venerable monje, y otro en la parte superior
de Santa Escolastica, su hermana gemela. No hubo modificacion en las
visitas posteriores, ya que esta igual descrito en la realizada en 1812, la
ultima que se conoce’.

De esta manera, la presencia benedictina en Jaén data de fechas tem-
pranas, y el interés que despertaba la orden entre aquellos hombres que
deseaban ingresar en la vida monacal es rastreable hasta comienzos del
siglo XVI®.

Pasemos ahora a hablar de nuestro protagonista; nace un 24 de enero
de 1694 en la Calahorra (La Rioja) siendo bautizado el 31 de ese mismo
mes con el nombre de Juan Manuel Marin Ximénez, hijo del legitimo
matrimonio entre Juan Francisco Marin y Antonia Ximénez; siendo sus
abuelos paternos Juan Marin del Rey y Maria Sainz de Gregorio, y sus
abuelos maternos Don Miguel Ximénez Montalvo e Inés Sainz, todo ellos
naturales de la villa calagurritana.” Tras tomar el habito en el monasterio
de la Lorenzana, y realizar sus estudios se incorpora a la Universidad
de Salamanca en 1725 como docente de Teologia. Cabe senalar que el
Marqués de la Ensenada, amigo y padrino de nuestro protagonista, en
aquellos momentos abad del real Monasterio de Montserrat de Madrid
(1745-1748), fue el responsable, tanto de su eleccion como miembro del
Consejo Real como de su influencia ante el monarca Fernando VI para
su presentacion como prelado de la didcesis de Barbastro (Huesca), el 5
de Enero de 1747; siendo confirmado por el Sumo Pontifice Benedicto
XIV en el consistorio del 29 de Enero de 1748. El 19 de enero de 1748

7 A.H.N Consejo de Ordenes Militares Leg. 4.409 n° 17. Publicado por JAVIERRE MUR, A.
Opus cit., p. 12.

8 ZARAGOZA PASCUAL, E. «Giennenses benedictinos (siglos XVI-XVIID». Boletin del Instituto
de Estudios Giennenses, n° 161 (Julio/Septiembre) Jaén, Instituto de Estudios Giennenses, 1996, pp.
41-59.

? Archivo de la Unidad Civil de Salamanca, Libros de grados mayores, Ms 792 (1720-1727),
fol. 217r-219r. Publicado por ZARAGOZA PASCUAL, E. «Fray Benito Marin, un benedictino obispo
de Jaén». Boletin del Instituto de Estudios Giennenses, n° 165, Jaén, Instituto de Estudios Giennenses,
1997, pp. 413-418.
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fue llamado a Madrid por el monarca, nombrandolo presidente de la Real
Junta de Contribucion, ejerciendo dicho cargo durante siete anos. El apo-
yo que le presto en Marqués de la Ensenada fue sin duda vital para su en-
trada en el seno de esta institucion. Sin embargo, no fue esta la causa de
su eleccion, ya que a lo largo de sus anos en la Universidad de Salamanca
habia demostrado suficientemente sus cualidades tanto para innovar y
organizar, como sus vastos conocimientos en diversos campos; ideas y
aptitudes que coincidian plenamente con las reformas economicas que
planteaba el mencionado Marqués de la Ensenada. Es plausible suponer
el ser constituido dignidad eclesiastica se debiera a la intencion de dotar
a Marin de cierto estatus, el cual le autorizaria frente a obispos y supe-
riores generales. No habia pasado apenas un ano como presidente de la
Real Junta de Contribucion, cuando el monarca lo present6 para ocupar
la sede de Jaén, vacia desde la muerte del obispo Francisco del Castillo
y Ventimilla (1747-1749), principe de Ventimilla y vicario general de los
ejércitos espanoles. El 27 de Abril fue confirmado y tomo posesion el 31
de Mayo de 1750, aunque no pudo residir en su sede a causa del cargo
anteriormente mencionado.

Fray Benito Marin nos descubre a un hombre con un espiritu afin
a las ideas reformistas borbonicas en diversos campos, pero al mismo
tiempo, podemos ver, en los aspectos mas intimos de su persona, refle-
jados en sus posesiones y en la eleccion del lugar donde reposarian sus
restos, un tinte ciertamente conservador como es propio en la mayoria
de las mentalidades de aquellos individuos que pueblan épocas de cam-
bio, personajes que ejercen de bisagra entre dos ciclos histéricos. El 6 de
Mayo de 1748, Benito Marin, «del Consejo de su majestad, obispo de la ciu-
dad y del obispado de Balbastro», entreg6 a peticion del nuncio papal en la
villa de Madrid el inventario de sus propiedad, adquiridas estas antes de
su consagracion como obispo de Barbastro'. Dicho inventario, que aqui
reproducimos solo en parte, esta compuesto por una serie de muebles,
ropas y alhajas de diferentes tipos. Nos centraremos en la composicion de
su libreria, formada por 88 obras, en 331 volumenes. En ellos predomi-
nan las obras de los padres de la Iglesia, tanto latinos como griegos, tales
como San Agustin, San Jeronimo, San Ambrosio, San Basilio... El resto
de la coleccion es de naturaleza heterogénea, encontrando en ella a auto-

' Archivo historico de Protocolos Prot. 15420, ff 31-36. Scriptura de ymbentario y des-
cripcion otorgada por el Yllm. Senior Obispo de Barbastro. Publicado por BARRIO MOYA, J.L. «La
librerfa de Don Benito Marin, obispo de Barbastro desde 1748-1750». Argensola: revista de Ciencias
Sociales del Instituto de Estudios Altoaragoneses. n® 101, Huesca, Instituto de Estudios Altoaragoneses,
1988, pp. 217-224.
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res como San Gregorio de Tours, Juan Bona, Nicolas de Lyra, Alejandro
Natal, Ambrosio Calepino, Agustin Barbossa, Juan de Tomas, Sor Maria
de Agreda, Agustin Calmet, Francisco Suarez, Juan Mabillon, Manual de
Villaroel, José Sanz de Aguirre, Juan de Lugo, Juan de Santo Tomas, Fa-
miano Estrada, el padre Feijoo, el padre Sarmiento, Préspero Fagnani,
Isaac Larrea, Carlos Nobblot, Celestino Sfrondati, Ludovico Blosio, Luis
Angel. ..

Entre todos estos autores cabe destacar algunas obras, que por su ca-
racter nos, muestran esos rasgos ilustrados de la personalidad de Marin;
ejemplo de ello son los volumenes de dos grandes viajeros franceses, Juan
Bautista Tavernier y Juan Chardin. Igualmente es llamativo que dentro
de esta coleccion encontremos obras que podian considerarse, a ojos de
una mente mas conservadora, inconvenientes en manos de un destacado
miembro de la iglesia, tales como varios volumenes del historiador ita-
liano convertido al calvinismo Gregorio Letti, o incluso obras incluidas
en el Indice de Libros Prohibidos, es el caso de Historia de Carlos XII
de Suecia de Voltaire y la Historia Eclesidstica del abad Fleury. Que estas
obras quedaran reflejadas en un inventario que habia sido solicitado por
el nuncio papal mas que lo que en otros tiempos se hubiera considera-
do un alarde de honradez, es en realidad signo de que los tiempos, y
las mentalidades habian empezado a cambiar, y que la Ilustracion habia
penetrado en aquella Espafia. Su interés por la actividad literaria no se
limit6 su biblioteca, ya que durante sus anos en Salamanca, aprob¢ diver-
sas obras que se le presentaron para que diera su conformidad antes de
que éstas se publicaran, tales como Suplemento al Theatro Critico Universal
(Salamanca 1739) del benedictino Fr. Benito Jeronimo Feijoo.

Derivada de su actividad diocesana, y muy unida a su interés por el
conocimiento, el propio Fray Benito escribié diversas pastorales siendo
obispo de Barbastro!! Igualmente encontramos diversas pastores resulta-
do de su prelatura en Jaén, tales como «Pastoral del obispo de Jaén don fray
Benito Marin: los conjuros y rogativas contra la langosta» ', correspondencia
fruto de su vivo interés por todos los temas relacionados con su didcesis:
Las cartas entre el Prior Don Cristobal Castejon y el Obipo de Jaén: polémico

' Archivo de Santo Domingo de Silos. Ms. 5817 30 de noviembre de 1767. Publicado por
ZARAGOZA PASCUAL, E. «Los generales de la congregacion de San Benito en Valladolid II». Revista
Studia Monastica, n° 4, (Febrero 2005) Barcelona: Abadia de Monserrat, 2005, pp. 291-336.

12 MARIN, B. Obispo de Jaén «Pastoral del obispo de Jaén don Fray Benito Marin: los conjuros
y rogativas contra la langosta». Jaén, 30 de marzo de 1757. En Don Lope de Sosa: cronica mensual de
la provincia de Jaén. Afo VI, n° 62 Feb. Jaén, 1918, pp. 55-56.
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cabildo de la cofradia de la Virgen de la Cabeza de Arjonilla®, o intercambios
epistolares con otras didcesis, como la comunicacion que establecié con
el Cardenal Longoria referente a la beatificacién del Juan de Avila'*. Entre
1755y 1757 escribio «Cartas del Obispo de Jaén sobre el martirio que sufrio
en las Alpujarras el Padre Marcos Criado, natural de Andujar» y en 1767 «A
todos los venerables sacerdotes, asi seculares, como regulares de cualquier gra-
do y gerarchia...»". De estos escritos se desprende un vivo interés tanto
por los asuntos de su sede como por lo que fuera de ella sucedia.

Pese a actividad de indole literaria, es en la actividad constructiva
donde Marin se muestra como uno de los obispos mas prolificos de la
di6cesis giennense. Este interés por las artes tuvo su inicio antes de su
nombramiento como prelado, ya que en Salamanca, perduran como re-
cuerdo de sus dos abadiatos en la Iglesia de San Vicente, un bello érgano
y una silleria que dispuso que se elaboraran, asi como otros elementos
con que se engalanaron la iglesia y la sacristia. Tras tomar posesion de la
diocesis giennense, se ocupé de reparar y decorar honestamente diversas
iglesias de la provincia. Su actividad constructiva tiene tres puntos clave,
la capilla de San Benito en la catedral, objeto que nos ocupa y de la que
nos ocuparemos con posterioridad, la dotacion de la iglesia San Ildefon-
so, y por ultimo el encargo de la traza del Sagrario a Ventura Rodriguez.
Junto con estas obras de mayor relevancia también podemos encontrar
otras intervenciones, tanto en la provincia como en la capital, donde po-
demos aun ver su escudo de armas en el Palacio Episcopal o las iglesias
de Santa Maria Magdalena, San Andrés, San Juan o San Bartolomé.

Y de ese caracter del que antes hablabamos, fruto de la articulacion
de dos periodos diferentes, surge esa particular bipolaridad artistica que
observamos en el mecenazgo de Fray Benito Marin. Debemos tener en
cuenta que el peso de la tradicion en las practicas artisticas, especialmen-
te en la arquitectura, hace a los mecenas, e incluso a algunos arquitectos,
renuentes a acogerse corrientes mas reformadoras. Esta tendencia es mu-
cho mas acusada en el seno de la Iglesia, que se esfuerza sobremanera en
mantener las tendencias barrocas, cuanto menos hasta la mitad del siglo
XVIL. Pese a este esfuerzo conservadurista, dentro de la propia Iglesia

13 RUEDA JANDULA, 1. «Las cartas entre el Prior Don Cristébal Castején y el Obispo de Jaén:
polémico cabildo de la cofradia de la Virgen de la Cabeza de Arjonilla en 1775» Al pie de la Parroquia
de Arjonilla, n° 103 (Abril 2001) Arjonilla: Parroquia de Nuestra Sefiora de la Encarnacion, 2001,
pp. 8-4.

1+ MARIN, B. Obispo Jaén. «Por la beatificacién del venerable Juan de Avila» En Don Lope de
Sosa: Crénica mensual de la provincia de Jaén. Ano IV n° 40 (30 de abril de 1916), p. 106.

15 MARIN, B. Obispo de Jaén. A todos los venerables sacerdotes, asi seculares, como regulares de
cualquier grado y gerarchia... Jaén, 1767.
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surgiran dos directrices, la primera tendencia llevara a una apreciacion
de lo puramente barroco y a esa particular variacion que es el rococo an-
daluz; la segunda supondra la adopcion por parte de algunos miembros
de las nuevas tendencias academicistas, fomentadas por los vinculos y
afectos hacia la reforma borbonica. Extraordinario ejemplo de estas dos
tendencias contrapuestas es nuestro protagonista, y debemos decir que lo
sorprendente de este caso, no es que escogiera uno u otro estilo, sino que
tendio a proteger ambos. Sin embargo, debemos matizar sus elecciones,
ya que pese a esta aceptacion de ambos caminos, podemos delimitar per-
fectamente las esferas donde gravitan unos y otros encargos. La tendencia
conservadora, apreciando los disefios de Duque Cornejo y la obra de
Francisco Calvo, esta inscrita dentro de un marco mas personal, incluso
que podriamos tachar de visceral. Gusto que, casi sin dudar, estarian mas
cerca del temperamento del prelado Marin que aquellos que surgieron de
las academias de arte; tendencia que, pese a no rechazar por entero, no
desed que adornaran la obra, que de todas, tiene su impronta mas perso-
nal, la capilla de San Benito de la Catedral de Jaén.

III. LA CAPILLA DE SAN BENITO: BREVE BIOGRAFIA Y ANALI-
SIS FORMAL DE UN RETABLISTA'Y SU OBRA

El retablo se considera un elemento comprendido dentro de la escul-
tura, pese a esta clasificacion general, el ensamblador debia tener amplios
conocimientos de los principios elementales de la arquitectura, manejar
los 6rdenes y sus proporciones. Y lo que es mas importante, debia ser
capaz de trazar una planta y poder elevar apropiadamente la montea. El
retablista, una suerte de factotum, debia tener una instruccion profunda
a cerca de los materiales (madera, marmol o estuco), y adecuar cada uno
de ellos a la planta y el tipo de decoracion. En modo alguno, podemos
olvidar que el retablo emparenta de forma directa con la pintura, en tan-
to en cuanto, la talla ha de ir dorada, estofada y pintada. La integracion
de las diversas artes, de las que hablabamos anteriormente, en una sola
visién unitaria y homogénea es propia del Barroco, y asequible tan solo
a unos pocos artistas, entre los que destaca Pedro Duque Cornejo, es-
cultor hispalense, cuya principal produccion se centra en el triangulo
Sevilla-Cordoba-Granada. Sus santos reflejan emociones que van de lo
dramatico a lo patético, conseguidas estas mediante una variedad inmen-
sa de morfologias y una forma personalisima de policromar las obras, que
tanto ayuda a que estas tallas adquieran expresiones dulces, bondadosas
o incluso hipnoticas.
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A 'lo largo de su vida, Pedro Duque Cornejo tuvo notables influen-
cias de diversos autores; como ya hemos comentado, la primigenia co-
rreria a cargo de su abuelo Pedro Roldan, y junto a éste, las mas notables
serian Jeronimo Balbas y Francisco Hurtado Izquierdo. En la totalidad
de su obra podemos advertir una formacion solida y profunda, de corte
humanista, fruto de sus relaciones con jesuitas, cartujos y capitulares;
trataba de aprender en cada paso, atn siendo un escultor de renombre
y asentado, en aras de una perfeccion sublime. El estudio de los grandes
maestros, que en su tiempo poblaban calles e iglesias, ayudaron a forjar
su personalidad y su morfologia; entre los pliegues de sus santos y virge-
nes podemos entrever a Jeronimo Hernandez, Ruelas, el gran Cano, o los
insignes Velazquez y Murillo, Valdés, Arce o los Oviedo, los Ocampo, los
Vazquez, Montafiés, Mesa, Zurbaran o Herrera, o los foraneos Fancelli o
Perrin entre otros; el estudio de los preceptistas, dibujos, grabados, los
viajes, atemperaron el trabajo del sevillano

En la obra en el madrileno monasterio del Paular, o del grandioso
coro de la catedral de Cordoba (la obra a la que dedicé mas afios y es-
fuerzo) podemos rastrear el corte monumental que heredo de su abuelo,
Pedro Roldan, asi como el dinamismo en las composiciones y estructura.
De Francisco Hurtado Izquierdo extrae su ruta artistica, originada por
la colaboracion entre ambos artistas durante décadas. Hurtado hizo que
Duque Cornejo entrara en las formas barrocas granadinas y cordobesas;
las tallas del hispalense toman su monumentalidad y énfasis de la obra
de José de Arce. De su periodo granadino adquirié un nuevo vocabulario
para expresar todo lo que su buril era capaz de tallar, expresividad surgi-
da del ambiente y contacto, a parte del ya citado Hurtado, con maestros
como Mora o Risuenio. En su trabajo presenta una doble vertiente, en
unos se acomoda a lo determinado, con un indudable gusto por lo ya
establecido, mientras que en otros deja libre a su fantasia, componiendo
un mundo barroquisimo, de trazas llenas de luz, color y movimiento.

De su paso por tierras giennenses tenemos noticia gracias al testa-
mento'® que redacta la viuda de Duque Cornejo, donde declara que su
hijo José poseia las trazas de tres retablos: Uno de ellos en posesion del
obispo de Jaén, otro en manos de Don Antonio Miranda, canénigo de
Jaén, y por ultimo una traza encargada por el corregidor intendente de
la capital cordobesa. Estas obras no se habian pagado al entallador, y por

' Archivo notarial, Cordoba, oficio 10, torno 91, fol. 34.9 y siguientes. Publicado por VAL-
VERDE MADRID, ] «Ensayo socio-histérico de retablistas cordobeses del siglo XVIII». Cérdoba,
Monte de Piedad y Caja de Ahorros. Servicio de Publicaciones, 1974, p. 81.
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este motivo, se le encarga a José Duque que cobre aquello que se le debia
a su difunto marido, en tierras del Santo Reino. Las obras que realiza el
hispalense en la ciudad de Jaén son; las trazas del templete del altar ma-
yor, los dos retablos de San Antonio Abad y San Benito, el del Descenso,
el de las Animas en la Iglesia de San Ildefonso, y los de San Benito y Santa
Teresa en la catedral.

Comenzado en el afio de 1751, bajo las reformas ya comentadas que
impulso el obispo calagurritano, se mandé llamar al Maestro Mayor de
obras de la catedral cordobesa para que realizara las medidas oportunas
y observase la fabrica que da nombre a la colacion de San Ildefonso. Los
retablos de San Antonio Abad y San Benito de este tltimo templo fueron
realizados, con toda probabilidad, antes de la muerte del tracista, ya que
hacia 1757 se celebra una funcion religiosa frente al retablo de San Be-
nito, como asi consta en una partida de los gastos que se efectuaron por
tal acontecimiento'”. Su ejecucion ha levantado diferencia de opiniones
entre diversos autores, ya que algunos apuntan a que fue Francisco Cal-
vo'® quien presto6 su buril para la realizacion de estas maquinas; a pesar
de esta posibilidad, queda fuera de toda duda que los disefios son de
Pedro Duque Cornejo. El retablo del Descenso de la Virgen de la Capilla
es, probablemente, el disefio mas complejo que traz6 nuestro retablista,
ya que estda formado por un cuerpo central con tres calles rodeadas por
estipites y dos entrecalles en los extremos, sobre todos estos elementos,
un atico de frontén curvo.

Abandonemos ahora la parroquia de San Ildefonso para adentrarnos
en la Santa Iglesia Catedral de la Asuncion. En su interior, cercana a la
capilla que centra nuestro estudio, se encuentra el retablo de Santa Tere-
sa, obra cuya atribucion a Duque Cornejo no ha sido aun probada'®, pero
que presenta similitudes con el retablo de San Benito?. Estos retablos no

7 ORTEGA SAGRISTA, R. «La iglesia de San Ildefonso (Jaén siglos XVI-XVII)» Boletin del Insti-
tuto de Estudios Giennenses, n® XXII, Jaén, Instituto de Estudios Giennenses, 1959, p. 71.

18  Laprofesora Ulierte también admite esta posibilidad en su obra. ULIERTE VAZQUEZ, M.
L. «El retablo en Jaén (1580-1800)» Madrid: Ayuntamiento de Jaén. Servicio de Publicaciones, 1986,
p. 242.

19 No existe apoyo documental para esta atribucion, pero el hermanamiento entre ambas obras
es innegable, especialmente si atendemos a la penetracion de los perfiles de las hornacinas laterales
sobre las dobles pilastras, que tanto en comun tienen con el retablo de San Benito.

2% Romero Torres dice sobre esta capilla que «hay un retablo de mal gusto y varios lienzos
de poco mérito con pinturas al fresco de Pancorbo». También al referirse a su pareja de San Benito
senala que «el retablo es churrigueresco con relieves policromados que parecen de Roldan». En
ROMERO TORRES, J. L. «Catélogo de los monumentos historicos y artisticos de Jaén» [Manuscrito]:
formado en virtud de R. O. de 30 de enero de 1913.
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muestran esa pérdida de la arquitectura que tanto caracterizo la obra de
Duque Cornejo, y que alternaba con obras mas severas en cuanto a or-
todoxia arquitecténica. Conservan ese ritmo ligero, casi jugueton, de las
obras rococd, manteniendo un parentesco innegable, pese a que no haya
documentos que asi nos lo confirmen, con la traza del retablo de San
Benito. Una fraternidad visual, que si bien no es apreciable en decoracion
o ritmo, es innegable en el empleo de pilastras tenues, y en los relieves
del banco.

En torno a 1760, la maquina andaluza se define por el gradual aban-
dono del estipite y el empleo de la columna. Cornejo, adelantandose a
esta tendencia en 1730 emplea ya esta variante en varios de sus retablos,
dotando a estos soportes de elementos fantasticos y ornamentales, que
definen y dan personalidad a cada obra. El uso de la columna no supuso
para Duque Cornejo el olvido del estipite, que aun emplea en obras, tal
y como hemos visto en el retablo del Descenso. Si bien, hemos de reco-
nocer, que tal y como apuntaba Taylor’', no podemos asegurar que el
uso de estas estipites sean ideas del maestro o modificaciones posteriores
realizadas por Francisco Calvo.

Centrémonos ahora en la obra del tallista hispalense que protagoniza
la capilla que estudiamos; como ya hemos hecho mencién en mas de una
ocasion, en el testamento* dejado por Cornejo se hace referencia a una
traza en manos del Obispo de Jaén, traza que, sin duda, corresponde al
retablo que se aloja en la capilla catedralicia. Ocupando la primera capi-
lla lateral por el lado de la Epistola, anterior al realizado para la iglesia
de San Ildefonso, instalandose en fechas previas a octubre de 1759, dos
anos después de que el entallador sevillano muriera. La traza es sin duda
obra de Duque Cornejo?®, valiente, imaginativo y original; resulta impro-
bable que el obispo Marin solicitara los servicios del Maestro Mayor de
la catedral de Cordoba para realizar diversos encargos en la iglesia de la
colacion de San Ildefonso, y empleara a un tallista de rango muy inferior

21 TAYLOR, R. El entallador e imaginero Pedro Duque Cornejo (1678-1757). Madrid: Instituto de
Espana. 1982, pp. 86-88

22 Archivo notarial, Cordoba, oficio 10, torno 91, fol. 34.9 y siguientes: «...tres trazas o mode-
los le abia executtado para la formacion de diferenttes rettablos que paran en poder, la una del Ilmo.
Senor obispo de Jaen; otra en el del Sr Dn Anttonio Miranda Canonigo Doctoral de aquella Santta
Iglesia Catthedral, y la otra la tiene el Sr Cornexo Inttendentte de estta. Ciudad, cuios respecttiuos
trabajos, no se le satisfizo a dho mi marido...» Publicado por VALVERDE MADRID, J. Opus Cit. p.
81.

#* Chamorro Lozano lo considera una obra «de Julian Roldan, y es churrigueresco». CHAMO-

RRO LOZANO, J. Guia artistica y monumental de la ciudad de Jaén. Excmo. Ayuntamiento de Jaén.
Jaén, 1996, p. 162
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para una capilla que, no solo es de su mecenazgo, sino que acogeria sus
restos mortales. Mando levantarla en honor a su homonimo, en el lugar
donde se encontraba la antigua capilla de San Anton** y que desde 1673
ocupaba San Fernando®.

El retablo®®, que descansa sobre un zécalo en marmol, se articula en
cuatro pilastras fajeadas con capital seudo-corintio. El centro es ocupado
por una gran hornacina que se apoya en la misma mesa del altar del reta-
blo (al igual que Duque lo disefio en el retablo de la Virgen de la Antigua
de la catedral granadina). La cavidad, con una marcada tendencia a lo
vertical, acoge en su seno al santo titular sostenido por una nutrida con-
juncion de cabecitas de querubines y nubes; bajo estos, una peana con la
imagen de Santa Gertrudis, rodeandola grandes volutas, con las formas
tradicionales salidas del buril de Duque Cornejo. Consta de tres difumi-
nadas calles que terminan en un atico acomodado al perfil semicircular
del testero mediante un guardapolvo. El retablo dedicado al benedictino
posee dos rasgos diferenciados con respecto al resto de su produccion
giennense. Por una parte, Cornejo concede a la zona que se encuentra
entre los soportes una gran importancia, dado que las interpilastras so-
bresalen de tal modo que mutan en una suerte de pantallas, donde se
asientan una serie de medallones circulares y cuadrilobulares, en los cua-
les se tallan distintos episodios de la vida del santo. Los laterales de estos
medallones sobrepasan las pilastras, aparentando asi estar suspendidos
sobre ellas. Pese a ser un ejemplo unico en la capital giennense, Cornejo
emple6 un modo parecido a este en el coro catedralicio cordobés, don-
de aparece un medallon aparentemente colgado de una columna. Los
medallones que habitan este retablo toman una gran importancia, con
probabilidad mas que en ninguna otra obra de Cornejo, se distribuyen
en las calles laterales, los dos centrales poseen forma cuadrilobular y son
de superior volumen, mientras que los que se encuentran en la parte
superior e inferior son de formas redondeadas y ligeramente inferiores
en tamano. En la parte alta de la cornisa descansa el escudo de armas del
prelado, abriéndose en sus laterales un par de volutas que desembocan

** MARTINEZ DE MAZAS, J. «Retrato al natural de la ciudad y termino de Jaén: su estado anti-
guo y moderno, con demostracion de quanto necesita mejorarse: su poblacion, agricultura y comer-
cio por un individuo de la Sociedad Patriotica de dicha Ciudad Jaén». Jaén: Pedro Joseph de Doblas.
1794. LAZARO DAMAS, S. «La Catedral de Jaén segun el Libro de Visitaciones de 1539» Boletin del
Instituto de Estudios Giennenses. n° 170. Jaén, Instituto de Estudios Giennenes, 1998, pp. 95-126.

» A.CJ. Cabildo Capitulares. Leg.21. 8 de octubre de 1789, se recogen los acuerdos capitula-
res del 11y 14 de abril de 1673 y del 21 de agosto y 2 de octubre de 1759. Publicado por ULIERTE
VAZQUEZ, M. L, Opus cit. p. 326

26 Tlustracion 1.
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Retablo de la capilla de San Benito
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en un medallon circular de grandes dimensiones que remata el conjunto,
el cual representa la Vision de San Benito.

Es innegable que la finalidad de este retablo es didactica, aunque,
pese a lo que otros autores expresan®’, no supone necesariamente el des-
conocimiento por parte de la poblacion de un culto, pues tal y como
comentabamos anteriormente, en la ciudad de Jaén existia desde antiguo
una devocion continuada por este santo; tanto en la iglesia propiedad
del Priorato de San Benito, como en una capilla catedralicia diferente a la
que tratamos, y que, al menos desde el siglo XVI, estaba bajo su advoca-
cion. A partir de 1754, dicha capilla, paso a denominarse de San Miguel,
cuando el canénigo Ambrosio Francisco de Gamez, manda en su testa-
mento que se dedique al arcangel, dejandose de venerar asi «bajo dosel la
Imagen de Sr. San Benito». Es por esto que debemos matizar lo apuntado
por Taylor en su obra; creemos que la intencion de Fray Benito Marin,
no era tanto aleccionar sobre la hagiografia de su santo patrono, como la
de perfeccionar a su grey sobre el conocimiento que tenia sobre éste. Las
noticias que tenemos del retablo del Priorato y el que se encontraba en
la misma catedral, no nos aclaran si dichas maquinas contenian relieves
explicativos sobre su hagiografia, aunque es indudable que los parrocos
y presbiteros, a través de sus sermones, instruirian a los parroquianos a
cerca de la historia del santo y sus acélitos.

La progresiva desaparicion de las hojas de acanto en los retablos de
Cornejo se encuentra en su fase final en esta maquina (si exceptuamos las
pequenas muestras de acanto que adornan la peana de la Inmaculada en
el testero izquierdo de la capilla). Esta ornamentacion clasica es sustituida
por la rocalla, elemento decorativo menudo formado por elementos de
tipo vegetal, rocoso, en forma de venera, formas arrinonadas...empleado
en su comienzo a modo de arabesco, con el paso del tiempo se fue ha-
ciendo mas carnoso y voluminoso, ganando en asimetria y arbitrariedad
en su colocacion sin desatender el equilibrio. Dado que la entrada de este
tipo de decoracion comenzo, como hemos dicho, en la década de los 60
del siglo XVIII, su presencia en el retablo de San Benito conduce al plan-
teamiento una serie de suposiciones. Al tratarse de una obra postuma, de-
bemos vislumbrar si la traza original de Duque Cornejo incorporaba este
tipo de ornamentacion, o su inclusion fue realizada con posterioridad.
No parece probable que el artista incluyera este tipo de ornamentacion
en sus bocetos originales, y, si bien, es plausible que fuera su hijo, José

27 TAYLOR, R. Opus cit. p. 83.
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Cornejo, en cuyo poder quedaron las trazas una vez fallecido su padre,
quien introdujera estos cambios, es poco probable que asi lo hiciera. No
existe constancia documental, sin embargo, José Cornejo no participd
en la finalizacion del coro de la catedral de Cordoba®®, por lo que parece
poco probable que participara en la talla del retablo encargado por el
obispo benedictino.

Siguiendo las teorias de Ortega y Sagrista®’, nos parece factible que
fuera Francisco Calvo, quien adquiriera el encargo de realizar la obra,
siendo las variaciones que presenta en su ornamentacion introducidas
por él, convirtiéndose por tanto, en el importador de la rocalla a la pro-
vincia giennense; si bien estamos en desacuerdo con Rafael Ortega, cuan-
do afirma que todas las tallas fueran suyas. Si analizamos con deteni-
miento la escultura que puebla nuestro retablo llegaremos siguiente a la
conclusion: debieron existir, al menos, dos entalladores; ya que la dife-
rencia de calidad entre los medallones y las esculturas en bulto redondo
es abismal. Comparemos, por ejemplo, la imagen del santo titular y el
medallon de la tentacion de San Benito, ambas guardan el sabor tipico de
las obras de Cornejo, en cuanto a su figuracion y formas, sin embargo,
sus modos son totalmente opuestos. A nuestro juicio, existe igualmente
la posibilidad, que fuera José Medina el autor de algunas de estas figuras,
y fuera de su buril de donde salieron las imagenes de los angeles, el busto
de Santa Gertrudis en la peana y San Benito. Su colaboracion con Calvo
ya habia tenido un precedente en el ensanche de la silleria del coro, y es
posible que trabajaran en estos encargos juntos, ora como tallista, ora
como supervisor, de las maquinas catedralicias. Igualmente nos parece
factible que el autor fuera quien realizara las tallas de bulto, mientras que
en su taller se realizaran los relieves, de una evidente menor calidad, y
que apenas presentan rastros de su intervencion.

Pasemos ahora a analizar en profundidad los relieves que llevan en
su pictoricismo el sello de Cornejo, y suponen una imposicion absoluta
de la narracion, escenas claras y directas que permiten comprender los
hechos que atafien al santo. Los relieves en los retablos, poseen por su
naturaleza directa y clara, ventajas diddcticas sobre las esculturas de bul-
to, cuyos atributos solo pueden ser entendidos por aquellos que ya han
sido instruidos. Y es por este afan pedagogico, por lo que en el ano 1791,

% Archivo notarial, Cordoba, oficio 10, tomo 93, fol. 4. José Cornejo se encargé de los bienes
de la familia, abandonando el taller familiar y dedicandose a otros negocios. Publicado por VALVER-
DE MADRID, J. Opus cit. p. 62.

2 ORTEGA Y SAGRISTA, R. Opus. cit. p. 38.
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Antonio Ponz afirma, imbuido del espiritu reformista de la Ilustracion,
«Al Pueblo se le deben dar a entender las cosas con toda claridad, no con
enigmas, que no le es facil adivinar»™. Pese a este afan grafico y dogmatico,
la teatralidad exacerbada queda abandonada en el arte rococo, especial-
mente en el rococo giennense, que aboga mas por lo ligero y elegante que
por la aparatosidad escénica. La intencion que esboza la idea de Cornejo
es obvia, las escenas son evidentes y la iconografia tremendamente sen-
cilla, para que puedan ser entendidas por el Pueblo, ese estado al que,
en teoria, sirve la Ilustracion. La espontaneidad de la figuracion, el acla-
ramiento progresivo de las formas arquitectonicas, especialmente si las
comparamos con los otros retablos citados, nos demuestran un sentido
de la modernidad muy distante de sus primeras producciones. Esto nos
lleva a pensar que quizas, si el artista no hubiera fallecido, el estilo del
hispalense se hubiera hermanado con el estilo academicista, convirtién-
dose en una bisagra entre el barroquismo mas puro y las nuevas formas
que imponia el siglo. Hecho que, por supuesto, no debemos entender
como una conversion radical hacia las formas puras del neoclasicismo,
sino un acercamiento, una evolucion natural de un estilo, imaginativo y
caprichoso, que fue depurandose a lo largo de una vida.

Cada uno de estos medallones esta inspirado, al igual que los lienzos
que se encuentran en ambos testeros, en la obra del Papa San Gregorio
Magno (540-604), el Libro de los Didlogos®, (especialmente el segundo
capitulo), obra redactada cerca de cuarenta afios mas tarde de la muerte
del santo, tuvo una amplio difusion durante la Edad Media. Fue escrita
de forma dialogada, al modo platonico, sus personajes son el propio Papa
y un personaje ficticio llamado Pedro. Junto a esta obra, y atendiendo a
las posibles influencias iconograficas que pudieran aparecer en las piezas
de Cornejo; existe un interesantisimo libro «Vita es miracula Sanctissimi
patris Benedicto. Ex libro dialogorum Beati Gregorii Papae et Monachi collec-
ta. Et ad instantiam Devotorum Monachorum Congregationis eiusdem S. Ti
Benedicti Hispaniarum aeneis typis accuratissime delineata»* comun en la
biblioteca de casi todas las casas benedictinas, e inspirado, tal y como su
titulo indica en los «...Didlogos» de San Gregorio Magno. Los grabados
que presenta esta obra, todos ellos situados antes del texto, fueron reali-

* PONZ Y PIQUER, A. Viage de Espana, en que se da noticia de las cosas mas apreciables, y
dignas de saberse, que hay en ella. [S.1. : s.n.]. T. XV, carta V, pp. 247-248.

*! GREGORIO MAGNO Vida de San Benito Abad. Traduccion de Enrique Zaragoza Pascual,
Monte Casino, Zamora, 1995.

2 PASSERI, B. «Vita es miracula Sanctissimi patris Benedicto. Ex libro dialogorum Beati Gre-
gorii Papae et Monachi collecta. Et ad instantiam Devotorum Monachorum Congregationis eiusdem
S. Ti Benedicti Hispaniarum aeneis typis accuratissime delineata». Roma. 1579.
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zados por el italiano L. Capriolo, siendo el disenador de las trazas Bernar-
dus Passeri. Las imagenes™, de gusto manierista, presentan una estruc-
tura compositiva muy parecida a los relieves de nuestro retablo, si bien
los elementos superfluos han sido cambiados o eliminados, los gestos y
actitudes de los personajes se mantienen. Esta obra, que como ya hemos
comentado, alcanzé amplia difusion entre las casa benedictinas y ha sido
empleada como fuente iconografica para la realizacion de otros retablos™
donde se representan los pasajes mas significativos del santo abad.

Grabado realizado por L. Capriolo, bajo traza de B. Passeri

» Tlustraciones 2 y 3

** Un ejemplo del empleo de esta obra como fuente iconografica lo encontramos en el retablo
de San Benito de San Vicente del Pino (Monforte-Lugo), obra del entallador manierista Muniategui.
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Tentaciones de Satands

Pedro Duque Cornejo pudo adquirir una influencia directa o indi-
recta de los grabados de esta obra, o de otras de caracteristicas similares®.
Bien pudiera ser que el estatuario tuviera acceso a volumenes de este tipo
en algin convento benedictino andaluz, recordemos que los benedicti-
nos apenas penetraron en la comunidad andaluza, y dentro de las escasas
Casas benedictinas que se asentaron, algunas lo hicieron en la tierra na-
tal del entallador. Pudo existir otro acceso mas directo a esta influencia
iconografica, ya que, tal y como dijimos, el caracter de Cornejo le llevo a
estudiar y continuar su formacion a lo largo de su longeva vida. Incluso,
podriamos aventurar, que, tal y como observabamos anteriormente inte-
rés de Fray Benito Marin por los libros era mas que evidente, y tenemos
noticia de su extensa libreria muchos anos antes de hacerse cargo de la
prelatura de Jaén. Asi, aunque el titulo que comentamos no aparece en
este documento, bien pudo adquirir este, u otro de caracteristicas simi-
lares, en los afos que separan la fecha de esa relacion de bienes con la
factura de la maquina. Por lo que se refiere al posible medio indirecto por
el que Duque Cornejo pudo quedar impregnado de esta tipologia ico-

» Otra obra mas tardia, cuyos grabados pudieron ejercer la citada influencia seria LE CLERC,
S. «Vita et miracula Sanctissimi patris Benedicti». Paris. 1658-1659.
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nografica, es factible pensar que lo hiciera a través de la observacion de
retablos castellanos. Bien es cierto, que la produccion de Cornejo se cen-
tra en el triangulo Sevilla-Cordoba-Granada, pero su viaje al Paular pudo
dejar en su memoria los estilos iconograficos de las fabricas retablisticas
castellanas que bebieron de esta obra.

Analizando con detenimiento el retablo, y comenzando desde el lado
izquierdo en la parte inferior, no encontramos con el primer de los lune-
tos, en el cual se representa el nacimiento del santo y su hermana gemela,
Santa Escolastica. En relacion a este hecho San Gregorio no dedicé nin-
gun capitulo, si bien, menciona a la hermana del santo en dos de ellos. El
tema del medallén debe mas a la tradicién popular que a ninguna fuente
documental, su composicion, deudora de la iconografia de los nacimien-
tos de la Virgen Maria y San Juan Bautista, emplea amplios cortinajes y
panos para dotar a la escena de una viveza escenografica notable. Si con-
tinuamos en direccion ascendente, sobrepasando un pequetio angelito
atlante, encontramos el tondo cuatrilobulado, donde se representa otro
de los pasajes hagiograficos pertenecientes a la vida del santo; inspirado
en el capitulo II: Como vencio la tentacion de la Carne,**donde se narra la
demoniaca tentacion que tuvo que padecer el santo’’, en primer lugar
bajo la forma de mirlo, molestandole en su meditar: «... empezo a revo-
lotear alrededor de su rostro, de tal manera que hubiera podido atraparla con
la mano si el santo varon hubiera querido apresarla. Pero hizo la senal de la
cruz y el ave se alejo» para mas tarde volver a aparecer la instigacion bajo
la imagen de una mujer: «...tocado subitamente por la gracia divina volvio en
st, y viendo un espeso matorral de zarzas y ortigas que alli cerca crecia, se des-
pojo del vestido y desnudo se echo en aquellos aguijones de espinas y punzantes
ortigas, y habiéndose revolcado en ellas durante largo rato, salié con todo el
cuerpo herido...». Se revela el paisaje bajo la topica iconografia de la vida
anacoreta, mediante una gruta envuelta en vegetacion y un medio rocoso.
La accion, que se desarrolla a modo de narracion continua, al igual que
en el grabado ntimero ocho del la obra de Capriolo y Passeri, presenta
al santo de Nursia en dos momentos diferentes de su prueba de fe, en
primer plano, venciendo la tentacion al arrastrarse entre espinos, en se-
gundo plano, su encuentro con el pajaro que perturbo su abstraccion. Es
notable la valoracion plastica que presenta el cuerpo del santo desnudo,
tanto en el momento en que comienza a deshacerse de sus vestiduras,
como cuando se encuentra inmerso en los espinos.

* Este relieve ha sido identificado por la profesora Ulierte Vazquez como «...San Benito arroja

al demonio una piedra...» ULIERTE VAZQUEZ, M. L. Opus Cit. p. 232.

°7 Tlustraciones 4 y 5
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La tentacion de la carne segun grabado de Passieri

Prolongando el recorrido, nos encontramos con el relieve circular
que completa el lado izquierdo del retablo, que responde al capitulo VII:
De un discipulo suyo que anduvo sobre las aguas. Este relieve narra, con
una ligera variante con respecto al episodio en que esta inspirado, como
el joven monje Placido, al ir a recoger agua cae al rio. El santo, desde
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De como vencié la tentacion de la carne

su celda, tiene conocimiento mediante una vision de este hecho, y hace
llamar a uno de sus acélitos, San Mauro. Este al llegar al rio «Y creyendo
que caminaba sobre tierra firme, corrio sobre el agua hasta el lugar donde la
corriente habia arrastrado al nino; le asio por los cabellos y rdpidamente regre-
so a la orilla». Al regresar el joven Placido declaré «Yo, cuando era sacado
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del agua, veia sobre mi cabeza la melota del abad y estaba creido que era ¢l
quien me sacaba del agua». De este modo, lo que se representa, no es la
vision del santo o el monje Mauro rescatando al nifio Placido, que en este
caso tiene la apariencia de un hombre adulto. El tallista ha representado
la vision (esto es, el milagro) que el joven monje tuvo, ya que, fue el abad
benedictino quien aparecio para rescatarlo. Esta forma de desarrollo es
menos compleja que la representacion fidedigna del milagro, pudiéndose
haber recurrido a la narracion continua, como se hizo en el anterior re-
lieve. Pese a esto, la opcion escogida es mucho mas clarificadora, ya que
muestra el milagro en si, independientemente de quien lo protagonice,
exponiéndose de manera directa para el fiel no iniciado.

Coronando todo el conjunto, un gran tondo circular representa la
vision de San Benito de la Santisima Trinidad, que en su estructura cierta
tiene relacion con el que se encuentra en el testero izquierdo que represen-
ta la aparicion de la Virgen Maria al santo abad. En ambos, la disposicion
de los elementos es parecida, el santo arrodillado contempla la Gloria de
la Divinidad, con los brazos abiertos en un gesto violento. El milagroso
acontecimiento se desarrolla bajo la presencia del un monasterio, que vi-
gila un pequeno ntcleo urbano a sus faldas, posiblemente Montecassino,
el primer monasterio fundado por el monje. San Benito, representado
con tonsura y barbado, estd mas cerca, por su apariencia, de la talla de
bulto que ocupa el nicho, que de algunas de las representaciones que se
encuentran en los relieves, donde lo muestran con rasgos de un hombre
joven e imberbe. A sus pies, descansa un baculo y una mitra.

Ya en la calle izquierda, si es que podemos usar esta expresion dada
la aparente falta de orden arquitecténico de retablo, encontramos un lu-
neto donde se representa la conversacion del santo con su hermana ge-
mela Santa Escolastica®™. Procedente del capitulo XXXIII: El milagro de su
hermana Escoldstica. Acostumbraba ésta a visitar al santo una vez al ano,
y saliendo éste del monasterio para conversar con ella, ocupan su tiempo
en alabanzas divinas y santos coloquios. Suplicandole que no le dejara
tan pronto y ante la negativa de su hermano, rogé al Cielo: «...junto las
manos sobre la mesa con los dedos entrelazados y apoyd en ellas la cabeza para
orar a Dios todopoderoso. Cuando levanto la cabeza de la mesa, era tanta la
violencia de los relampagos y truenos y la inundacion de la lluvia, que ni el
venerable Benito ni los monjes que con ¢él estaban pudieron trasponer el um-

% Identificada por Ulierte como Santa Gertrudis, atribucion que no compartimos, inclinan-
donos por Santa Escolastica basandonos en el Libro de Didlogos de San Gregorio Magno. ULIERTE
VAZQUEZ, M. L. Opus cit. p. 232.
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bral del lugar donde estaban sentados. En efecto, la religiosa mujer; mientras
tenia la cabeza apoyada en las manos habia derramado sobre la mesa tal rio
de lagrimas, que trocaron en lluvia la serenidad del cielo...» La talla capta el
instante en el que Santa Escolastica realiza el milagro, mientras su herma-
no, con los brazos abiertos de manera muy expresiva, le exhorta por tal
accion: «...empezo a quejarse diciendo: «jQue Dios todopoderoso te perdone,
hermanal ;Qué es lo que has hecho?». A lo que ella respondio: « Te lo supliqué y
no quisiste escucharme; rogué a mi Senor y él me ha oido. Ahora, sal si puedes.
Déjame y regresa al monasterio». Pero no pudiendo salir fuera de la estancia,
hubo de quedarse a la fuerza, ya que no habia querido permanecer con ella de
buena gana. Y asi fue como pasaron toda la noche en vela, saciandose mutua-
mente con coloquios sobre la vida espiritual. »

Descendiendo nos encontramos con el otro tondo cuadrilobulado,
donde se representa dos acontecimientos diferentes, de parecida natu-
raleza, que encontramos en los capitulos III y VIII de la obra de San
Gregorio. En el capitulo III: El jarro roto por la senal de la cruz, encontra-
mos al abad al frente de una discola congregacion, que al comprobar la
aplicacion rigida las normas benedictinas, encuentran como solucion el
homicidio del santo: «Después de tomar esta decision, echaron veneno en su
vino. Seguin la costumbre del monasterio, fue presentado al abad, que estaba en
la mesa, el jarro de cristal que contenia aquella bebida envenenada, para que
lo bendijera; Benito levanto la mano y trazo la senal de la cruz. Y en el mis-
mo instante, el jarro que estaba algo distante de él, se quebro y quedo roto en
tantos pedazos...». En el capitulo VIII: Del pan envenenado tirado lejos por
un cuervo podemos encontrar una historia similar, de modo que el artista
parece haber considerado oportuno colocarlos en el mismo espacio y
tiempo, tallando a un pequenio cuervo a los pies del santo que toma con
su pico el pan envenenado tal y como lo cuenta San Gregorio: «A la hora
de la comida, solia venir del bosque cercano un cuervo, al que el santo le daba
de comer por su propia mano. Habiendo venido como de costumbre, el siervo
de Dios echo al cuervo el pan que el sacerdote le habia enviado y le ordeno: -En
nombre de nuestro Sefor Jesucristo toma este pan 'y arrojalo a un lugar donde
no pueda ser hallado por nadie-.... todavia largo rato el cuervo en ejecutar la
orden, pero al fin tomo el pan con su pico, levanto el vuelo y se fue....» Cabe
resaltar en este relieve, el efectismo provocado por el pequenio ventanuco
que se localiza en el fondo de la habitacion, y por donde las cabezas de
diversos monjes, entre curiosos y sorprendidos, asoman para contemplar
el milagro. Este detallismo, que tanto gusta en el arte rococo, provoca que
la escena adquiera mas veracidad, ya que la inclusion de estos monjes
como meros observadores del envenenamiento y sus miradas dirigidas
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hacia el santo, potencian la intensidad del momento, contrarrestando la
tosquedad de algunos elementos de la talla.

Finalizando ya el recorrido por los relieves de las calles laterales de la
maquina, nos encontramos con un medallén donde se figuran los hechos
incluidos en el capitulo I: La Criba Rota y Reparada. Convirtiéndose en
eremita, en unas cuevas cercanas a Subiaco, un monje de nombre Ro-
man ayudo a San Benito trayéndole algo de comer durante tres anos. San
Gregorio Mango lo relata de este modo: «Desde el monasterio de Romdn no
habia camino para ir hasta la cueva, porque ésta caia debajo de una gran pefa.
Pero Roman, desde la misma roca hacia descender el pan, sujeto a una cuerda
muy larga, a la que ato una campanilla, para que el hombre de Dios, al oir
su tintineo, supiera que le enviaba el pan y saliese a recogerlo. Pero el antiguo
enemigo que veia con malos ojos la caridad de uno y la refeccion del otro, un
dia, al ver bajar el pan, lanzoé una piedra y rompio la campanilla...Mas que-
riendo Dios todopoderoso que Roman descansara de su trabajo y dar a conocer
la vida de Benito para que sirviera de ejemplo a los hombres, puso la luz sobre
el candelero para que brillara e iluminara a todos los que estuvieran en la casa
de Dios». El detallismo, del que hablabamos con anterioridad, toma su
maxima expresion en esta talla en particular, donde podemos observar
una vista pormenorizada de los bosques, con la inclusion no solo del
monte o lo abrupto del paisaje, sino de los animales que lo habitan (ob-
servamos ciervos, lechuzas, patos...). Presenta aspectos comunes con el
grabado numero cinco de la obra «Vita et miracula Sanctissimi patris Bene-
dictini...», la actitud (que no el gesto) del monje Roman y el santo abad
o la posicion del diablo, bajo la forma del clasico satiro, en un extremo
del relieve. Posiblemente, tanto el tracista como el grabador, asumieran
la obra de San Gregorio, no solo como referencia a la hora de establecer
lo acontecido en cada episodio, sino también como guia para elaborar
los pequenios detalles que dan viveza a las escenas. En este tltimo ton-
do podemos contrastar la propia imagen con la descripcion que hace el
Papa Gregorio de los alrededores de Subiaco: «En este lugar manan aguas
frescas y limpidas, cuya abundancia se recoge primero en un gran lago y luego
sale formando un rio.» Al igual que en otros momentos relieves del santo
el autor a tomado esta obra como fuente, tal y como puede verse en la
conversacion de Santa Escolastica con su hermano Benito, cuando esta se
acoda para realizar su peticion ante Dios. Mientras que el grabado, tal es
su naturaleza, busca los pequetios y numerosisimos detalles en una esce-
na (bien parece a veces, que los acontecimientos son solo la excusa para
desarrollar una compleja variedad de hechos cotidianos) El relieve, pese
a establecer detalles ligeros, muy al gusto del rococo, no se recrea en ellos
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con excesiva intensidad, busca lo esencial del acontecimiento, iluminan-
dolo, aqui y alla, con detalles diminutos que no impiden, en absoluto, el
entendimiento de la hagiografia benedictina.

Por lo que se refiere a la valoracion plastica, la inspiracion que pueda
suponer la obra de San Gregorio Magno, los grabados, o la iconografia
de otros retablos anteriores, no condicionan la traza de Cornejo, sublime
maestro de la fantasia. Como ya hemos comentado con respecto al estilo
rococo, pese a la multiplicacion de los detalles, estos no restan protago-
nismo a la vision de conjunto ideada por el hispalense, impidiendo asi
que los pormenores subordinen a los hechos. La condicion del paisaje en
este retablo es basica, se emplean fondos rocosos y bosques, sin apenas
distincion entre diversas escenas. Tomese como ejemplo la comparacion
entre el paisaje que presenta la tentacion de la carne de San Benito, el
rescate de las aguas del monje Placido y la tentacion del demonio.

Como ya hemos explicado, es evidente que la realizacion de estos
relieves se debi6 a otro autor (o autores, en caso de que pudiéramos cons-
tatar que se trata del taller de José Medina) diferente al que realizo la talla
de San Benito, el busto de Santa Gertrudis, la pequenia Inmaculada y los
pequenos angelitos que estan diseminados por todo el retablo. El santo
titular’ aparece sobre una gustosa nube de la que surgen cabecitas de
querubes, mientras que dos pequetios angelitos sostienen una filacteria
con la inscripcion GRATIA BENEDICTUS EST NOMINE®. Ligeramente
mas abajo, sobre las curvas de las volutas que describe la peana, dos
angelitos portan la mitra y el baculo, atributos del santo benedictino. La
talla, con idéntica postura en la parte superior del cuerpo a los relieves
de San Benito del testero derecho y el medallon que remata el conjunto,
mantiene los brazos abiertos describiendo una efectista linea horizontal.
Los pliegues se revuelven, esculpidos a base de golpes de gubia, atrevidos
y voluminosos; el rostro vuelto hacia lo Supremo. La traza nos remite a las
tallas de Cornejo en el monasterio del Paular o a las del oratorio de San
Felipe Neri en Sevilla, en este tltimo caso tiene una gran similitud con
el santo bajo cuya advocacion esta puesto el recinto sagrado sevillano. El
santo abad esta representado con el caracteristico habito negro benedicti-
no, cuya aparente monocromia queda aliviada mediante un dorado sutil,
que mejora la talla, tanto en lo visual, como en lo plastico. El santo eleva
su mirada a algtin punto de las alturas, mientras que su pierna derecha,
ligeramente adelantada, provoca una sensacion de elevacion; efecto au-

* Tlustracion 6.

* Por la gracia de su nombre es bendecido.
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mentado por la presencia de esa jugosa nube y un pequeiio angelito que,
sujeto a la pierna mas atrasada del santo, parece que desee elevarlo. Toda
esta articulacion de elementos en movimiento, el santo abad, los peque-
nos querubes, la aparente fugacidad de las nubes, es fruto de la sintonia
entre el concepto, el efectismo y el apego por lo bello, propios del rococo
andaluz.
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Bajo la bellisima peana donde reposa el santo titular, Santa Gertrudis
la Magna aparece representada en un bello busto de delicado gesto, y esta
flanqueada por dos querubes coronados con adornos florales. La identi-
ficacion de esta imagen es muy variada, tanto Ulierte Vazquez*' como los
autores del «Catdlogo Monumental de la Ciudad de Jaén y su Término» la
identifica con la Transfixion de la Virgen, mientras que Taylor la presenta
como Santa Escolastica. Dados los atributos que exhibe, pensamos que
se trata de la santa cisterciense, nacida hacia 1256, y que fue canonizada
en el ano 1677, comenzando a representarse a partir de ese momento, ya
que durante la Edad Media su representacion habia sido practicamente
ignorada®. La plasmacion de santos canonizados tras Trento, como nue-
vos simbolos de una iglesia combatiente, es una constante a lo largo de
los siglos XVII y XVIIL. La santa, representada con una extrana variante
de baculo de abadesa (normalmente se la personifica con el baculo vuelto
hacia dentro), sostiene en su otra mano su principal atributo, un corazén
inflamado donde habita la imagen de un Nifo Jests. Por lo que se refiere
a la presencia de angeles y querubes, los encontramos en diferentes acti-
tudes, ya sea sedentes, haciendo las veces de acroteras en el retablo, a la
manera de pequenios atlantes... Las formas varian, los hay querubes de
rostro efébico, querubines y angelitos de maneras regordetas y aninadas;
y si exceptuamos la cabecita de querubin que aparece en la peana de la
Inmaculada en el testero izquierdo, diremos que las tallas de estos seres
espirituales se encuentran concentrados en el propio retablo. La elastici-
dad en sus movimientos simula la de la propia rocalla, curvilineos, con
posturas que derraman formas concavas y convexas, sirviendo de union
entre algunos planos.

En el arquisolio izquierdo™ de la capilla se extiende una estructura
de madera dorada, ilusion de un pequenio retablo, en el que tienen cobijo
dos lienzos; en la zona inferior se encuentra una Santa Faz de pequenas
dimensiones que nos remite al estilo flamenco. Sobre ella, un lienzo don-
de se representa a San Benito escribiendo la regla benedictina, asistido por
la Trinidad y la Virgen Maria. En el testero opuesto se encuentra un lienzo
de medio punto donde se representa la muerte de San Benito. Las paredes

“ ULIERTE VAZQUEZ, M.L. Opus cit. p. 231. También en «Catdlogo monumental de la ciu-
dad de Jaén y su término» direccion, coordinacion y textos latinos Juan Higueras Maldonado; textos
literarios Pedro A. Galera Andreu, Manuel Pérez, M* Luz Ulierte Vazquez, Jaén, Instituto de Estudios
Giennenses (C.S.I.C.), p. 92. TAYLOR, R. Opus cit. p. 84.

*# REAU, L «Iconografia del Arte Cristiano». Tomo II. Vol. IV. Barcelona, Del Serbal, 2001, p.
29

+ Tlustracion 7.
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Arquisolio izquierdo

de la capilla se recubren de estas estructuras doradas con la intencion de
prolongar visualmente el retablo hacia el exterior de la capilla, tratando
de crear un abrazo efectista que introduzca al fiel en su interior.

Antes de sumergirnos en estas piezas, comentaremos la situacion de
la pintura en el Jaén del XVIII, periodo al que pertenecen los dos grandes
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lienzos a los que haciamos referencia. Existe una mas que evidente crisis,
especialmente si comparamos la produccion de este siglo con la centuria
anterior, y dicha crisis se deja sentir tanto en la cantidad como en la cali-
dad de las obras giennenses. Cierto es, que el siglo XVIII se compone de
una serie de corrientes contrapuestas que van desde el mas puro barroco,
pasando por el delicado rococo, a sus némesis pictoricas, el academicis-
mo y los incipientes pasos hacia el clasicismo. Sea como fuere, no pode-
mos negar que, desaparecidas las figuras fundamentales del panorama
pictorico, tales como Ambrosio de Valois o su discipulo Cobo Guzman
que mueve su actividad hacia la capital cordobesa, lo pictorico en nuestra
provincia queda, cuanto menos, huérfano. Si hemos de destacar algu-
na figura dentro de la produccion giennense en la primera mitad de la
centuria, esa seria la de Francisco Pancorbo. Con posterioridad existen
figuras mas relevantes, tal es el caso de Maella y los hermanos Gonzalez
de Velasquez; o de menor entidad, como lo es el pintor local José Carazo,
que llevan a la pintura giennense hacia el buen gusto academicista, con
composiciones algo frias, correctas en sus formas, y con un tratamiento
los colores claro y brillante, seguidores todos ellos, de manera directa o
indirecta de los dictados de Mengs.

Ahora si, pasemos al lienzo del testero derecho; esta pieza tiene como
tema el establecimiento la Regla Benedictina, acontecimiento vital para el
cenobiato occidental, tal y como expresa el capitulo XXXVI de los Dialo-
gos de San Gregorio Magno: «Con todo, no quiero que ignores que el hombre
de Dios, no solo resplandecio en el mundo por sus muchos milagros, sino que
también brillo, y de una manera bastante luminosa, por su doctrina, pues es-
cribio una Regla para monjes, notable por su discrecion y clara en su lenguaje.
El que quiera conocer con mads detalle su vida y costumbres, podrd encontrar en
las ordenaciones de esta Regla todo lo que ensefio con el ejemplo, pues el santo
varon de ningtin modo pudo ensenar otra cosa sino lo que habia vivido.» El
lienzo posee una composicion en aspa, cuyos brazos estan formados, por
una parte por la Virgen Maria, el angel que sostiene el pergamino donde
se refleja la norma benedictina y dos pequenos angeles que sostienen el
baculo y la mitra, a la vez que separan de la escena con sus cuerpos a un
pequeno dragén que descansa en el suelo. El otro brazo del aspa estaria
compuesto por el propio San Benito, el pergamino donde escribe la regla,
asi como los brazos y torso del angel. Para terminar la composicion del
lienzo, el coro angélico que surge entre un fondo nuboso porta los sim-
bolos de la cristiandad. El santo abad, abiertos sus brazos en diagonal,
dialoga con el Emisor de la inspiracion divina, mientras que la Virgen
Maria acttia como mediadora entre San Benito y el Espiritu Santo. La
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obra, de calidad poco resenable, es deudora de la escuela italiana al igual
que otros lienzos del templo catedralicio. El fondo nuboso, poblado de
coros celestiales y pequenios querubes se encuentra dentro de la estética
dieciochesca, y proporciona a la escena un caracter casi irreal, ya que
impide que al espectador reconocer el lugar donde se desarrolla tal acon-
tecimiento. Debajo de este lienzo se encuentra una pequeiia imagen del
Santo Rostro, de notable factura flamenca, en cuya parte baja se localiza
un epigrafe: VERA IMAGO SALVATORIS ADREGEM ABGARUM MIS-
SA. Dicha inscripcion pone a la imagen en relacion con la leyenda del
rey Abgaro de Odessa, curado de la lepra que padecia al contemplar la
imagen de Cristo. Aunque la fecha de la obra y su autor son desconoci-
dos, es posible ponerla en relacion con otra pieza de similar factura que
hemos localizado, cuya cronologia gira en torno al siglo XVIIL, y que se
encuentran en Beaune (Dijon, region de Borgona). Ambas piezas, como
ya hemos indicado tienen una fisonomia parecida, e incluyen la misma
inscripcion. Es probable que fueran realizadas a mediados del dieciocho,
tiempo en el que se viviéo un renovado interés por la reliquia del Man-
dylion. La presencia de esta pequena tabla supone un pequeno guino
del prelado hacia su propia didcesis y la milagrosa reliquia que alberga el
templo catedralicio.

Por lo que se refiere al lienzo de medio punto situado en el testero
derecho™, esta basado, tal y como aparece en la cartela en latin que se
sittia en la zona inferior, en el capitulo XXXVII, bajo el titulo La Profecia
que de su muerte hizo a los monjes, se narran lo tultimos dias del santo be-
nedictino y cuya traduccion seria: «Seis dias antes de su muerte mando abrir
su sepultura. Pronto fue atacado por la fiebre y comenzo a fatigarse a causa de
su violento ardor. Como la enfermedad se agravaba cada dia mas, al sexto dia
se hizo llevar por sus discipulos al oratorio, donde confortado para la salida de
este mundo con la recepcion del cuerpo y la sangre del Senor y apoyando sus
débiles miembros en las manos de sus discipulos, permanecio de pie con las ma-
nos levantadas al cielo y exhalo el tiltimo suspiro, entre palabras de oracion. En
el mismo dia, dos de sus monjes, uno que vivia en el mismo monasterio y otro
que estaba lejos de €l tuvieron una misma e idéntica vision. Vieron en efecto un
camino adornado de tapices y resplandeciente de innumerables lamparas, que
en direccion a Oriente iba desde su monasterio al cielo. En la parte superior del
camino, un hombre de aspecto venerable y lleno de luz les pregunto si sabian
qué camino era el que estaban viendo. Al contestarle ellos que lo ignoraban,
les dijo: «Este es el camino por al cual el amado del Sefior, Benito, ha subido al

# Tlustracion 8.
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Arquisolio derecho

cielon. Fue sepultado en el oratorio de San Juan Bautista, que él mismo habia
edificado sobre el destruido altar de Apolo» Su composicion es mas compleja
que la de su comparniero en el testero opuesto. El lienzo se divide en tres
planos, unidos éptimamente por el ajedrezado del suelo: En el tltimo de
ellos podemos ver el monasterio umbro donde residia el monje. En un
segundo plano, varios de sus hermanos contemplan el milagro, mientras
otro de perfil, se presenta ante una imagen de San Juan Bautista, santo al
que, seguin reza la cartela, San Benito dedico el oratorio una vez destruido
el altar pagano. En primer plano, con un violento gesto, y flanqueado por
dos monjes, San Benito cae de rodillas, los ojos vueltos hacia las Alturas,
contempla el camino de luces, tiernamente interpretadas por el pintor a
modo de lamparas y candelabros, que le guiara a la Gloria. Rodeando este
mistico camino, angeles y querubines se asoman desde esponjosas nubes.
Aun lado del santo, el cuervo que porta en su pico la hogaza envenenada,
a otro lado, tal y como relatan los «Didlogos», la tumba abierta en cuyo
interior se encuentra un craneo, evidente simbolo del transito. Todo ello
participa de ese ejercicio conjunto que es la propia capilla, la vida que
desemboca en la muerte, la muerte como inicio de la Vida. Las propor-
ciones de ambas obras poseen una forma retérica, correcta, de mediocre
calidad, con ciertas pinceladas de naturalismo. Por lo que se refiere a la
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paleta de colores empleada por el autor, abundan los tonos luminosos,
especialmente si nos fijamos en el camino de albor que se presenta ante
San Benito en su vision premonitoria. Lamentablemente, el estado actual
de los lienzos, que como buena parte de la capilla necesita ser restaurada,
nos impide apreciar con toda claridad las verdaderas modulaciones cro-
maticas que imprimio el artista. Pese a ello, nos inclinamos a pensar que,
al igual que el resto de la capilla, serian matices llenos de luminosidad, en
concordancia con la idea de la belleza rococo.

Pasemos ahora a analizar la parte superior del lateral izquierdo, don-
de, bajo un baldaquino, se aloja la imagen de la Inmaculada. El balda-
quino o palio es un simbolo latréutico, por lo que es un atributo propio
de la divinidad, y no de Maria. Sin embargo, a finales del siglo XVI y
primeras décadas de la siguiente centuria, en plena efervescencia triden-
tina, comienza a asociarse a la figura de la Madre Divina. Hasta entonces
habia estado ligado en exclusiva a los pasos cristiferos, especialmente en
la figura de Jests Sacramentado. Este ornamento paralitirgico comen-
z6 a desarrollarse y mantenerse casi por propia voluntad del pueblo, y
fue consentido y amparado por la Iglesia; la cual veia con buenos ojos
la devocion a la Virgen Maria, bastion que se enarbol6 apasionadamen-
te contra la Reforma. La posible explicacion teolégica que exponian los
doctores ante esta demanda popular, es que el palio, protegia al llama-
do Sagrario Viviente que en su seno, y como esposa del Espiritu Santo,
guardo al Hijo durante nueve meses. De esta manera, y haciendo una
pequena pirueta teologica, podriamos interpretar el baldaquino como la
proteccion de Dios Padre, si nos dejamos guiar por la antifona: «El Espi-
ritu Santo bajard sobre ti y la Virtud del Altisimo te cubrird con sus sombrasy.
El pequeno palio esta dorado y estofado en tonos azules en su exterior,
y de su mitad se desprende un cortinaje cuyos bordes adquieren formas
vegetales, coincidiendo con toda la decoracion de hojarasca que se espar-
ce por la capilla. El cortinaje se sujeta a los costados del nicho mediante
grandes nudos ampulosos, conseguidos a grandes golpes de gubia, que
caen pesadamente hacia abajo. Es por esta pesada verticalidad, por lo que
el motivo vegetal adquiere mayor relevancia. Sobre el fondo del nicho,
en tonos ambarinos, se abre un conjunto de rosas estofadas sobre la que
resalta la pequena talla mariana.

La talla adquiere las caracteristicas tipicas de las imagenes marianas
del siglo XVIII, que se podian intuir en los tltimos decenios de la anterior
centuria. El primer rasgo seria su reducido tamano, que coincidiria con el
sentido de lo «bellum» tan tipico del Rococ6. De igual manera, obedece
aun sentido practico, ya que la mayoria de las tallas que se realizan estan
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destinadas, tal es nuestro caso, a la subordinacion de un retablo, altar u
otro elemento arquitectonico. En general, estas tallas aparecen alejadas
del altar o retablo mayor, por lo cual se enfatiza mas la necesidad de un
tamano reducido. Presentan una factura tosca, casi descuidada, ya que su
lugar de destino impedia una apreciacion minuciosa de las mismas, sin
embargo, en el caso que tratamos, la talla esta sorprendentemente bien
terminada, con unos rasgos finos y graciles, que se oponen a la generali-
dad anteriormente mencionada. El material de la talla, es posiblemente
pino de Segura, ya que, era habitualmente la variedad que solicitaban
los artistas para tales menesteres. Junto al material fundamental se em-
pleaban telas encoladas para dar mayor realismo a los panos de tunicas
0 mantos; en nuestro caso, la policromia y el estofado sustituyen a esta
tendencia.

Por lo que respecta a las tonalidades, comienzan a abandonarse las
formas planas y tnicas en blancos y azules, que fueron propugnados por
Pacheco y seguidos por los maestros Cano y Mena, y se inicia una tenden-
cia hacia el blanco marfil, el dorado en las tanicas y el estofado realizado a
punta de pincel, recubriendo este casi toda la superficie. En nuestro caso,
la decoracion de la Virgen presenta motivos vegetales y florales. Esto hace
que la pequena talla tenga un aspecto luminoso, rico y suntuoso. Por lo
que se refiere a las encarnaciones, al igual que en periodos anteriores, y
tal y como corresponden a las imagenes tradicionales de Maria, dominan
las tonalidades claras con preponderancia de los mate sobre los acabados
brillantes, la mayoria de estos ultimos, son fruto de los posteriores reto-
ques de las imagenes. Al igual que en la adopcion de tonos, en la traza
de la silueta mariana se abandona, poco a poco, la escuela granadina,
que apenas décadas atras habia imperado en todas las representaciones
inmaculistas. La esbeltez que caracterizaba a esta escuela se reemplaza
con formas mas rectas, potenciadas por las caidas de los ropajes, perpen-
diculares y pesados, a los pies de la Virgen; anunciando de esta manera la
nueva influencia que suponia la escuela sevillana, y que vemos reflejada
en la escultura que analizamos.

Si consideramos detenidamente la delicada imagen, observaremos
como la imagen se alza sobre una peana de corte arquitectonico. Como
comentabamos antes, a lo largo del siglo XVIII se inicia la creaciéon de
imagenes de pequenio tamano, lo que desencadeno la entrada en escena
de unas peanas de dimensiones considerables, en ocasiones comparables
a la misma imagen que sostenian. Suelen tener una estructura arquitec-
tonica (cuya complejidad varia en mayor o menor grado) y estan acom-
panadas de pequena hojarasca dorada. La peana ayuda a potenciar la
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estilizacion del bulto mariano, y permiten su vision de forma clara, dada
la altura en la que suelen estar colocadas.

A pesar de que habian comenzado a abandonarse las formas gra-
nadinas en ciertos aspectos, la iconografia que proponia la escuela de la
ciudad nazari continu6é manteniéndose largo tiempo, en especial aquellas
que propusieron los maestros Cano y Mena; modelos iconograficos con
los que esta en deuda la Inmaculada creada para la capilla de Fray Benito
Marin. La escultura adopta una pose dindamica con respecto al modelo
establecido, realizando un ligero contraposto (excepcion entre las tallas
de este estilo) Se presenta de manera frontal, las manos elevadas hacia
la izquierda permiten ver su rostro, ligeramente cuadrado, de facciones
delicadas e idealizadas. Su cabeza es redonda y el menton avanza sutil-
mente, su pelo estda muy trabajado, recogido en la base de su cuello, largo
y cilindrico. Esta opcién se contrapone al modelo tipico de cabellos os-
curos y ondulados, sueltos sobre la espalda y con picudas terminaciones.
La escultura ha sido tratada con mucho detalle; siguiendo el modelo del
siglo anterior. El manto, con motivos florales en azul y detalles dorados,
se cruza por delante con gracia, sosteniéndose sobre su brazo derecho,
provocando una serie de abultados pliegues y bucles, alla donde la tela se
arruga y acumula. Dichos plisados ocultan una ttnica recta estofada con
primor, en la que dominan, siguiendo el canon del nuevo siglo, los mo-
tivos vegetales en azul sobre luminoso fondo dorado. Para potenciar este
efecto brillante, la pequena Inmaculada lleva dos postizos realizados en
plata, una corona real y un resplandor de rayos, compuesto de veintiocho
refulgencias, terminadas en una variante de la estrella de seis puntas, que
debido a una mala conservacion, ya no coronan todas las fulminaciones.

El gusto por lo pequeno, lo dulce y devoto desbanco a los gestos de
tipo pasional, al pathos intenso y arrojado de la anterior centuria, elimi-
nandose con el paso de las décadas la teatralidad y la grandilocuencia. Las
expresiones recogidas, casi ensimismadas, son la tendencia que domina
en los semblantes marianos del rococé andaluz. La obra que analizamos
pese a su posicion frontal, posee ojos serenos aunque no con la mirada
baja, reflejo, todo ello, de ese espiritu de pudor y sumision que tanto se
acostumbraba en el XVIIIL. En lo que se refiere a la edad de la Virgen, en
nuestro caso, no corresponde con exactitud a ese tiempo cercano a los
doce anos; es, indudablemente, una adolescente, sin embargo, el hecho
de que no lleve el pelo suelto sino recogido de forma sencilla bajo la nuca,
la dota de un aspecto no tan aninado, que nos sugiere que su edad esta
entre los dieciséis y los dieciocho anos.
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La Inmaculada se sostiene sobre un pequeno trono formado por un
creciente lunar con las puntas hacia arriba, al modo en que lo realizaba
Cano en Granada o el hispalense Roldan; un querube se coloca en la zona
frontal, mientras parte del manto y sus fuelles se vierten de manera densa
sobre la forma selénica. En este caso la forma de la serpiente esta ausente,
al igual que en la mayoria de las tallas marianas de este momento, como,
si su presencia no fuera necesaria para recordar al fiel cual es el dogma
que atatie a la Totta Pulchra.

El arquisolio del muro izquierdo, que se adapta a la estructura de
madera dorada que acoge el lienzo y el pequenio baldaquino, esta decora-
do de manera exuberante, una suerte de horror vacui que propone al fiel
un festin de luz para los sentidos. En un primer vistazo, la hojarasca, las
formas arrinonadas, decoraciones en forma de Cy S, asi como los moti-
vos geométricos que acogen en su seno formas florares, acuden a la vista
sin dejar apenas descanso. Construidas sobre un fondo azul y blanco, (de
nuevo los colores inmaculistas) las figuras estan detalladas en un vivo do-
rado, al gusto de la época. Descartando la decoracion floral o geométrica,
asi como la rocalla, destacan los simbolos tradicionalmente asociados al
dogma de la Inmaculada. En el arranque del arquisolio que rodea al lien-
zo se ha optado por un encadenamiento de estrellas estilizadas de ocho
puntas; pasada este area de la estructura dorada, y alcanzando el arquiso-
lio en su parte superior, encontramos una serie simbolos que nos hablan
de los titulos de dignidad que proclaman las perfecciones de Maria o que
hacen referencia a su caracter divino y su pureza. Asi, podemos identi-
ficar los siguientes: un ciprés, arbol sagrado que evoca la inmortalidad;
una torre (Turris Davis cum propugnaculis: Torre de David con baluartes™),
una fuente (Fons ortorum: fuente de huertos™) una escalera ascendente,
como simbolo de ascension al conocimiento divino; una estrella (Stella
matituna: estrella de la manana*) y el sol (Electa ut sol: escogida como el
sol™) Estos dos ultimos se encuentran en plena vertical con la talla de la
Inmaculada, destacandose, de mayor manera su significado. Igualmente
encontramos un espejo (Speculum sine macula*:espejo sin mancha y espe-

# Cantar de los Cantares IV, 15. En la Letania: Torre de David y Torre de marfil. BIBLIA
SAGRADA. Version directa de las lenguas originales por Elionio Nacar Fuster y Alberto Colung..Madrid:
Catolica. Biblioteca de Autores Cristianos. 1968. pp. 807-813.

* Cantar de los Cantares 1V, 15. BIBLIA SAGRADA, LA, Opus cit.. pp. 807-813.
* Reyes 18:41-45 SAGRADA, LA, Opus cit. pp. 807-813.

* Cantar de los Cantares VI, 9. BIBLIA, SAGRADA, LA, Opus cit. pp. 807-813.
# Sap.VII, 26. BIBLIA, SAGRADA, LA, Opus cit. p. 978.
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jo de justicia) un rosal (Plantatio rosae: planta de rosa®®) unos lirios (Sicut
lilium Inter spinas: como lirio entre espinas™),azucenas simbolo de pure-
za; un pozo (Puteus aquarum viventium: pozo de aguas vivas®?); la luna
(Pulchra ut luna: hermosa como la luna®) una puerta abierta (Porta Coeli:
puerta del cielo™); una fuente (Fons ortorum: fuente de huertos™),una
ciudad (Civitas Dei: ciudad de Dios®) y finalmente, un jardin cerrado
(Ortus conclusus: jardin cerrado®).

La lauda sepulcral que da cobijo a los restos mortales de Fray Beni-
to Marin esta compuesta por un marmol rojizo, con incrustaciones en
diferentes marmoles y bronce. Su contorno esta rodeado por un marco
formado por una cenefa de cadenas y flores en bronce. Dividida en dos
zonas diferentes, la primera presenta el escudo nobiliario, y la segunda
un epigrama funerario, donde se da cabida a la escatologia mas barroca.
Como ya hemos comentado, el segmento superior esta coronado por el
escudo nobiliario del prelado, que figura de la siguiente manera:

I  Terrasado de plata, que trae dos columnas contrapasadas, con-
trapuntadas y contrapuestas, de oro, y sobre estas, en campo de
gules, a la diestra, una torre de plata, y a la siniestra, un le6n
rampante sobre baculo pastoral, todo de oro.

II: Sobre campo de oro, dos lobos pasantes, en campo de gules,
puestos en palo (armeria del Rey), y hacia la punta un arcon de
sinople, en cuyo centro se descubre un labaro de plata. Bordura
de gules, con once souteres de plata (armeria ideal)

III: En punta o mantel, en campo de plata, tres fajas ondeadas de
azur.

Finalmente esta rematada por un timbre de obispo, presenta pena-
chos de gules, sinople y plata. Los dos lobos pasantes, en campo de gules
y puestos en palo representan la armeria del Rey, la bordura de gules con
once souteres expresa la armeria ideal, el leén rampante sobre el baculo,
es posible que represente la fuerza del obispado para defender el baluarte

°0 Cantar de los Cantares 11, 18. BIBLIA, SAGRADA, LA, Opus cit. pp. 807-813.
>l Cantar de los Cantares 11, 2. BIBLIA, SAGRADA, LA, Opus cit. pp. 807-813.
> Cantar de los Cantares IV, 12. BIBLIA, SAGRADA, LA, Opus cit. pp. 807-813.
> Cantar de los Cantares VI, 9. BIBLIA, SAGRADA LA, Opus cit. pp. 807-813.
>* Génesis XXVIII, 17. BIBLIA, SAGRADA LA, Opus cit. p. 60.

> Cantar de los Cantares 1V, 15. BIBLIA, SAGRADA LA, Opus cit. pp. 807-813.
°° Salmos LXXXVI, 3. BIBLIA, SAGRADA LA, Opus cit. p. 737.

Cantar de los Cantares IV, 12. BIBLIA, SAGRADA LA, Opus cit. pp. 807-813.
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de la Iglesia, y por ultimo las tres fajas de azur en campo de plata que
representan la armeria Marin.

Detalle de la lauda sepulcral del prelado Marin

Debajo del blasén nobiliario dos esqueletos rodean una cartela ova-
lada donde figura la inscripcion funeraria®® dedicada al prelado calagurri-
tano. El esqueleto de la derecha porta una guadana en la diestra mientras
que, con su otro miembro rodea la cartela hasta tocar la mano de su
companero; el cual, en una posicion casi idéntica sostiene en su mano

8 Tlustracion 9.
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derecha un pequetio espejo. El primero de ellos mira al espectador con
vacias cuencas, mientras que el segundo gira su cabeza hacia la inscrip-
cion funeraria. Bajo los pies de estos dos nuncios de la muerte descansan
una mitra y un baculo. Dentro de la cartela se sitta la lauda funeraria,
con el siguiente epigrama, cuya conservacion es mediocre, por lo que su
lectura es incompleta:

HICJACET /D.D. FREY BENEDICTOS / ORD SANTI AGVSTINI DE
/ EGRERIVS / PRIMARIVS NVN / CVPATVS EP B... GI / EN PROPE
23/ QVI... ATE... / VITE VIR VIRE PACIFICE TACIT HIC PAVPE /
RVM PATER QVOTVM MORE P/ IVS FVNDITVS / MENIVM TAN-
DE OBJTQVE/VII IDVS AVG. AD 1769 / MANE HORA 3 REQ / IN
PACE AMEN / MORSONI SOTV.

Cuya traduccion seria:

[AQUI YACE/EL SENOR FRAY BENITO MARIN.../DE LA ORDEN
DE SAN AGUSTIN/EGREGIO.../DESIGNADO OBISPO DE JAEN
SOBRE EL 23.../VARON DE VIDA Y.../AQUI YACE PACIFICA-
MENTE EL PADRE DE LOS POBRES.../MURIO PACIFICAMENTE
EL VII DE LAS IDUS DE AGOSTO DEL ANO 1769/A LAS TRES DE
LA MADRUGADA/DESCANSE EN PAZ/AMEN]

Dado que conocemos suficientes datos de la vida del difunto podria-
mos completar aquellos huecos que el tiempo y las pisadas de los fieles
se han encargado de borrar del marmol. Sabemos que el 27 de Abril fue
confirmado como nuevo prelado y tomé posesion formalmente el 31 de
Mayo de 1750; aunque tardaria algo mas de un ano en llegar a la capital
giennense. Igualmente, eliminando las formalidades de una traduccion
estricta, podriamos indicar que su fallecimiento se produjo un 10 de
Agosto. Quizas, el elemento mas llamativo de esta inscripcion funeraria
sea el hecho de que en ella se cite al obispo Marin como miembro de la
orden agustina. Este es un detalle que, si bien puede parecer anecddtico,
no deja de ser llamativo, ya que dicho sepulcro habria sido encargado por
sujetos pertenecientes a la élite eclesiastica, el propio obispo o quizas el
Cabildo catedralicio, y su destinatario final era el regente de la diocesis,
que no solamente iba a enterrarse en la catedral, sino ademas lo haria
en una capilla que habia mandando construir bajo la advocacion de su
homonimo y fundador de su orden.

La factura de esta lauda no es especialmente brillante, y existe una
diferencia importante en cuanto a la calidad del detalle entre la parte
superior y la inferior. El sello nobiliario, pese a lo numeroso de las piezas
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que lo componen, estd bien trazado y sus detalles se han realizado con la
mayor precision posible, dentro de las particularidades de este conjunto.
La factura de los dos esqueletos es tosca, y los cuerpos, por la propia
naturaleza dsea, se muestran hieraticos y graves. Es plausible pensar que
el artifice de esta lauda estuviera mas habituado a realizar encargos en
los que se representaban blasones y emblemas heraldicos, que a crear e
incluir en sus obras otro tipo de componentes mortuorios. Pese a todos
estos elementos, estamos ante una de las lapidas mas bellas que se en-
cuentran en el templo giennense.

Es sobradamente notoria la prioridad que en el estilo rococo se le
concede a la decoracion de los espacios sagrados, ya sea mediante yeseria
o pinturas al fresco en bovedas y cubiertas, y en general sobre cualquier
superficie que sea sensible de decorarse. Dentro de la tematica, abundan
los conciertos e instrumentos de todo tipo, la presencia de coros celes-
tiales o angeles en diversos modos y talantes. El retablo de San Benito
esta alojado bajo una cubierta de medio punto decorada con casetones,
constituidos en cuatro filas de nueve, de forma rectangular, haciendo un
total de treinta y seis. De estos, las que se encuentran en la clave del con-
junto, tienen una anchura ligeramente superior al resto. Uno de ellos esta
ocupado por la representacion de la Trinidad, y en el arteson proximo se
coloco un rosetéon de madera dorada con pinjante enmarcado entre dos
decoraciones con motivos vegetales. Una armadura de madera estofa-
da, con fondo blanco y decoracion vegetal en dorado y azul, enmarca el
total del conjunto. La decoracion interior estaba basada en la presencia
de angeles de diferentes tipos, que revolotean entre un fondo nuboso.
Cada arteson esta habitado por una media de uno a cuatro angeles, en
funcion del lugar que ocupe cada caseton y el tipo de querubes que en él
se representen. De este modo, en los ocho artesones laterales, desde los
que arranca la cubierta, se han representado espiritus celestes de rasgos
efébicos, ataviados con largas tunicas que evitan su desnudez, y cuyos
cuerpos estilizados dan una mayor sensacion de solidez frente a los rolli-
zos cuerpos del resto del grupo angélico.

El resto de artesones esta ocupado por querubines, amorcillos o la
combinacion de los dos primeros. En el caso de los querubes, cada ca-
seton alberga dos de estos seres, a excepcion de los artesones que se
encuentran en la clave, que retinen a tres o incluso cuatro rodeando al
Triangulo de la Trinidad. Los amorcillos, dado su tamario y los movimien-
tos contorsionados que presentan suelen aparecer solos, o acompanados
de una pequena cabeza de querubin, en el espacio que dejan libre sus
alas y cuerpos regordetes. Por lo que se refiere a su actitud, tanto angeles
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efebos, como querubes y amorcillos, sujetan flores o pequenas guirnal-
das, se retuercen gozosos bajo un mar de nubes, mirandose los unos a los
otros, mientras senalan curiosos e inquietos hacia el suelo o elevan sus
miradas hacia el Creador. Por lo que se refiere la autoria de estos angeles,
que cierran la capilla como espirituales acroteras, mantienen una cercana
relacion con los que José Carazo pinto en la capilla de San Miguel, en el
ano 1759, la misma fecha en la que se coloca nuestro retablo. Dada la
similitud entre las dos cubiertas, podemos desarrollar dos ideas en torno
a esta semejanza. Por una parte, es posible, aunque poco probable, que
fuera el propio Carazo quien realizara los angelillos de la cubierta, ya que
si ese hubiera sido el caso, tal encargo se hubiera integrado en el mismo
contrato que se realizo para la capilla de San Miguel. Por otro lado, es
muy posible que la obra de Carazo sirviera de inspiracion para la cubierta
de la capilla de San Benito, o que esta fuera realizada por alguien del taller
del maestro.

La capilla de San Benito, presidida por el retablo del estatuario his-
palense, considerado por el Cabildo como obra «mui costoso y del mayor
primor», supone, en cada uno de sus elementos, el simbolo de un tiempo
que estaba a punto de sucumbir ante el incipiente academicismo. Un es-
pacio del que es posible extraer multiples lecturas: de la escultura que se
abre al espacio, de la lauda sepulcral, de la diminuta Inmaculada de uno
de los testeros; lecturas de vida y muerte que rezuman los angelitos en
los casetones de las cubiertas, los lienzos laterales. .. Todos ellos han sido
ubicados con un propésito concentro, pese a la levedad de las formas
nada es aleatorio, planeado como una luminosa invitacién para el fiel,
para el espectador; que al adentrarse en una capilla presidida por una ma-
quina que se libera de la simetria, adoptando formas ligeras y dinamicas,
parece flotar en un conjunto sin elementos sustentantes concretos. El fiel
se ve sumergido en un discurso ideologico y religioso que invoca a tres
temas fundamentales: Al poder, a la predicacion y la didactica religiosa.
Le habla a una mentalidad barroca de vida, muerte y apariencia, que aun
persiste en la mayoria de la poblacion, pese a incipiente nacimiento de la
era de la Razon.

IV. LA CAPILLA DE SAN BENITO: UN ESPACIO PARA LA MUERTE

Las creencias y usos funerarios de las sociedades sufren lentos cam-
bios, sin embargo, dichas mutaciones suscitan, por norma general, una
resistencia constante por parte de ciertos sectores que componen la so-
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ciedad, basando su conservadurismo en ideas de permanencia del poder,
motivos religiosos o supersticiosos. Aquellas ideas que forman el ima-
ginario escatologico occidental son el resultado de los juicios morales,
estéticos y politicos de la vida, por lo que no debe extranarnos la fuerte
conexion que tiene la muerte con ciertas actividades humanas, tales como
la musica, la arquitectura, la liturgia... Si concentramos nuestra atencion
en la concepcion cristiana del transito nos daremos cuenta de que éste
no es visto como una derrota o un castigo, sino todo lo contrario, el fin
de la vida humana es sinénimo de victoria, el inicio de la Verdadera Vida
y la liberacion del yugo mortal. Es decir, es en la muerte, y a través de
ella, donde se manifiesta la Verdad Divina, ya que solo a través de ésta
se alcanza la Salvacion. Apoyando esta idea, podemos localizar en los
evangelios diversos pasajes, («jDespierta, ti que duermes, y levantate entre
los muertos, te iluminara Cristol»>), que muestran el 6bito como un privi-
legio, al mismo tiempo que provoca congoja, que es asumida como justo
sacrificio. La piedad barroca se convierte en una pura exteriorizacion de
estos sentimientos, (asumiendo las palabras de Julio Caro Baroja), en un
culto «sin medida ni discrecion». La muerte como un premio para los que
han permanecido en el camino de la virtud, todo lo que con ella no se
enlaza se muestra fugaz e inseguro. La manifestacion barroca de la muer-
te supone el culmen de un proceso que se esforzo por plasmar hasta la
extenuacion todos los sentimientos humanos. La Contrarreforma ensené
a enfrentarse a ella y vivir con austeridad, sin embargo, la interpretacion
de dichas ensenanzas por las diferentes naciones catolicas fue diversa, en
consonancia con la casuistica propia de cada pais. Franceses, italianos,
alemanes y espartioles estaban de acuerdo en dotar a su religiosidad de
cierta consideracion hacia este particular, la inclusion de meditaciones al
respecto del 6bito fue comun en el periodo barroco, sin embargo, el pen-
samiento sobre la muerte se muestra con mas apasionamiento, e incluso
podriamos hablar de cierta violencia, en los paises mediterraneos.

Inevitablemente el concepto de una vida mas alla de la muerte im-
plica la creacion de un lugar para alojar temporalmente el cuerpo mortal,
motivo por el cual, practicamente todos los templos poseian areas espe-
cificas para el enterramiento, tanto en el interior como en el exterior, al
menos, hasta el siglo XVIII cuando la legislacion se ocupé de la normativa
fanebre. Como ya comentamos, las zonas de privilegio funerario dentro
de la catedral giennense, ahora fijaremos nuestra atencion en los modos y
su simbologia. Pese a esto, debemos recordar la consideracion que debe

 Efesios, 5, 14. BIBLIA SAGRADA, Opus cit. p.1398.
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tener la forma y situacion del lugar donde descansa los restos del difunto,
ya que no transmite el mismo mensaje una capilla funeraria donde se
hallan los restos de una estirpe, con la consiguiente carga simbolica, que
una simple lapida en el suelo, expuesta bajo los pies de los fieles. Como
norma general, podemos decir que el caso que se nos presenta encaja en
la segunda categoria, si bien, la dosis de humildad que pretende dicha
exposicion queda contrarrestada con la magnificencia de la capilla; apa-
reciendo ésta como un terreno particular, reforzada esta idea por una reja
que impide el acceso libre a su interior, lo que debemos leer como un
dominio absoluto de su poseedor.

Al igual que en otros elementos que ocupan el espacio religioso, el
fiel, por lo que se refiere al mundo de la muerte, no es un mero espec-
tador, sino que es llamado continuamente a formar parte de un mundo,
que mas tarde o mas temprano, llegara a conocer. La profusa aparicion de
calaveras y esqueletos en el entorno sagrado relaciona al individuo de ma-
nera directa con este teatro de la muerte. La presencia de estas formas no
hace sino remarcar la importancia y significacion de la brevedad humana.
Concepcion teatral casi calderoniana, donde el personaje mas importante
es el propio padre Chronos, verdadero protagonista del drama barroco; y
asi debio ser sentido por el pueblo, ya que tal y como lo presenta Lope de
Vega, bajo las palabras del Principe de Esquilache, «solo el tiempo vive».
Y si importancia tenia el entorno, tanto en las ensefianzas sobre la vida
como sobre la muerte, no era menos relevante la expresion exaltada de los
oradores, favoreciéndose de esta manera los sermones de corte funebre,
que a menudo se realizaban delante de timulos o en los periodos de Cua-
resma o Semana Santa, donde la muerte se presentaba con mas fuerza que
en otras ocasiones. Esta especial sensibilidad hacia lo funerario favorecio
la emotividad de los discursos elegiacos, causando el efectismo deseado
que ya comentabamos en anteriores capitulos, y que afectaba por igual a
todos los fieles, pues un individuo puede ser ajeno a la riqueza o a la po-
breza a lo largo de su vida, pero jamas lo sera a la muerte.

Queda patente de nuevo la importancia de ese refuerzo visual y tea-
tral, todo es teatro porque la propia vida es teatro, un lugar donde es
necesario leer y contemplar, sentir e intuir, observar y escuchar; todo
aquello que el cristiano observa y percibe, desemboca, sin remedio, en
lo inanimado. La muerte barroca, sucesora de la danza macabra medie-
val, devolvié, de alguna manera, la austeridad a un cristianismo que se
alejaba perezoso de la ligereza vital del Renacimiento, y se adentraba en
la sensualidad voluptuosa de la estética barroca. Las meditaciones reli-
giosas, cuya principal fuente son los Ejercicios Espirituales de San Ignacio

116 ‘ ELENA MONTEJO PALACIOS



de Loyola, se convirtieron en una actividad casi rutinaria. La muerte se
enfrentaba, como una fuerza emocional imparable e imbatible, observaba
desde tumulos, lapidas, lienzos y retablos a aquellos mortales que no
podian hacer otra cosa que asumir su triunfo. No se trata de una filosofia
contraria al vitalismo renacentista, ni a la quietud que encontramos en
las obras funerarias del siglo XIII, cuyos eternos habitantes parecen estar
suspendidos en el tiempo, serenos y bienaventurados.

Como ya hemos visto, en el periodo barroco se insiste en la presencia
de la muerte en cada uno de los momentos de la vida, tal como apuntaba
Quevedo «morimos constantemente desde la cuna a la sepultura». La idea de
la buena muerte se entronca con el estoicismo clasico, donde el 6bito es
visto como un puerto seguro al que son invitados los bienaventurados.
De esta manera, la concepcion pitagorica y estoica de la muerte deriva en
el cristianismo hacia la beatitud del buen cristiano. También en el ambito
funerario el Concilio de Trento, una vez mas, deja notar su influencia,
pues los sepulcros adquieren una doble funcion, por una parte mostrar el
poder del difunto, pero por otra, la que realmente interesaba a la Iglesia
cristiana, sirven de advertencia a los vivos, invitandolos a reflexionar so-
bre la ineludible mortalidad, preparando al espectador para su inevitable
fin. Destino comun de todos los seres vivos, su certeza auna a todos los
hombres, independientemente de su estatus social o econémico, ella rei-
na sobre el Tiempo y es la tinica que permanece ajena a él, gobernando a
su vez sobre todos aquellos que estan sujetos a lo temporal.

El ser humano no es duenio del manana, y sin embargo, a lo largo de
incontables generaciones, la vision de la muerte ha provocado diversos
sentimientos, desde el rechazo que parece caracterizar a nuestro tiempo
hasta el deseo de unirse a ella que, no hace mucho, experimentaban los
autores romanticos. Mediante el analisis de sepulcros y obras de todo tipo
que hacen referencia a la Parca, podemos entrever lo que las generacio-
nes contrarreformistas experimentaron ante el inevitable final. Craneos,
rosarios, tumbas y visiones del Mas Alla acompanaban al hombre barroco
en su dia a dia. A lo largo del siglo XVI y XVII era bastante comun ver a
monjes recorrer las calles espafolas con un breviario en una mano y sos-
teniendo un craneo en la otra, las iglesias mostraban osarios repletos de
restos humanos que miraban al fiel con sus cuencas vacias. Todos estos
elementos, no son simples alegorias o simbolos ajenos a la realidad, muy
al contrario, se trataban de imagenes naturales que quedaron atrapadas
en el tiempo, no son una mera fantasia, sino la realidad de un siglo.

La mentalidad de aquellos que vivieron la construccion de la capilla
que nos ocupa no variaba mucho de estas nociones barrocas de la muer-
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te, pues si el cambio de las mentalidades tiene un caracter lento, aquellas
ideas que afectan a cuestiones inmutables, tal es el caso de la muerte o del
matrimonio, tienen un marcado sabor arcaico que es dificil de erradicar.

Pasemos ahora a analizar los diversos elementos de este espacio que
hemos asociado eminentemente con el mundo funerario. Sin duda, el
principal, y mas obvio de todos ellos, es la lapida que preside la superfi-
cie de la capilla. Realizada en una combinacion de marmoles y metales,
esta situada a ras de suelo, y posee las mismas dimensiones que el cuerpo
humano o incluso mas pequenio que este. Signo evidente de un espacio
invisible, supone la tltima frontera fisica con lo subterraneo; esta forma
de enterramiento no tiene antecedentes clasicos, muy al contrario que
las tumbas verticales. Su situacion hace que, en principio, se pueda con-
fundir con el suelo del templo, sin embargo este no es el caso ya que el
marmol predominante, de color rojo, contrasta vivamente con el ajedre-
zado blanco y negro de la construccion catedralicia. Sea como fuere, la
intencionalidad parece bastante obvia, el descanso eterno de una figura
eminente se encuentra en el lugar donde pasan los fieles, insistiéndose
una vez mas en el concepto cristiano de los cuerpo tornandose polvo, y
puesto en relacion con el camino de la vida.

Segun plantea Ariés, durante la Edad Media, la tumba horizontal
posee cierto matiz de humildad, ya que se expone voluntariamente a que
sea desdorada por los fieles, esta tipologia fue la tnica apoyada por los
contrarreformadores. El cementerio no es visto como funesto, algo que
debe ser alejado del perimetro de las ciudades, sino que se considera el
dormitorio de los muertos, y es en el seno de la iglesia donde se ora por
las animas de los difuntos, para que se encaminen a la vida eterna. A lo
largo de los siglos XIV y XV se esculpe para un dulce mas alla, una suerte
de muerte domada, sin embargo, en los siglos que suceden al Renaci-
miento, la muerte se convierte en protagonista y elemento principal del
escenario donde transcurre la vida, bajo los pies de los fieles esta senialada
la incertidumbre del manana.

La lauda sepulcral que oculta los restos de Fray Benito Marin, tal y
como indicaba San Carlos Borromeo «non excendes pavimentum», muestra
a dos esqueletos apoyados sobre un tondo donde se indica la identidad
del insigne ocupante. Pisotean la mitra y el baculo, simbolos de la gran-
deza humana, advirtiendo de la nulidad de lo que no es eterno. El difunto
parece querer que su muerte sea util, una suerte de tltima limosna donde
advierte de la necesidad de rechazar lo vano. El esqueleto situado a la
izquierda porta una pequena guadana o cuchilla, que cercena el hilo de
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la vida, nos lleva a recordar los versos del poeta inglés: «Borra el tiempo
ese joven ornamento florido / abre surcos profundos en el mas bello rostro / y
consumen pintores que otorgara la vida: / cuanto existe y florece la guadana
lo siega»®™. Como ya hemos comentado la presencia de calaveras era algo
bastante habitual en las laudas funerarias. Sin embargo, pronto se juzgo
que la presencia de los esqueletos conmovia mas al espiritu, las cuencas
y la caja toracica vacia, las lineas secas y obtusas, exclaman una mas
que obvia carencia de vida, sin embargo, en muchas representaciones, y
este caso que tratamos es una de ellas, la naturalidad con la que se des-
envuelven estos personajes es lo verdaderamente desconcertante. Como
atributo de la muerte la guadana se convierte en un simbolo del poder
destructor, pasando de las manos de Saturno (dios romano de la agri-
cultura) confundido con el griego Chronos, que emple6 la guadana para
castrar a su padre Urano. La homonimia entre Chronos y Kronos, esta vez
si el término griego empleado para el tiempo, hizo que el dios griego, y
por consiguiente el romano, se prestaran a representar el Tiempo.

De esta manera, de la mitologia clasica®!, la muerte toma en sus manos
la guadana; pudiéndose ver esta transferencia de atributos como la union
del obito y el tiempo, pues la Muerte es la sefiora del Tiempo, dado que
vive ajena a él. El esqueleto situado a la derecha, porta, casi indolente, un
pequeno espejo, cuya simbologia es diversa. La idea de identificarlo con
la prudencia podemos encontrarla desarrollada en la obra de Rippa (s. V
Prudenza Iy 3)°, quien toma este simbolo bajo la vieja maxima «condcete
a ti mismo», sin embargo, ya encontramos antecedentes en la mas tempra-
na Edad Media, o en centurias posteriores, por citar algtin ejemplo, en la
capilla de la Arena de Padua realizada por Giotto. Igualmente podemos
considerar al espejo como un simbolo de la verdad, ya que éste no miente
y refleja las cosas tal y como son, tal significacion la utiliza Rippa en su
obra ('s. V Verita 2)®. Ambas identificaciones encajarian a la perfeccion
con el caso que nos ocupa; el espejo como el simbolo de la prudencia
puede ser visto como un elemento laudatorio a las virtudes del difunto,
mientras que la verdad conlleva cierta carga didactica. El esqueleto que
sostiene el pequeno espejo esta representado de perfil, al contrario que
su companero, por lo que aparenta reflejarse en €l, esto es, no hay mas

0 SHAKESPEARE, W. «Sonetos». Soneto LX. Barcelona, Anagrama, 1998.

" PLUTARCO «Isis y Osiris».Palma de Mallorca, José J. de Olaneta (editor) 2007, p.32. MA-
CROBIO «Macrobii...Saturnaliorum Libri VII, The Saturnalia» Traducido al inglés con una introduc-
cion y notas de Percival Vaughan Davies. Nueva York, Columbia University Press, 1969.

2 RIPA, C «Iconologia», Madrid, Akal, 2002. S. V. I.
© RIPA, C. Opus cit. S. V. 11.
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verdad que la certera muerte del ser humano. Al mismo tiempo, el espejo
se encuentra de cara al espectador, que ve en él su pétreo «reflejox, lo que
supone una acto de reflexion sobre su propia vida y de la inevitabilidad
del fin, todo es en vano en este mundo salvo los buenos actos, por lo que
en el fin de los dias el creyente no se lleva mas que aquello que de lo que
ha dejado a su paso.

Figurada y fisicamente opuesta a la lauda se encuentra la ya mencio-
nada cubierta, repleta de pequetnios amorcillos que revoloteando y portan-
do flores rodean a la Trinidad, cuyos reflejos aureos proporcionan la idea
de que la vida solo se juzga correctamente a la luz de Dios. Estas figuras
poseen algo de terrenales, puesto que se presentan bajo la forma humana
en sus primeras etapas, pero al mismo tiempo estan en contacto con la
Divinidad, por lo que adquieren bagaje de vida y muerte. Los amorcillos,
con sus formas infantiles y actitudes inestables, sostienen, arqueando
sus cuerpos, guirnaldas y flores con cintas, que pueden ser vistas como
ofrendas a los Cielos, o incluso al difunto; aunque pudieran estar alu-
diendo a la caducidad de la vida y de todo lo que perece, nos decantamos
por la primera opcion. Constituyen estos elementos un interesante juego
de dualidades, tanto en lo fisico, lo terrenal, el polvo y la frialdad que se
asocia a la tierra y la piedra, frente al techo, la ilusion de la vida celestial,
impregnada de cierto calor debido a la profusion de colores y dorado que
observa el espectador a medida que alza su vista hacia la cubierta.

La muerte, como término de todos los caminos humanos, ha supues-
to una influencia decisiva en el pensamiento. Si pasamos a analizar la
hagiografia de nuestro santo protagonista podremos encontrar en diver-
sos episodios elementos que lo unen directamente con la muerte o que
poseen una fuerte carga mortuoria. El cristianismo, dada su naturaleza
mesidnica, destila una inmensa espera, a la muerte o al Juicio Final. Si
bien, en la mentalidad del periodo analizado no se huye del dolor, sino
que se expresa con todo detalle, no evitan hablar de la muerte, muy al
contrario, se la invita a todos los momentos de la vida, y es por ello que
muchas imagenes quedan impregnadas, a un nivel u a otro, de este ansia.
Para hallar rastros de la muerte en el retablo realizado por Duque Cor-
nejo, debemos fijarnos en los medallones que representan Como vencio la
tentacion de la Carne, De un discipulo suyo que anduvo sobre las aguas, El ja-
r1o roto por la senial de la cruz y Del pan envenenado tirado lejos por un cuervo
(que recordemos aparecen incluidos en el mismo relieve) asi como La cri-
ba rota (donde se narra el episodio del suplicio infligido por Satanas). En
ellos, la muerte aparece de manera patente, pero al mismo tiempo alejada
del hombre gracias a la intervencion divina, mediando el santo titular. En
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el primero de ellos el monje benedictino, como ya comentamos con ante-
rioridad, salva a uno de sus discipulos de perecer ahogado, mientras que
en el segundo es el propio monje quien se salva de una muerte temprana
gracias a la intercesion divina.

La muerte que acecha a los justos, y que estos encaran de manera
serena, es aceptada sin sombre de temor. Podriamos interpretar esta ac-
titud como un dogma que el fiel puede extraer de la observacion de este
retablo, el concepto de que aquellos que llevan una vida justa no ha de
temer a lo incierto del fin, al mismo tiempo que se trata de mostrar como
el Pastor siempre cuida de su rebario. Por otra parte, encontramos dos
relieves que hacen mencién a la muerte, aunque no de manera directa
sino simbdlica, son aquellos relacionados con la etapa eremita del santo
de Nursia; situados en la calle izquierda en el relieve con forma eliptica, y
en la derecha en la parte baja. La cueva esta en conexion con las entranas
de la tierra y lo subterraneo, cercano, por tanto, al mundo de los muertos.
Conlleva renuncia a la vida, es una tumba voluntaria, noche oscura del
alma®®, una muerte en vida elegida libremente por aquellos rectos que se
preparan y esperan la venida de la Verdadera Vida.

Cercana a esta idea, otra suerte de cueva simbélica relacionada igual-
mente con la renuncia al mundo y la penitencia, es la celda monastica,
lugar donde se desarrolla la accion en el lienzo situado en la parte izquier-
da de la capilla. El monje, asistido por la Virgen y la Trinidad, se recorta
en lo que, antes de la entrada de este cortejo celestial, debia ser un lugar
oscuro, carente de cualquier indicio para los sentidos; y que subitamente
es invadido por los seres de lo Celeste. Fijémonos ahora en el gesto que
toma el santo: Semiarrodillado, es sin duda un penitente, un asceta; muy
diferente hubiera sido que el monje hubiera estado sentado, identifican-
dose asi con un santo-intelectual, un doctor de la Iglesia, tal seria el caso
de San Ildefonso. Sin embargo, San Benito combina ambas posibilidades,
al igual que lo haria San Jerénimo, pues es, al mismo tiempo, un asceta
retirado en su celda que medita sobre su fe, y autor y protagonista de uno
de los movimientos monacales mas importantes de Occidente.

En su opuesto, en el testero derecho, lo funerario no puede hallar
una mejor representacion, la vision de San Benito sobre su propia muer-
te. La influencia barroca incide de forma directa en este tema iconografi-
co, ya que auna la realidad cotidiana con los acontecimientos celestiales.

o «la fe, porque es noche oscura, da luz al alma, que esta a oscuras» JUAN DE LA CRUZ,

SANTO «Poesias completas», Madrid, Edicion de Pedro Salinas, 1936, p. 109.
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Entremezcla la mortalidad la presencia de angeles y caminos luminosos
que llevan ante el Creador. A los pies del santo, como una senal de lo
que solo el benedictino puede ver, una tumba abierta de la que surge un
craneo, y que fue, segin San Gregorio Magno®, mandada abrir por el
propio abad seis dias antes de su obito. El enterramiento, a ras del suelo
al igual que el de Fray Benito Marin, se abre oscuro y siniestro a los ojos
del espectador, tierra que aguarda los restos mortales del de Nursia. De
nuevo lo subterraneo, lo unido a las profundidades de la tierra. San Be-
nito, del mismo modo que en el bulto que ocupa el espacio central del
retablo, muestra en su rostro la expresion propia del éxtasis, no oculta el
sufrimiento, se abre al Cielo, se ensena la Gloria. En este lienzo de sabor
italiano, intervienen dos fuentes de luz: la que proviene de las escaleras
que se elevan por encima de las cabezas de los tres monjes, sobrenatural
y que solo el santo parece ver; y una segunda, que surge de la puerta del
oratorio, situada a las espaldas de los monjes. Dicha luz, mucho mas
tibia, secundaria y cotidiana, nos muestra parte del convento. En una de
las ventanas del cuerpo mas elevado, surge otro potente haz de luz, de
nuevo sobrenatural, tal y como se nos explica en el capitulo XXXVII de
la obra de San Gregorio Magno. Debemos entender que la singularidad
de este lienzo, paradoja si se quisiese, es que pese al tema eminentemente
funerario, sobre todos los presentes recae una luz dorada, tono de la di-
vinidad, que presenta la muerte, una vez mas, como algo deseable y nada
temido por los justos.

Pensemos también, que dentro del propio lienzo encontramos una
cartela y una filacteria que amplian e intensifican la comunicacion con el
fiel. La compresion de ambos textos, escritos en latin, no estaba al alcance
de la gran mayoria de los fieles, aunque los sermones y platicas podian
suplir este obstaculo. Debian ser de especial significacion didactica, al
mismo tiempo que suponen un ejemplo tipico de la interrelacion entre
las artes, tan citada en este periodo, y de las que podemos encontrar
ejemplos en las conocidas obras de Valdés del Leal, Finis gloriae mundi e In
ictu oculi. Lo desbordante de la comunicacion de estos lienzos, hace que
el espectador quede inmediatamente implicado en estas visiones, en estas
ensenanzas, uniéndose con intensidad la imagen y la palabra.

Dado lo expuesto, no es de extranar que la muerte fuera celebrara,
y acumulara a su alrededor una serie de intrincados ritos y tradiciones,
cuya suntuosidad dependia del estatus del finado. Rara vez era vista esta

9 GREGORIO MAGNO. Opus Cit. Capitulo XXXVIL
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liturgia como algo deshonroso o poco virtuoso, asi en la obra de Fray
Francisco de los Santos podemos leer: «Paréceme a mi que no tienen mucha
razon los que dicen que es vanidad el gasto que se hace en los sepulcros, que
allende que decoran y acrecientan el edificio del templo despiertan mucho a los
que se descuidan de la muerte y los provoca a mejorar y corregir su vida.»®
Desde el principio de los tiempos el ser humano ha considerado la muer-
te como un acontecimiento colectivo, no individual, pues cada ser que
construye la sociedad presenta un modo distinto de celebrar este transito;
marcandose de esta manera el rango del difunto, su posicion y su union
con la comunidad. Para la sociedad postrentina, cuyas almas han estado
agitadas durante largo tiempo, la Muerte no es un mal que afecte a la
humanidad en general, sino a cada cristiano en particular.

Este sentimiento vehemente, incluso en la época de Razén y Ciencia,
nos lo revelan las tumbas y duelos que se hacian en torno a la muerte.
En toda la cristiandad se realizaban fastos funerarios para rendir tributo
a las figuras mas relevantes. Tomemos como ejemplo la «Descripcion de
las exequias reales, que por la Serenissima Sefiora donia Maria Barbara
de Portugal, Reyna de Espana, hizo la santa Iglesia cathedral Apostélica
y metropolitana de Granada en los dias primero y segundo de diziembre
de 1758...»%, donde se nos narran los acontecimientos de las siguien-
te manera: «... Los funerales duraban dos dias, el primero, por la tarde, se
concentraban todos en el interior del recinto funerario, donde se iniciarian los
responsos, siendo inciensado el tumulo. Al dia siguiente, al romper el alba,
comenzaban las religiones en diversas capillas a decir misa, teniendo lugar la
oracion y el panegirico funebre, sin olvidar la musica que les acompanaban
durante la mayor parte de los actos. .. ». Los ritos fanebres dentro de las cla-
ses dominantes tenian una serie de marcadores comunes, especialmente
en lo que se refiere al recorrido funerario, los ritos religiosos y otros ele-
mentos que acompanan a estas celebraciones, tal es el caso de la musica
sacra, el numero de velas o el numero e intensidad de los tafiidos de las
campanas.

Existe documentacion®® relativa a la preparacion del cortejo finebre
de Fray Benito Marin, donde se describe los preparativos que se realiza-

% DE LOS SANTOS E Descripcion del monasterio del San Lorenzo el Real del Escorial. Unica ma-
ravilla del mundo. Madrid, José Fernandez de Buendia, 1667.

7 En SANCHEZ CANTON, E J. Fuentes literarias para la historia del arte espanol, Vol. V, Madrid,
Clasica espanola, 1941, pp.10.

% MONTEJO PALACIOS, E. «Aportacion Documental para el estudio de la capilla de San
Benito en la Santa Iglesia Catedral de Jaén» en Elucidario: Seminario Bio-Bibliogrdfico Manuel Caballero
Venzald, n® 6 (Septiembre 2008), Instituto de Estudios Giennenses, pp. 67-76.
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ron. El documento nos muestra pormenorizadamente los ceremoniales
que se realizaban en honor al obispo difunto, y que segin consta en
el mismo documento, eran realizados segtin la manera acostumbrada,
es decir, el mundo funerario, como ya comentabamos con anterioridad,
tiende hacia el anquilosamiento, la impermutabilidad; por lo que es difi-
cil discernir el inicio de dichos ritos. Lo mas llamativo de este documento
es que en él se plasmas todos aquellos elementos que hemos barajado en
anteriores capitulos. Comienza con la declaracion de la muerte del obis-
po giennense, para lo cual, y tras haberse cerciorado del obito, «dichos
sefiores puestos en pie, y con la manga dela sobrepelliz sueltas dijeron un res-
ponso rezado por el anima de su Ilustrisima con la oracion quese acostumbra
por Sefor Prelado defunto y concluido se volbieron a sentar». Nos describe el
ceremonial, donde los canonigos, en senal de respecto, se ponen en pie y
rezan cierta oracion que el difunto acostumbraba a decir, mientras que se
bajan la manga de la sobrepelliz. Este elemento, es especialmente signi-
ficativo por lo que al gesto se refiere. Las manos como parte significativa
de la expresividad humana, se esconden bajo las mangas, en senal de res-
peto. A continuacion, se establecen las medidas para la nueva situacion,
dado que el obispo ya no vive, todos los cargos que se nombraron duran-
te su obispado quedan suspendidos, y se prevé la proxima ceremonia de
nombramiento para hacer frente a las actividades de la diocesis, hasta que
se nombre al proximo prelado.

Las siguientes partes del documento atafien a todos los detalles que
rodean al funeral del obispo, comenzando con el lugar de enterramien-
to. El reparto pecuniario que se realiza para que los restos mortales de
Fray Benito Marin descansen en la capilla de San Benito siguen, tal y
como nos indica el texto, unas cantidades ya establecidas con anteriori-
dad, «dando por ella a la fabrica quinientos ducados, segiin se acostumbra, y
otros quinientos al Cabildo, repartiendo los trescientos el dia del entierro, y los
doscientos ducados restantes se distribuyan en la misma forma que se hizo en
el del Ilustrisimo Senior Don Francisco del Castillo y Vintimilla» (obispo que
precedio al prelado benedictino). Segtin consta en el legajo, el entierro se
celebraria dos dias después, momento hasta el cual, suponemos, que el
cadaver del benedictino estaba siendo velado, segin costumbre, en el Pa-
lacio Episcopal. Dado el recorrido que describe el documento, es factible
que el inicio de la procesion funebre se realizara en el palacio, y ejecutara
un recorrido proximo a la cabeza fisica de la diocesis, realizando paradas
en aquellos lugares donde, por motivos de rango politico o social, se de-
biera hacer pausa.
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El siguiente elemento que merece la pena ser destacado dentro de
este legajo es la minuciosidad con la que se relata el tanir de las cam-
panas, cuantas, como, donde y cuando, suponen un complejo lengua-
je, ahora ya perdido, que hacia saber, tanto a los que estaban dentro
del recinto sacro, como a toda la ciudad, cuales eran las circunstancias
exactas de lo que acontecia. El numero de veces que debian ser tocadas,
que campana debia hacer ciertos repiques o que momento era el idoneo
para silenciarlas, compone un apartado importante dentro de la liturgia
cristiana, y forman parte de los ya citados elementos que ayudan al ca-
tolicismo a tocar la fibra mas sensible del fiel. La musica, por supuesto
sacra, fue sin duda vital en esta ceremonia funeraria, y aunque dentro del
presente legajo no se nos muestra cual acompano a las honras funebres
de Fray Benito Marin, si debio estar presente, tal y como apunt6 Jiménez
Cavallé®: «Se trata del entierro de don Antonio Gomez de la Torre, obis-
po de Jaén, y se acuerda tener en cuenta el practicado para don Benito
Marin, segun estilo y costumbre. En éste se distribuyen 550 maravedis
a la capilla de musica, una libra de cera al organista y 4 onzas de cera al
entonador (24-111-1779)».

Los siguientes puntos nos hablan de jerarquia, protocolo y poder. En
los primeros se establecen el listado de candnigos que han de celebrar las
misas que componen el novenario en honor al difunto, en un riguroso
orden de importancia, comenzando, como es logico, por aquellos indivi-
duos que se encuentran en las cotas mas altas de la piramide eclesiastica,
seguidos de los de menor rango. Igualmente se establece un complejo
protocolo, donde se determinan los elementos que deben aportar cofra-
dias e iglesias de la ciudad («los Priores y Beneficiarios de las iglesias parro-
quiales desta ciudad vengan con las cruces y los piostres de las cofradias con sus
estandartes») o los modos en que han de asistir las diferentes dignidades
(Imaestrescuelal «Que el ultimo dia asista con capas plubiales»).

V. CONCLUSIONES

Debemos considerar la capilla de San Benito como la culminacion
de un proceso en el cual han intervenido numerosos factores: artisticos,
sociales, politicos y religiosos. Cada uno de ellos, no puede considerarse,
por si mismo, como un indicativo del resultado total de la obra, sino que,
como ya hemos comentado, deben ser asumidos en su conjunto.

% JIMENEZ CAVALLE, P Documentario musical de la catedral de Jaén. 1. Actas Capitulares.
Documento 4.439. Granada: Centro de Documentacion Musical de Andalucia. 1998.
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La arquitectura es, en cierta medida, independiente de aquellos que
la financian. Adquiere vida propia, obteniendo un significado diferente
a través de la patina del tiempo, mutando con la sociedad, las ideologias
o lo regimenes. El arte es la version palpable de una emocion, y se en-
cuentra unido intimamente con el impulso de crear, modificar, contro-
lar y forjar lo que vemos y como queremos que los otros lo vean. Estas
transformaciones pueden realizarse de manera constante y fluida o de un
solo golpe. Lo plastico debe su existencia al ego humano, y por tanto, se
encuentra siempre sujeto a alguna causa, ya sea ésta Dios o la politica (o
la mezcla de ambas). Es el medio ideal para difundir una ideologia, y fue
Borges quien mejor lo expreso: «Quienes dicen que el arte no debe propagar
doctrinas suelen referirse a doctrinas contrarias a las suyas» ™°.

Asi pues, si consideramos que, en cualquier obra artistica subyace
un mensaje, es natural cuestionarse quién es el emisor. Entender lo que
motiva a construir es basico para comprender plenamente una obra, de
modo que, mas que analizar las formas, estilos y materiales, es imperativo
conocer lo que subyace bajo ellos. La arquitectura dependia, y depende,
de una minoria dirigente, que determina la personalidad de una obra.
Fray Benito Marin, como obispo, mecenas y destinatario final de este
recinto sagrado, y Pedro Duque Cornejo como el creador de estas trazas,
imprimieron al conjunto una serie de caracteristicas en las que se pue-
de entrever los anhelos de grandeza, perfeccion, poder y piedad de dos
hombres que se convirtieron en el paradigma de su tiempo. El escultor
sevillano, aun en los afios de madurez, cuando el hombre tiende a aco-
modarse en ideas y acciones, se muestra inquieto e innovador, siempre
permeable a las novedades y formas que observaba, y que combinaba
magistralmente en sus maquinas. De las acciones del prelado Marin se
puede desgranar su personalidad, dividida, al igual que su tiempo, entre
dos mentalidades enfrentadas, aquella que se hundia en el Barroco espa-
nol, y la que sofiaba con una nueva era de la Razén y el conocimiento.
Adepto a las nuevas reformas religiosas que planteaba la corona borbona,
acogia de buen grado las nuevas formas ilustradas, sin embargo, como
cualquier ser humano, en lo tocante a temas escatologicos, se aferraba a
las opciones mas arraigadas en la tradicion, de ahi que sus gustos e inter-
venciones en lo artistico, vayan de lo publico y Neoclasico, tal es el caso
del Sagrario catedralicio, a lo personal y Rococd, tal y como muestra la
capilla que estudiamos.

0 BORGES, J.L. Obras completas, Barcelona, Circulo de Lectores, 1989, p. 291.
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El espacio que nos ocupa evoca a la perfeccion el atractivo de la
arquitectura como herramienta para crear y modificar un espacio, con-
virtiéndolo, hasta cierto punto, en un modelo que se ajusta a la vision
que se tiene del mundo. Y si la catedral rige el espacio que la rodea, una
situacion similar acontece dentro de este bello palio de piedra, ya que
un eje central, formado por coro-presbiterio-capilla mayor, se convierte
en el verdadero dinamizador de los elementos interiores. Nuestra capilla
no escapa a esta organizacion interna, y situada en la nave de la Epistola,
cercana al presbiterio y a la Capilla Mayor, espacio que alberga la mas
sacra reliquia, se une a esta danza de simbolos y significados. Como es-
pacio destinado a la muerte, la cercania de dos de los puntos neuralgicos
que organizan el cosmos catedralicio, le otorga cierto privilegio: el de la
cercania a lo sagrado, el del espacio, de lo que se ve, y también de aquello
que no se ve, pues como ya hemos dicho, nada se interpone arquitectoni-
camente entre la capilla de San Benito y los citados puntos.

En su interior una profusion de elementos que hemos tratado de
analizar partiendo de una division que los sittian en tres posiciones dife-
rentes frente al binomio vida-muerte. Algunos de ellos, como el retablo
o la pequena Inmaculada, se encuentran relacionadas de manera mas
directa con lo que hemos llamado «espacios para la vida», pues de la
lectura de estos elementos extraemos conceptos doctrinales o relativos a
la fe que nos conducen a aspectos vitales. Otros elementos se encuentran
en una posicion intermedia, pudiendo ser vistos como parte de ambos
contrarios; y finalmente otros componentes de esta capilla estan irreme-
diablemente unidos a la muerte, tal es el caso de la lapida o el lienzo que
se encuentra en el testero derecho. Sea cual sea la division en la que los
hemos encuadrado, todos estos elementos, junto a otros mas volatiles
(musica, juegos de luces, ajuar liturgico, incienso...), alientan en al fiel a
contemplar lo que se le ofrece, a asimilarlo y aceptarlo; aturdida su mente
por esta profusion de emisores, que le llevan ideas a cerca del poder en
sus mas variados aspectos: el poder de la muerte, el poder de pervivir en
la memoria, el que regenta la propia iglesia e, indudablemente, el poder
de Dios. El espectador (empleamos este término ya que consideramos la
estructura de este espacio como un verdadero espectaculo para los senti-
dos) que lo contemple en la actualidad, sin duda puede aceptar algunos
de estos mensajes, sin embargo, la totalidad de lo que esta capilla preten-
de transmitir queda suspendido, a la espera de un estudio mas profundo
que la mera contemplacion. La sociedad ha mutado, el lenguaje que antes
tocaba la fibra mas intima del corazon humano ha quedado obsoleto, o
bien ha cambiado de tal forma que solo hemos heredado una breve parte
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de aquella forma de comunicacion. La sociedad giennense que disfruto
de las piezas rococo, aun llevaba en la mirada ese espiritu barroco, la
muerte en el alma, la vida como antesala de la muerte, la muerte como
verdadera vida, una danza en la que en ocasiones es dificil poner limites
entre lo terrenal y lo funerario.

El fiel ante esta capilla tiene una sensacion de identidad compartida,
pues no hay nada que homogenice mas a lo seres humanos que la in-
evitable muerte. Cuando el fiel contempla la capilla deja atras el mundo
cotidiano y se abre a lo sagrado. Para que esta certeza sea plena se debe
acallar a la razon y llamar a lo sensible. Levantar la vista hacia la maquina
de Pedro Cornejo pone al individuo en una desventaja fisica, que con-
vierte la percepcion intelectual en un ejercicio visceral. Esta visceralidad
es la causa por la que el arte religioso tiende mas a la tradicion que a la
innovacion. El objetivo final de esta obra es glorificar y magnificar las
ideas de vida y muerte. La capilla de San Benito esta unida a las ideas de
continuidad y de memoria, nos habla del poder, la gloria, el espectacu-
lo, la memoria y la identidad. Nada mide el lugar de un individuo en el
mundo como el arte, ya que este prevalece mas tiempo que aquellos que
lo crearon.

La Capilla de San Benito, al igual que tantos espacios que se escapan
de lo general, debe ser puesta en relieve, evidenciando la importancia
que ha tenido para la poblacion de esta ciudad: para aquellos que inter-
vinieron en su creacion, para los fieles que en ella recibieron consuelo y
doctrina, y para los que aun, hoy en dia, se detienen ante ella por diversos
motivos. Los espacios, llamados menores, de la capital giennense deben
ser puesto en valor, no tanto desde un estudio pormenorizado de sus
formas, estilos y materiales, sino desde la significacion mas profunda.
Consideramos que estudiar el motivo de su existencia es tan necesario
como saber los principios arquitecténicos por los que se sostienen. Si
ignoramos el porqué fueron creados, estaremos arrebatandonos la plena
comprension de estas obras.
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