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PRIMER RENACIMIENTO

e contemplo

en 1500 la ereccion de los dos
muebles litargicos imprescindibles en la vida ordi-
naria del cabildo y el culto de la catedral de Pamplo-
na, la silleria de coro y el retablo mayor. La primera,
ejecutada entre 1539 y 1541, constituye uno de los
ultimos eslabones de un grupo de sillerias del norte
peninsular que se iniciaba con la de la catedral de
Burgos en 1505. Si bien el director del proyecto fue
Esteban de Obray al frente de una amplia némina de
artistas de la talla, tras la escultura de los tableros
esta, como ya advirtio Weise ', la gubia del imagine-
ro Guillén de Holanda. Al siglo XVI en su primera
mitad pertenecen también como obras mas signifi-
cativas la antigua reja del coro que hoy cierra la ca-
pilla del Santo Cristo y un retablo de tablas pintadas
procedente de Itoiz.

Silleria dd coro

Fue una ingente empresa cuya ejecucion esta in-
timamente ligada a la figura de Sancho Miguel Gar-
cés de Cascante, prior de la catedral y promotor de
la obra al frente del cabildo. Este personaje pertene-
cia a una ilustre familia de Cascante, varios de cuyos
miembros sobresalieron en el mecenazgo artistico a
lo largo del siglo XVI en la ciudad ribera, Tarazona y
Pamplona, donde ocuparon altos cargos eclesiasti-
cos 2 Sancho, que recibid el priorado (1517-1549)
«in commendam» de Miguel Garcés de Cascante,
habia vivido en Roma como familiar en la corte del
papa Julio 11:. Esta circunstancia biografica adquie-
re plena significacidon si consideramos que los mece-
nas de diversas obras de Esteban de Obray en las que
se inicia el «arte a la italiana» habian estado en Ro-
ma en el circulo del pontifice mentor de Bramante,
Rafael y Miguel Angel. Entre estos ilustres comiten-
tes destacan el dean de la catedral de Tudela Pedro
Villalébn de Calcena y Garcia Hernandez Carrascon,
tesorero de la seo turiasonense y abad de Cintruéni-

go.



Conocemos la historia constructiva de la silleria
coral de Pamplona merced a un protocolo notarial
de Tudela y dos procesos del Archivo General de Na-
varra, exhumados por Castro, Gofi e ldoate respecti-
vamente 4 Fue realizada a mediados del reinado de
Carlos |. siendo virrey de Navarra el marqués de Ca-
fiete y presidiendo la didcesis de Pamplona el obispo
Pedro Pacheco, quien parece que no tuvo parte en
esta obra. El cabildo catedralicio encomendd su su-
pervision y los pagos al clérigo Martin de Cemborain
quien, como «teniente cargo de obrero mayor», lle-
vaba un libro con la contabilidad de la silleria. El
contrato se formalizé en junio de 1539, si bien las
fianzas no se otorgaron hasta el 21 de agosto del afio
siguiente en la persona del canénigo tudelano Mi-
guel de Baigorri, a quien le unia una antigua amis-
tad. La obra se ajustd a destajo en 2.600 ducados,
seria abonada por el obrero segun se fuera avanzan-
do y, a su vez, el maestro galo pagaria a oficiales y
operarios a jornal. Estas cantidades procedian de las
rentas capitulares, fruto a su vez de las propiedades,
frutos, diezmos y censos del cabildo, asi como de li-
mosnas y donaciones de particulares, los propios ca-
nonigos, dignidades eclesiasticas e, incluso, la Coro-
na.

Asi pues, intervinieron en la obra de las sillas del
coro entre 1539 y 1541 varias cuadrillas cambiantes
de carpinteros, fusteros, ensambladores, entalladores
e imagineros. Muchos de ellos se alojaron con sus
mujeres e hijos en posadas y dependencias anejas a
la catedral, viviendo de lo que ganaban en sus res-
pectivos oficios. El taller se situaba en la denomina-
da casa del prior o priorado, en el segundo patio y
también conocemos algunos de los utillajes propios
de su arte como gubias, formones, cinceles, «hachas,
axuelas y martillos grandes de hierros». En labores
previas, suministro de piezas y montaje trabajaron
en esta empresa diversos fusteros navarros, como
Martin de Erasun y Miguel de Arraiz. criados de As-
carraga, Guillén de Ol6ndriz y Fernando, criados de
Miguel de Elcano, Nicolas de Nagore, criado de Juan
de Elcano, Fernando de Etuldin, Estebe de Echalecu,
Johan de Lanz y Pedro de Burutain.

Si bien el contratante de este vasto proyecto y
director del mismo fue a todas luces Esteban de
Obray, creemos que la mejor escultura en relieve de
los tableros corrié a cargo de Guillén de Holanda,
maestro imaginero y su equipo con el que habia tra-
bajado ya en 1534 en la silleria coral de la catedral
de Calahorra; entre los que colaboraron con él en
ambas obras destaca el nombre de San Juan de Ar-
teaga, entallador vizcaino de Férua. En la documen-
tacion se resalta asimismo, el papel de entalladores
como los franceses maestre Pierres Picart, Peti Juan
de Mellun y Peti Joan de Beauves, los guipuzcoanos
Juan de Amasa, «el mejor oficial de la arte para la-
brar a la romana» y Diego de Mendiguren, junto al
riojano Francisco Martinez Cornago, criado de con-
fianza de maese Esteban. Es muy probable la inter-
vencion del florentino Juan de Moreto en las tara-
ceas de boj de los respaldos y los brazales rectos.

Para valorar justamente esta silleria de la prime-
ra iglesia de Navarra, debemos trasladarnos al norte
de la vecina Galia de donde procedian varios de sus
artifices y, en general, algunos de los grandes prota-

FIRMAS AUTOGRAFAS DEL DIRECTOR Y PRINCIPALES
ARTIFICES DE LA SILLERIA DEL CORO.

gonistas del Primer Renacimiento. Los apellidos de
entalladores e imagineros como Febre o Arras,
Beauvais, Picart, Picardia, Erpin, Terin, Mellun,
Charles, Obispo o Troas, delatan claramente su pro-
cedencia. Pero seran las regiones de origen de Este-
ban de Obray, natural de Saint Thomas en el obispa-
do de Rouen 5y Pierres Picart o Duran, nacido en
Peronne, es decir Normandia y Picardia, las que van
a proporcionar, a otros eximios maestros de la talla
como, Gabriel Joli, Joao de Ruao, o Juan de Juni.
Los autores franceses se manifiestan de forma
unanime, al considerar que Normandia, se convierte
en los albores del siglo XVI por la actuacion del car-
denal de Rouen Georges dAmboise en el centro mas
importante en la recepcion del nuevo estilo italiano
que se viene a superponer a la plastica borgofiona y
flamenca. Es el paso que va de los estalos géticos del
coro de la catedral de Rouen, tallados en 1457 por
entalladores franceses y flamencos a las sillas de la
capilla del castillo de Gaillon, hoy en Saint Denis de
Paris, en cuyos paneles fueron copiadas en 1508
composiciones grotescas de Zoan Andrea. Precisa-
mente en esta obra de referencia que es Gaillon de-
jaron su impronta en la primera década del siglo
XVI decoradores franceses de Tours e italianos de
distintas procedencias como el escultor de Mddena
Guido Mazzoni. autor de los medallonesG Este era
el ambiente artistico cuando de alli sali6 Esteban de



A PESAR DE CIERTAS MUTILACIONES, LA SILLERIA DEL CORO LUCE TODO SU EX-
PLENDOR EN EL PRESBITERIO CATEDRALICIO.

Obray, director no solo de la silleria irufiesa sino
ademas del programa decorativo de la misma.

Como antecedentes goéticos mas cercanos a la si-
lleria pamplonesa, tanto cronoldgica como espacial-
mente, se deben de citar, las de la Seo de Tarazona
(1464) y la del monasterio de Santa Maria la Real de
Néjera (1495). Sabemos también de la existencia de
una silleria anterior a la actual en la misma ubica-
cion que, realizada a comienzos del siglo XV por ar-
tifices mudéjares, desaparecid sin dejar huella?
Enajenada la preciosa silleria de Turrillas, cuyos res-
tos se encuentran en dependencias del Museo Dioce-
sano de Pamplona, Unicamente contamos en Nava-
rra con dos venerables vestigios del siglo XV «in si-
tu», las sillas de Gollano, fechadas en 1480 y las de
Arguedas.

La de Pamplona constituye uno de los jalones
mas representativos de un excelente conjunto de si-
llerias corales8 ejecutadas en la primera mitad del
siglo XVI en los reinos de Castilla, Navarra y Aragon
y que tuvieron como responsables principales a An-
drés de San Juan o Najera y a Esteban de Obray. Su
sola enumeracion y data precisa resultan muy expre-
sivas: las de las catedrales de Burgos (1505-1511), en
su primera fase, Tudela (1517-1522), con dualismo
gotico-renacentista, y Santo Domingo de la Calzada
(1521-1524), monasterio de San Benito de Valladolid
(1525-1528), seos de Calahorra (1532-1534), Pam-
plona (1539-1541) y el Pilar de Zaragoza (1542-

1548), la mas evolucionada estilisticamente en los
tableros de las sillas tallados por Nicolas de Lobato y
Baquero. escultor que habia trabajado en la corte y
Toledo. Tras el nombre de los maestros contratantes
en varias de las sillerias citadas se solapa el de un
imaginero de quilates, Guillén de Holanda, cuyo es-
tilo se inscribe en la tradicion de Felipe Bigarni. Es-
te insigne escultor francés fue, sin duda, el primer
gran director de sillerias en Espafia, pudiéndose afir-
mar que, a partir de su intervencion en Burgos se
consolida una tipologia y zonas concretas como el
guardapolvos o dosel con una prolija labor de talla o
los tableros con balaustres y conchas con la charnela
al revés. En cualquier caso las de Pamplona y Zara-
goza destacan sobre €l resto por su ornamentacion a
la romana en programa coordinado por el francés
Obray.

Resulta de todo punto sugerente la confronta-
cion entre las sillerias de este grupo de tradicion
franco-borgorfiesa con personajes estaticos, esquemas
repetitivos y buen tratamiento formal de pliegues y
objetos, con otras coetdneas ejecutadas por «agui-
las» del Renacimiento o sus discipulos que aportan
modelos de un primer Manierismo mucho mas dina-
micos. Nos referimos a las de la catedral de Avila
(1535-1547), con traza y ensamblaje de Cornielis de
Holanda y talla de Juan Rodriguez, Lucas Giraldo,
Isidro Villoldo y otros, convento de San Marcos de
Ledn (1537-1543) cuyos tableros labraron Juan de



Juni, Guillén Doncel y Juan Angers, catedral de To-
ledo (1539-1543), obra de Felipe Bigarni y Alonso
Berruguete i, y la del convento de San Jer6nimo de
Granada (1544), a cargo de Diego de Siloé. Si bien la
silleria de la seo jrafiense no puede ser comparada
con ninguna otra de Navarra, hay que resaltar que
fue uno de nuestros entalladores més significativos
de la transicion al Romanismo, Nicolds de Beraste-
gui quien, en colaboracion con su hijo Juan de Be-
rroeta y Juan de Alli, dirigié la empresa de la silleria
coral de la catedral de Huesca a partir de 1577 vy.
mas firmemente, de 1587, hasta su fallecimiento en
1589 0

En su emplazamiento original de la nave princi-
pal, el tramo mas préoximo al crucero del templo goé-
tico, la silleria de coro adoptaba la caracteristica
planta en U o artesa abierta hacia el altar mayor. Si
atendemos a su descripcion estructural, constaba de
dos ordenes, el superior destinado a dignidades y ca-
nonigos de oficio con 59 sillas. Sobre una platafor-
ma, la silleria baja presentaba un sitial con tres sillas
para el prior y sus ministros, gradas de acceso a la
parte superior, y a ambos lados se alineaban diez es-
talos, dos accesos y otros once mas, es decir, hasta
un total de 45 asientos u. La silla episcopal servia de
eje de simetria para los seis asientos que se suceden
a cada lado de la silleria alta, en las alas se contaban
21 sillis a cada lado. La reservada al obispo queda
realzada por las insignias episcopales, el atril y, espe-
cialmente por un dosel a modo de baldaquino.
Muestra éste tres pisos abiertos, el primero de planta
cuadrada sobre balaustres y con aletones en volutas,
el segundo es un templete circular y el tercero ser-
via de tripode a un Cristo Resucitado.

Al verificarse en 1946 el traslado al presbiterio,
sobraron varias sillas que fueron adquiridas, junto al
San Jerénimo de Juan de Anchieta y alguna otra
obra, por la Diputacidon Foral de Navarra para com-
pensar la deuda de la diécesis. Hoy se conservan do-
ce sillas altas, seis a cada lado del presbiterio en la
capilla del Museo de Navarra, y ocho sillas bajas asi
como algunos remates del coronamiento y fragmen-
tos varios en el coro del citado templo. En la sede de
la Nunciatura de Madrid se custodia una silla que,
procedente de la catedral pamplonesa, fue obsequia-
da por el obispo Enrique Delgado Gomez. Durante
las recientes obras de restauracion de la catedral, las
sillas del orden superior han permanecido cubiertas
en el presbiterio y las bajas fueron desmontadas y
alojadas de forma provisional en € claustro, todo lo
cual ha difilcutado ostensiblemente su contempla-
cion. Una vez concluido este estudio han sido des-
cubiertos y ensambladas, adoptando una planta se-
micircular con un total de 54 sillas de las que 33
corresponden a la silleria alta mas la silla episcopal y
otras 3 aisladas, y 23 a la silleria baja. Nuestro anali-
sis se refiere a todas las sillas catedralicias, indepen-
dientemente de su actual localizacién, asi como a las
desaparecidas.

Cada silla posee un asiento abatible. misericordia
0 paciencia, tabiques de pertil curvilineo, trentes con
balaustres y, sobre ellos, atlantes que soportan los
pomos con figuras monstruosas caladas. Los braza-
les rectos permitian apoyarse a los candnigos en
aquellas partes de los oficios que debian estar de pie.

Los respaldos sirven de marco para la representacion
de paneles en taracea. Sobre las sillas altas se alza
un tablero con su banco, balaustres con sus pilas-
tras, contrapilastras y friso con sus netos y conchas.
Remata el conjunto un guardapolvos a modo de do-
sel corrido sobre ménsulas con un nuevo friso unifi-
cador y timpanillos o remates curvos. En el actual
facistol se ensamblaron paneles del primitivo rena-
centista, coetaneo a la silleria que no se conservan.

Si en los tableros se desarrolla el programa sacro
con un amplio santoral, el resto de las piezas des-
critas sirve de marco a varias series profanas, en par-
te significantes y en parte ornamentales. Siguiendo
ese planteamiento tan renacentista y humanista de
configurar un mensaje basado en estratos super-
puestos esta silleria constaria, como una buena par-
te de las erigidas en los afios quinientos, de una zo-
na inferior pagana con figuras acurrucadas, atlantes,
dioses, héroes y motivos a la antigua, un mundo te-
rrenal en el que priva la virtud con bustos masculi-
nos y femeninos, hombres famosos y los profetas y
santos de los tableros, y un ambito celestial, corres-
pondiente al remate con abundantes relieves de que-
rubines y figuras aladas.

Siempre respetando su primitiva disposicion ve-
mos como los tableros de la silleria alta sirven de
marco para la representacion del tema sacro en for-
ma de un apostolado presidido por el Salvador, un
amplio santoral y los profetas del Antiguo Testamen-
to. Si atendemos a la distribucion de la silleria en
tres tramos en artesa y partiendo de la silla episcopal
con Cristo Resucitado encontramos a su derecha a
San Pedro, San Andrés, San Bartolomé, San Judas
Tadeo. San Felipe y San Simén, en tanto que a su
izquierda se suceden San Juan, Santiago el Mayor,
San Mateo, Santo Tomas, Santiago el Menor y San
Matias. En el Lado del Evangelio y desde su zona
angular se disponen San Juan Bautista, San Marcos,
San Miguel, San Gabriel, San Rafael, San Saturnino,
San Fermin, San Jorge, San Sebastian, Santo Obis-
po, San Martin, Santo Obispo, Santo Domingo de
Guzman, Santa Maria Magdalena, Santa Barbara,
Santa Lucia y siete profetas veterotestamentarios de
los que el dltimo es el rey David. En el de la Epistola
tenemos a San Pablo, San Ambrosio, San Jerénimo,
San Agustin, San Gregorio Magno, San Esteban, San
Lorenzo, San Cristébal, San Nicolas, San Antén
Abad, San Francisco de Asis, San Roque, San Lazaro,
Santa Catalina de Alejandria, Santa Irene, Santa Inés
y otros siete profetas.

Si la Antigua Ley queda plenamente representa-
da por los profetas mayores y menores con sus exo-
ticos gorros y las filacterias desenrolladas, la Iglesia
lo es a través de Cristo Salvador, los apostoles, pa-
dres de la Iglesia Latina, arcangeles, diaconos, solda-
dos cristianos, martires, fundadores de o6rdenes,
obispos y virgenes martires. De esta forma queda co-
rrobada plasticamente la idea de continuidad histori-
ca de la Iglesia con los relieves de profetas, apostoles
y santos en los asientos destinados a los miembros
del cabildo. Algunos de los santos aqui efigiados se
erigieron en este siglo XVI en intercesores frente a
pestes, dolencias y calamidades como San Sebastian,
San Roque, Santa Lucia o la Magdalena, y abogados
en la dltima hora como San Francisco de Asis, cuyo
habito servia de mortaja habitual.



UNA PARTE IMPORTANTE DE LA SILLERIA SIRVE DE MARCO A UN SUGERENTE
PROGRAMA DE CARACTER PROFANO.

Estos grandes tableros sirvieron de marco a Gui-
llén de Holanda y su equipo para la representacion
de figuras individuales y erguidas, sin concesion a
los fondos o a las escenas. Se trata de imagenes de
media talla, reposadas y sin arrebatos que en algu-
nos casos adolecen de rigidez y siguen el canon uti-
lizado por Bigarni, que afiade un tercio a las nueve
cabezas de Pomponio Gaurico, como bien precisa
Diego de Sagredo I2 Los contrapostos repetitivos no
evitan el buen tratamiento de las indumentarias con
un estudio selectivo de los pliegues, amplios y pla-
Nnos en mantos y capas y mas apretados en tunicas,
lo que se hace evidente en las de los tres arcangeles
y los obispos. Donde mejor se demuestra el dominio
de la gubia es en el tratamiento dado a los cabellos y
las barbas bifidas con surcos bien marcados y suaves
ondulaciones de lo que puede ser un buen ejemplo
el David.

Algunos de ellos visten, en habitual atentado
contra el «decorum» prendas coetaneas a la época
de Carlos | como San Jorge con coraza, capa y me-
dia gorra, mas escudete con mascara, San Martin
con sayo con tranzados, ropa calzas, gorra y espada
con gavilanes, o una bella Santa Maria Magdalena
con saya, faja larga y tranzado ,i. Otros lo hacen,
acorde con su dignidad, como los apdstoles con tu-
nica y manto, los obispos con mitra y capa pluvial,
los didconos con dalmatica y los miembros de 6rde-

nes con sus habitos respectivos. Los profetas y per-
sonajes del Antiguo Testamento denotan su origen
oriental mediante gorros frigios, turbantes y bonetes
asi como con sus ropajes y filacterias o rollos. A la
vez, manifiestan su fuerte personalidad mediante
enérgicos cruzamientos de brazos sobre el pecho.

En el tratamiento anatémico del desnudo se
aprecia gran diferencia entre el dado a San Jerdni-
mo, anciano de carnes flacidas y marcadas arrugas, y
el mas convencional y rigido de San Sebastian. Ello
se justifica por inspirarse el Penitente en el ejecuta-
do por Diego de Siloé en 1523 para el retablo de San
Pedro de la Capilla del Condestable de la Catedral de
Burgos. Muestran un esquema compositivo similar
en sus lineas béasicas como son el santo inclinado, el
roquedo de la gruta de Belén, el arbol y el ledn, si
bien, el grupo de Pamplona se distancia por su
mayor dureza y constrefiimiento al marco, un me-
nor pictoricismo y ciertas diferencias iconogréficas
como la aparicion del capelo cardenalicio.

Como unicos elementos de variacion en esta mo-
nétona procesion de santos en los espaldares de la
silleria de Pamplona podemos sefialar las pequefias
composiciones que permiten iconografias como la
citada de San Jer6énimo. San Juan Bautista, San
Cristobal, San Roque, o San Lazaro. Estas se vienen
a agregar a otras mas convencionales como las alter-
nancias en la gradacion del relieve, la longitud del
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vestido, la pierna de contraposto o los libros cerra-
dos y abiertos. En un conjunto dominado por el es-
tatismo llaman la atencion los vuelos del manto y la
filacteria con la cruz del Salvador y el pafio de San
Sebastian, asi como la fluidez de las aguas en las que
tiene sumergidos sus pies San Cristébal. Nada ex-
trafia, sin embargo, en maestros del norte de Europa
el cuidado de las texturas de materiales como las
pieles en San Juan o uno de los profetas, los troncos
y bastones nudosos de San Cristobal, San Jerénimo
0 Santiago el Menor, y los objetos varios como el
tarro cilindrico de la Magdalena, la maqueta de igle-
sia de San Agustin o la escudilla y la carraca de La-
zaro el leproso.

A continuacidn nos proponemos resefiar breve-
mente algunos de los tableros mas interesantes en
comparacion con sus homoénimos de la silleria coral
de la catedral de Calahorra, pues en la identidad de
temas y tratamientos formales se confirma también
la de autorias K. Asi presentan idéntico esquema
compositivo y de atributos iconogréaficos San Loren-
zo y San Agustin, y muy similar San Lazaro, San
Anton, San Gregorio Magno, San Pablo. Santiago €l
Menor. San Matias, San Judas Tadeo y San Juan. Las
Unicas variantes corresponden a las piernas de con-
traposto o los libros -Biblias y Reglas- abiertos o
cerrados. Advertimos también la misma mano en €l
relieve de San Miguel Arcangel, dada la afinidad no

s6lo en la composicion con el demonio en el angulo
derecho, sino en datos méas accidentales como el
rostro y cabellos, forma de blandir la espada y plie-
gues de la capa, pese a que en Calahorra vista de
militar romano y en Pamplona lleva, como los otros
arcangeles, tunica.

La propia eleccion del pobre Lazaro de la parabo-
la del rico Epuldn, su representacion con ropa de
mendigo y un hombro descubierto, los atributos de
la carraca y la escudilla asi como los dos perrillos a
sus pies constituyen otro elemento de identidad en-
tre ambas sillerias, si bien en Pamplona aparece an-
dando y en Calahorra, donde un perro le lame el pie,
en contraposto. Es el atributo caracteristico el que
organiza esquemas parecidos en tableros como los
de San Gregorio Magno con el baculo pontificio de
tres palos transversales, San Pablo con el gran espa-
dén de su martirio o Santiago el Menor con €l ga-
rrote cruzado en diagonal.

Varios de los relieves presentan en Calahorra una
mayor riqueza iconografica como es el caso de San
Juan Bautista que en Pamplona aparece mas estati-
co, con el cordero del Agnus Dei sobre el libro en
tanto que en la sede riojana fue tallado con las pier-
nas cruzadas con un fondo de arbol y roquedo en
cuya cima se sitda el cordero. Aun cuando en ambas
sillerias aparece Santiago como peregrino, con tdni-
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ca corta, bordon y sombrero a la espalda, en Calaho-
rra se enfatiza esta condicion con el morral y la ca-
labaza que lleva en la cintura y las sandalias que cal-
za, mientras que en la silla irufiense aln recuerda al
apostol por el libro, su atributo genérico. Méas dificil
resulta establecer comparaciones entre las santas y
los profetas de una y otra silleria, al efigiarse de
cuerpo entero en Pamplona y en busto en Calahorra,
por lo que no podemos sino indicar algumis analo-
gias en tocados, indumentarias y disposicion de los
atributos, como entre los relieves de Maria Magdale-
na en Pamplona y Santa Irene de Calahorra. Por ul-
timo, debemos resaltar como elemento unificador
del programa sacro, en los tableros de ambas sille-
rias los nimbos de los santos en forma de discos con
rayos que desapareceran de raiz una vez superado el
ecuador del 1500.

Una vez afirmada la preeminencia de los héroes
de la cristiandad por el tamafio y situacion de los
relieves, los fondos plagados de temas paganos y mo-
tivos fantasticos resaltaban precisamente el conteni-
do devocional, conferian magnificencia al conjunto y
proporcionaban variaciones ornamentales. Aun
cuando en origen muchos de estos «grutescos» tu-
vieran un significado en conexién con los jeroglifi-
cos egipcios, la utilizacion que de ellos hicieron
nuestros artistas, inspirdndose en estampas y dibu-
jos, fue eminentemente ornamental, como lo de-
muestra la combinacién aleatoria, su repeticién en
ocasiones y la propia localizacion en zonas recondi-
tas de las sillas como brazales, caras internas, mise-
ricordias, cresterias y doseles B En algunos temas
como los retratos de busto, un sepulcro con figura
desnuda semirecostada, posiblemente Alcides. a la
manera de una divinidad fluvial helenistica o un ya-
cente de sarcofago, las Tres Gracias o un carro de
triunfo representados en frisos, parece evidente la
copia de grabados y medallas con un sentido arqueo-
I6gico, es decir, evocador del mundo antiguo pero
en sentido genérico, como «antiguallas». Composi-
ciones grotescas, hibridaciones, zarcillos de acanto,
mascaras, cornucopias, atlantes, guirnaldas y drago-
nes alternan con temas mas realistas como nifos,
bustos, pajaros, caballos y otros animales. Se locali-
zan también una serie de jeroglificos con los seis
triunfos de Petrarca, divinidades paganas, trabajos y
otras empresas de Hércules, el héroe virtuoso, pero
distribuidos de forma fortuita y repetido alguno de
ellos, personajes caracteristicos del Thiasos marino,
dioses representando los Cuatro Elementos y temas
de Trabajos y Dias, con labores del campo segun las
fechas del afo.

El responsable del programa decorativo fue, sin
lugar a dudas, el director de la obra Esteban de
Obray a la cabeza de unos experimentados entallado-
res en labrar al Romano. Atendiendo al origen fran-
cés -Normandia y Picardia y otras regiones norte-
fias- de varios de los artifices de esta silleria y a la
contemplacion de los disefios se hace necesaria su
comparacion con paneles y frisos homonimos proce-

SERENIDAD Y CLASICISMO EN LAS FIGURAS
DE MARIA MAGDALENA Y DE UN PROFETA
CON FILACTERIA.



EL FRENTE DE LA SILLERIA LO FORMA UN APOSTOLADO PRESIDIDO POR CRISTO RESUCITADO. EN LA IMAGEN,
SIMON, FELIPE, JUDAS TADEO, BARTOLOME, ANDRES Y PEDRO.

dentes de los castillos de Gaillon, Blois y aun Fontai-
nebleau. Consideramos que algunos motivos se pue-
den identificar en dltima instancia con grabados ita-
lianos de Nicoletto Rosex de Mddena, Agostino Vene-
ziano o un maestro desconocido de 1530, nérdicos
como H. Aldegrever, el maestro de las cabezas de ca-
ballo (c. 1530), D. Hopfer o H.S. Beham I\ y ain
franceses que, como A. Fantuzzi, o R. Boyvin. difun-
den tempranamente los encuadramientos de Rosso
en Fontainebleau.

Junto a las sillerias mas afines como las de Santo
Domingo de la Calzada, Calahorra, Tudela y la del
Pilar de Zaragoza permiten el cotejo con esta obra
las puertas de madera de la Colegiata de Santa Maria
de Calatayud, los frisos del retablo principal de Cin-
truénigo, la reja de la catedral de Tudela, el retablo
mayor de Anifién y la portada y machones (frisos y
tercios de columnas) de la Universidad de Ofate. Si
bien entre las sillerias corales de Tudela y Pamplona,
dirigidas por Esteban de Obray, se produce un salto
de estilo entre las tracerias goéticas de los tableros de
la primera y los «adornos animados» renacientes de
la segunda, en la silla decanal tudelana se incorpo-
ran motivos clasicisUts como los medallones con re-
tratos del papa Julio Il y el dean Villalon, un centau-
ro y una sirena en los brazales, dos «putti» tenantes
de los escudos, un mascaron en la misericordia y
otros temas como los cuervos sacando los ojos a
sendos rostros y el famoso topos de Heraclito del ca-
racol que se transforma en liebre de un tablero
Son las influencias castellana y aragonesa, italiana y
francesa las que confluyen oportunamente en esta
empresa de la capital de Navarra. Desde un punto de
vista estilistico vemos aqui composiciones grotescas,
y tiras «a candelieri» formadas por elementos varios

enlazados entre si por medio de «draperies», cintas,
guirnaldas y otros medios de vinculo que respetan la
ley de simetria con gran claridad compositiva y tien-
den a la repeticion. Técnicamente define el modo de
hacer de Obray y sus colaboradores una talla plana,
muy aristada y de gran fluidez, que confiere gran
dinamismo al conjunto 18 En este sentido es mani-
fiesta su tendencia a la curva no sélo en los roleos
del friso superior sino también en los grutescos de
paneles y brazales. Todos estos aspectos nos remiten
a modelos de grabados como los del maestro J.G. de
la década de los 20 del siglo XVI.

Mas que un programa coherente como el que se
advierte en los relieves sagrados, podemos hablar
aqui de series iconicas, algunas de ellas atendiendo a
la ubicacion o distribuidas por registros. La silleria
de coro de Pamplona ofrece un campo ilimitado para
los modelos ornamentales en sus numerosas com-
partimentaciones, sobretodo en los paneles horizon-
tales pero también en los distintos elementos verti-
cales. Frente al caracter social y moralizante que
predomina en las sillerias del siglo XV con escenas
de costumbres, vicios y fabulas19 prevalece en las
del XVI el interés cultural, pagano, humanista y or-
namental.

En los paneles frontales bajo los asientos y a am-
bos lados de un eje de simetria, que suele ser un
cesto con frutos, un jarron, un céliz floral V cabezas
de angel, nifio o anciano, se representan aves que
intentan picotear los frutos, pajaros de cuellos en-
trelazados y otros con picos desmesurados, cuadru-
pedos luchando con nifios alados, diablos con lanzas
que estrangulan aves y jovenes desnudos atados por
la cintura. El vaso con frutos que constituye el eje
de simetria era considerado en los libros de jeroglifi-
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eos como el recipiente de la virtud, a la que se con-
traponen seres monstruosos alusivos al vicio 20

Pero es en ambas caras internas de los tabiques
de separacion, concretamente en los recuadros irre-
gulares situados entre los brazales donde identifica-
mos la mayor parte de los temas mitoldgicos. Asi en
las sillas repartidas entre el presbiterio de la catedral
y la capilla del Museo podemos distinguir entre otras
representaciones dioses como Apolo con su lira, arco
y carjac de flechas, semidioses como Orfeo con el
laad, principios de la suprema armonia entre los hu-
manistas, Cupido (Eros) desnudo, alado, con arco y
aljaba con flechas, y su hermano Anteros, con un
flamero, expresiones respectivamente del Amor pro-
fano y el sacro 7], Anfititre con el tridente y una ser-
piente, tritones y nereidas sobre hipocampos o caba-
llos marinos, un nifio alado con tridente y sobre un
delfin, tal vez Arién, una mujer semidesnuda con
una calavera en la mano, es decir un «memento mo-
ri» y apoyada en una mesa que identificamos con la
Melancolia, hija de Saturno, es decir la figura con-
templativa de los Cuatro Temperamentos, un «pen-

sieroso» meditabundo, otra mujer sentada con un
huso de hilar que debe ser Laquesis, una de las Tres
Parcas que teje el hilo de la vida, seres como faunos
atados a la espalda y dos luchando entre si, una es-
finge alada, dragones y numerosos nifios y otros ji-
netes que intentan domefar a caballos y otros
monstruos alusivos al vicio sobre los que montan.

En una obra de esta envergadura no podia taltar
Hércules, el gigante virtuoso, paradigma de la forta-
leza moral, en las mas repetidas empresas en su ico-
nografia hispana del Renacimiento-2 como son sus
luchas con el ledbn de Nemea. correlato de la sober-
bia, al que remata estrangulandolo, y que vuelve a
aparecer en un panel inferior de la silleria alta, €l
gigante Anteo, personaje lujurioso a quien levanta
por los aires en mortal abrazo, un tema que se repi-
te al menos dos veces a partir de dos grabados dife-
rentes, las Arpias en forma de un ave rapaz con la
que lucha el héroe que significa la victoria sobre la
avaricia, y con el gigante Caco, a quien en plastica
psicomaquia se apresta a rematar a sus pies con €l
garrote. Precisamente algunos de estos temas pre-
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sentan semejanzas con sus homonimos de los bron-
ces de Moderno, grabados por Marco Antonio Rai-
mondi y con los labrados en las portadas de la Uni-
versidad de Orfiate y la parroquia de Santa Maria de
VianaZ3 También aparece en uno de los paneles
Hércules apoyado en la columna, uno de los atribu-
tos especificos en tanto en cuanto alude a la fortale-
za. Otro panel nos muestra a Vulcano, dios del fue-
go, sentado sobre una coraza y forjando un yelmo
sobre una columna corintia. Tal vez podria confor-
mar junto a Hércules y Anteo, Neptuno y Eolo una
serie de los Cuatro Elementos. Un tema recurrente
es un «Festina Lente» en el que un joven desnudo
contrapone un caracol a una serpiente. Mediante
campesinos con canastos a sus espaldas repletos de
lefia, uva, pan y otros productos, se pretende repre-
sentar las labores agricolas de recoleccion en cada
época del afio. Junto a ellos se ven paneles ornamen-
tales con grutescos, niflos y sometidos a ejes de si-
metria. Los paneles laterales situados bajo los asien-
tos enmarcan temas de centauros (rapto a liipoda-
mia, origen de la lucha con los lapitas), Hércules ni-
fio estrangulando a la serpiente, Cupido con una
venda en los ojos, Pegaso, el caballo alado de la Fa-
ma, encabritado ante la cabeza de un monstruo, me-
dias figuras aladas, aves fantésticas, dragones alados,
figuras con capacetes sobre la cabeza o mostrando
distintos recipientes, nifios alados y composiciones
grotescas.

Proporcionan contraste cromatico y amenidad al
conjunto, las taraceas o chapas de madera de boj in-
crustadas en los respaldos de roble. Fueron adheri-
das con cola de pescado y sombreadas mediante tin-
te por lo que participan tanto o méas del dibujo y la
pintura que de la incrustacion y la marqueteria, le-
fiemos por su autor al florentino Juan de Moreto,
quien en 1547 firma y fecha siete asientos de la sille-
ria de Nuestra Sefiora del Pilar. Los «papeles y

muestras» que poseia deben de ser los de Zoan An-
drea, Nicoleto Rosex, Giovanni da Brescia y otros or-
namentistas italianos con los que se relacionan algu-
nas composiciones y motivos de nuestras taraceas
que se repiten con cierta regularidad. También son
visibles las taraceas en la parte superior de los braza-
les rectos, siempre siguiendo ejes «a candelieri».

Las composiciones grotescas de estas taraceas
son muy vistosas como la formada por un eje a mo-
do de fuente de la que penden mascaras que mues-
tra a los lados dos grutescos alados con cabezas de
ancianos barbados -muy semejante a los de Zoan
Andrea y Lucas Van Leyden antes de 1530- y dos
angeles que portan antorchas. En otra a modo de U
actian como referentes simétricos una cabeza de
querubin con alas desplegadas y una mascara y a
ambos lados aparecen cornucopia y jévenes con cin-
tas voladas que ostentan recipientes con frutas. En
otra, un busto de guerrero barbado en laurea es or-
lado por guirnaldas sostenidas por aves que enlazan,
a su vez. con una bifaz de anciano. Grutescos con
rostros de mujer, como los de Leyden de 1528 2 y
jarrones sobre sus cabezas centran un bucraneo con
rostro humano con enlaces de telas de las que pen-
den cabezas de carnero.

Aun cuando los tableros con relieves de santos
restan importancia a sus respectivos bancos aqui en-
contramos tal vez las mejores composiciones grotes-
cas de toda la silleria y una serie de los Triunfos de
Petrarca. Los ejes de simetria en estos paneles son
cabezas de angeles, tallos vegetales, jarrones, anforas,
nifios, corazas foliaceas, a la manera de algunos fri-
sos de H.S. Beham -5 bucraneos, hermes, bifaces de
Jano, rostros triples o trinitarios, otras armonias ter-
ciarias y tripodes avolutados & Los elementos de en-
lace que estructuran estos registros son cintas, guir-
naldas. «draperies», bridas de caballos, tallos vegeta-
les. grutescos, volutas, cartelas de correas, lanzas, es-



tandartes y palios. Caso aparte son los numerosos
templetes, ediculos, tripodes, chimeneas de planta
concava, encuadrados por volutas y bordes correi-
formes y sostenidos por hermes. Encontramos una
cierta afinidad de estos disefios con algunos de Hie-
ronimus Cock, Sebastian Serlio, Tomasius Bard y
Eneas Vico (L'imagini delle Donne Auguste, Vene-
cia, 1557) Z.

Los motivos simétricos son bellos y variados,
pues vemos prisioneros atados con las manos a las
espaldas que derivan de A. Veneziano, N. Rosex, G.
de Udine y, en ultima instancia de la «Domus Au-
rea» 25 caballos en corbeta rampantes, seres agrutes-
cados de gran fluidez, jovenes con flameros, cornu-
copias y portaestandartes, tres putti con esquemas
triangulares que veiamos en grabados de A. Venezia-
no y M.A. Raimondi a partir de decoraciones de Ra-
fael y G. de Udine A tres calaveras y, sobre ellas, tres
jarrones, aves fantasticas, delfines y mascaras folia-
ceas. Dos de los paneles con estructuras sostenidas
por atlante y hermes guardan gran afinidad con los
grabados de un maestro italiano de hacia 1530 y
otro de Eneas Vico 3 Varios de ellos formaban parte
de una serie de emblemas como lo denotan los mar-
cos y las tarjetas para los lemas, como uno que toda-
via se lee «<ESTE NON».

Entre estos registros queremos destacar seis que
conforman una serie de los Triunfos, inspirados po-
siblemente en los seis famosos poemas de Petrar-
cadl, es decir, los del Amor, la Castidad, la Muerte,
la Fama, el Tiempo y la Divinidad o Eternidad. El
Triunfo de la Castidad se representa mediante un
Cupido con lira sobre una mesa de patas avolutadas
que tiene como fondo a unos faunos portaestandar-
tes con insignias romanas. El de la muerte se plas-
ma aqui en un templo de disefio serliano en el que
la muerte conduce al amor que lleva una banderola
en tanto que un cronista lo relata por escrito. A am-
bos lados vemos los relieves de San Sebastian asaeta-
do que estan tomados casi literalmente de un graba-
do de Hieronimus Hopfer, titulado «Tres hombres
desnudos» 2 como se comprueba en el contraposto
del de la izquierda asi como en el tratamiento de la
anatomia y en la forma de caida del cabello del de la
diestra. En la parte superior aparecen entre pafios
colgantes las cabezas de dos faunos. El triunfo del
Tiempo sobre la Fama esta representado por una fi-
gura desnuda de espaldas flanqueada por dos seres
agrutescados desnudos con plumas de escribir. En la
parte superior se encuentran las recurrentes vanitas
de las calaveras aladas, alegoria del «Tempus fugit».

En otro de estos paneles situado bajo el tablero
de un obispo encontramos una representacion ale-
gorica de la Prudencia® por medio de dos mujeres
desnudas sedentes con sus atributos mas clasicos co-
mo son los espejos y las serpientes. Miran en direc-
ciones opuestas, pues como Jano se decia que tenia
dos caras que miraban al pasado y al futuro. En el
centro y actuando como eje de simetria se halla Cu-

SUGERENTES TEMAS MITOLOGICOS EN
LAS CARAS INTERNAS. CUPIDO Y HERCU-
LES LEVANTANDO AL LUIURIOSO ANTEO

EN MORTAL ABRAZO.
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pido que pretende aproximarlas. En la parte inferior
vemos un medallén y a la derecha el arco y el car-
jac.

Bajo los relieves de los santos en la parte inferior
de los tableros se repiten flanqueando unas sencillas
cartelas bustos masculinos y femeninos en altorre-
lieve y afrontados, tomados, sin lugar a dudas, de
grabados con medallas de emperadores, héroes u
hombres famosos como los de Daniel Hopfer «Quin-
ce cabezas de hombres con bustos de perfil» o los
retratos de emperadores de Hans Sebald Beham 31
En los frisos del tablero se suceden, siempre respe-
tando la ley de la simetria motivos como mascaras
vegetalizadas, y roleos, aves agrutescadas que pican
frutos, jovenes con tridentes y «draperies», diablillos
con peces, tripletas de nifios, y otros como jinetes a
caballo o un héroe desnudo semirecostado sobre una
urna. En otro de los frisos llama la atencion el relie-
ve de las Tres Gracias o acompafantes de Venus,
otro de esos temas de interés arqueolégico al que los
humanistas convirtieron «en una especie de ideogra-
ma, un jeroglifico del universo armoénico»& A ello
contribuyd, sin duda, su composicion enlazada que
adopta forma de circulo. Se trata de una ratificacion
plastica mas de las ideas de la triada o tripleta, €
amor y la suprema armonia que se repiten, como
hemos visto, en esta silleria. En las veneras de rema-
te se concentra la representacion de angeles y que-
rubines alados, tanto en las roscas con cabecitas co-
mo en las enjutas de las mismas con figuras en dis-
tintas posiciones.

En el friso que recorre el guardapolvos, al igual
que en el del tablero, la decoracion se articula en el
ritmo curvo que describen los roleos. A él se incor-
poran a ambos lados de un eje roleos, putti, sirenas,
caballos y delfines agrutescados, nifios que luchan
con cuadripedos 0 aves, mascaras y alguna escena
como un carro de triunfo de la muerte, precedido
por dos figuras agrutescadas que llevan un tridente y
una siringa respectivamente. Grabados italianos, ale-
manes y flamencos con estas composiciones grotes-
cas circulaban ya en el primer tercio del siglo XVI
por Burgos. En dltima instancia derivan de modelo
del circulo de Mantegna y Ghirlandaio como los de
Z. Andrea. G.A. da Brescia, el Codex Escurialensis y
otros. Encontramos una especial afinidad con regis-
tros de grabados ornamentales de la escuela de NU-
remberg como los de J. Binck, G. Penz. S. Beham v,
especialmente, de H. Aldegrever sh Varios de estos

frisos se repiten en los de los pilastrones de la facha-
da de la Universidad de Ofiate, obra dirigida por Pie-
rres Picart, entallador que acababa de intervenir en
la obra de nuestra silleria. En el atril de la silla epis-
copal que aflora sobre el sitial del prior aparece un
panel apaisado donde se representa un escudo sin
cuarteles con los distintivos episcopales -sombrero y
borlas- orlandolo junto a dos aguilas tenantes y dos
corazas.

Junto a los paneles con series ornamentales de-
bemos detenernos en otras zonas funcionales de la
silleria que demandan unos motivos adaptados al
marco. Las misericordias, también llamadas pacien-
cias o glorias sirvieron de soporte para cartelas co-
rreiformes, mascaras, rostros, en un caso con los
ojos perforados por parios, dos medios bustos de am-
bos sexos sosteniendo un escudete de correas, cabe-
zas de nifio, bucraneos, telamones, tres cabezas de
carnero y nuevamente la triple faz. tres mascaras y
el tripode de doble voluta. Los frentes de los tabi-
ques de separacion estan guarnecidos por balaustres
y sobre ellos atlantes que soportan los pomos o bra-
zales curvos. En su desarrollo curvo se amoldan fi-
guras humanas acurrucadas, verdaderos acrobatas,
un musico que toca una especie de gaita, un pesca-
dor con cafia y pez que engulle a un telamén, gru-
tescos, dragones, bichas y, entre ese temario, anima-
les como una oveja que se convierte al otro lado en
un saurio carnicero, un perro, animal impuro, psi-
copompo y simbolo de la fidelidad, un elefante, que
en los bestiarios es simbolo de consistencia, casti-
dad, paz y, sugestivamente, de la humanidad obe-
diente  Con frecuencia, como en este caso se le re-
presenta arrodillado, pues no poseia articulaciones.
Los brazales rectos no presentan otro ornato que fi-
guras aladas guarneciendo sus frentes.

Si pasamos a la zona del tablero los primeros
elementos verticales que encontramos son las co-
lumnillas del banco con una densa labor de talla or-
ganizada a «candelieri» en la que destacan figuras
con canastillos sobre la cabeza, cupidos, putti. mas-
caras, cartelas, cabezas de nifios, flameros y cuadrd-
pedos con rostro humano entre otros. Los tableros
se articulan por medio de balaustres, candeleros o
columnas monstruosas como las denomina Diego de
Sagredo. que refuerzan ese sentido decorativo con la
adicion en torno a sus fustes, de cabezas de nifio,
guirnaldas, «draperies». ensartos de frutos, calaveras
y cabezas de ledn. En algunos cajeamientos de las
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pilastras se desarrollan tiras «a canclelieri» con de-
coracion vegetal, yelmos, corazas, mascaras folia-
ceas, cintas y angelitos. Los netos muestran en sus
tres frentes bustos masculinos y femeninos de pro-
nunciado saliente, en tanto que las ménsulas del
guardapolvo permiten la talla de figuras acurruca-
das, agrutescadas, acéfalas y folidceas sirenas y un
anciano que se mesa su barba bifida. Los timpanillos
del remate ofrecen toda una galeria de bustos de
ambos sexos, guerreros y nifios, con dragones a mo-
do de cresteria sobre ellos. Tal vez se puedan identi-
ficar entre ellos a Hércules, Escipion y otros famo-
sos guerreros. Entre cada uno de ellos vemos pi-
naculos abalaustrados. Llaman la atencién, final-
mente, varios frontoncillos triangulares flanqueando
el templete de la silla episcopal y en los angulos de
la silleria, nifios, genios, satiros y diablos barbados
enlazados. En uno de ellos actia como eje de sime-
tria un toro con un sol entre los cuernos que asocia-
mos con el rito iniciatico y mistérico oriental a Mi-
tra IS Flanquean la escena dos seres demoniacos que
tocan flautas orientales de encantamiento, en tanto
que el frontdbn estd ocupado por un personaje de
exético turbante, ojos rasgados y un descomunal
mostacho. Otro de estos frontones, ocupado por una
cabeza de querubin alado, es surmontado por dos
diablos de afiladas barbas, bigotes y orejas que con-
traponen la musica profana de sus laddes a la méas
sacra de la campana situada entre ambos.

En sintesis, podemos afirmar que los humanistas
del Renacimiento entendieron que los grandes con-
ceptos morales y las verdades de nuestra religion po-
dian expresarse literaria y plasticamente mediante el
mito clasico, la alegoria y el jeroglifico, siempre in-
terpretados simbolicamente y aspirando a la con-
fluencia de religiones. En este ambiente se debe en-
tender el papel del prior de la sede pamplonesa San-
cho Miguel Garcés de Cascante como mentor de la
silleria coral, en la que hemos hecho alusion a su
lectura por estratos cténico o inferior, terrenal y ce-
lestial. En este planteamiento global conviene no ol-
vidar la idea de continuidad historica de la Iglesia
vertida a través de los profetas del Antiguo Testa-
mento y la amplia galeria de apdstoles y santos de
los tableros.

Sin un orden determinado, aunque respetando
sus respectivos registros y combinados con otros
motivos y composiciones ornamentales hallamos en
la silleria de Pamplona unos temas que originalmen-
te expresaban ideas solo legibles desde el pensamien-
to neoplatonico. La suprema armonia, la busqueda
de la perfeccion, el transito de lo material a lo espi-
ritual y la unién con la divinidad quedan expresadas
en forma de metéafora con Apolo y Orfeo, ambos con
instrumentos musicales principios orficos de la ar-
monia. las Tres Gracias y otras concordancias tercia-
rias como los trifrontes con rostros ovalados, masca-
ras, cabezas de carnero y tripodes avolutados. Junto
a ellos tenemos temas ejemplificadores del amor
profano y el virtuoso con representaciones de Eros
(Cupido) y Anteros, los Triunfos de Petrarca, o itine-
rarios que, desde la pasion amorosa y a través de te-
rritorios ideales, conducen a la eternidad. De igual
forma los temas marinos del Thiasos como, los trito-
nes, las nereidas y los delfines nos ilustran sobre el
viaje de los héroes virtuosos a las Islas de los Biena-

venturados a través del Océano. Los Trabajos de
Hércules, el héroe méas popular de la Antigiiedad,
simbolizaran, una vez cristianizados, el triunfo de la
virtud sobre el vicio lo que le hara acreedor de la
fama y la inmortalidad. Ademas son muy abundantes
las metamorfosis entre los tres reinos de la naturale-
za, las psicomaquias. algin topos clasico como el
«Festina Lente», series de los cuatro elementos, los
trabajos y los dias con labores agricolas propias de
cada estacion y mes, las virtudes y animales extrai-
dos de los bestiarios.

Reja de la capilla del Santo Cristo

Catedrales géticas como la de Pamplona reducen
algunos de sus ambitos a escala mas racional gracias
a las rejas que aislan y, a la vez. permiten la visién
de presbiterio, capillas y coro. Cierra la Capilla del
Santo Cristo una elaborada reja plateresca que origi-
nalmente franqueaba el paso al coro catedralicio. En
un reciente articulo, firmado por J. Lorda y M. Jo-
verd se han identificado las fuentes gréaficas de al-
gunos modelos ornamentales de la cresteria y se ha
puesto en relacion la reja pamplonesa con otra idén-
tica de El Barco de Avila. Ello supone un salto cuali-
tativo en la historiografia del arte navarro por parti-
da triple, al superar las breves lineas descriptivas de
Biurrun  afrontar por vez primera un andlisis cien-
tifico de este elemento del ajuar y abordar el comen-
tario de la ornamentacion iconica desde el grabado.

Ya no se encuentra enfrentada a la reja del pres-
biterio. forjada en 1517 por Guillermo de Ervenat,
sino en un lateral del mismo pero el parangdn entre
ambas sigue resultando inevitable. Algo méas de 20
afos separan dos Iéxicos y dos sintaxis estilisticos, v,
sin embargo, estas obras de forja y cincelado tienen
idéntica anchura en sus calles (3,5 m.) e igual altura
en sus cresterias (2,9 m.). El repertorio «del roma-
no», la composicion grotesca, y el balaustre triunfan
en el remate de la reja del coro, mientras que en los
cuerpos se mantienen pervivencias goéticas como al-
gunos pilares, barrotes, basas, doseles y cardinas.

Ejecutada hacia 1539-1540, muestra una estruc-
tura arquitecténica sobre zo6calo con dos cuerpos,
un aparatoso coronamiento y tres calles 4. Los pisos
estan separados por frisos continuos de chapa repu-
jada, jalonados por medallones y perfilados por car-
dinas. Las calles vienen definidas por ocho pilares de
capitel corintio y decoracion «a candelieri» en sus
frentes. En cada una de las calles laterales se alinean
veinte barrotes lisos en arista en el primer cuerpo y
otros tantos retorcidos y lisos alternantes en el se-
gundo. El tramo central resulta mucho mas variado
al mostrar en los dos registros de su puerta medios
barrotes retorcidos y en angulo y en el cuerpo supe-
rior, alternando con los barrotes citados once artisti-
cos balaustres cincelados. En contraste con esta par-
te del enrejado més esbelta se superpone un corona-
miento méas recargado y con un mayor sentido hori-
zontal, debido a los enlaces de ensartos, guirnaldas y
zarcillos.

El repertorio ornamental «del romano» tiene su
mejor campo de cultivo en la cresteria, donde sobre-
salen por su tamarfio y simetria unos grutescos
afrontados con elementos extraidos de los tres rei-



LA ORNAMENTADA REJA DE LA CAPILLA DEL SANTO CRISTO,
CULMINA EN LA HISTORIA DE LA REDENCION.

nos de la naturaleza: de unos tallos vegetales salen
cuerpos de reptil y rostros antropomorfos en singu-
lar metamorfosis. EI andnimo rejero se inspiro, se-
gun han reconocido Lorda y Jover, en temas homo-
nimos de Pietro da Birago, autor entre 1505y 1515
de una serie de paneles «a candelieri». Sirven de
elemento de vinculaciéon o enlace entre los balaus-
tres y los citados seres fantasticos, ensartos vegetales
combados de los que penden campanitas y, mas aba-
jo, guirnaldas y los citados zarcillos de acanto, entre
los que se disponen aves. Sobre las guirnaldas apare-
cen nifos alados que, armados con flechas y espadas,
se enfrentan a pajaros, en tanto que de los roleos
inferiores penden cabecitas de querubines alados.
Para equiparar en altura a la reja gética de la capilla
mayor se hizo necesaria la colocacion sobre los can-
delabros de dos «putti» desnudos asexuados y con
los brazos extendidos que sostienen los ensartos. Los
amorcillos beligerantes con aves presentan cierta
afinidad con temas de paneles grabados por Giovan-
ni Antonio de Brescia. en tanto que los putti en esa
disposicion aparecen en modelos de Daniel Hopfer,
en ambos casos de comienzos del siglo XVI.

La funcionalidad y los condicionamientos técni-
cos de la reja permiten un desarrollo iconografico a

medio camino entre el de una silleria de coro y un
retablo. Los frisos que separan los cuerpos de barro-
tes estdn recorridos ritmicamente por medallones
con la Virgen y el Nifio, series de apostoles, santos,
guerreros, reyes, y personajes famosos que en el pri-
mer cuerpo son once en el frente principal y otros
once cara al interior de la capilla y en el segundo
cuerpo son doce, seis y seis alternando con soles an-
tropomorfos. Sobre el centro de la puerta se sitUa €l
clipeo con la representacion de San Pablo. En las
basas de las pilastras bajas asi como en el centro de
las del segundo cuerpo vemos otros pequefios meda-
llones con retratos de perfil. En la calle central y
sobre los ejes extremos de la puerta se cobijan bajo
chambranas de tradicidon gética dos pequefias image-
nes de Santa Catalina y Santa Barbara, recordando
las titulares de dos de 'las capillas de la catedral.
Pero es en la cresteria de remate donde aparece
el tema culminante de la historia de la Redencidn, el
Crucificado sujeto a una cruz arboérea por tres cla-
vos, con buen estudio anatémico y caracteristico pa-
fio de pureza con extremo volado. De su base parten
dos candiles en forma de cornucopia que sirven de
asiento a dos angeles pasionarios que recogen la
sangre de Cristo en célices. La relacién con las cru-
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ANTE EL PRESBITERIO, UNA REjJA MAS ANTIGUA, ELEVA, HACIA
LA CUBIERTA, SU DECORADA TRACERIA.

ces procesionales y las puertas de sagrarios-relica-
rios del segundo tercio del siglo XVI es evidente.
Centran a Cristo sobre los balaustres de la calle cen-
tral La Virgen y San Juan que, en declamatoria acti-
tud, componen el Calvario. Los extrafios saurios de
rostro antropomorfo albergan una laurea con estre-
llas que sirve de marco para un relieve de la Virgen
con el Nifio, coronada y en actitud de bendecir,
mientras que en el reverso aparece el Salvador con
el cordero y la bola. Por ultimo, los balaustres ex-
tremos sirven de podio para ¢San Juan Bautista? y
Moisés con las Tablas de la Ley que prefigura el
Nuevo Testamento.

Nuestra reja presenta afinidades con la que clau-
sura la capilla de los Reyes Viejos de la catedral de
Toledo, asi como con otras salidas del circulo de
Cristoébal de Andino y Juan Francés, pero su identi-
dad es total, como han precisado Lorda y Jover, con
la reja del presbiterio de la parroquia de El Barco de
Avila. Esta verja fue patrocinada por don Fernando
de Toledo, duque de Alba y sefior de Valdecorneja,
como bien lo delata la presencia de su escudo de ar-
mas en el coronamiento, y su ejecucion corri6é a car-
go de un desconocido rejero flamenco establecido en
Alba de Tormes llamado Guillermo Paludano.

Retablo de San Juan Evangelista

Un retablo de tablas pintadas de fines del primer
tercio del siglo XVI, procedente de Itoiz decora des-
de 1929 la capilla que en el lado de la Epistola de la
catedral cerca de la puerta del claustro fundd en el
siglo XV el obispo Sancho Sanchiz de Oteiza. En
contrapartida, la parroquia de Santa Eulalia en ese
pequefio lugar del valle de Lénguida recibié como
sustitutivo un retablo neogotico de carpinteria artis-
tica. Esta obra debi6 salir del taller pictorico de San-
guesa 2 donde se hallaban activos en el segundo

cuarto del siglo XVI dos notables «pintores de hacer
retablos» Pedro de Sarasa y Antdon de Arara, funda-
dor de la dinastia de su apellido, ambos en estrecha
vinculacién con el temprano foco de Zaragoza. La
reconstruccion del mercado sangiesino resulta em-
presa dificil por la expoliaciéon de obras, ventas, tras-
lados, desaparicion de mazonerias, repolicromias y
repintes, de tal punto que la mayor parte se encuen-
tran fuera del lugar para el que fueron concebidas
como los retablos de tablas de Lacabe, Escaniz, Ga-
llipienzo, Mendinueta, San Eloy del Carmen de San-
gliesa, Olaberri, Setuain. Larrangoz, y el temprano
de Itoiz.

Se trata de un retablo de mazoneria goética que
muestra a fines del primer tercio del 1500 perviven-
cias del moderno, en tanto que las tablas denotan un
estilo mas evolucionado, lineal con ingenuos estu-
dios de perspectiva, ventanas con paisajes, vivos co-
lores e incluso algunos esquemas manieristas. La
vinculaciéon con modelos aragoneses resulta eviden-
te 83 Sobre un z6calo se alza el banco compartimen-
tado en cinco casas, la central reservada al sagrario.
Una especie de predella sirve de asiento al retablo
propiamente dicho de un cuerpo con tres calles divi-
didas en dos pisos. La division vertical se efectua por
medio de tubas con pinaculos mientras que la hori-
zontal se hace con chambranas poligonales recorri-
das por arquillos trilobulados. Todo el cuerpo se en-
cuentra guarnecido por una pulsera a modo de guar-
dapolvos. La decoracion de todos estos elementos es
gotica con presencia de arquitos conopiales, cuadri-
folios, calados, rombos y cardinas, habiendo sido re-
puestos algunos doseles en periodo neogotico a co-
mienzos de siglo. Es en el banco unificado por un
motivo de cuerda en fondo rojo donde se advierte la
introduccién, en un ritmo todavia gético, de moti-
VoS renacentistas como tallos vegetales en las creste-
rias, singularmente sobre el sagrario cuya portezuela
muestra un céliz con la Forma.



El programa iconogréafico nos presenta a los cua-
tro evangelistas en el banco con el siguiente orden
San Marcos, San Juan, San Lucas y San Mateo, en el
cuerpo se efigia en tabla a Santa Eulalia y otra santa
martir, Santa Barbara y Santa Catalina, San Julian y
un santo obispo, posiblemente San Fermin, el Calva-
rio y San Anton junto a San Bartolomé. El altorre-
lieve de San Juan Evangelista con el panel de fondo
es obra moderna. De la contemplacién de este con-
junto se pueden extraer una serie de notas comunes
como la preferencia por los santos emparejados de
diferentes épocas y en actitud discursiva, iconografia
muy popular desde fines del siglo XV y a lo largo de
la primera mitad del XVI, como se comprueba no
s6lo en retablos de pintura como los de Lete. La-
rrdngoz, Setudin o Burlada, sino también en otros
de talla como los de Orcoyen o Sagués.

Todos los santos aparecen sedentes y en algun
caso como San Juan en posturas rebuscadas, llevan-
do sobre sus cabezas nimbos. Las santas vienen
identificadas por inscripciones con su nombre en le-
tras capitales abreviadas, aunque algunas se hallan
muy perdidas, en tanto que en el rollo de San Mar-
cos se lee lajaculatoria «Marcos, ora pro nobis». Los
temas se desarrollan en interiores con ingenuas cua-
driculas de embaldosados que sugieren la perspecti-
va en las tablas del piso superior y ventanas que, co-
mo puntos de fuga, nos abren a bellos paisajes con
torres y castillos como el que sirve de telén de fondo
a San Bartolomé. En esta puesta en escena quere-
mos destacar el arco y el altar y el telén rojo que
centra a San Anton asi como un nuevo cortinaje ro-
jo. una ventana de medio punto con columna bulbo-
sa y un dosel de brocado en oro que ambientan la
escena de Santa Eulalia y la otra virgen. La paleta
predominante que se alterna en las prendas, fondos
y accesorios es a base de rojos, verdes y blancos gri-
saceos, llamando la atencion los cortinajes y doseles
con imitacion de bordado en oro y motivos vegetales
perfilados en negro a gran escala.

Maravillosos atentados al decorum en las indu-
mentarias de varios personajes como San Julian.
Santa Eulalia y otras santas no solo nos ayudan a
datar esta obra sino que, junto a los paisajes con to-
rres y castillos, orientan su filiacion hacia modelos
noérdicos. San Julian el Hospitalario, ese joven del
que nos habla la Leyenda Dorada en historia paralela
a la de Teodosio de Gofii. esta representado aqui co-
mo un noble cazador con arco y mostrando una fle-
cha. Viste con camisa fruncida de cuello alto, capa,
calzas, sayo y zapatillas y se toca con unas caracte-
risticas gorra de plumas y cofia para recoger el pelo,
moda imperante en el primer tercio del siglo XVI.
Conocemos representaciones parecidas en pintura y
talla como las del retablo principal de Ororbia, data-
do hacia 1530. Preciosistas son también los grutes-
cos pintados en la cenefa de la capa pluvial de San
Fermin, que imita bordado en oro, las perlas de su
mitra o el dibujo del baculo, entre los vestidos feme-
ninos se destacan los de Santa Eulalia y la martir
que le acompafa, con saya, tranzados, mangas abul-
tadas y toca, o los cabellos rubios en coleta de Santa
Barbara. El oro brilla en las piezas de la mazoneria y
con gran finura se simula en las orillas de los vesti-
dos, nimbos, palmas, baculo y en los fondos de bro-
cado.

AUNQUE PROCEDENTE DE ITOIZ, EL RETABLO DE SAN
JUAN EVANGELISTA, REALIZADO EN EL SIGLO XVI, SE EM-
PLAZA EN LA SEO PAMPLONESA.
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on la llcjaija

del Manierismo contrarreformista a

finales del siglo XVI, la empresa

mas importante que va a llevarse a cabo en la cate-

dral de Pamplona va a ser la remodelacion de la ca-

pilla mayor con la construccidon de un nuevo retablo

mayor y. poco mas tarde, la ejecucion del pequefio

retablo de la capilla real contigua a la mayor, reno-

vandose de este manera todo el ambito presbiterial.

El responsable de esta renovacion al concluir el rei-

nado de Felipe I, fue el obispo Antonio Zapata, una

de las més brillantes figuras de la historia eclesiasti-
ca espafiola.

Llama la atencion por su brillantez la biografia
de este noble, hijo primogénito del conde de Barajas
y de Maria de Mendoza -de la noble estirpe de los
Hurtado de Mendoza- nacido en Midrid en 1550 que
llegéb a ser obispo, cardenal e inquisidor general ’.
Su vida, cuajada de cargos y dignidades eclesiasticas
desempefadas al frente de distintas didcesis, estuvo
sometida a continuos desplazamientos. En una ca-
rrera ascendente llegé a ser cardenal residiendo en
Roma donde ostenté temporalmente la embajada de
Espafia en aquella ciudad. Otros cargos que recaye-
ron en Zapata fueron el de inquisidor general en Ro-
ma, virrey de Napoles y arzobispo de Toledo. Este
deslumbrante perfil biografico de Zapata, trazado
magistralmente por Goii Gaztambide 2 se explica,
en parte, por las estrechas relaciones que mantuvo
con los sucesivos monarcas, tanto con Felipe Il co-
mo con Felipe 1ll y Felipe IV, como se vera mas ade-
lante, llegando a jugar, en ocasiones, un importante
papel politico por su intervencién en los asuntos de
estado.

Tuvo lugar su formacion en el colegio de San
Bartolomé de Salamanca en donde ingres6 en 1579,
obteniendo alli su licenciatura en canones. Su re-
nuncia a sus derechos de primogenitura en favor de
su hermano caus6 impresion favorable a Felipe Il

quien lo llevd a los puestos mas altos de la iglesia
espafiola3



Los primeros cargos fueron discretos, primero
inquisidor y racionero de Cuenca de donde paso a
inquisidor y canonigo de Toledo. En 1587 el propio
Felipe Il tomo6 la iniciativa para hacerlo obispo de
Cédiz, una didcesis modesta que ofrecia pocos pro-
blemas. Los asesores del monarca informaron favo-
rablemente sobre este nombramiento y so6lo Garcia
de Loaysa alegé la juventud e inmadurez de Zapata.
En cambio, aprobd la designacion el confesor del
rey, Fray Diego de Chaves, y el secretario real. Mateo
Vézquez, quien opind sobre la labor desempefiada
por Antonio Zapata de esta manera «en Cuenca hizo
muy bien el oficio de inquisidor y en Toledo hace lo
mismo», afiadiendo «de derecho bastan treinta afios
para ser uno obispo». También escribié el propio
Vazquez, «el conde de Barajas -padre de Antonio-
desea ver a su hijo en el Consejo Real». Esta peti-
cion alentada por el primogenitor del futuro obispo
no prosperé pues encontraba el inconveniente de
pertenecer padre e hijo al Consejo Real pero Felipe
I lo nombré obispo escribiendo al margen «visto lo
que aqui decis y lo que también ha dicho Fray Diego
de Chaves, me resuelvo en nombrar para Cadiz a D.
Antonio Zapata» 4 La proteccion del rey Felipe Il a
Antonio Zapata la hemos visto promovida y ampara-
da por su padre Francisco Zapata de Cisneros, pri-
mer conde de Barajas «uno de esos hombres carac-
teristicos del siglo XVI, profundamente empefiados
en la res publica, en la mejora de la ciudad» segun
Lled5 que siendo corregidor de Cdérdoba mandoé
construir numerosas fuentes de marmol para toda la
ciudad y después, siendo Asistente de Sevilla, se ocu-
pd del ordenamiento urbanistico de la Alameda de
Hércules transformando una zona insalubre en un
sombrio paseo renacentista presidido por las dos co-
lumnas romanas culminadas con las estatuas de
Hércules y Julio César.

Heredero de las iniciativas paternas, Antonio Za-
pata, en el corto tiempo que estuvo en Cadiz des-
plegd fecundas iniciativas propias de un obispo pos-
tridentino. Liquidd pleitos antiguos, fundé un cole-
gio de San Bartolomé para el servicio de la catedral
en memoria y a imitacion del colegio salmantino
donde él se habia formado. Las escrituras fundacio-
nales fueron aprobadas por la Sagrada Congregacion
del Concilio que declaré que se habian ajustado a los
decretos tridentinos. También celebré un Sinodo
Diocesano en el que se aprobaron unas Constitucio-
nes Sinodales (1594) que estuvieron vigentes por
largo tiempo. Compaginé el episcopado con el cargo
de gobernador politico y militar de Cadiz y cons-
truyd a su costa 3.500 metros de muralla frente a la
bahia, muralla que era destruida de continuo por los
ataques ingleses y que en 1587 habia sufrido el asal-
to del pirata Drake, como recuerda Calderon Quija-
no coincidiendo precisamente con la llegada de Za-
pata

El 13 de mayo de 1596 fue promovido a la didce-
sis de San Fermin que recibié con alegria este nom-
bramiento, conocedora del acertado gobierno del
obispo en Cadiz. Sucedia en el episcopado pamplo-
nés a Don Bernardo de Rojas y Sandoval que habia
mantenido una guerra abierta con los candnigos. El
nuevo obispo entré personalmente en la Iglesia el 13
de marzo de 1597 y en ella permaneceria por bieve

tiempo -algo mas de tres afios- ya que el 11 de sep-
tiembre de 1600 era promovido a la sede metropoli-
tana de Burgos 7 En la didcesis de Pamplona, que
era considerada una didcesis de ascenso, dejé un
grato recuerdo, mejor aln que en Cadiz, vivid en
paz con los candnigos y se volcd en favor de la cate-
dral. Sus mudltiples iniciativas estuvieron dirigidas a
favorecer el culto divino en el primer templo de la
didcesis de acuerdo con los decretos trentinos como
se analizard més adelante. Pero la actuacion del nue-
vOo obispo que méas impresiond a sus contempora-
neos fue la actitud adoptada ante la peste que azotd
Pamplona en agosto de 1599 ya que se expuso grave-
mente al contagio al atender caritativamente a los
enfermos y los socorrié con grandes limosnas de sus
propios bienes. Fermin Lubian y Sos dice en su Re-
lacion que Zapata atendié a los apestados «por su
persona y los de su familia, a mas de haber socorrido
con sus largas limosnas hasta que vendi6 la plata del
servicio de su casa» s

Trasladado a Burgos prosiguié con sus activida-
des fundando un Estudio General que encomends a
los jesuitas y construy6 el trascoro, hasta que el 9 de
junio de 1604 fue elevado al cardenalato y Felipe Il
lo envi6 a Roma como protector de los esparioles,
«Como habia gastado sin medida en las tres sedes
episcopales, pidi6 al Papa que le concediera los fru-
tos de la Iglesia burgalesa desde su promocion al
cardenalato hasta el hombramiento de su sucesor» 9
Desde Roma mantuvo una correspondencia frecuen-
te con el dugue de Lerma y precisamente a una fun-
dacion del valido de Felipe Il traera Zapata, a su re-
greso a Espafia, el cuerpo de San Francisco de Borja.
Mas la estrella de Zapata seguira brillando con €
nuevo valido, el conde duque de Olivares, siendo
nombrado en su época Consejero de Estado.

Los principales hitos de su biografia posterior se
resumen en su nombramiento como virrey de Napo-
les en 1629, arzobispo de Toledo en 1623, nombrado
por Urbano VIII. Al frente de este cargo mando re-
dactar un nuevo indice de libros prohibidos, mos-
trando un espiritu de apertura en linea con su ante-
cesor Bernardo de Rojas y Sandoval. Murié a los
ochenta y cinco afios, después de una larga y activa
vida, en iBarajas, villa del sefiorio de su casa el 23 de
abril de 1635y fue sepultado en el convento de fran-
ciscanos descalzos de Barajas fundado por su pa-
dre

Esta brillante biografia reveladora de la mentali-
dad postridentina del obispo Zapata permite llamar
la atencion sobre sus actuaciones en la diécesis y ca-
tedral de Pamplona en el breve espacio que estuvo al
frente de la misma. Poco después de su llegada en
1597, destiné 620 ducados para el culto divino de la
catedral, més de la mitad de los cuales estaban des-
tinados a aumentar el salario de los musicos de capi-
lla y el resto para duplicar el nimero de monagui-
llos al servicio del primer templo.

En la diécesis de San Fermin, Zapata no tuvo
ocasion de celebrar el Sinodo ni de redactar unas
constituciones como habia hecho en Cadiz, ya que
su antecesor Don Bernardo de Rojas y Sandoval ha-
bia promulgado en 1590 las Constituciones Sinoda-
les del obispado de Pamplona que fueron impresas
en 1591. Sin embargo, preocupado por la formacion



de los seminaristas traté de erigir un seminario ana-
logo al de Cadiz para lo que intenté comprar el edi-
ficio del Estudio Municipal. Esto tenia lugar en
1598, el mismo afio que el obispo acometié una im-
portante empresa artistica consistente en un retablo
mayor para la catedral que mandé labrar y dorar a
sus expensas y un templete de plata. Coincidia esta
fecha con el afio de fallecimiento de Felipe I, el rey
protector de don Antonio Zapata, en cuya memoria
la catedral de Pamplona celebré las ceremonias fu-
nebres los dias 25 y 26 de octubre de 1598 para las
cuales el Regimiento de Pamplona levant6 un mo-
numental catafalco que fue realizado por el ensam-
blador Domingo de Bidarte. Consistia éste en un tu-
mulo de gran altura que llegaba hasta las bévedas de
la catedral que constaba de tres cuerpos formados
por columnas y un cimborrio rematado por pirdmi-
des 1L Era, ajuzgar por la descripcién que se conser-
va, una austera arquitectura clasicista cuajada de
emblemas y jeroglificos, versos de Virgilio y Ovidio,
que exaltaban las virtudes tanto morales como reli-
giosas del rey prudente y las empresas de su reinado.
Parece légico pensar que dada la vinculacion de Za-
pata con el monarca fallecido, a quien debia guardar
reconocimiento, el obispo pudo tener intervencion
en el programa del grandioso catafalco y su comple-
jo simbolismo.

Centrandonos ya en la empresa del retablo
mayor, es un hecho que la catedral de Pamplona ca-
recia de un retablo a la moda -el antiguo debia ser
de pequefio tamario y fue trasladado a Echalar- a di-
ferencia de otras catedrales vecinas que se hallaban
presididas por grandes conjuntos retablisticos goti-
cos y renacentistas i2 Asi la Seo zaragozana cons-
truyd su espléndido retablo a finales del siglo XV, y
la basilica del Pilar junto a las catedrales de Huesca
y Teruel, lo hicieron en el Renacimiento. Unos afios
mas tarde, en 1580, se construira el retablo mayor
de la catedral de Burgos bajo la influencia del nuevo
tipo de retablo inaugurado por Gaspar Becerra en
Astorga. Todos ellos son grandes conjuntos escult6-
ricos como lo sera también el de la catedral de Pam-
plona, el cual debemos situarlo en este lugar, detras
del de Burgos en la enumeracion de retablos cate-
dralicios de las di6cesis proximas. De otra parte, esta
probado que la iniciativa del obispo de Pamplona fue
secundada inmediatamente en las didcesis vecinas
de Calahorra, que inicia la ejecucion de su retablo
catedralicio en 1601 teniendo precisamente como
modelo al pamplonés y de Tarazona que construye el
propio en 1603.

Es evidente, que de acuerdo con las necesidades
de la época, la capilla mayor de la catedral de Pam-
plona debia cerrarse con un retablo mayor que reco-
giera a modo de pantalla las miradas de los fieles,
evitandose asi que éstas se perdieran en las oscurida-
des de la girdla. Pero ademas en esa funcion de fon-
do del rito litargico, el nuevo retablo debia cumplir
la mision de «ensefiar con imagenes» las verdades
de la fe enmarcadas y ordenadas en una arquitectura
severa y racional.

Hay disparidad de opiniones sobre los artistas
llamados por Antonio Zapata para realizar esta gran
empresa, como también las hay respecto al valor ar-
tistico del retablo mayor que, en nuestra opinién, no

ha sido estimado hasta el momento en lo que real-
mente supone y significa. Este retablo no preside
hoy la catedral de Pamplona, ya que con motivo de
las dltimas reformas, permanecié desmontado por
un tiempo en las dependencias catedralicias para
trasladarse, hace algo mas de veinticinco afios, a la
parroquia de San Miguel de la ciudad, un templo de
estilo vignolesco hecho a medida para el retablo,
donde se encuentra actualmente.

Pasemos ahora a comentar la cuestion de la au-
toria del retablo y la eleccién por el obispo de sus
artistas. Las opiniones de los distintos autores sobre
este tema son dispares, desde Cedn Bermudez que lo
atribuyé a Juan de Anchieta por referencias erroneas
de Abella, hasta méas recientemente en que unos, ba-
sadndose en la documentacién, lo consideran obra del
ensamblador Domingo de Bidarte B en tanto que
otros lo creen hecho por el escultor Pedro Gonzalez
de San Pedro 4 Fue Castro quien resolvio el dilema
acertadamente demostrando que el retablo fue he-
cho por Domingo de Bidarte que acudi6 como en-
samblador y por Pedro Gonzélez de San Pedro que
10 hizo como escultor, conciliando ambas opiniones.
Bidarte, era un modesto pero eficiente ensamblador
de Pamplona, que nos es bien conocido, formado
primero en el taller de Juan Flamenco y de Bernabé
Imberto después IS Los documentos lo sefialan co-
mo protegido de Antonio Zapata y seguramente a su
favor se debid la construccidon del tamulo de Felipe
1 como se ha visto y la del propio retablo, las dos
obras fechables en el mismo afio. También en otras
ocasiones, a proposito de la adjudicacion de la sille-
ria de Sesma el afio 1599, el propio Zapata con carta
personal intervino en favor del ensamblador i quien
seguira ocupandose de otras obras catedralicias du-
rante su episcopado como se vera mas adelante.

Para la ejecucion de la escultura, el obispo llamoé
a un afamado artista de la regién, el navarro Pedro
Gonzalez de San Pedro que habia culminado para
entonces el gran ret;iblo de Santa Maria de Tafalla,
iniciado por su maestro Juan de Anchieta. Por via
indirecta conocemos que el obispo Zapata tuvo que
ver en la eleccion del escultor. Asi un informe del
archivo de la catedral de Calahorra que publico Le-
cuona emitido con motivo de la realizacién de un
nuevo retablo mayor se dice «<En quanto la pregunta
que Maestro sera mas aproposito se dice que. aun-
que hay muchos y buenos oficiales en Navarra y
otras partes de Castilla quando el retablo de la cate-
dral de Pamplona se hizo el Sr. Cardenal Antonio
Qapata puso cuidado en este mismo articulo y se ha-
16 que el mas aproposito y méas bien lo podia hacer
era Pedro Gonzalez de San Pedro y como a tal se le
encomendod el Retablo de la iglesia de Pamplona» I7

Falta ain un dato del mayor interés y es el refe-
rido a la traza del retablo. Sabemos que no la dio
Bidarte, un ensamblador poco habil para el disefio,
ni Gonzalez de San Pedro de quien si conocemos
que hizo trazas para retablos y en concreto para el
gran retablo de Cascante (1593-1601) y suponemos
que para el mayor de la catedral de Calahorra. Por €l
contrario. Antonio Zapata encomendaria la traza a
un platero, José Velazquez de Medrano, a quien, pre-
cisamente, el obispo encargard a la vez, el mismo
ano, el templete de plata para la catedral, otra de las
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empresas episcopales. Conviene analizar este dato
con algun detenimiento. Zapata encargd la traza a
un platero, alguien que practica el dibujo por nece-
sidades de su oficio que abarca primero el disefio de
las piezas algunas de las cuales pueden ser arquitec-
tonicas y después llevarlas a la préactica. Pero en
principio, un artifice platero no parece especialmen-
te preparado para disefiar un retablo. Conocemos la
personalidad artistica de José Velazquez de Medrano
que era un famoso platero de Pamplona activo tam-
bién en Aragén, -para entonces habia realizado la
custodia de la catedral de Huesca y a él reciente-
mente se ha atribuido la custodia de San Pablo de
Zaragoza B- cuya amplia obra documentada muestra
la pureza de lineas del clasicismo bajorrenacentista.
No es aventurado pensar que este platero tuviera en
sus manos algunos dibujos y grabados donde inspi-

rarse, probablemente facilitados por el propio obis-
po. Para entonces, hacia seis afios que se habia con-
cluido el gran retablo de El Escorial sobre traza de
Juan de Herrera, maquina de «esquema manierista
forzado en el sentido de la verticalidad» B seguin
Martin Gonzalez y que como ha escrito Osten Sac-
ken, se aparta de la tradicion espafiola de la obra de
madera policromada en forma de compartimentos
para pinturas y esculturasZ) Muy probablemente
Antonio Zapata, allegado a Felipe Il, conoceria el
gran retablo escurialense y quiso inspirarse en €l al
hacer el nuevo retablo catedralicio, coincidiendo
-precisamente- con el fallecimiento del monarca
que habia convertido El Escorial en uno de los prin-
cipales centros artisticos de Europa. Pudo, ademas,
disponer de los dibujos minuciosos de Juan de He-
rrera que trasladé a grabado el flamenco Pierre Pe-
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rret, y con el titulo Ortographia del Retablo que esta
en la Capilla Maior de S. Lorentio el Real del Escurial
fueron impresos en 15 8 9 Entra dentro de lo proba-
ble el que hubiera sido el propio obispo el que facilita-
se los grabados al platero Velazquez de Medrano de los
que aprovechd dos como se vera méas adelante.

Una comparacion entre ambos retablos el de El
Escorial y el catedralicio, revela la semejanza de su
traza aunque se aprecien algunas variantes en los
cuerpos bajos mientras que los altos son practica-
mente un traslado literal de uno a otro retablo. Se
trata sin duda de una adaptacion del retablo de Juan
de Herrera hecho con marmoles y bronces a la tradi-
cion nacional de la madera policromada. Presenta el
retablo de la catedral de Pamplona una planta ligera-
mente concava, trapezoidal, para adaptarse a la capi-
lla mayor alzandose a una gran altura lo que permi-
tia el templo gdtico. Monta sobre un Unico banco,
no muy alto, sobre el que se alzan tres cuerpos y un
atico. Al igual que el retablo escurialense. los dos
cuerpos inferiores estan divididos en cinco calles
que se reducen a tres en el cuerpo tercero. Esto pro-

duce un efecto de aligeramiento de la parte alta del
retablo ya que. ademas, el atico consta de una Unica
caja ocupada por el Calvario. Rige en el retablo la
superposicion de ordenes: columnas jonicas en el
primer cuerpo y corintias en los dos restantes, ha-
biéndose suprimido el orden doérico y su correspon-
diente friso de triglifos y metopas de la traza Herre-
ra. Las columnas tienen sus fustes estriados y van
pareadas en todo el retablo apoyandose en pedestales
cubicos que quedan en resalto. Los soportes dobles
son otra variante respecto al retablo escurialense
donde son simples.

Quiza esto sea debido a la necesidad de reducir
los espacios de las cajas donde se colocan las escenas
en relieve y los propios bultos, lo que también se
consigue con las cajas de orejetas y los enmarques
rematados en frontén, estos ultimos en las calles ex-
tremas. Parece claro que se estd jugando con otras
proporciones distintas a las acostumbradas en la re-
tablistica regional méas apropiadas por otra parte pa-
ra albergar pinturas y esculturas como en El Esco-
rial que exclusivamente escultura como en Pamplo-
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na. Pero en esta ciudad habia buenos escultores y
sin embargo, los pintores eran modestos. De otra
parte, los retablos escultéricos contaban con una
tradicion muy arraigada en todo el Norte peninsular
desde el primer Renacimiento. Con los recursos an-
tes descritos -columnas dobles y enmarques de cajas
y frontones- se consigue dar un efecto de verticali-
dad casi de ahogo espacial, tanto a las escenas que
son de formato estrecho, como a los bultos de canon
muy alargado. La parte alta del retablo, tercer cuer-
po y atico, son su estructura decreciente y limpia
rematada por fronton triangular es un traslado casi
literal del remate de retablo herreriano. Martin Gon-
zalez ha subrayado cémo el retablo de El Escorial
lleva los dos cuerpos inferiores «una especie de se-
gundo retablo» 2 formado por el tercer cuerpo tri-
partito y el Calvario. Este estrechamiento del retablo
viene forzado al tener que salvar el saliente del enta-
blamento de la iglesia del monasterio. Pues bien, es-
te coronamiento es copiado en el retablo catedralicio
colocando a plomo en los extremos a dos mancebos
con los escudos de Zapata y parejas de piramides,
que son los Unicos elementos que resaltan en el lim-
pio perfil del remate. Hay también aqui, como en El
Escorial, un predominio de la linea arquitrabada que
no recurre al arco de medio punto mas que para al-
bergar el templete ostensorio en la parte central del
primer cuerpo, siendo rectas todas las restantes ca-
jas. Las lineas horizontales de los entablamentos no
se interrumpen con frontones sino que quedan lim-
pias y Unicamente un fronton triangular cubre el es-
pacio reservado al templete. Todo ello parece indicar
que en la catedral de Pamplona se ha hecho una
adaptacion de un nuevo tipo de retablo, el de El Es-
corial, que es ajeno a la retablistica regional.
Asimismo, el obispo debié ser el mentor del pro-
grama iconografico que expone el retablo que contie-
ne una leccidon de las verdades de la te y de los miste-
rios de la salvacion tal y como propugnaba el Concilio

de Trento y recoge 1 Lépez de Ayala en el Sacrosanto
y Ecuménico Concilio de Trento (Madrid 1798) B
«Ensefien con gran empefio los obispos -sentenciaba
la asamblea- y procuren que el pueblo sea ilustrado y
confirmado en el recuerdo y asidua observancia de los
articulos de fe por medio de las historias de los mis-
terios de nuestra redencion, representados en pintu-
ras o en otras formas de figuracion».

A este programa trentino se unen algunas esce-
nas de la vida de santos toledanos, cuya presencia
nos parece se justifica aqui por deseo de Zapata. La
iconografia se ordena, como es usual, jerarquica-
mente potenciandose la calle central que conduce la
vista del fiel en vertical a la Asuncién, San Pedro,
Calvario hasta el Padre Eterno del atico. En el banco
se sitUan tableros rectangulares con escenas de la
Pasion -Oracion del Huerto, Flagelacion, Cruz a
Cuestas y Santo Entierro- entre relieves de los cua-
tro Evangelistas mas San Antén y San Francisco de
Asis que ocupan los pedestales extremos. Es frecuen-
te la colocacion de los temas de la Pasion en el ban-
co mas proximo a la vista de los fieles para provocar
afliccion. Junto a éstos, los Evangelistas situados en
los pedestales significan el apoyo firme del mensaje
de Cristo para el edificio de la Iglesia simbolizado
por el retablo. San Antdn y San Francisco, iconogra-
fias relativamente frecuentes en los retablos de la
época pueden explicarse en este lugar, por ser uno €l
patrono de Antonio Zapata y el otro, de su padre
Francisco, fundador ademas de un convento francis-
cano en Barajas. El emplazamiento de ambos patro-
nos se halla ademés en linea con los escudos de los
Zapata que estan en la culminacién del retablo, si-
tuados a plomo en los extremos. El primer cuerpo,
centrado por el espacio reservado al templete-osten-
sorio presenta en sus extremos dos tallas de San Pe-
dro y San Pablo, apostoles principes de la Iglesia que
ocupan siempre un lugar destacado, jerarquicamen-
te dispuestos en el lado del Evangelio y de la Episto-
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la respectivamente y dos escenas en relieve de la Im-
posicion de la casulla a San lldefonso y de este santo
y Santa Leocadia y Recesvinto cortando el velo, dos
temas toledanos que, como ya escribimos en otro lu-
gar, deben explicarse por ser devociones particulares
del obispo que habia sido con anterioridad candnigo
e Inquisidor en Toledo2t

La iconografia del segundo cuerpo esta dedicada
a la Virgen que es la titular de la catedral de Pam-
plona. Le sirve de apoyo un entablamento con los
cuatro Padres de la Iglesia recostados. En los extre-
mos de este cuerpo se hallan las esculturas de dos
obispos, uno de ellos con sotana negra y sobrepelliz
debe ser San Agustin por cuya regla se regian los
canénigos de Pamplona -para otros serda San llde-
fonso- y el otro revestido con casulla roja de martir
debe representar a San Fermin patrono del reino de
Navarra. Completan este cuerpo el relieve de la
Anunciacion y el del Nacimiento de Jesls que cen-
tran el grupo de la Asuncién-Coronacion sobre pea-
na de nubes y angeles.

El tercer cuerpo glorifica a San Pedro que ha
aparecido antes en compariia de Pablo. Su imagen,
una monumental talla de San Pedro en catedra ocu-
paba la calle central, pero fue retirada al Museo de
Navarra al ser sustituida por San Miguel, el nuevo
titular de la parroquia en la que el retablo esta insta-
lado. La presencia de San Pedro en catedra esta jus-
tificada en el primer templo de la didcesis aludiendo
a la sede de San Pedro de Roma. Flanquean al santo
la escultura de Moisés con las tablas de la ley y otro
profeta que pueden significar la antigua y la nueva
ley. El relieve del martirio de San Pedro, situado ba-
jo el titular y las figuras recostadas de cuatro obis-
pos que alcanzaron la santidad ocupan el entabla-
mento que sirve de asiento a este tercer cuerpo.

En sus extremos, dos mancebos desnudos en pie
aparecen recostados sobre sendos escudos con las
armas de Zapata, cinco chapines jaquelados orlados
por escudetes con banda terciada. Da paso al atico
de la Crucifixion de Cristo, que es paralela a la de
San Pedro, y que esta situada entre dos tableros con
la Fe y la Fortaleza. Finalmente, el Calvario y el bus-
to del Padre Eterno bendiciendo desde el fronton
culmina el conjunto.

En suma, un programa contrarreformista que
auna la funcién de la catedral como primer templo
-San Pedro- con la dedicacion a Santa Maria repre-
sentada por la Asuncion, mas las propias devociones
del obispo, tanto familiares -San Anton y San Fran-
cisco de Asis- como de origen toledano ligadas a la
biografia de Zapata. La calidad de la escultura es in-
dudable como cabria esperar de una obra de este
empefio. Su lenguaje formal, sus tipos heroicos y de-
clamatorios enlaza con el clasicismo romanista re-
gional que aqui, dentro del rigido esquema del reta-
blo, aparece méas contenido y frio. Hay también or-
den expositivo, claridad en la representacion, equili-
brio y compensacion en las figuras. La cuidada poli-
cromia que aun conserva el retablo fue sufragada
también por el obispo y es obra del pintor Juan Cla-
ver. No se conservan, sin embargo, las inscripciones
que el obispo Zapata mandd grabar, dejando testi-
monio de la obra promovida y sufragada por él, en €l
pedestal de jaspe que soportaba el retablo. En el lado
del Evangelio se leia: Antonious Capota, Epis. Pomp.

Hoc o c. Scalpture T. Picture Aer. S.F.C.A.S.
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En el de la Epistola: Antonious Qapata Ep.
Pomp. H.O. sanctis D.G. Tpl. orn AA.S.M.D.XCVII

El estilo severo del retablo de la catedral pamplo-
nesa merecio las criticas de antiguos y modernos. Ya
Pedro de Madrazo lo calific6 de «armatoste de estilo
greco-romano de receta» 2y en nuestros dias, otro
autor Tomés Biurrun, acostumbrado a los retablos
del Romanismo regional que gusta de una mayor ri-
queza ornamental aplicada a su arquitectura mues-
tra sus reservas ante el purismo de su traza y la des-
nudez de su arquitectura y escribe «... se advierte
exceso de madera... sirviendo de guardicion a redu-
cido numero de historias. Hubieran estado éstas en-
tre una arquitectura de mas reducidas dimensiones
y no se presentarian con aquella especie de desaire,
y como absorbidas por superficies desprovistas de
meérito» 2. Nosotros vemos hoy en este retablo una
innovacion tipoldgica y estética dentro de la retablis-
tica regional que responde con su completo progra-
ma a la mentalidad y al gusto de un obispo tan rele-
vante como Antonio Zapata que fue mecenas y men-
tor de la obra.

Gran interés tiene por su valor artistico y por la
riqueza de la obra, el templete de plata hecho tam-
bién por iniciativa de Zapata y costeado a sus expen-
sas al igual que el retablo y en relacibn uno con
otro. En efecto, pensamos que este templete estaba
destinado a ir colocado permanentemente en el hue-
co semicircular que tiene el retablo en su primer
cuerpo, donde, al igual que en El Escorial, haria de
ostensorio para la custodia en las celebraciones eu-
caristias 4i. Solamente abandonaria el templete en
las celebraciones de Corpus cobijando la custodia de
manos que ya poseia la catedral. De hecho, consta
documentalmente que el templete se estrend en la
procesion de Corpus del afio 1598 A precisamente el
mismo afio que se montd el retablo mayor.

La realizacion del templete fue encomendada por
el obispo al platero José Velazquez de Medrano
quien en documento conservado, se justifica del re-
traso de otras obras que tiene contratadas por aten-
der el encargo del obispo de Pamplona ) Se trata,
por tanto, del mismo artifice a quien el obispo en-
carga la traza del retablo mayor. Vistas asi las cosas
no resulta tan extrafio que ei obispo encomiende el
disefio de la traza del retablo a un platero, ya que el
templete se hacia para el retablo, o de otra manera,
templete y retablo debian admirarse conjuntamente.
Era por tanto imprescindible que ambos guardasen
correspondencia y unidad de estilo y esto se conse-
guiria mejor si ambos eran trazados por la misma
mano. Veldzquez de Medrano disefié un templete de
gran clasicismo y buenas proporciones, de dos me-
tros de alto con una planta central cuadrada, con los
angulos en chaflan y un unico cuerpo de columnas
cubierto por una cupula o media naranja. A esta
austera arquitectura herreriana inspirada en la cus-
todia interior del retablo de El Escorial, se aplicé un
complejo programa de contenido eucaristico tipica-
mente contrarreformista.

Arquitectura y programa son estudiados detalla-
damente en el capitulo de Orfebreria de este volu-
men por lo que no volveremos a insistir en estas
cuestiones.



E| DOLOR Y LA EXPRESIVIDAD DEL SANTO ENTIERRO, PROVOCARIAN AFLICCION EN LOS
FIELES. DETALLE DEL BANCO DEL RETABLO MAYOR.

La colocacion del retablo mayor de la catedral de
Pamplona provocé de inmediato una renovacion en
todo el preshiterio. Emplazada en el lado del Evan-
gelio de la capilla mayor se encontraba la capilla
real. En agosto del afio 1600 el capellan mayor de la
capilla. Juan Yelz. probablemente a instancias del
obispo Zapata, solicitaba al virrey de Navarra que se
hiciera un nuevo retablo para la capilla, ya que el
que habia no estaba decente para el servicio de Dios
y la autoridad de la capilla de su majestad «en espe-

cial -citamos textualmente- por haberse puesto aho-
ra el retablo nuevo y el de la capilla real ser muy
antiguo y maltratado atentos los muchos afios que a
que se hizo» por lo que solicitaba al virrey que orde-
nara hacer un nuevo retablo «que sea decente para
ella y conforme al del altar mayor»3L

El entonces virrey de Navarra, Juan de Cardona,
trasladd la peticion a los oidores de Comptos quie-
nes el 5 de septiembre del mismo afio contrataron el
retablo con el ensamblador Domingo de Bidarte,



RETABLO DE SAN JUAN EVANGELISTA.

protegido del obispo y con el pintor Juan Claver «re-
sidente en esta ciudad, maestros y oficiales que han
entendido en el retablo de la capilla mayor» El
pliego de condiciones de la obra y la traza del reta-
blo fue publicada por José Ramén Castro en sus
Cuadernos de Arte Navarro. Escultura. La obra se
debia hacer conforme a la traza, con un orden corin-
tio y -se dice textualmente- «guardando la orden de
Vifiola». El retablo de reducidas dimensiones ain se
conserva en la catedral aunque en otro lugar dife-
rente de aquél para el que fue hecho. Una arquitec-
tura clasicista de dobles columnas corintias enmar-
can la Unica caja que alberga el relieve de «Nuestra
Sefiora de la Piedad con un Cristo echado en el re-
gago de medio relieve con una cruz en las espal-
das...» #4 Este relieve de la Piedad de caracter mi-
guelangelesco esta inspirado en un dibujo del maes-
tro florentino.

En la culminacion, un frontén curvo entre pare-
jas de piramides remata en una cartela oval sosteni-
da por angeles con las armas reales y la corona so-
bre ella. Con la instalacion de este retablo junto al
principa] en la capilla mayor de la catedral quedaba
renovado el presbiterio y las armas del obispo Zapata
campeaban junto a las reales y por encima de ellas.

Mas el obispo aun tuvo tiempo en su breve estan-
cia al frente de la didcesis navarra de llevar a la préac-
tica en la catedral de Pamplona otras iniciativas que
hacen perdurar su recuerdo. En efecto, mandd cons-
truir una nueva sacristia mas amplia sustituyendo a
la gotica que debia ser de pequefias dimensiones con
objeto de que se desenvolvieran mas holgadamente
los candnigos que atendian €l culto de la catedral. La
ampliacion tuvo lugar en 1599 a base de «la antigua
casa de Enfermeria» J6y también en esta obra dejo
constancia el obispo de su actuacion en una inscrip-
cion con sus armas situadas sobre la fuente o lavabo,
que por cierto, fueron respetadas en la gran reforma
que sufrid esta estancia en el siglo XVIII alterando su
primitivo aspecto. En la inscripcion se lee Antonious
Cépala Eps. Pomp. Erarium hoc rerum secrarum ere
suo. FAM.D. XCIX. Cubre las armas el capelo cate-
dralicio lo que hace suponer que se colocé cuando
Zapata era cardenal.

Como conclusion a todo lo expuesto podemos se-
fialar que la renovacion propugnada por Trento y
aplicada a la Diécesis de Pamplona por las Constitu-
ciones Sinodales aprobadas por Bernardo de Rojas y
Sandoval fue incorporada a la catedral de Pamplona
por su sucesor Antonio Zapata. Las empresas artisti-
cas promovidas, ideadas y sufragadas por este obispo
en el primer templo pamplonés estuvieron encamina-
das a dotar a la catedral de dos piezas de ajuar litargi-
co -retablo y templete- imprescindibles para un culto
renovado bajo las directrices de Trento. Con ellas la
capilla mayor catedralicia quedd renovada en su sig-
nificado y actualizada en su lenguaje formal. Por me-
dio de obras tan significativas el obispo Zapata intro-
dujo en la didcesis de Pamplona la estética oficial
propugnada por Felipe Il para sus reinos *’.

Las empresas del citado obispo fueron pues fun-
damentales para la renovacion trentina en la cate-
dral de Pamplona. Rebasado ya el 1600 el manieris-
mo permanece en el retablo de San Juan Bautista
que preside la capilla catedralicia de esta advocacion
que fue la parroquia de la Catedral. La arquitectura



EN OTRO RETABLO DE COMIENZOS DEL SIGLO XVII, EL RELIEVE DE LA PIEDAD DE CARACTER MIGUELANGELESCO,
DEBIO DE ESTAR INSPIRADO EN UN DIBUjO DEL MAESTRO FLORENTINO.
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TEMPRANA REPRESENTACION DE SAN IGNACIO DE
LOYOLA. REALIZADA POSIBLEMENTE POR PEDRO GON-
ZALEZ DE SAN PEDRO.

del retablo, a la que podemos adjudicar una cronolo-
gia aproximada, la de la segunda década del siglo
XVII, guarda relacién con los retablos romanistas
del taller de Sanguesa-Lumbier3/. Esta formado por
un banco, cuerpo de estipites acanaladas -semejante
a los utilizados en los retablos de Sanguiesa- seguido
de un friso dérico de triglifos y metopas dividido en
tres calles, culminada la central con un frontén roto
de volutas con piramide en su centro. Sigue a éste
un entablamento en el que se disponen 6valos con
Virtudes sobre el que monta un segundo cuerpo con
columnas estriadas de capital jonico. Finalmente, lo
corona un atico tripartito con columnas estriadas
corintias culminado por frontén triangular entre pi-
ramides.

El programa iconogréfico esta dedicado a San
Juan Bautista, titular del retablo, y narra los princi-
pales pasajes de la vida del precursor. En el banco se
disponen los relieves del Anuncio del Angel a Zaca-
rias y la Degollacion de San Juan Bautista. En el pri-
mer cuerpo los relieves de la Visitacion de Maria a

su prima Santa Isabel, Nacimiento de San Juan Bau-
tista y Degollacion del Santo. Entre el primero y el
segundo cuerpo se representan en el correspondien-
te friso las figuras en relieve de la Fortaleza, Pruden-
cia, Esperanza y Fe. En el segundo cuerpo figuran el
relieve de la Predicacion de San Juan en el desierto,
una talla de San Juan de buen porte, el relieve de
San Juan sefialando a Cristo como Mesias. Por ulti-
mo, en el atico el relieve de San Juan encarcelado y
el Santo ante Herodes con Herodias y Salomé cen-
trando el grupo del Calvario. Tanto las figuras del
bulto como los relieves participan de un romanismo
tardio que se manifiesta en la monumentalidad de
los tipos inspirados, a su vez, por un incipiente na-
turalismo. El retablo no conserva la policromia pri-
mitiva que hubiera colaborado al efecto final.

En el capitulo de esculturas exentas hemos de
mencionar en primer lugar el Cristo crucificado del
trascoro, verdadera joya de la catedral. Por un inven-
tario de la sacristia de la catedral de fecha de 1651
sabemos que el Crucificado es obra de Juan de An-
chieta y que fue realizado para la capilla Barbazana
del claustro donde se instalé en primer lugar: «un
San Jer6onimo de bulto, que esta en la capilla de la
Barbazana, juntamente con un Santo Cristo Crucifi-
cado. Son hechuras de Anchieta» 3 Una noticia do-
cumental corrobora la adjudicacién a Juan de An-
chieta que hace el inventario. En efecto, en 1579
Blas de Arbizu, colaborador del maestro vasco dice
que «en la madre Iglesia desta ciudad hizo cierta
obra (Anchieta) v por sus trabajos le dieron 100 du-
cados» 3. En 1857 la imagen fue trasladada de la
Barbazana al trascoro, de donde toma su nombre,
gozando de una gran devociéon popular; asi desde fi-
nes del siglo XVII los miércoles y viernes de cuares-
ma se iba en procesién hasta el Santo Cristo de la
Barbazana y tras su traslado al trascoro la procesion
cambi6 de recorrido dirigiéndose a este lugar4l El
Cristo del trascoro no hemos dudado en calificarlo
como uno de los mas espléndidos Crucificados de to-
do el siglo XVI espafnoldl. Muestra el conocimiento
que tenia Anchieta del desnudo de concepcién clasi-
ca y heroica. De tamafio poco menor que el natural,
de él llama la atencidén su imponente masa muscular
resuelta, desde el punto de vista anatémico, con ab-
soluta correccidon segun se ha podido probar cientifi-
camente £ perceptible en el torso, brazos y piernas
de exquisito modelado en muslos y rodillas. Muy ex-
presivas son las manos, semiabiertas, con cuidado
tratamiento de los dedos. La pasion por el desnudo
de Juan de Anchieta le lleva a reducir al-minimo el
pafio de pureza que adopta una disposicion horizon-
tal recogiéndose en las caderas donde forma un nu-
do sobre la derecha. La tela se pliega con suaves do-
bleces horizontales y presenta una policromia blanca
listada en colores. Muy dramatica es su cabeza que
al inclinarse deja caer a un lado una melena ondula-
da, trabajada con gran apuramiento, en la que se en-
reda una corona muy ancha de doble entrelazo
cuyas afiladas espinas llegan hasta las cejas. La incli-
nacion de la cabeza dificulta admirar su rostro de
forma triangular de arqueadas cejas, 0jos cerrados y
expresion rigurosa pero tranquila. El cuerpo de Cris-
to describe una amplia curva a la par que sus brazos
muestran el balanceo manierista. propio de la época
de ejecucion hacia 1577. Contrasta esta disposicion



CALIFICADO COMO VERDADERA |OYA DE LA CATEDRAL, EL CRUCIFICADO
ESCULPIDO POR JUAN DE ANCHIETA MUESTRA SU DRAMATISMO.

con el frontalismo del Cristo del Miserere de Tafalla,
obra también de Anchieta pero més tardia, en el que
la curvatura que describe el cuerpo se halla atenua-
da y en conjunto refleja un mayor equilibrio. El
Cristo del trascoro catedralicio con su poderoso des-
nudo lleno de correccidn y clasicismo puede consi-
derarse uno de los mejores dentro del manierismo
hispanico, a la altura del Crucificado de Pompeyo
Le6ni del retablo de El Escorial.

El romanismo tardio inspira también a una pare-
ja de esculturas de San Ignacio de Loyola y San
Francisco Javier que se encuentran en la capilla de
Sandoval. Ambos santos jesuitas proceden probable-
mente de la iglesia de la Compafiia proxima. Deben
de ser. ajuzgar por su estilo, de techa inmediata a la

canonizacion de ambos acaecida en 1622. Se trata,
por tanto, y aqui radica su mérito, en ser represen-
taciones muy tempranas de los santos jesuitas. San
Ignacio de Loyola (170 cm.) envuelto en amplios ro-
pajes, sotana y manto negro, esta representado de
pie en «contrapposto», portando libro y custodia,
San Francisco Javier (170 cm.) en correspondencia
con el anterior porta en su mano la cruz y muestra
su pecho. Ambos participan del romanismo tanto
por la fortaleza de su representacion como por €l
tratamiento de los rostros de rasgos grandes, pomu-
los marcados y boca voluntariosamente apretada,
inspirados en los tipos de Juan de Anchieta. A un
discipulo directo del maestro vasco, quiza a Pedro
Gonzalez de San Pedro, habria que adjudicar estas
esculturas de los santos jesuitas.
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ARQUITECTURA
BARROCA

fCttttu del gran conjunto

gotico de la catedral y sus dependen-

cias apenas destaca la arquitectura de los siglos del
Barroco. Al siglo XVII pertenece la capilla del obispo
Sandoval (1632-1634) y al segundo tercio del siglo
XVIII la sala capitular (1727), la sacristia de los ca-
pellanes (1744-1747), la grandiosa biblioteca (1760-
1768) y el proyecto de una fachada nueva para el
templo (1766). Otras estancias se disfrazaran por
completo en esos momentos, como la sacristia
mayor cuya apariencia rococd oculta su verdadera
estructura perteneciente al los ultimos afios del si-
glo XVI.

El mecenazgo de todas estas obras, al igual que
en el caso de los retablos esta intimamente ligado a
obispos, cabildo y a algunos canoénigos arcedianos
que eran los que mas rentas poseian y por tanto mas
posibilidades de ejercer un patrocinio sobre las ar-
tes. Entre los obispos citaremos a Sandoval, a cuya
costa se levant6 la capilla de San Blas, mas conocida
por el nombre de su fundador, fray Prudencio de
Sandoval, entre 1632 y 1634 dentro de los canones
del Bajorrenacimiento. La traza, segun disposicion
testamentaria del prelado de 1618 fue realizada por
Francisco Fratin, ingeniero y veedor de obras del
obispado y maese Martin de Urquia '. En 1632 el al-
bafil Francisco Oxaraste entendia en la citada obra y
tras las obras se encargo el retablo con sus pinturas
y la reja, obra de Juan de Lazcano La capilla es de
pequenas dimensiones y de traza muy irregular de-
bido a la situacidbn que ocupa en la cabecera del
templo. Sus muros se decoran por dos grandes arco-
solios a ambos lados de el altar y motivos geométri-
cos en yeso de tradicion manierista en las paredes.

Los proyectos de mas envergadura coinciden con
un resurgimiento de la arquitectura en la capital na-
varra en el siglo XVIII, en el que se levantaron los
monumentos mas emblematicos de la ciudad, pala-
cio episcopal, ayuntamiento, capillas de los patronos,
asi como otras obras de urbanismo e ingenieria.

El primer proyecto que se llevo a cabo fue lasala
capitular en 1727. Pocos datos poseemos de esta



ENTRE LAS OBRAS EMPRENDIDAS EN LOS SIGLOS BARROCOS, DESTACA LA SALA CAPITULAR. SIGLO XVIIL.

obra que se inaugurd el 17 de octubre del citado
afo i. Mas se conocen de la reconstruccion de su cu-
bierta llevada a cabo en 1765, tras el informe peri-
cial de Silvestre de Soria que aparece trabajando por
estos afios en todos los proyectos de la catedral. Los
maestros que llevaron a cabo la obra fueron en este
caso el albafil Esteban de Muzquiz con los carpinte-
ros Miguel de Goicoechea y José de Huid '. Para que
no desdijese de la sacristia mayor, recién decorada
bajo los auspicios del arcediano de la Camara Fer-
min de Jadregui. se ordend al pintor Pedro de Rada
dorar y colorear las partes susceptibles de ser deco-
radas, asi como colocar un hermoso dosel en la ca-
becera y algunas piezas de talla rococo de las que se
encargaria el propio Silvestre de Soria. La estancia
forma un rectangulo situado entre las dos grandes
sacristias catedralicias que se cubre por una boéveda
de artesa con compartimentos decorativos.

Cronolégicamente sigue la sacristia de los cape-
llanes bajo el patrocinio del arcediano de la Camara
Pascual Beltran de Gayarre, famoso por sus dadivas
de reliquias tanto a la catedral como a la parroquia
de Carde, su localidad natal. Pascual era natural de
Carde y habia permanecido algunos afios en la Ciu-
dad Eterna donde tuvo la posibilidad de admirar las
grandes obras del Renacimiento y del Barroco, mu-
chas de ellas levantadas bajo el mecenazgo de otros
altos eclesiasticos y principes de la iglesia. En su via-
je encargd las medallas y grabados de la Virgen del
Sagrario y. es de suponer que trajo pinturas y otros
objetos, pero su estancia en Roma le animaria a
comportarse como un auténtico patrocinador de
obras de arte, a lo que cooperaron sin duda sus sa-
neadas rentas procedentes del arcedianato de la Cé-
mara. Ademéas de la sacristia también coste6 entre
otros proyectos el 6rgano de la catedral en 17415y
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EN LA SIMPLICIDAD ARQUITECTONICA DE LA BIBLIOTECA CAPITULAR, DESTACA EL RICO
MOBILIARIO DE TALLA ROCOCO.

el retablo de retablo de San Bonifacio de la parro-
quia de Garde, su localidad natalG

Un primer proyecto para la estancia fue realizado
por el veedor de obras del obispado Pedro de Aizpun
por la que se le abonaron 100 reales 7 pero pronto
se encarg0d otro al maestro Fermin de Acha y Jadre-
gui que merecié la aprobacion del cabildo a comien-
zos de 1744 8 La ejecucion material corridé a cargo
del cantero Juan Miguel Goyeneta, el albafil Este-
ban de Mdzquiz y los carpinteros Miguel de Goicoe-
chea y José Antonio de Huid 2 Conocemos por los
datos publicados por Goiii el avance de las obras a lo
largo de 1744 y 1745, asi como el nimero de maes-
tros y peones que trabajaron en cada periodo que en
algunos momentos, como en agosto de 1745, ascen-
dieron a 93 maestros y 83 peones. Las obras estaban
practicamente finalizadas en la primavera de 1747.

Se trata de una sacristia tipica del barroco hispa-
no, heredera del modelo renacentista popularizado
por Covarrubias en la de las cabezas de la catedral
de Siglenza. Un gran rectangulo, en este caso sin
las hornacinas en sus lados mayores que cobijan las
cajoneras y el ingreso y un gran ventanal en los la-
dos menores. Las paredes son de mamposteria, a ex-
cepcion de la que da a la muralla que se ejecutd en
piedra. Su interior es enormemente sencillo y se cu-
bre con béveda de cafidn con lunetos dividida en
tres tramos por fajones que parten de unas ménsulas
de placas recortadas de yeso situadas justamente ba-
jo la cornisa. La estancia se ilumina mediante un
gran ventanal abierto en el muro sur que mira a la
muralla.

La construccién de la biblioteca capitular se de-
cidié a fines de 1760. Los primeros pasos dados por
el cabildo estuvieron encaminados a conseguir la
madera necesaria del valle del Roncal, a elegir el lu-
gar mas oportuno y a encargar la planta y disefio.
Para este Ultimo objetivo se valieron del «maestro de
obras del rey, que entonces residia en la ciudad» 10

En principio podiamos suponer que el maestro que
no se menciona en la documentacion fuese el maes-
tro mayor de obras reales, cargo que por aquellas
fechas desempefiaba el famoso don Juan Bautista Sa-
chetti ", aunque mas bien nos inclinamos a pensar
en Juan Lorenzo Catalan que por aquellas fechas
aparece en la documentacion como «maestro de
obras de Su Majestad en Pamplona». Este arquitecto
tenia méritos suficientes para que el cabildo le en-
cargase el plan de la biblioteca ya que contaba en su
haber el haber proporcionado un disefio para la capi-
lla de la Virgen del Camino Ry el proyecto para re-
mate de la casa consistorial en 1758 13 El mismo Ca-
talan firmé afios mas tarde un proyecto para la fa-
chada de la catedral que seria desechado junto a
otros por el de Ventura Rodriguez ¥4

La construccion del edificio se encomed6 al can-
tero Juan Miguel Goyeneta. al albafil Esteban de
Mulzquiz y a los carpinteros José de Huid y Miguel
de Goicoechea. A fines de 1761 las obras iban bas-
tante adelantadas, se habia finalizado lo tocante a
canteria, el maestro Manuel Olériz reconocio la te-
chumbre y a mediados de 1763 las obras estaban
practicamente finalizadas. Habia llegado el turno de
los dltimos toques y de los decoradores, escultores y
pintores; Fermin Rico dio colores a las ventanas y
rejas, un tejero de la tejeria de Beloso, Domingo
Echegoyen suministré los ladrillos para el suelo, las
vidrieras se trajeron de Francia y la espléndida es-
tanteria fue realizada por el tantas veces citado Sil-
vestre de Soria que cobré por su labor 5.568 rea-
les B encargandose de su dorado el pintor y dorador
Pedro Antonio de Rada. La obra estaba plenamente
acabada para los sanfermines de 1767.

La biblioteca es un gran rectangulo de 25 metros
de largo por 8 de ancho, de gran simplicidad arqui-
tectonica. Sus alzados apenas se ven alterados por
las ventanas orientadas al sur. Sobre una cornisa
montan unos fajones que compartimentan la béveda
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NOVEDOSO PROYECTO REALIZADO POR VICENTE ARIZU EN 1766 PARA LA
FACHADA DE LA CATEDRAL.

de medio cafidn con lunetos en diferentes tramos.
Su mobiliario a base de estanterias y armarios pre-
senta un gran interés, especialmente aquellas partes
en donde el escultor Silvestre de Soria dio rienda
suelta a las labores de talla rococé extremadamente
fina y delicada, como lo habia hecho el maestro en
los retablos de la basilica de San Gregorio Ostiense
de Sorlada, que se encuentran entre lo mejor de la
retablistica rococé en Navarra y en el palacio real de
Madrid.

Un proyecto no llevado a cabo para la fachada de
la catedral que afortunadamente se ha conservado y

damos a conocer por primera vez, adelanta la crono-
logia de los intentos para sustituir la primitiva fa-
chada romanica por otra mas acorde con los gustos
estéticos de aquellos momentos. Se trata de un plan
disefiado en 1766 por el arquitecto y maestro de
obras de Pamplona Vicente Arizu que se guarda en
un pequefio libro para su uso particular que contie-
ne algunos dibujos y otros datos interesantes sobre
su actividad 16

Habia nacido en Pamplona en 1722 y segin se
desprende de lo que él afirma en sus escritos estaba
muy influenciado por el P. Tosca y sus tratados.



Realiz6 varios viajes por la Ribera de Navarra, Ara-
gon y Madrid, este ultimo en 1760. donde pudo con-
templar y analizar numerosos edificios. Por lo que
respecta a sus intervenciones en estas tierras desta-
can los proyectos para la parroquia de Sartaguda en
1741 17, la capilla de la Virgen de las Nieves de Puen-
te la Reina, las trazas de la parroquia de Santa Maria
Magdalena de Enériz en 1761 'S el puente y otras
obras en Murillo del Fruto y un proyecto para la am-
pliacién de la parroquia de Mendigorria en 1772 ©

El disefio para la fachada de la catedral lleva la
siguiente leyenda: «Borrador que hazia Vicente de
Arizu para el frontis de la cathedral de Pamplona
quando dezian que se havia de dara hoposicion en
afio de 1766 quando don Juan Catalan hera maestro
de obras del Rey y me hizo la onrra de nombrarme
Su Magestad por maestro de la misma ciudad y cas-
tillo en tiempo del Sefior Gaxes». Este texto no deja
de ser algo confuso ya que el conde de Gages. virrey
habia muerto en 1753. Quizas el afo esta confundi-
do ya que en otros disefios fechados precisamente en
1753 de otros monumentos agrega que «los princi-
pales borradores que hize para., y la cathedral me
los pillaron con otros barios y para memoria hize
estos en el afio de 1785».

El plan de Arizu es una combinacion de dos ti-
pos de fachada una derivada del Gesi de Roma, aun-
que mas barroquizada, a la que se superpone otro
proyecto horizontal rematado por balaustrada y con
esbeltas torres laterales. Nada mas lejano a la facha-
da que ide6 afios mas tarde Ventura Rodriguez. En
la de Arizu priman los valores del barroco de corte
clasicista con multiplicidad de elementos, Ordenes,
vanos, hornacinas, pinaculos, en definitiva un len-
guaje del tardobarroco inspirado en iglesias romanas
y francesas del siglo XVII.

ARQUITECTURAS EFIMERAS

Apenas se han estudiado aquellas manifestacio-
nes artisticas que agrupamos en el capitulo de arqui-
tecturas efimeras, que en Pamplona y su catedral tu-
vieron gran importancia, por la circunstancia de ser
capital del reino y, por supuesto, sede episcopal. El
monumento de Semana Santa o los catafalcos fune-
rarios levantados para las ceremonias de exequias
reales debieron de ser una buena muestra de lo que
nuestros arquitectos y pintores eran capaces de ima-
ginar de la mano de algin mentor instruido en los
simbolos y alegorias.

Del monumento de Semana Santa sabemos de
la existencia de uno en el siglo XVII de bastante apa-
rato que fue recompuesto en 1706 por el maestro
escultor de Calahorra. José Ortega '. El andlisis del
citado documento nos habla de una gran maquina
arquitecténica con basamentos, grandes alzados con
gradas y balaustradas entre columnas y una gran cu-
pula de media naranja con su linterna como cubier-
ta. Es muy posible que el esquema general estuviese
basado en el modelo de el monasterio de El Escorial,
disefiado por Herrera 2

A mediados del siglo XVIII muchas parroquias y
conventos encargaron O renovaron totalmente sus
monumentos de perspectiva, en clara competencia.

Muchas iglesias navarras hicieron lo propio, desta-
cando las de Lodosa. Miranda de Arga, Los Arcos o
Lerin. En todos ellos se conjugaban complicadas
perspectivas arquitecturas con alegorias, simbolos y
sentencias que insistian en la ratificacién de la insti-
tucion del Misterio Eucaristico el dia de Jueves San-
to, pero también en en caracter de sepulcro, ya que
Cristo iba a morir al dia siguiente En este contexto
el monumento clasicista de la catedral debi6 de que-
dar anticuado ante las atrevidas escenografias que
ideaban José Bexes, Pedro Antonio de Rada y otros
arquitectos y pintores. El cabildo decidié encargar
uno completamente nuevo y, en sesion ordinaria de
13 de abril de 1741 asi lo decidi6 por mayoria de
votos 4 Los preparativos para realizar este proyecto
venian de atrads, ya que el afio anterior, en julio de
1740 se abonaron por el proyecto del monumento
nuevo 12 pesos y medio al «maestro de San Igna-
cio» \ que hemos de identificar con el arquitecto
Francisco de lbero. Ignoramos si con esas trazas se
fabricod la pieza entre 1741 y 1743. El autor de las
pinturas del monumento. Pedro Antonio de Rada, va
lo cité Madoz en su Diccionario 6 Rada y el tantas
veces citado José Pérez de Eulate se encargaron de
la pieza en febrero de 1742 7, finalizdndola para la
Semana Santa de 1743, en que recibieron el ultimo
tercio de la cantidad en que habian contratado la
obra tras el reconocimiento favorable que hicieron
los maestros Martin de Somacoiz y Miguel de Goi-
coechea s. En 1745 el propio Pedro Antonio de Rada
aumentaba el monumento con dos nuevas arcadas
de perspectiva a instancias del cabildo ;i

La historia de los catafalcos levantados en la ca-
tedral con motivo de las exequias reales por iniciati-
va del ayuntamiento o de las autoridades del reino
estda aun por hacer aunque conocemos el erigido a la
muerte de Felipe Il. Nos limitaremos a resefiar dos
ejemplos, uno de fines del siglo XVII y otro del
XVIIl, de los que se ha conservado el disefio. De
otros muchos se hacen perfectas descripciones en
los grandilocuentes sermones fUnebres que se impri-
mieron en las prensas pamplonesas de aquellos
aflos. Como piezas de arquitectura efimera fueron
realizadas para un fin ocasional y concreto y que
aparentemente no permanece ya que, si como objeto
real desaparece, como ritual permanece a lo largo de
los siglos, en unas ceremonias espectaculares y sim-
bdlicas en torno a la muerte, estableciendo una su-
blimacién maiestatica y religiosa del rey a la manera
de su imagen oficial

El catafalco levantado para las exequias de la rei-
na Mariana de Austria a expensas de los Tribunales
Reales ha sido estudiado por Soto Caba desde el
punto de vista formal y simbdlico ". Consta de ocho
pedestales que configuran un esquema cruciforme
con escalinatas en sus frentes, un cuerpo arquitraba-
do con ocho grandes columnas de capitel jonico y
fustes fajados y decorados con calaveras coronadas.
Sobre el, un segundo cuerpo decreciente en todas
sus dimensiones con balaustrada y dos comparti-
mentos articulados por pilastras decoradas con mo-
tivos funerarios y finalmente la «pira o ctpula ocha-
vada» que no era tal, sino un arco conopial que sus-
tentaba la imagen de la Fama. Esculturas de diferen-
tes virtudes -esperanza, justicia, fortaleza y caridad-



asientan en los pedestales, otras de nifios con velas
se disponen sobre el primer cuerpo y relieves maca-
bros de calaveras y el escudo imperial completan su
contenido simbdlico. Como suele ser usual, un gran
numero de cirios y velones se disponen en el segun-
do cuerpo y el remate de la pieza. En el se aprecia la
ausencia de los tipicos motivos vegetales de los cata-
falcos de aquellas fechas y aln las salomoénicas de
otros, resultando una composicion sobria y elegante.
Un precioso grabado a buril obra de Gregorio Fos-
man y Medina y Juan Francisco Leonard Pilustra el
sermon funebre que predicé Juan Lopez de Cuellar y
que se public6 en Pamplona en 1696 13

La severidad del proyecto se debe sin duda algu-
na a su autor, el ingeniero mayor por Su Majestad,
Hércules Torrelli, que por aquellos afios residia en la
capital navarra, como lo prueban algunos informes
que emitié en relacidon con las fortificaciones de la
ciudad en 1694 ¥ asi como su intervencion en los
prolegbmenos de la construccion de la capilla de
San Fermin en 1696 5 La familiaridad que Torrelli
tenia con las arquitecturas ofensivo-defensivas y los
tratados de arquitectura militar se evidencia en este
proyecto, en su sobriedad y en la utilizacion de los
soportes. Segun Soto Caba, la férmula de este cata-
falco con una reduccion piramidal hasta el remate
influyd en otros tumulos de la primera mitad del si-
glo XVIIl en Zaragoza m

Un disefio dibujado que se guarda en el archivo
catedral representa la forma en que se levanto el tu-
mulo real en las ceremonias de exequias reales de
1746, 1758, 1759, 1760 y 1766 I/ por los carpinteros
de la ciudad. En 1766 lo dibuj6 José Antonio de Hui-
ci para que nunca hubiese diferencias entre el cabil-
do, el consejo y la ciudad ya que las hubo y en 1646
se establecid el protocolo y usos de esas regias fun-
ciones. Siempre se colocaba en el tramo que queda-
ba libre entre las rejas del presbiterio y del coro,
ocupando la mayor parte de el. tanto en planta como
en alzados.

El dibujo ademas de mostrar el alzado del mo-
numento funerario delimita los espacios reservados
a las diferentes autoridades que presenciaban y pre-
sidian el acto, en muchas ocasiones con sonados
pleitos por las cuestiones de precedencia. Basica-
mente se trata de una enorme maquina de varios
cuerpos decrecientes con cirios y hachones. El pri-
mero de ellos consta de una escalinata con sus ba-
laustradas, sendos altares con los lienzos de San
Francisco Javier y la Virgen del Sagrario y un pulpi-
to portatil. Unos papeles y otras telas pintadas con
emblemas, simbolos y jeroglificos colocados en dife-
rentes partes del catafalco y de la catedral otorgaban
a las pompas funebres el caracter emblematico pro-
pio de las exequias de los monarcas.

VIRGEN DEL SAGRARIO

Las modas y usos imperantes en el culto a las
imagenes de la Virgen durante los siglos del Barroco
Nno permanecieron ajenas en el caso de la titular de
la catedral de Pamplona. Incluso en apariencia, su
imagen cambié de aspecto al introducirse en su es-
cultura elementos nuevos como el trono, la peana.

los mantos, el rostrillo, las tocas y las ostentosas co-
ronas y, por supuesto, la nueva escultura del Nifio
Jesus. Eran tiempos en los que la costumbre de ves-
tir imagenes arreciaba, generalmente con el afan de
elevar el tamafio de las viejas tallas y equipararlas
con el fasto y las dimensiones de las modernas. En
el caso de Santa Maria la Real afortunadamente no
hubo que lamentar mutilaciones a la hora de colo-
carle los mantos que, como en oOtros casos propor-
cionaban gran realismo y acercaban a la Virgen a la
intimidad de las familias.

De poco sirvieron las recomendaciones conde-
nando esas costumbres que se hicieron en las Cons-
tituciones Sinodales, publicadas en Pamplona en
1591 bajo el pontificado de Rojas y Sandoval’, ya
que sus sucesores en la mitra de San Fermin regala-
ron trajes y mantos para otras tantas iméagenes Yy,
por supuesto para la titular de la seo pamplonesa co-
mo tendremos oportunidad de ver.

El siglo XVII fue prédigo en el cambio de advo-
caciones de las imagenes medievales, generalmente
recogiendo el contenido de leyendas muy divulgadas
hasta nuestros dias, sin embargo el cambio de ad-
vocacion de Santa Maria de la catedral de Pamplona
no se debe a una leyenda sino a su colocacion en el
retablo mayor de la catedral, precisamente en un ta-
bernaculo o sagrario, siguiendo la moda de otras ca-
tedrales espafiolas como la primada de Toledo. La
imagen de la Virgen, como la del Camino y otras
muchas, estaba de ordinario oculta y tan solo se des-
cubria en sus fiestas u ocasiones especiales, como la
llegada del obispo. Sabemos que en la entrada del
prelado Pedro de Roche se dio orden a los sacrista-
nes para «descubrir la imagen de Nuestra Sefiora y
poner almohada en la capilla y encender y poner
unas velas y hachas» 2

La primera vez que aparece denominada con el
titulo de Virgen del Sagrario es en 1642, cuando el
obispo y el cabildo catedral acordaron hacer una
procesion general con su imagen «vistas las necesi-
dades tan apretadas y urgentes de malos temporales
y guerras» A partir de esos momentos la nueva ad-
vocacion de Virgen del Sagrario o Madre de Dios del
Sagrario se hace tan frecuente en la documentacion
que acaba por eclipsar a la secular de Santa Maria.

Numerosos testimonios del culto y veneracion
por parte de los obispos, cabildo catedralicio, pam-
ploneses y de las instituciones del Reino quedaron
reflejados en las actas capitulares o en los libros de
actas municipales, sin olvidar que fue su imagen la
que presidia las reuniones de las Cortes del Reino en
la Sala Preciosa de la propia catedral, tal y como po-
demos observar visualmente en sendos grabados a
buril de 1685y 1840, en las recopilaciones de fueros
de Chavier e llarregui.

Precisamente la imagen mas antigua que conser-
vamos de la Virgen del Sagrario en el siglo XVII es €l
grabado que representa a Carlos Il jurando los fue-
ros del reino ante las Cortes y que aparece en la
obra de Chavier 4 La estampa esta monogramada
por un grabador desconocido de apellido Olio. Presi-
diendo la composicion se encuentra la imagen de
Santa Maria que aparece con manto y rostrillo en un
altar preparado al efecto de corte clasicista. EI mis-
mo grabador realiz6 otra plancha de la Virgen del
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BELTRAN DE GAYARRE, ARCEDIANO DE LA CAMARA TRAJO DE ROMA ESTA MEDALLA
QUE OSTENTA LAS EFIGIES DE LA VIRGEN DEL SAGRARIO Y DE SAN FERMIN.

Sagrario por las mismas fechas y que se incorpord
como portada en un ejemplar de un alegato del vica-
rio general de la didécesis sosteniendo que en las
Cortes le correspondia sentarse antes que el admi-
nistrador del monasterio de Marcillah La estampa a
buril (223 x 184 mm. r.) estd firmada en la parte
inferior izquierda por «Olio FI PAMPA», el mismo
que monogramaba la estampa de la reunion de las
cortes. Por su tamafo podemos observar algunos de-
talles iconograficos de la imagen en aquellos mo-
mentos que, con muy pocas modificaciones, ha lle-
gado practicamente hasta nuestros dias. En primer
lugar el tabernaculo clasicista, correspondiente al
retablo mayor con un cuidado orden de columnas
corintias; la caja recta de la Virgen ostenta una cor-
tina corrida y recogida a los lados, que de ordinario
estaba corrida y no dejaba ver la imagen méas que en
contadas excepciones, como festividades solemnes,
visitas extraordinarias o circunstancias especiales. El
trono barroco de la imagen ya no es perfectamente
visible, con la forma avolutada en los remates de sus
apoyabrazos. En cuanto a vestimentas y aderezos ob-
servamos el manto, un tocado sobre el pecho, un
enorme rostrillo y corona de disefio elegante y movi-
do. Asimismo la figura del Nifio Jesus es la que hoy
porta la imagen, realizada sin lugar a dudas en la
primera mitad del siglo XVII en un tardoromanismo
evidente. La inscripcion de la estampa ya recoge la
nueva advocacion «NA SA DEL SAGRARIO DE LA
CHATEDRAL DE PAMPLONA®.

El esquema fundamental de esta estampa se repi-
te en los grabados que realizé en 1731 Cario Grandi
por iniciativa del arcediano de la Camara Pascual
Beltran de Gayarre que se encontraba en la Ciudad
Eterna como agente del cabildo. En esta ocasion se
hicieron dos estampas, una de gran formato y otra
méas pequefia. La semejanza con el modelo grabado
por Olio medio siglo antes hace sospechar que Gran-
di utiliz6 como modelo la estampa mencionada. El
templete en los grabados de Grandi se ha hecho

exento y se reinterpreta con sobriedad y gravedad
romanas, con detalles y columnas en la gran estam-
pa y con pilastras y fronton triangular en la peque-
fia. Aparece la cortina descorrida y la Virgen en la
similar iconografia que en la que ya vimos, con la
excepcion de que los jarroncitos que decoraban el
sitial en el siglo XVII, aparecen ahora al nivel de la
peana de la imagen. La inscripcion del ambas estam-
pas reza «Nm Sa del Sagrario de la / Cathedral de
Pamplona / en Roma 1731 C. Grandi sculp.». Ambas
laminas debian estar desgastadas algunas décadas
més tarde y en 1761 el platero de oro y laminista
Juan de la Cruz las retoc6, disponiéndolas para ha-
cer nuevas tiradas que realizd al afio siguiente Pas-
cual Ibanez G El precio de las 250 estampas grandes
era de 9 maravedis cada una y las pequefias a medio
cuartillo. En 1785 se volvieron a tirar, ascendiendo
el coste de la de mayor tamafio a 12 maravedis en
un tirada de 100 ejemplares que realizé el impresor
Antonio Castillo 7. Las dos planchas se expusieron en
un altar de la girdla en la magna exposicion del Il
Congreso de Estudios Vascos de 1920 s La ultima
estampacion se realiz6 en 1930 a costa de los Srs.
Martinicorena.

Otra estampa a buril de caracteristicas similares
a la de mayores dimensiones de Grandi fue realizada
también en Roma en 1729 por el famoso grabador
Juan Jerénimo Frezza (1659-1741), que por causas
que nNo conocemos Nno se popularizé como las ante-
riores. La iniciativa del encargo corrié a cargo, sin
duda alguna del propio arcediano Beltran de Gaya-
rre. Posiblemente algin aspecto no gustaria dema-
siado al obispo o al cabildo y se encargaron dos afios
més tarde otras a Grandi.

No fueron las dos laminas las Unicas piezas rela-
cionadas con la Virgen del Sagrario que trajo el ar-
cediano de la Camara desde Roma. Gracias a sendas
fotografias 9 hemos podido conocer la existencia de
una medalla que ostenta la Virgen del Sagrario en el
anverso con la inscripcion «N. S. DEL SAGRAR DE



GRABADO DE NUESTRA SENORA DEL SAGRARIO REALIZADO EN
ROMA POR C. GRANDI EN 1731.
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ENTRE LAS MODIFICACIONES DE IMAGEN MARIANA,
TAMBIEN ESTA LA DE ESTE NUEVO TRONO. SIGLO XVIII.

PAMPLONA. ROMA» y San Fermin en el reverso con
la inscripcion «S. FERMIN. OP. M. PAT. D. NAVA-
RRA». Algunas de ellas viajaron a Ultramar junto a
estampas de la Virgen del Sagrario y de San Fermin,
como regalo del cabildo a don José de Armendariz,
marqués de Castelfuerte y virrey de Lima D La Vir-
gen aparece con las mismas caracteristicas iconogra-
ficas que en la estampa de Grandi y San Fermin ves-
tido de obispo de medio busto, bendiciendo con la
mano derecha y con el baculo en la izquierda. Esta
medalla rarisima corresponde a una tipologia bas-
tante usual en las imagenes de gran devocion en Es-
pafia y otros lugares de la cristiandad. EI Museo Ma-
rés de Barcelona guarda una rica coleccién de ellas
que se solian fundir en plata o bronce en unos mo-
mentos en que la medalla religiosa alcanzé un gran
arraigo en Espafia y en otras naciones catdlicas u.
Otra representacion de la Virgen del Sagrario po-
demos encontrar en una estampa grabada por Ma-
nuel Rivera a mediados del siglo XVIII de pequefias
dimensiones, de interpretacion bastante libre que

parece recoger la hornacina de cristales y plata la-
brada en 1736-1737. Finalmente en el grabado que
representa la reunioén de la Cortes de Navarra y el
alzamiento del heredero del trono sobre el pavés,
realizado por Manuel Albuerne segun dibujo de An-
tonio Rodriguez, volvemos a encontrar a Santa Ma-
ria del Sagrario presidiendo la Sala Preciosa  esta
vez en un tabernaculo de estilo neoclasico, en una
estampa que lleva por titulo «Coronacién y levanta-
miento del Rey de Navarra sobre su escudo».

La mayor parte de esas estampas que hoy nos
sirven para conocer la iconografia de la titular de la
catedral de Pamplona durante los siglos pasados fue-
ron en realidad reproducciones religiosas. Ese tipo
de estampas fue el género por excelencia del grabado
durante buena parte del siglo XVII y todo el siglo
XVIII, constituyendo la mayor parte del mercado
grafico. El objetivo basico de estas estampas era el
mismo que tenian los retablos o pinturas de los
templos, es decir, el de impulsar emociones de reco-
gimiento y piedad, pero a diferencia de éstos, las es-
tampas iban dirigidas a un sector de la poblacion
CON pOCOS recursos econémicos que, de este modo,
podia adquirirlas por poco dinero y practicar las de-
vociones personales en la intimidad del propio ho-
gar.

Nuestra Sefiora del Sagrario, como titular de la
catedral e imagen de singular devocion fue objeto de
un culto especial durante los siglos del Barroco y
recibié donativos de miembros del cabildo, obispos
de Pamplona, regimiento de la ciudad, asi como de
otros prelados, nobles y fieles devotos. Por lo general
eran mantos, manecillas, coronas, rostrillos, aunque
no faltaron dadivas mas generosas y espectaculares
como podemos ver repasando los regalos y sus auto-
res a lo largo de cerca de dos centurias. En lo refe-
rente a los obispos, destacan los donativos de Afoa y
Busto y Miranda y Argaiz de varias piezas de vestua-
rio bordadas fuera del reino ,3 Asimismo merece
destacar el prior don Onofre Ibafiez de Muruzabal
fallecido en 1682 a los 85 afios de edad y 42 de cané-
nigo «que los empleé sefialandose mucho como
buen Capellan en servicio de Nuestra Sefiora del Sa-
grario, a quien dexo todo lo que tenia y por eso se
escusd la almoneda ordinaria, que se hace con los
Sefiores Prebendados» M A diferencia con lo que
ocurria con San Fermin o la Virgen del Camino que
tantos donativos en especie y en metalico recibieron
procedentes de Indias, las dadivas para la Virgen del
Sagrario de esa procedencia resultan excepcionales,
destacando el legado de 500 pesos enviados por Juan
Lucas de Lasaga en 1756, desde el Real de San Gre-
gorio de Mazapill, en nombre de su tio Juan de
Urroz y Garzaran. La excepcionalidad del hecho hizo
que el cabildo agradeciese mucho el donativo por ser
el Unico que llegaba en largo tiempo desde aquellas
tierras 5

Respecto al sagrario o tabernaculo, fue en pleno
siglo XVIIlI cuando se ennobleci6é la caja del retablo
correspondiente a la Virgen con una especie de tem-
plete con sus puertas, inaugurado el 5 de agosto de
1737. El coste de la pieza ascendié a 8.957 reales,
correspondientes a 1.407 onzas y tres ochavas de
plata, 3.110 reales pagados al platero y 2.137 reales
abonados al escultor, dorador y cerrajero . El piate-



A FINALES DEL SIGLO XVII SE HICIERON MODIFICACIO-
NES EN LA ESCULTURA DE LA VIRGEN, A LA QUE SE LE
ANADIO UN NUEVO NINO JESUS.

ro quizas fuese Juan José Lacruz que por aquellas
mismas fechas habia labrado unas coronas de oro,
diamantes y esmeraldas para la imagen de la Virgen
y para el Nifio I7. Los cristales que decoraban los re-
cuadros de la hornacina se trajeron de Holanda y
Bayona. Desgraciadamente en las obras de los afios
40 desaparecio la pieza que Unicamente conocemos
gracias a una antigua fotografia.

Cuando las puertas estaban abiertas y por tanto
se podia admirar y venerar la imagen, se podian ver
los relieves de proporciones cuadradas de una Virgen
-posiblemente la propia del Sagrario-, San Fermin.
San Saturnino y San Francisco Javier.

En cuanto a las modificaciones de la escultura
medieval hay que distinguir tres grandes momentos
que se corresponden a la realizacion del nuevo Nifio
Jesus, la factura del nuevo trono de plata y la peana
también argéntea que sostiene la imagen. La peque-
fia escultura del Nifio ha sido datada por Uranga e
ifiiguez Is en el siglo XVII y por Garcia Gainza y He-
redia Ben la primera mitad del siglo XVIII. Resulta
evidente que para €l Gltimo cuarto del siglo ya esta-
ba realizada la imagen, como lo prueba el grabado
de Olio, que copia fidedignamente su imagen. Por
otra parte, las caracteristicas estilisticas del Nifio Je-
sus nos llevan a la primera mitad del siglo XVII,
apreciandose marcados caracteres romanistas mez-
clados con detalles naturalistas més propios de la in-
cipiente escultura barroca. No tenemos noticias di-
rectas ni indirectas sobre cuando tuvo lugar la susti-
tucion de la pequefia imagen y de las manos de la
Virgen que también pertenecen al mismo momento.

Con gran probabilidad no debe de distar mucho
de la cronologia del propio retablo mayor de la cate-
dral obra del ensamblador Domingo de Bidarte, los
escultores Pedro Gonzalez de San Pedro y Juan de
Angulo y el pintor Juan Claver, con trazas del plate-
ro José Velazquez de Medrano

La historia del trono de plata de la Virgen plan-
tea algunos problemas. Segun recoge Fernandez-La-
dreda en su estudio sobre la escultura medieval de la
imagen, el trono ha sido datado en el siglo XVI por
Arigita y Garriz 2y en el siglo XIX, como obra neo-
rrenacentista por Garcia Gainza y Heredia Moreno 2
Un analisis detenido de la pieza nos coloca ante unas
laminas de plata con motivos decorativos del Bajo-
rrenacimiento reinterpretados con gustos barrocos.
Ademés contamos con lacénicos datos documentales
lo suficientemente precisos para poder datar la cita-
da obra. Seguin Gofii en 1702 el maestro platero Da-
niel Gutiérrez labré un trono de plata para Nuestra
Sefiora mientras el cabildo entregaba cierta cantidad
al también platero de Pamplona, Cristdbal Martinez
de Bujanda, para que realizase las chapas de plata
necesarias para la confeccion del citado trono 2 Sin
embargo, podemos hacer sendas objeciones a la hora
de identificar el trono actual con el que se labré en
1702. La primera se refiere a lo arcaico de su estilo
para los primeros afios del siglo XVIII, la segunda
que en el grabado firmado por Olio hacia 1688 apa-
rece el frente de un trono que podiamos identificar
con el actual. La primera objecion la podemos com-
batir con otro argumento valido en la Pamplona de
aquellas fechas en la que se realizaban obras tanto
arquitectonicas, como escultéricas o de orfebreria a
«bastante distancia» de la evolucion de las artes en
otras capitales y focos peninsulares. Baste recordar
como por aquellas fechas los retablistas pamploneses
aun no se decidian por completo por la utilizacion
de las salomonicas, o admirar algunos de los dibujos
y tipologias utilizados por los plateros de la capital
navarra en aquellos momentos 21 Con méas dudas
nos deja la presencia en el grabado de 1688 de un
trono que parece asemejarse al modelo actual, aun-
que por lo demas es el tipo de trono usual, muy di-
fundido en el siglo XVII en imagenes sedentes de la
Virgen, por lo que tampoco esta objecion es lo sufi-
cientemente definitiva para obviar el dato de la cons-
truccion del trono en 1702.
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Los artifices que realizaron la obra fueron Daniel
Gutiérrez y el conocido Cristébal Martinez de Bujan-
da. Del primero de ellos nada sabemos, no figura en-
tre los maestros examinados en la Pamplona del Ba-
rroco, ni tampoco entre la nbmina de otros talleres
de las provincias limitrofes o de Madrid.

RETABLISTICA Y ESCULTURA

Un capitulo interesantisimo dentro del periodo
barroco en las catedrales y otras iglesias por varios
motivos es el referente a sus retablos. En primer lu-
gar, el hecho de constituir un arte hibrido, en el que
Sse conjugan arquitectura, escultura y pintura, pero
también la posibilidad de estudiar una evolucién in
situ de esta tipologia tan peculiar dentro del desa-
rrollo de nuestras artes, hacen del estudio de los re-
tablos, con sus particulares circunstancias histérico-
artisticas y de mecenazgo algo especialmente atrac-
tivo y singular.

El punto de partida a la hora del estudio de los
retablos barrocos de la catedral es practicamente nu-
lo, apenas si encontramos algunas escuetas referen-
cias sobre los mecenas o las titularidades. Ninguno
de ellos estaba documentado y desde el siglo pasado
se vienen repitiendo las mismas frases despectivas
en las descripciones y guias de la catedral. Sirvan
como ejemplo las palabras que se dedican al retablo
de Santa Catalina en la descripcion de la catedral del
Diccionario de Madoz 1 «grecorromano con colum-
nas salomoénicas», que se ha repetido una y otra vez
hasta la ultima guia turistica de la catedral2 El es-
tudio que acometemos en este capitulo nos ha per-
mitido documentar todos los retablos e incluso loca-
lizar aquellos que, por unas circunstancias que estu-
diaremos, salieron en el siglo pasado del recinto ca-
tedralicio y que se encuentran actualmente en otras
iglesias navarras.

Sin embargo, todo ello no es casual, el nulo inte-
rés e incluso el desprecio hacia el Barroco en gene-
ral y a su retablistica en particular que arranco de la
critica neocléasica, arraigd de forma muy concreta en
estas tierras, llegando hasta nuestros dias. Antonio
Ponz al visitar las iglesias pamplonesas dejo escritas
en 1785 frases como estas «siento haber visto en la
Parroquial de S. Lorenzo el monstruoso ornato de la
Capilla de S. Fermin, y el indecible maderage de los
retablos amontonados y extravagantes de S. Saturni-
no. No hay en la Iglesia del Carmen cosa razonable a
donde volver los ojos, pues empezando de la clasica
monstruosidad del retablo mayor, asi por la arqui-
tectura, como por la escultura, siguen los otros por
el mismo término» 3 Respecto a la catedral, tras ala-
bar la fabrica gética, el proyecto de fachada y el reta-
blo mayor, arremete contra las obras barrocas con
expresiones como estas «pero si no le quitan el ri-
diculo tabernaculo moderno -del retablo mayor- y
lo deméas con que han llenado el espacio que ocupa-
ba el antiguo, mantendran una insufrible deformi-
dad, qual es la que se observa en ios demas retablos
de las capillas» 4 Sus apreciaciones y las de Ventura
Rodriguez, autor del proyecto de la fachada neoclasi-
ca de la catedral, fructificaron en la personalidad de
Santos Angel de Ochandategui e Itufio, responsable
in extremis de la desapariciéon de algunos retablos,

asi como de otros tantos traslados y reformas en el
interior de la catedral. A Ochandategui se le atribuye
la sentencia de que no se debian hacer retablos de
madera, palabras que no tienen nada de original
pronunciadas a fines del siglo XVIII, ya que la Real
Academia de San Fernando y varias disposiciones
reales venian insistiendo en la necesidad de contro-
lar los proyectos a realizar -siempre con el visto
bueno de la Academia- y de no construir retablos de
madera, siguiendo las intrucciones dadas en una
carta enviada por Carlos Il de 1777 a todos los pre-
lados 5

Las ensefianzas de la Academia, fielmente segui-
das por Ochandategui, se resumen perfectamente en
el memorial que entregd al cabildo de la catedral
una vez finalizada la fachada. Sus ideales de extermi-
nio de retablos barrocos y rejas y otros tantos trasla-
dos no surtieron efecto de momento, aunque en la
practica han estado subyacentes hasta nuetros dias,
como lo demuestran las obras realizadas en 1946
con el traslado del coro. Una seleccion del texto alu-
dido nos puede ayudar a comprender mejor el anti-
barroquismo que se respiraba en los circulos acadé-
micos y neoclasicos: «Se supone que forzosamente
se han de quitar los retablos de talla muy grosera
que tienen, las capillas y que se deben executar
otros de arquitectura noble y sencilla, compuesta de
dos columnas y remate proporcionado, con marco
para un cuadro o un nicho para estatua, o bien al-
ternando de uno y otro, imitando la obra de mar-
moles y bronces, cuando no pueda construirse de
estas materias» 6 En pocas palabras define el ideal
de retablo frio y geométrico del Neoclasicismo con
Unico compartimento para el titular. Sus palabras
tuvieron éxito y pronto se sustituyeron los retablos
de Santa Cristina, Santisima Trinidad, San Juan
Evangelista y San Martin por otros de corte neocla-
sico. El cabildo se apresuré a poner en préactica la
mayor parte de sus recomendaciones, aunque la idea
del traslado del coro no convencié a los capitulares
de aquellos momentos. Otras frases con relacion a
los retablos y su ubicacién en el templo del citado
informe de Ochandategui fechado el 7 de agosto de
1800 nos hablan por si solas de sus ideas estéticas:
«Los altares de las capillas de San Juan y Santa Ca-
talina entiendo que deben quedar en la misma si-
tuacién que ocupan, y aun el retablo de la de San
Juan puede conservarse; pero en las deméas capillas
estarian mejor los altares colocados de modo que
miren de frente a las naves de la iglesia, porque asi
se gozaran y haran mejor efecto. Y sélo resta exa-
minar si los sepulcros que existen en algunas capi-
llas, serdn un impedimento para adoptar este parti-
do. Los demas altares que tiene el templo por el
contorno y vuelta del presbiterio, no necesitan de
otra disposicion ni obra sino la de executar, cuando
se pueda, retablos de buena arquitectura, quitando
los rimeos de mala talla, de que se componen los
gue existen» 7

Dejando a un lado este interesante panorama de
la recepcion del nuevo estilo y critica del anterior,
nos hemos de centrar basicamente en unas breves
consideraciones sobre el mecenazgo, la evolucion de
la retablistica en el primer templo diocesano y los
artistas que alli intervinieron.
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Respecto al mecenazgo y por orden de importan-
cia en este capitulo concreto habria que citar al ca-
bildo y a sus arcedianos particularmente, a los prio-
res, al obispo, cofradias y otros particulares. El cabil-
do como tal fue el que, a lo largo de los siglos XVII y
XVIII, reunid el dinero suficiente con aportaciones
propias para acometer las obras de algunos retablos,
en muchos casos no ha quedado constancia de ello
por la excepcionalidad de la férmula. Gofii Gaztam-
bide recuerda cémo a lo largo de aquellas centurias,
los candnigos cedieron a la sacristia o a la fabrica
grandes cantidades de dinero de sus rentas persona-
les procedentes de las distribuciones, corriedos y co-
laciones. que se contabilizaban en los libros de pi-
tanceria. claveria y fabrica, destinadas a sufragar
obras y piezas destinadas a «vestir» el templo \ En
ocasiones el cabildo decidia aplicar un determinado
ingreso o partida para la confeccion de algun reta-
blo, como ocurrié con el retablo de Santa Catalina y
posiblemente en otras obras de las que no ha queda-
do constancia. En aquella ocasion, el 19 de enero de
1683. el prior Diego de Echarren propuso «que res-
pecto de no comerse en retitorio por el corto nime-
ro que habia de sefiores prebendados, parecia razo-
nable que la distribucién de la comida se aplicase a
la iglesia para las necesidades que habia y se podian
ofrecer. Y in continenti todos los dichos sefores,
atendiendo a que era muy justa la proposicion y a

que el altar de Santa Catalina estaba muy malpara-
do. votaron, nemine discrepante, que la dicha distri-
bucién de comida se aplicase para hacer nuevo altar
en la dicha capilla» Q Se trataba de ensayar una nue-
va férmula para sufragar los gastos de obras en una
catedral sin apenas rentas para su fabrica y, aunque
no consta documentalmente que se emplease en
mas ocasiones, es posible que asi fuese.

Algunas dignidades del cabildo, las méas pingtes,
concretamente las de la Tabla y de la Camara estu-
vieron en disposicion de aportar mas dinero a deter-
minados proyectos. Ambas eran «las mejores y mas
gruesas dignidades de esta Iglesia.... valdria la pri-
mera mas de mil ducados y la camara mas de tres
mil» 1 Asi el arcediano de la Camara don Juan de
Ciriza costed el retablo central de la capilla Barbaza-
na en 1643 y probablemente todo el conjunto de al-
tares, ya que fue un canénigo muy relacionado con
la citada capilla a la que doné una lampara de plata,
descubriendo ademas el pantedn que en adelante
serviria para capilla funeraria de los canénigos “. A
comienzos del siglo XVIII, en 1713, el arcediano de
la Tabla don Andrés de Apestegui, fabricé a sus ex-
pensas el retablo de San Fermin en la girdla. En al-
gunos casos sera por via de disposicion postuma la
manera de acometer un proyecto, como los 11.000
reales de la herencia del arcediano don Ledn de Ga-
rro que se emplearian por decision capitular en los
retablos de la girdla. En torno a 1762 el arcediano
de la Camara Pedro Fermin de Jadregui, coste6 toda
la decoracion interior de la sacristia, transformando-
la en una estancia rococo 12

Los priores, por la dignidad y relevancia de su
cargo, tuvieron un especial cuidado del adorno de la
catedral y algunos de ellos cooperaron decisivamen-
te a la barroquizacion del conjunto, como don Diego
Echarren que costed los retablos de San Juan Evan-
gelista, San Martin y Santa Cristina entre 1699 y
1700.

Respecto a los obispos, tan sélo nos consta el de
Sandoval en su capilla y el dato repetido del obispo
Roche como comitente de los colaterales, afirmacion
que no es del todo cierta, ya que lo hizo solamente
en parte y el cabildo también participd en la empre-
sa. Finalmente algunas cofradias como la de San Jo-
sé que se hizo cargo de la construccion de su reta-
blo. en tanto que otra radicada en la propia catedral,
la de Santa Catalina, tuvo como mecenas al cabildo,
dadas las especiales circunstancias y relaciones de la
hermandad con los candnigos. El duque de Alba, co-
mo poseedor de la Capilla de la Santisima Trinidad
también se decidié en 1713 a costear un nuevo reta-
blo para su capilla, cuando el proceso de barroquiza-
cion tocaba a su fin.

De hecho al comenzar el siglo XVIII, en 1713 no
quedaban en la catedral apenas retablos medievales
0 renacentistas, tan sélo el mayor, el de San Juan, el
de la Piedad o de los Reyes y el de Caparroso. La
fiebre del Barroco habia llegado a la Pamplona amu-
rallada y a su catedral, pero con unas caracteristicas
muy propias que merece la pena que esbocemos al
trazar una breve evolucion de los retablos.

El proceso evolutivo general del retablo barroco
en lineas generales se adapta con dificultades al con-
texto particular de la catedral de Pamplona y en ge-



IMAGEN DE LA INMACULADA EN EL RETABLO DE SANTA CATALINA. SIGLO XVII.

neral de la propia capital navarra que artisticamente
vivid con cierto aislamiento y con cierto retraso res-
pecto a otras ciudades del propio reino como Estella
y sobre todo Tudela. No tuvo la fortuna Pamplona de
contar con excelentes familias de retablistas como
los Gurrea, Sola, San Juan o del Rio en Tudela o
Nagusia en Estella cuando se tallaron los retablos de
su catedral. Las obras que emanan de los artifices de
la Pamplona de aquellos momentos adolencen de
falta de ingenio, calidad y de escasa receptividad pa-
ra las udltimas novedades de los focos y regiones ve-
cinas.

En los inicios del Barroco destaca, como unidad
y por su calidad artistica, el conjunto de retablos de
la Barbazana que hemos atribuido al gran retablista
guipuzcoano Mateo de Zabalia, autor entre otros de
los retablos de San Juan de Salvatierra y Santiago de
Logrofio 13 Las tres piezas se pueden catalogar entre
las mejores en su modalidad y cronologia dentro del
retablo clasicista en Navarra, pudiéndose datar en
torno a 1642, cuando Zabalia se encontraba en la
ciudad u. Su severidad de lineas a una con los movi-
mientos y la grandiosidad volumétrica en la moldu-
racion de sus motivos ornamentales geomeétricos,
hacen de estas piezas un buen ejemplo de la recep-
cion de modelos castellanos y madrilefios en estas
tierras. No podemos dejar de sefialar la relacion en-
tre estas obras y la presencia de algunos artistas cor-
tesanos como Pedro de la Torre y Bernabé Cordero
en tierras del obispado de Pamplona en su territorio
guipuzcoano, la tierra natal de Mateo de Zabalia.

La fase propiamente barroca, castiza y ornamen-
tal, que se generaliza en Espafia con la utilizacion
sistematica del retablo salomonico, se caracterizara
en Pamplona precisamente por la utilizacion sola-
mente en contadas ocasiones de aquellos soportes.
La introduccion de las salomonicas en la ciudad vino
precisamente de la mano de artistas tudelanos, en
obras como €l retablo de San Joaquin en los Carme-
litas Descalzos y en otros altares de algunos conven-
tos. La pervivencia de las columnas clasicas con fus-
tes de grandes estrias se explica de una parte por
una tradicién entroncada en los talleres del potente
tardorromanismo y, de otra, en la presencia como
veedores de obras escultura de la diécesis de maes-
tros sin gran genio y educados en la citada tradicion,
como Fermin de Larrainzar que ocup6 €l citado car-
go en las primeras décadas del siglo XVIII, retardan-
do, tanto en sus proyectos como en las obras que
informaba, la incorporacion de modelos que en otras
regiones y comarcas se dasarrollaban y triunfaban
sin dificultad.

Los colaterales de la catedral realizados a partir
de 1682 por Simon de Iroz y Rafael Diaz de Jaure-
gui, el de San José, obra de Juan Bardon en 1685 y
los retablos de la girdla, tallados por Fermin de La-
rrainzar hacia 1713, son un buen ejemplo de la per-
vivencia de esos soportes clasicistas. Llama podero-
samente la atencion de la utilizacidon de esas férmu-
las desfasadas en las primeras décadas del siglo
XVIII, aunque otras obras realizadas por aquellos
mismos momentos y por los mismos artistas hablan
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por si solas del fenébmeno. Asi lo podemos ver en
conjunto de retablos de las bernardas de Lazcano,
obra de Larrainzar relizada en 1716 By en otros re-
tablos localizados en los limites de La Rioja. Alava y
Navarra. Por el contrario, en lo decorativo propia-
mente dicho, si apreciamos la evolucion hacia una
hojarasca mas rizada y nerviosa asi como un reper-
torio ornamental mas acorde con los tiempos. El de
Santa Catalina, obra de Miguel de Bengoechea, artis-
ta afincado en Pamplona, incorpora unas salomoni-
cas un tanto peculiares que se repetiran en otros re-
tablos catedralicios de fines del siglo XVII, con una
guirnalda de hojas en las gargantas de las columnas
como unica decoracion, en relacion con obras gra-
badas y arquitecténicas del momento, como un gra-
bado de las Cortes de Navarra presenciando la jura
de los fueros por Carlos Il o la portada pétrea de la
basilica de San Gregorio Ostiense de Sorlada. obra

de Vicente Frias. EI modelo de soporte con su deco-
racion esta intimamente relacionado con el que pro-
porciona Juan Caramuel en su libro sobre Arquitec-
tura oblicua publicado en 1678 que tanta influencia
tuvo en toda la arquitectura barroca espafiola

El mecenazgo de un prior de fines del siglo XVII
intentd dar un nuevo giro a la retablistica, con los
encargos de tres retablos a uno de los maestros tu-
delanos que empezaba a mostrarse como un gran ar-
tista. José de San Juan y Martin, llamado por aque-
llos afios «Sanjuanico», para diferenciarlo de su pa-
dre, también retablista y escultor. El prior fue don
Diego de Echarren que desempefid su cargo entre
1682 y 1707. El proceso de llegada de tudelanos a la
catedral pamplonesa culminé con el encargo al me-
jor de sus retablistas, Francisco Gurrea. en 1708, de
los retablos de la girdla. Ni el artista ni el cabildo
pensaron que tenia los dias contados y que no pudo
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terminar ni la gran obra que tenia entre manos, los
retablos de las Recoletas, que fueron los que, por su
calidad e importancia, llevaron al cabildo a encargar
al genial tudelano los dos retablos que finalmente
realizaria Fermin de Larrainzar con otros conceptos
artisticos.

La fase rococd, en la que ya encontramos artistas
de mayor categoria en Pamplona como José Pérez de
Eulate y sobre todo a Silvestre Soria, no dejo reta-
blos en la catedral aunque si otros conjuntos decora-
tivos, en este caso de gran valia, como la sacristia y
la biblioteca, asi como un interesantisimo proyecto
para el trascoro en torno a 1760. Conocemos el cita-
do plan, firmado precisamente por Silvestre Soria,
en el se adivina a un maestro aventajado que conju-
ga una dinamica arquitectura con una decoracion y
una escultura sabiamente dispuestas, en consonan-
cia con importantes obras cortesanas de las provin-
cias vascongadas.

Finalmente, por lo que respecta a los artistas,
debemos resaltar una vez mas la escasa receptividad
para con los maestros de fuera de la ciudad, debido a
las normas férreas y disciplinadas del gremio y her-
mandad de San José y Santo Tomas, que impedian
una y otra vez los trabajos de aquellos artifices que
no estuviesen examinados por el citado gremio. El
caracter exclusivista, de monopolio y de auténtico
coto cerrado, dificulté e impidi6é la llegada de artis-
tas foraneos y de influencias desde otras tierras. Por
lo general los que llegaron a trabajar a la catedral
por via de cualquiera de los mecenas citados ante-
riormente, eran los mejores o mas considerados de
la ciudad: Miguel de Bengoechea, José Munarriz,
Juan Barén de Guerendidin o Fermin de Larrainzar
son un buen ejemplo de ello. Son todos ellos maes-
tros que acaparaban los mejores encargos dentro de
la didcesis pamplonesa como tendremos oportuni-
dad de examinar al estudiar los retablos y sus co-
rrespondientes autores. La llegada de artistas tudela-
nos, como José de San Juan o Francisco Gurrea y
Garcia obedecio6 a la calidad artistica de ambos y a la
fama del foco tudelano que traspasaba los propios li-
mites del reino.

La presencia del escultor avecindado en Viana,
Francisco Jiménez Bazcardo, en el Ultimo tercio del
siglo XVII para realizar relieves y bultos de casi to-
dos los retablos, nos hace pensar en la practica ine-
Xistencia de escultores propiamente dichos en la
Pamplona de aquellos momentos, con la excepcion
de algin maestro procedente de la corte que reside
esporadicamente en la capital navarra, como Juan
Ruiz que trabajé para San Cernin y las Clarisas de
Estella I7 o de otros artifices que desde Aragon llega-
ran para hacerse cargo de obras con importante pro-
grama escultérico, como Pedro Onofre que acudira
para realizar el baldaquino de San Fermin en su ca-
pilla de San Lorenzo B

Retablo de la Capilla de Sandoval

Este retablo junto a los tres de la Barbazana for-
man un conjunto de obras con una unidad bastante
evidente, dentro de una linea clasicista, aunque es-
tos ultimos, como veremos, se alejan de la tendencia

tardorromanista navarra y entroncan con las direc-
trices cortesanas que llegan a estas tierras a través
de la presencia de Pedro de la Torre y Bernabé Cor-
dero en Tolosa (1639-1647)19 dentro de la jurisdic-
cion de la antigua didcesis de Pamplona, o con la
retablistica aragonesa del momento en conexion con
la ciudad de Tudelad

El retablo de esta capilla ha sido documentado
en su totalidad Gofii Gaztambide con datos del Libro
de la Fundacién del obispo Sandoval2l Entre 1633y
1634 realizaron la pieza el escultor Pedro de Zabala
que también se encargd de la puerta de la sacristia y
reja provisional y el pintor Lucas Pinedo. Afios mas
tarde, en 1651 se trajo desde Madrid el lienzo de San
Benito que lo preside y que ha sido estudiado y atri-
buido al famoso pintor fray Juan Rizzi, fraile bene-
dictino 2 Pedro de Zabala se habia examinado en
ensamblaje en 1616 tras realizar su aprendizaje con
Domingo de Vidarte durante seis afios y haber traba-
jado con otros maestros en algunos conventos fran-
ciscanos B Al afio siguiente aparece en la documen-
tacion como escultor y mas tarde como ensamblador
0 arquitecto.

Su estructura es muy sencilla, de lineas arqui-
tecténicas muy severas en perfecta sintonia con
otras piezas del primer Barroco. El retranqueamien-
to de las columnas extremas y consecuente adelanta-
miento de las internas proporcionan al conjunto un
incipiente movimiento. Consta de banco con netos y
ménsulas externas, Unico cuerpo articulado por co-
lumnas de capitel corintio y atico entre aletones y
fronton triangular de remate. Unas potentes volutas
colocadas sobre la cornisa del cuerpo principal a ma-
nera de frontén curvo partido confieren a la pieza
un marcado caracter. El decorativismo de la pieza se
debe a las ricas policromias que se explayan a todo
color a lo largo de los fustes lisos, a base de motivos
geomeétricos, o6valos, rectangulos y volutas funda-
mentalmente.

El programa iconogréafico presenta a los Padres
de la iglesia en el banco, el titular en el centro y un
Calvario en el atico. Este ultimo y las pinturas de la
predela con los Santos Padres son obra de Lucas Pi-
nedo, dentro de la linea tenebrista, en tanto que el
lienzo del abad San Benito de mayores calidades téc-
nicas y propiamente estéticas se ha atribuido a fray
Juan Rizzi.

Retablos de la Barbazana

La capilla de la Barbazana atesor6 en tiempos pa-
sados una rica coleccion de cuadros y retablos que
se colocaron con la intencidén de revalorizar el inte-
rior de la capilla goética. Asi se desprende de los dife-
rentes inventarios de la sacristia, e incluso de las an-
tiguas fotografias de la Barbazana que muestran el
bello conjunto de los tres retablos que decoraban
sus muros. El central desaparecié en las obras de
reforma del templo de 1946 y los dos colaterales se
trasladaron a interior del recinto catedralicio, en
donde permanecen hoy bajo las advocaciones de San
Agustin y de las Santas Reliquias.

El Unico dato que poseemos referente a estas
piezas es la fecha del dorado de uno de ellos, el cen-
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tral en el que se venerd hasta fechas recientes el fa-
moso Crucificado de Bazcardo y con anterioridad el
de Anchieta. En 18 de octubre de 1643 el arcediano
de la Camara don Juan de Ciriza. hijo de los mar-
queses de Montejaso que dotaron el convento de
Agustinas Recoletas, contratd el dorado del retablo
con el pintor Miguel de Armendariz-4 El arcediano
que estaba perfectamente relacionado con artistas de
la capital navarra y de la Corte por las gestiones que
realizd para la realizacion del convento de Recole-
tas B «movido del celo divino, deloso y cuidadoso de
su servicio y del aumento del culto divino a echo
hazer un retablo dentro de la sacristia nueva del ca-
bildo de la cathedral de esta ciudad para colocar las
reliquias y en radon de su pintura... se a conbenido
con el dicho Miguel de Armendariz». De la lectura
de este parrafo se deduce que el arcediano Ciriza
costed el retablo en fechas no muy lejanas y que el

retablo estaba en la sacristia de los canénigos fabri-
cada a costa del obispo Zapata A Las dudas que pu-
diéramos tener sobre la identificacion de este retablo
con el que presidi6 mas tarde la Barbazana quedan
disipadas totalmente al leer el resto del contenido
del contrato citado con el pintor Armendariz. En él
se habla de elementos y detalles que corresponden
con el retablo aludido. Asi las pinturas del banco que
deberian ser los cuatro doctores y los cuatro evange-
listas, el atico albergaria una pintura de la Virgen de
la Soledad que seria encargado a un «buen oficial
pintor», mencionandose asimismo los nifios del friso
que serian encarnados «al natural, sin lustre».

El mecenas del retablo don Juan de Ciriza era
hijo natural del marqués de Montejaso fue candnigo
y arcediano de la Camara en la catedral. Por el testa-
mento del padre sabemos que su madre se llamaba
Lorenza de Caballos. Tal y como era norma en la



52

RETABLO DE SAN AGUSTIN PROYECTADO PARA LA CAPI-
LLA BARBAZANA. SE ENCUENTRA EN EL INTERIOR DE LA
CATEDRAL.

sociedad del Antiguo Régimen, la profesion eclesias-
tica se reservaba ordinariamente a los hijos ilegiti-
mos y el cargo de arcediano de la catedral lo obtuvo
en 1612 ya que era una de las pocas dignidades que
presentaba el monarca. Segun el P. Ayape fue buen
sacerdote y tuvo un comportamiento ejemplar con
el convento de las Recoletas fundado por su padre 27
Fallecio el 28 de agosto de 1645, siendo sepultado en
la iglesia conventual de las Recoletas, junto a su pa-
dre.

El conjunto de los tres retablos de esta capilla
formaban un conjunto singular dentro del panorama
de la retablistica navarra del momento. Se trata de
obras dentro de la linea clasicista, aunque con un

evidente alejamiento de las formulas del tardorro-
manismo imperante y en clara conexion con las di-
rectrices castellanas y cortesanas que llegan a estas
tierras, dentro del obispado de Pamplona, a través de
la presencia de Pedro de la Torre y Bernabé Cordero
entre 1639 y 1647 2 El autor de estas obras fue con
toda seguridad el maestro Mateo de Zabalia, uno de
los arquitectos mas sobresalientes de la primera fase
de la la retablistica barroca en Guipuzcoa, Alava y La
Rioja que desarroll6 la mayor parte de su actividad
en el segundo tercio del siglo XVII en su provincia
natal, si bien lo mejor de su produccion se localiza
en Salvatierra y Logrofio, ciudad ésta en la que falle-
cerd en 1653 La datacion de los retablos de Pam-
plona la podemos situar en 1642, ya que poseemos
la prueba documental de que se encontraba en la
ciudad el 16 de noviembre, concretamente como
testigo del examen de ensamblador de Mateo de Be-
raza 3 En lo que se refiere a estilo propiamente di-
cho, el dominio de la arquitectura, la rigida ordena-
cion de compartimentos, la volumetria de los ele-
mentos decorativos de caracter geométrico, asi co-
mo algun detalle ornamental son la firma inequivo-
ca de este maestro. Concretamente la hilera de ni-
fios de la cornisa que separa el primer cuerpo del
segundo en el retablo de San Juan de Salvatierra3,
se repite en el retablo principal que presidié la Bar-
bazana. En ambos casos aparecen un bello conjunto
de imagenes estereotipadas de puttis con los brazos
cruzados y las piernas suspendidas en perfecto ali-
neamiento, dejando los espacios libres para cogollos
y otros motivos vegetales. Se trata de una decora-
cion elegante y poco frecuente en estas tierras. Por
otra parte, la proximidad en fechas y estilo de todas
estas piezas resulta evidente, los retablos de Pamplo-
na debieron realizarse al comenzar la década de los
cuarenta y el de Salvatierra se contratdé en 1646.

La estructura del retablo no puede ser mas sen-
cilla y clara en sus lineas, pese al movimiento gene-
rado por el adelantamiento de las columnas internas
respecto a otras que quedan retranqueadas. Consta
de banco con netos lisos, Unico cuerpo articulado
por columnas compuestas, potente entablamento
con el friso aludido de la hilera de nifios desnudos
que da paso al atico, con costillas y molduras geo-
métricas muy potentes y volumétricas. Remata el
conjunto un atico curvo partido y un conjunto de
bolas con una cartela central que encierra un emble-
ma. La iconografia del retablo se centraba en los ul-
timos tiempos en el Cristo de Juan de Bazcardo y la
Dolorosa del atico a que se referia el contrato que es
una version de la Virgen de la Paloma de Madrid,
popularizada a través de la estampa devocional.

Los otros dos retablos de la Barbazana corrieron
mejor suerte que el anterior y se conservan en el
interior de la catedral, dedicados a San Agustin y al
pequefio retablo de reliquias que regald el obispo
Sandoval. Ambos son un trasunto del que hemos
descrito, aunque sus lineas, dimensiones y empaque
le otorgan mayor sencillez. El de las Reliquias con-
servan en su atico un lienzo de la Virgen del Pépolo
y en su banco, totalmente transformado en 1731, €l
cuerpo de San Inocencio, regalo a la catedral del ca-
noénigo Pascual Beltran de Gayarre2

El colateral simétrico dedicado a San Agustin



custodia un hermoso lienzo del titular de escuela
madrilefia muy proximo a fray Juan Rizzi y una pin-
tura de Santa Maria Magdalena en el atico. En el
banco se venera el cuerpo de Santa Columba, regalo
como el de San Inocencio, San Fidel y Santa Deoda-
ta del arcediano de la Camara Pascual Beltran de
Gayarre. Las urnas de los cuatro santos, dos en los
colaterales de la gir6la y las otras dos de los retablos
que nos ocupan costaron mas de 530 ducados, la
mayor parte de los cuales se recogieron de limosnas
entregadas al efecto 3i.

Retablos colaterales de San Gregorio y
San Jerénimo

Entre las dadivas del obispo Pedro de Roche a la
catedral destacan por su importancia los dos colate-
rales dedicados a San Gregorio Magno y a San Jero-
nimo, obra del retablista Simén Iroz y Villava. Las
obras clasicas sobre la catedral ya recogen la noticia,
asi Arigita da la noticia del mecenas, afiadiendo por
Su cuentas que «no tienen cosa notable, revelando
claramente el gusto de la época» M4 Sin embargo, la
primera noticia documental sobre la autoria de estas
piezas ha pasado desapercibida, ya que se trata de un
testimonio indirecto datado en 1683. En marzo de
aquel afio se habia encomendado a este mismo artis-
ta el retablo mayor de la parroquia de Leoz aunque,
por «estar fabricando unos colaterales para la santa
iglesia catedral de Pamplona», se tuvo que hacer
cargo de la obra de Leoz otro artista. Juan Esteban
de Avinzano & Recientemente ha sido Gofi Gaztam-
bide quien ha aportado el dato de que el obispo dio
la cantidad de 4000 reales de a ocho en una de las
secretarias de su tribunal, para tal fin 3

Las escrituras notariales que hemos localizado
aportan datos nuevos y mucho mas claros, concreta-
mente la fecha del contrato el 20 de septiembre de
1682, asi como los autores de su disefio y arquitec-
tura que fueron Simoén de Iroz y Rafael Diaz de Jau-
regui. El maestro que labrd sus relieves y esculturas
fue Francisco Jiménez Bazcardo, entonces avecinda-
do en Cabredo; asi se desprende de un acuerdo sus-
crito por los citados Iroz y Diaz de Jauregui el 3 de
diciembre de 1682 con el escultor para que este se
hiciese cargo de la parte de su especialidad en ambos
retablos 3. En él declaran los arquitectos que «se en-
cargaron y obligaron de azer dos coraterales de ar-
quitectura y ensemblaje de madera de pino para la
santa yglesia cathedral de la ciudad de Pamplona, y
también la escultura dellos, por la suma de diez y
ocho mil ducientos y cinquenta reales en que se
combinieron con el muy ilustre cabildo». Una pri-
mera observacion es hacer notar como el comitente
es aparentemente el cabildo, aunque fuese con la co-
laboraciéon del obispo. La eleccion del escultor en la
persona de Francisco Jiménez también parece que
fue por decision del cabildo ya que leemos «y que
para la escultura se hubiesen de valer del dicho
Francisco Ximénez, con calidad que no fabricando-
los a satisfaccion del dicho cabildo o no combinién-
dose con el. los otorgantes hiciesen otro que fuese
perito para hacer y fabricar los bultos de escultura
con la perfeccion necesaria». De estas lineas se des-

COMO EL DE SAN AGUSTIN. EL RETABLO DE LAS RELI-
QUIAS REGALADO POR SANDOVAL, SE ENCUENTRA EN
EL INTERIOR DE LA CATEDRAL.

prende la confianza que tenian los canonigos en el
escultor Francisco Jiménez y lo poco que se fiaban
de los maestros retablistas del momento como es-
cultores propiamente dichos.

Por otra parte, el acuerdo en si, entre artistas de
diferentes especialidades, resulta excepcional en la
Navarra del Barroco, ya que las imagenes solian ser
encomendadas por los comitentes, fuera del contrato
del retablo, cuando se queria que fuesen piezas de
verdadera calidad, dado el bajo nivel artistico como
escultores de los retablistas en estas tierras. Asi ocu-
rrié en ejemplos tan notables como en los retablos
de las Agustinas Recoletas de Pamplona al encomen-
dar la escultura a Juan de Peralta3 en las Clarisas



LOS MAESTROS SIMON DE IROZ, RAFAEL DIAZ Y FRANCISCO JIMENEZ BAZCARDO, REALIZARON ESTE RETABLO DE SAN
JERONIMO CON LAS DONACIONES DEL OBISPO PEDRO DE ROCHE.



de Estella al encargar las tallas al escultor Juan
Ruiz d o en otros muchos casos en que se acudia a
talleres cortesanos o vallisoletanos para salvar el no-
table vacio de escultores propiamente dichos 4.

Por el citado documento Iroz y Diaz de Jauregui
encargaban al escultor los doce bultos que comen-
zaria a trabajar para el dia de la Candelaria de 1683
y finalizaria para la Navidad del citado afio, propor-
cionandole la madera necesaria y pagandole la canti-
dad de 428 ducados y dos reales de plata. Por otra
escritura firmada en este caso por Simoén Iroz y
Francisco Jiménez el mismo dia, el 3 de diciembre
de 1682, este ultimo declaré haber recibido madera
necesaria para comenzar bultos para los retablos ca-
tedralicios y el retablo mayor de Lerga, obras por las
que se recompensaria con 528 ducados y dos reales
de plata4l

Otras obras de los artistas que intervineron en la
confeccion de estos retablos, pueden ayudar a valo-
rarlos en su verdadera dimension. Simoén Iroz y Vi-
Java fue un maestro que no destacé en la Pamplona
del ultimo tercio del siglo XVII, frente a otros com-
petidores como Miguel de Bengoechea o Juan Barén
de Guerendiain, que acaparaban obras mas significa-
tivas de la didcesis de Pamplona. Simén Iroz se ha-
bia educado en el taller familiar, concretamente con
su padre Pedro Iroz, en la tradicion del tardorroma-
nismo, realizando retablos de claras lineas y dentro
de un clasicismo apenas roto por algun timido movi-
miento de las plantas de los retablos. En el dltimo
tercio del siglo XVII realizé los colaterales de Otano,
hoy en Iraizoz &, el mayor de Leache 4i, en el que se
aprecia una barroquizacion del esquema clasicista
con una decoracidon presente en partes concretas de
la traza a base de motivos carnosos y abultados, lo
mismo que en los de las parroquias de Orbara, con-
tratado en 1673y en el de Lerga realizado a la par
que los catedralicios.

Rafael Diaz de Jadregui vivid en muchas ocasio-
nes a la sombra de Iroz, como los muestras algunas
colaboraciones entre ambos. Entre sus proyectos y
obras personales podemos destacar su propuesta pa-
ra el retablo mayor de Garralda &

La obra de Francisco Jiménez Bazcardo, €l ulti-
mo escultor de una larguisima dinastia de artistas
establecidos en el taller de Viana-Cabredo que unia
en sus venas sangre de los Jiménez y de Juan de
Bazcardo, es todavia bastante poco conocida, ya que
en su calidad de escultor contrataba particularmente
las tallas con otros retablistas y su nhombre se escon-
de de los pagos y de los documentos que, en cambio
mencionan a los retablistas. Era hijo de Diego Jimé-
nez I, nacié6 hacia 1650, contrajo matrimonio con
Inés Pérez de Albéniz y fallecié en Viana el 15 de
marzo de 1713, siendo enterrado en Santa Maria y
dejando un heredero llamado Juan Francisco Jimé-
nez, clérigod A él pertenecen las esculturas de la
Virgen del Rosario y Santa Barbara de los colaterales
de la parroquia de Lapoblacion 4, las tallas del reta-
blo mayor de Lerga que le fueron encomendadas por
Simén Iroz en 1683. en el mismo momento en que
recibe el encargo catedralicio por parte del mismo
retablista 8y varios bultos del retablo mayor de La-
rraga. Trabajéo asimismo para algunas localidades
riojanas. habiendo desaparecido otras como el reta-

blo de la reliquia de San Gregorio de la parroquia de
Los Arcos labrado en 16914l

El esquema arquitectonico y decorativo de los
retablos de San Gregorio y San Jeronimo de la cate-
dral de Pamplona es idéntico, hasta en sus mas mi-
nimos detalles. Constan de un reducido banco con
ménsulas vegetales y tableros decorados, dos cuer-
pos, subdivididos en tres calles, la central de mayo-
res dimensiones y atico entre aletones y blasones.
Los compartimentos se articulan por columnas de
orden corintio y fuste con gruesas estrias. Las calles
laterales albergan cajas con altorrelieves y la calle
central hornacinas poco profundas en las que se co-
bijan tallas de bulto redondo. La decoracién es rela-
tivamente abundante y se centra en banquillos, fri-
sos, recuadros y placas de cerramiento de cajas y ni-
chos. Como en otras obras del momento abunda la
vegetacion rizada de bastante relieve, asi como algu-
nos pinjantes de frutos.

La iconografia del de San Jer6nimo, presenta al
santo cardenal en la hornacina principal con San
Fernando rey de Espafia y San Francisco Javier a sus
lados; en el segundo cuerpo aparecen San Francisco
de Asis en el centro y San Saturnino y San Fermin.
El &tico lo ocupa un relieve del Pelicano Eucaristico
en un tondo rodeado de rayos flameados. El progra-
ma iconografico resulta evidente, por una parte se
rinde culto a los copatronos de Navarra -San Fer-
min y San Francisco Javier- y al patron de Pamplo-
na -San Saturnino- y por otra se da cabida a uno de
los valores devocionales en alza, el recién canoniza-
do San Fernando, patron de la monarquia espafiola,
no pudiendo faltar el fundador de los fratres mino-
res -San Francisco de Asis-, orden a la que pertene-
cia el obispo Roche, mecenas en parte de estas
obras. Los escudos nobiliarios del obispo se repiten
en la parte superior del retablo, a plomo de las co-
lumnas extremas. Las piezas escultOricas presentan
diferente valor artistico e iconografico. Las dos de
bulto de la calle central, San Francisco Javier y San
Fernando, son las mas interesantes en todos los con-
ceptos, mientras los relieves de los obispos, acusan
una menor calidad. La escultura de San Francisco,
muestra evidentes concomitancias con esculturas
castellanas del momento, situandose muy cerca de
la que realizara unos afios antes, en 1679 el escultor
de Madrid Juan Ruiz para el retablo mayor de las
Clarisas de Estella 3) aunque en un esquema un po-
co més rigido y frontal. El santo de Asis viste pesada
tdnica, sus manos aparecen llagadas y con la iz-
quierda sostiene el Crucifijo al que no contempla di-
rectamente, ya que parece estar mas predicando que
en el conocido éxtasis. Especial interés tiene la figu-
ra de San Fernando rey de Espafia, basada en lo fun-
damental en la primera imagen oficial del santo, el
grabado de Claude Audrane el Viejo fechado en
1630 5. Como en el modelo aparece de pie, vestido
con armadura y cubierto con la real capa de armifio.
Ha perdido alguno de sus atributos como la corona
sobre la cabeza o la espada de su mano derecha,
aunque lleva otros inequivocamente suyos, como la
bengala de capitdn general y el orbe, curiosamente
rodeado de la serpiente del pecado bajo sus pies, co-
mo si de una Inmaculada se tratase. La escultura
tiene el doble interés, por una parte de su temprana
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representacion, ya que el santo habia sido beatifica-
do en 1671 y por otra el ser una de las contadisimas
imagenes que de el se conservan en Navarra.

El altorrelieve de San Francisco Javier es una de
las primeras imagenes del copatron del Reino en la
catedral, sabemos que hubo una que se hizo con an-
terioridad a su canonizacion en 1622, en tanto que
el busto relicario de plata es posterior, de 1759. Por
tanto esta imagen tiene un significado muy entrafia-
ble. El santo esta representado con la rigidez de las
esculturas de comienzos del siglo XVIl. no se perci-
be movimiento alguno, viste la sotana jesuitica y
porta la vara de azucenas, simbolo de su castidad.
En la imagen del titular San Gregorio, Francisco Ji-
ménez Bazcardo se esmerd, a juzgar por Lis calida-
des de la talla, especialmente en sus ropajes.

El programa iconografico del otro colateral, de
San Gregorio, presenta a su titular junto a los alto-
rrelieves de San Sebastian y San Antonio Abad en el
primer cuerpo y a San Agustin junto a Santa Monica
y otra santa en el segundo. El atico se reserva a la
imagen simbdlica de la Eucaristia, en este caso el
Pelicano Eucaristico, que alimenta a sus polluelos.
Como en el otro retablo, este relieve se encierra en
un simbdlico sol rodeados de vegetacion que simula
los rayos solares, alusivos a la luz y a Cristo. La me-
jor escultura del conjunto es, sin duda alguna el
bulto de San Agustin, que ocupa intencionadamente
el mismo lugar que en el colateral simétrico la ima-
gen de San Francisco de Asis, este patrono del obis-
po y aquel del cabildo, por ser entonces regular y
estar bajo la regla de San Agustin. Viste indumenta-
rias episcopales y su condicién de obispo de Hipona
queda reflejada en la mitra apoyada en un pequefio
bufete a su izquierda. La figura de su madre Santa
Monica se explica a su lado, no asi la de la santa que
aparece en la otra calle lateral, que se ha querido
identificar con Santa Florentina. El primer cuerpo
glorifica de un lado a la iglesia universal, simboliza-
da en el santo papa y a dos santos con devocion
arraigada en estas tierras desde época medieval, San
Sebastidn y San Antdon, en tanto que en el segundo
priman las intenciones del cabildo catedralicio.

Retablo de San José

La cofradia de San José y Santo Tomas que agru-
paba en su seno al poderoso gremio de carpinteros,
albaniles, torneros y otras artes relacionadas con la
madera, cuenta con un pasado especialmente intere-
sante para la historia del arte navarro y particular-
mente pamplonés, dado que todos los artistas de lo
que hoy denominamos escultura y arquitectura es-
tuvieron agrupados en su seno. Nufiez de Cepeda
publicé algunos datos y las constituciones medieva-
les y modernas de la cofradia, asi como otros porme-
nores interesantes®

SANTA MONICA, MADRE DE SAN GRE-
GORIO Y OTRA SANTA, POSIBLEMENTE
SANTA FLORENTINA, EN EL RETABLO DE
SAN GREGORIO. EN LA PARTE SUPERIOR,
AMBAS IMAGENES EN PROCESO DE RES-

TAURACION.



Las primeras noticias que tenemos sobre el reta-
blo que el gremio tenia en la catedral de Pamplona
datan de 1560. En ese afio la hermandad otorgd un
poder a unos hermanos para que «Se compusiesen
con los canodnigos sobre la fundacion del altar de
San José» y para contratar el retablo que se iba a
realizar por cuenta del gremio en la capilla y alfai-
de San José 3i. En la escritura leemos textualmente
«se ha hecho y hedificado un altar en la dicha madre
yglesia y tanbien se a de hacer un retablo y fundar
las misas...»3 En 1565 el pintor Juan de Gofii con-
tratd con la cofradia el dorado y estofado del retablo
ya realizado que se instald junto a la puerta de San
José, en el crucero de la catedral® Sin embargo sus
ocupaciones le obligaron a traspasar la obra al famo-
so pintor Ramoén de Oscériz en febrero 1570. quien
la debio realizar en su mayor parte 5i. Para el mes de
noviembre del mismo afio ya habia finalizado el en-
cargo, como se desprende de la tasacion, realizada
por los pintores Gabriel de Salvatierra y Juan de La-
requi en nombre de la cofradia y Miguel Toméas de
Carcastillo por Juan de Gofi, que ascendi6 a 185 du-
cados y medio B. La fiesta de San José la celebraba el
gremio y cofradia con toda solemnidad, con fuegos
artificiales, bolapiés, musica, maestro de ceremo-
nias, sacristanes y organo; e incluso a partir de 1730
lograron que el propio cabildo catedralicio celebrase
y cantase la misa rR Otras festividades festejadas eran
Santo Tomas en la parroquia de San Nicolas o San
Serafin de Montepulciano, santo albafil capuchino,
a instancias de los padres capuchinos. Especial sig-
nifieado en la vida publica de la hermandad tenian
las procesiones del Corpus Christi y de San Fermin,
en la que desfilaban el prior con los deméas cargos
junto al estandarte, dando lugar a los consabidos
pleitos con otras cofradias por cuestiones de prece-
dencia. Tenemos noticias de un rico estandarte bor-
dado que realizd el maestro Antonio Lefort entre
1704 y 1705 por 144 pesos & que seria sustituido en
1799 por otro nuevo hecho con las limosnas de los
cofrades

Cuando en la segunda mitad del siglo XVII la ca-
tedral fue barroquizando sus muros con retablos y
pinturas, la cofradia de San José ordend realizar un
nuevo retablo para venerar a sus santos patronos y
de esta manera quedar a la altura que requerian las
circunstancias. El nuevo retablo lo realizé en 1685
el maestro Juan Bardn de Guerendiain por la canti-
dad de 80 ducados dorandolo afios mas tarde, en
1691-1692 Juan de Munérriz, con el aporte volunta-
rio de limosnas de los hermanos cofrades que ascen-
di6 a los 160 ducados necesarios 2 Una vez finaliza-
do el dorado, en 1692 los pintores Juan de Olmos y
Juan de Sada dieron por bien hecha la labor de Juan
de Munarriz & Al reaprovecharse algunas piezas del
retablo renacentista como la tabla del Calvario del
atico, fue necesario retocar esta ultima, encomen-
déndose la labor al pintor Juan Montes que cobr6
por su cometido en 1692 la cantidad de 12 reales¥4

En 1775 el cabildo catedral conocia las intencio-
nes de la cofradia de mandar tallar una escultura
nueva de San José con el Nifio Jesus para colocar en
la celebracion de su festividad en el altar mayor de
la catedralLa talla de madera policromada fue
realizada en 1774 o comienzos de 1775 por el escul-
tor Manuel Martin de Ontafién por el precio de 280

2)7
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SAN JOSE, TITULAR DEL GREMIO DE LOS CARPINTEROS,
TAMBIEN TUVO UN NUEVO RETABLO EN EL SIGLO XVILI.

reales, encargandose de la policromia Juan Martin
Andrés por 80 reales. La nueva imagen se guardd en
un cajon depositado en la capilla del santo junto a la
puerta de San José en la misma catedral que hizo el
carpintero Martin de Osés 8 Ambos artistas eran los
mas prestigiados de la ciudad en aquellos momen-
tos.

Los ultimos arreglos del altar se realizaron a fi-
nes del siglo XVIII, cuando los aires de renovacion
clasicista soplaron con especial fuerza en la seo
pamplonesa. La cofradia encargd un frontal -a lo ro-
mano- con una flor de azucena, un compéas y una
escuadra, emblemas de la hermandad li7z. Al parecer
se intentd «limpiar» el retablo, pero al final se deter-
mind no realizar novedad alguna@® No sabemos
exactamente que querrd decir exactamente la pala-
bra limpiar, si se refiere a una limpieza o mas bien
cabe interpretarse como un arreglo que limitase su
decoracion barroca, tal y como se hizo en otros alta-
res en época neoclasica.

Juan Bardn es uno de los maestros mas activos y
de mejor calidad entre los de su especialidad en la
Pamplona del dltimo tercio del siglo XVII. Era natu-
ral de Guerendiain y sus obras se sitdan entre 1672
y 1694, afio en que fallece. De su matrimonio con
Magdalena de Aldaz tuvo al menos un hijo que si-
guié la profesion paterna, llamado Juan Angel Ba-

ron, que trabajé en el taller familiar junto a otros
oficiales como Juan de Turrillas y Juan de Aroseme-
na. Entre sus obras destacan varios retablos de salo-
monicas, algunos de ellos conservados, ademéas de
otros encargos propios de su especialidad como mo-
numentos de Semana Santa. Entre 1677 y 1678 la-
bré los retablos colaterales de la parroquia pamplo-
nesa de San Saturnino, en 1678 contratdé el mayor
del monasterio de Santa Clara de Estella. En 1680,
al poco tiempo de finalizar esta Ultima obra se hizo
cargo del mayor de la parroquia de Vera de Bidasoa
y, en 1682, el de la parroquia de San Adrian de Oriz
y los colaterales de las benedictinas de Lumbier para
cobijar los lienzos de Ximénez Donoso y Diego Gon-
zélez de la Vega®

El dorador Juan de Munéarriz fue durante el ulti-
mo tercio del siglo XVII el maestro encargado de
realizar la préactica totalidad de las tareas de su oficio
en los diferentes retablos de la catedral, aunque su
profesionalidad debia estar bien reconocida incluso
fuera del reino, como lo prueban algunos encargos
de cierta importancia que se le encomendaron como
el dorado gran parte del retablo mayor de la Redon-
da de Logrofio Q

Estructuralmente el retablo es muy sencillo y se
encuandra dentro de los de lineas clasicistas tan del
gusto de la Pamplona de aquellas décadas. Retablos
tan importantes como el de los Carmelitas Descalzos
y los colaterales de la propia catedral adoptaron es-
tas mismas férmulas, retrasando ostensiblemente el
uso de las salomonicas. Sobre un pedestal asienta la
pieza compuesta por dos cuerpos similares, el supe-
rior de dimensiones un poco mas reducidas y atico
con frontén curvo. En planta la barroquizaciéon re-
sulta evidente, al retranquearse las columnas extre-
mas y adelantarse las interiores, todo ello con el
consiguiente juego de movimientos de banco y enta-
blamento. En el primer cuerpo se abre una hornaci-
na que cobija al titular entre columnas clasicistas de
fuste de gruesas estrias y capitel corintio. En el se-
gudo un relieve de medio punto centra el comparti-
mento, mientras en el atico se reaprovecho el Calva-
rio contratado por Juan de Gofi en 1565 y traspasa-
do y realizado por Ramdn de Oscéariz en 1570. La
decoracion es rica, se centra en ménsulas, banqui-
llos, marcos y placas de remate de los compartimen-
tos. Los motivos son los consabidos vegetales y los
pinjantes de frutos.

La iconografia no puede ser mas sencilla, en el
primer cuerpo la imagen de San José del siglo XVI,
la misma que presidi6 el retablo de 1560, nos repre-
senta al Santo sedente con las piernas cruzadas y el
Nifio JesUs a sus pies sobre el orbe. Sin duda que
estamos ante una de las primeras representaciones
del santo tanto en la catedral como en la propia dio6-
cesis, antes de que se popularizasen sus esculturas y
pinturas de la mano del Greco o Juan de Anchieta 7],
en incluso con anterioridad a la presencia de las
Carmelitas Descalzas en Pamplona en 1583. Esta
imagen y la que se tallé en 1775 por Ontafién reci-
bieron numerosos donativos para su adorno, desta-
cando un ramo de azucenas de filigrana de plata pa-
ra el remate de la vara, regalo de de dofa Angela
Acha, viuda del Comisario de Guerra don Martin de
Ensefia en 1826 72 Unos afios mas tarde, en 1833,



don Francisco Cruz de Aramburu y su mujer obse-
quiaron para la imagen del santo una corona de pla-
ta, tres potencias para el Nifio JesUs también de pla-
ta y un ramo de plata, a imitacion del regalo de
1826. Todas estas obras de orfebreria fueron realiza-
das por el platero pamplonés José lturralde 73

El segundo cuerpo esta reservado para el otro ti-
tular de la cofradia, Santo Tomas, realizado en un
relieve en el que se le representa sedente con su
atributo, una enorme escuadra de albafiil, la cual
responde tanto a la profesion que se le atribuye en la
leyenda como al hecho de ser patron de arquitectos
y gedmetras. En el tercero la Crucifixion a la que
antes aludiamos, reaprovechada del retablo renacen-
tista.

La escultura de San José realizada por Manuel
Martin de Ontafion en 1775 y dorada en el mismo
afio por Juan Martin Andrés se conserva en el Museo
Diocesano, procedente de otros fondos de la cate-
dral. Se trata de una imagen de tamafio natural del
santo, que sigue la iconografia popularizada en los
talleres castellanos en la primera mitad del siglo
XVIl. En realidad son dos bultos redondos, santo y
nifio, realizados en una estética barroca pero con la
contencion propia de las obras de caracter académi-
co que esculpia Ontafibn, como en las pechinas es-
culpidas de la capilla de la Virgen del Camino, obra
del mismo autor fechada en 1766 4 La rica policro-
mia con oros, flores y rocallas revaloriza la pieza en
su conjunto y le otorga un caracter de mayor barro-
quismo, ya que para aquellas fechas las imagenes
académicas y cortesanas lucian policromias lisas en
sus vestimentas animadas tan solo por simples cene-
fas doradas.

Retablo de Santa Catalina

En pleno siglo XIV. el obispo Arnalt de Barbazan,
como antiguo canoénigo, prestd especial atencion al
culto divino de la catedral de Pamplona, dejando nu-
merosas pruebas de ello, como la confecciéon de bre-
viarios, disposiciones sobre el rezo y canto, una guia
litargica y la fundacién de las cofradias del Corpus
Cristi y de Santa Catalina ‘A Esta Ultima se mencio-
na en 1336 y, aunque se han perdido sus primitivas
reglas, se conservan varios libros en el archivo capi-
tular que nos indican su extraordinario desarrollo a
lo largo de los siglos del Antiguo Régimen. Segun
NUfiez de Cepeda, desde 1574 su altar fue privilegia-
do gracias a las gestiones de don Juan de Austria,
vencedor de Lepanto 7. Sin embargo en la bula de
Gregorio Xlll dada en Roma en ese mismo afio se
hace constar que se concedi6 tal privilegio a instan-
cias de don Juan de Navarra y Mendoza, chantre y
candnigo de la catedral primada de Toledo y tesorero
de la de Pamplona 77

Su capilla en la catedral fue de las mas impor-
tantes, a juzgar por su retablo, los cultos e incluso
el érgano propio que se conservo hasta fines del si-
glo pasado & El dia de la santa, el 25 de noviembre,
se «adornaba la capilla con ramos de acebo y otros
arboles. Se entoldaba con colgaduras de damasco,
custodiandola unos muchachos de dia y de noche, se
tendian por la calle ramos y juncos, ponian mayos y
corrian un buey y la vispera por la noche habia ho-

gueras y cohetes y buscapiés  coldcase la reliquia
de la santa en medio, que da a adorar el platillero en
todo el dia. Concurre la capilla de musica y las vis-
peras se cantan como segundas de primera clase» R

Llama la atencion los pocos datos que se han
conservado sobre el retablo, teniendo en cuenta la
voluminosa documentacion de la cofradia en aque-
llos momentos. Una primera referencia extraida de
las actas capitulares nos proporciona una fecha «an-
te quem» para la construccion del retablo y data de
1683. cuando el cabildo, a propuesta del prior, acor-
doé «nemine discrepante» aplicar la distribucion de
la comida al nuevo retablo de Santa Catalina que se
iba a realizar por estar muy malparado el antiguo &
Otro laconico dato, en este caso de unos afios mMas
tarde, cuando el altar ya era una realidad, aparece en
el acta de la junta extraordinaria de la cofradia del
17 de septiembre de 1687 que tuvo que celebrarse
en el coro mayor de la catedral «por estar poniendo
el retablo nuevo de la capilla de Santa Catalina»8L
En las minuciosas memorias recopiladas en 1810 se
hace constar que «en el de 1687 se construy6 el re-
tablo, no se sabe a expensas de quien se fabrico, y en
las cuentas de aquellos afios no se ve que fuese a
expensas de la cofradia» 8-

La realizacion de este retablo se inserta en un
vasto proyecto de barroquizacion de la catedral que
comienza con los retablos colaterales costeados en
parte por el obispo Pedro Roche en 1682 y prosigue
con los de San José en 1685, Santa Catalina en
1686, San Martin y San Juan Evangelista a fines del
siglo XVII, San Fermin y Santa Barbara en torno a
1713, Santa Cristina en {700 y la Santisima Trinidad
entre 1713 y 1722.

Gracias a las escrituras de contrato protocoliza-
das ante el escribano, hemos podido conocer con to-
do lujo de detalles quienes fueron los artistas que
tallaron y doraron la pieza. Los convenios para su
relizacion se firmaron en Pamplona el 21 de diciem-
bre de 1686 entre el candnigo don José Acedo, por
delegacion del cabildo y los arquitectos avecindados
en Pamplona Miguel de Bengoechea y José Muna-
rriz si. Como suele ser usual, el documento notarial
nos proporciona bastantes detalles; el autor de la
traza fue José de Munérriz por lo que le debian de
abonar 100 reales, como material se estipuld «pino
seco y bien apurado». Las columnas serian salomo-
nicas, siendo las primeras de este tipo que aparecen
en los retablos catedralicios, los adornos debian te-
ner un relieve bastante desarrollado y el retablo de-
beria de llenar todo el hueco del muro en donde iba
asentado, estipulandose el precio a percibir por los
maestros en 250 ducados pagaderos en tres partes,
como solia ser habitual en este tipo de obras.

El plazo para su finalizacion se fijo para la festi-
vidad de Todos los Santos del afio 1687 y Bengoe-
chea y Munarriz lo concluyeron para aquellas fechas
como lo muestra la reunion de la cofradia en el coro
en el mes de septiembre, por estar montandose el
retablo y el acta definitiva de entrega de la pieza que
tuvo lugar el 22 de noviembre de 1687 & Por este
documento sabemos que «habiéndose nombrado ofi-
ciales para que lo viesen y reconociesen, han decla-
rado haber cumplido bien y perfectamente a satis-
faccion del muy ilustre cabildo».



Los artifices que llevaron a cabo la traza arqui-
tectonica de este retablo, Bengoechea y Munarriz,
nos son bastante bien conocidos en el panorama de
la retablistica de la Pamplona del altimo tercio del
siglo XVII. Miguel de Bengoechea comenzé su acti-
vidad en torno a 1663 y falleci6 en 1699, dejando
obras en las parroquias y conventos de la capital na-
varra asi como en las localidades de Ardanaz cabe
Urroz, Zabalceta, Artajo, Unciti, Oiondriz, Olaz, Al-
daz. Huid, Berueta, Gorriti y Leiza& Menos noti-
cias tenemos de la labor profesional de José Muné-
rriz que obtuvo el titulo de carpintero, ensamblador
y arquitecto en 1683, trabajando y tasando otras tan-
tas obras en localidades de la didcesis pamplonesa
hasta fines del siglo.

El dorado y policromia del retablo y sus image-
nes fueron encomendados por el mismo canénigo
Acedo, delegado del cabildo, al maestro Juan de Mu-
narriz el 25 de abril de 1690 & El pintor se compro-
metid a finalizar su tarea para el dia de Santa Catali-
na del mismo afio por la cantidad de 5000 reales,
corriendo por su cuenta el desmontaje y montaje de
la pieza. La categoria de este artifice se pone de ma-
nifiesto en obras importantes para las que fue reque-
rido fuera del reino, como el retablo mayor de Santa
Maria la Redonda de Logrofio &

No deja de causar cierta extrafieza que existiendo
una potente cofradia ubicada en la propia catedral,
no corriesen por su cuenta los gastos ocasionados
por la construccion del retablo. EI importe de la par-
te escultdrica como la decorativa fue abonado a los
artistas por el cabildo catedral que dio las fianzas
oportunas, obligandose con sus propios, rentas y su
mesa capitular, actuando de delegado don José Ace-
do y Badaran, candénigo y arcediano de la tabla.

Estructuralmente se compone de un alto pedes-
tal, banco, dos cuerpos y atico. El pedestal, que ac-
tualmente imita marmoles jaspeados, resulta de una
altura desproporcionada pero indudablemente nece-
saria para que el retablo no pierda en proporciones y
que su compartimentacion vertical pueda alcanzar la
béveda gética de la capilla. EI banco consta de cua-
tro ménsulas de follaje vegetal y tres tableros deco-
rativos, el central con una gran tarjeta. Los dos
cuerpos constan de tres calles, la central de propor-
ciones ligeramente mayores que se articulan por co-
lumnas salomdnicas decoradas con una guirnalda
vegetal en sus gargantas; en la calle central se abren
hornacinas de medio punto y poca profundidad,
mientras en las laterales los nichos son practica-
mente simulados. El atico se compone de una caja
central flanqueada por salomonicas y cubierta por
frontdon triangular, mas dos aletones laterales. Lina
profusa decoracién, propia ya de los udltimos dece-
nios del siglo XVII, se explaya por toda la arquitectu-
ra del retablo, tarjetas de rizado follaje, ménsulas,
roleos y placas son buena muestra de ello. Particular
interés tienen las columnas salomonicas, las prime-
ras de ese tipo que aparecen en los retablos catedra-
licios, similares en su disefio a otras como las de la
portada de San Gregorio Ostiense en Sorlada, obra
proyectada en 1694 por Vicente Lopez Frias& o a
las del famoso grabado firmado por Olio en 1686
que representa el juramento de Carlos Il de los fue-
ros del reino ante las cortes de Navarra & El origen

de este modelo de columnas se puede poner en rela-
cion con los grabados que ilustran la obra de Juan
Caramuel sobre arquitectura oblicua, editada en
1678 que tanto contribuyd a la barroquizacion del
retablo hispano 9.

La iconografia del conjunto es un buen reflejo de
las preferencias del cabildo pero, sobre todo, de las
devociones de la Espafia del siglo XVII. La hornacina
principal alberga a la imagen de Santa Catalina con
sus atributos -espada, corona y rueda- flanqueada
de un relieve de la Degollacion de los Santos Ino-
centes y del altorrelieve del obispo San Babil: el se-
gundo cuerpo lo preside una escultura de bulto re-
dondo de la Inmaculada con los altorrelieves de San-
ta Maria Magdalena y Santa Teresa de Jesus en las
calles laterales; por ultimo el atico se reserva a una
dindmica escultura de Santiago matamoros. Aunque
los temas estén sin una clara ordenacion, es eviden-
te como cautivé al cabildo en la eleccion de la ico-
nografia las devociones en boga en la Espafia de los
Austrias Menores, al colocar a Santa Teresa, canoni-
zada en 1622 y declarada patrona de Espafa por Fe-
lipe IV, la Inmaculada Concepcion proclamada como
tal por pueblos y ciudades de Espafia en simpar
competencia y el apéstol Santiago en su versién ba-
rroca de la aparicion en la batalla de Clavijo a caba-
llo y abatiendo a los sarracenos. No podian faltar la
alusion a la iglesia local en el San Babil. legendario
obispo de Pamplona, asi como alusiones al martirio
de otros santos como los propios Santos Inocentes o
Santa Barbara, haciendo claros paralelismos con la
titular Santa Catalina.

Estilisticamente las esculturas presentan des-
igualdades notorias, mientras la titular se encuentra
dentro de la tradicidon romanista, otras esculturas
muestran una clara recepcion de los modelos de la
escuela castellana, como Santa Teresa en éxtasis o la
Inmaculada que siguen los modelos popularizados a
partir de Gregorio Fernandez en Valladolid. Se po-
dria pensar como posible autor de ellas en Francisco
Jiménez Bazcardo, que afios atras habia realizado los
bultos de los colaterales de la propia catedral y que
seguia activo desde su taller de Viana o quizas en
Bazcardo, hijo de Juan de Bazcardo. La confianza
que tenia el cabildo en el primero de ellos, como lo
muestra la condicion expresa impuesta en el contra-
to de los colaterales para que fuese el el escultor de
las tallas de los citados retablos, a una con el estilo
bastante analogo, nos inclina a pensar en Francisco
Jiménez, el ultimo de una larga dinastia de artistas
del taller de Viana-Cabredo, como el autor del pro-
grama iconogréafico del retablo de Santa Catalina.
Por lo demas, las caracteristicas formales e icono-
graficas de las tallas son las del escultor aludido.

Retablo de San Juan Evangelista

Dos retablos similares en sus caracteristicas de-
dicados a San Juan Evangelista y San Martin fueron
costeados cuando iba a finalizar el siglo XVII por el
prior de la catedral Diego de Echarren «movido del
gran celo que tiene desta Santa yglesia y el ornato y
culto divino de ella y espezialmente a la devozion de
los santos San Juan Martin y San Juan Evangelista



GRACIAS A LAS DONACIONES DEL OBISPO PEDRO DE LA ROCHE, LA IMPORTANTE COFRADIA DE
SANTA CATALINA, TUVO ESTE RETABLO. SIGLO XVII.



qu estan en dos capillas de esta Santa yglesia, au-
mentando y amexorando sus retablos a ehco azer y
poner el retablo nuevo de la capilla de San Martin y
asi mismo se esta haziendo el retablo nuevo para la
capilla de San Juan Evanxelista» 9l Estas frases es-
tdn entresacadas del contrato que el mismo prior fir-
moé con el dorador Juan de Munarriz, que ya habia
trabajado en otras obras de la catedral, para dorar
los retablos recién construidos. Nada sabemos del
artista que labré ambas piezas, aunque se podria
sospechar del tudelano José de San Juan y Martin
que, como veremos, al afio siguiente contrataba con
el mismo don Diego de Echarren la construccion de
otro retablo dedicado a Santa Cristina. Resulta total-
mente logico que el mecenas, satisfecho por los re-
tablos que acababa de financiar, al disponerse a su-
fragar otro, acudiese a un artista de su gusto. El
condicionado para decorar los de San Martin y San
Juan Evangelista no aporta detalle alguno sobre co-
mo era la estructura de ellos ni qué esculturas o
programa iconografico poseian. Unicamente se esta-
blece el plazo de finalizacién que se fijé para la Navi-
dad de 1699 y el precio fijado en 4.000 reales®

El estudio estilistico de la pieza que se conserva
actualmente como retablo mayor de la parroquia de
Yaben en el Valle de Basaburta, confirma la sospe-
cha del andlisis documental y queda fuera de toda
duda la atribucién a José de San Juan, pudiéndose
comparar con lo mejor de su produccion por aque-
llas fechas. Al retirarse de la catedral en 1805, fue
trasladado a la iglesia de Yaben ®B en donde se con-
serva bajo la advocacion de la Natividad de Nuestra
Sefiora que es la de la parroquia.

La personalidad artistica de José de San Juan
(doc. entre 1672 y 1720) nos es conocida a partir de
algunas obras sefieras dentro de la retablistica nava-
rra como los retablos de Azagra o Miranda de Ar-
gadt Formado junto a su padre Francisco San Juan
con quien colabora en numerosas ocasiones, tuvo la
fortuna de vivir unas décadas interesantisimas tanto
en su Tudela natal, como en sus relaciones con
otros artistas y obras riojanas del momento como el
grandioso retablo de Entrena, el de los jesuitas de
Logrofio o el de los Santos Martires en la catedral de
Calahorra%h Para la fecha en que se le encarga el
retablo de la seo pamplonesa ya habia realizado
obras de cierta importancia como el tabernaculo de
las benedictinas de Corella%o el retablo de Miranda
de Arga y estaba inmerso en la obra de Azagra junto
a su padre. En fechas posteriores acudio a la subasta
del retablo mayor de San Miguel de Corella y finali-
z6 el magnifico portico de San Gregorio Ostiense de
Sorlada, amén de realizar otros magnificos conjun-
tos dentro y fuera del reino.

El dorador Juan de Munarriz para estas fechas se
habia convertido practicamente en el maestro de su
especialidad en la catedral, ya que ademas de estos
dos retablos, realizd también labores de su oficio en
los altares de Santa Catalina y de San José, que son
los que cronolégicamente van por delante de estos
costeados por el prior Echarren. Entre sus obras
destacan los dorados y policromias realizadas en las
localidades de Olleta y Aristegui9, asi como otros
encargos que nos hablan de su categoria profesional
fuera de Navarra, como el dorado del retablo mayor

de la Redonda de Logrofio &

La personalidad del mecenas la conocemos gra-
cias a los datos que proporciona Arigita en su estu-
dio sobre los Priores de la catedral. Era natural de
Falces en donde fund6 un capellania @y, con ante-
rioridad a ocupar el priorato en 1682, fue candnigo
profeso y arcediano de la Tabla. Se jubilé en 1701 a
la edad de setenta afios y cuarenta de candnigo y
fallecio el 22 de abril de 1707. En los Acuerdos Capi-
tulares se le hizo el siguiente elogio «hizo en ella (la
catedral) dos Retablos, fundé dos Capellanias para €l
coro mayor de ella: dot6 mucha parte de zera, que
se consume en servicio de nuestra sefiora del Sagra-
rio. Y en todo fue Prelado muy exemplar. Y este afio
en que murié enlosd a sus expensas todo el cemen-
terio, en que gastd cerca de dos mil pesos» 1.

Estructuralmente el retablo consta de un banco
con un par de ménsulas de follaje y bustos de ange-
lotes a cada lado, sobre las que montan parejas de
salomonicas de capitel compuesto, dispuestas en dos
niveles, que dejan una hornacina en el centro coro-
nada por una rica y ostentosa placa con su tarjeton.
Un &tico con su hornacina cubierto por frontén cur-
vo entre aletones de follaje culmina el conjunto. La
planta del retablo con sus solumnas exteriores re-
tranqueadas respecto a las centrales confiere movi-
miento al conjunto y se haila en conexiéon con otros
pequenios retablos realizados por los San Juan en la
Ribera. La calidad y finura de la talla esta muy por
encima del resto de los retablos catedralicios, como
propia de uno de los mejores retablistas del foco tu-
delano y es comparable a otras obras que realizaba
José de San Juan junto a su padre por aquellas fe-
chas, como el retablo mayor de Azagra. La utiliza-
cion de bustos de angelotes en las ménsulas, la pe-
culiar talla vegetal, los tarjetones, el intradds de la
hornacina con sus florones, la riqueza de los moti-
vos del atico, son firmas inequivocas de la retablisti-
ca propia de esta familia. Unicamente se aleja de los
modelos utilizados por los San Juan la decoracion de
las columnas salomonicas que, por imposicion del
prior Echarren, para guardar perfecta sintonia con
otros retablos catedralicios -Santa Catalina, Santa
Cristina- se opta por decorar sus gargantas con una
guirnalda de hojas vegetales, dejando los senos total-
mente lisos, sin motivo ornamental alguno.

El antiguo titular del retablo se conserva en el
Museo Diocesano y presidié el retablo neocléasico
que sustituyd al barroco. Se trata de una imagen de
tamafio natural, bellamente policromada y estofada
con ricos motivos vegetales a todo color. Representa
a San Juan en actitud de escribir, con el brazo dere-
cho desplegado sostiene una pluma, mientras que
con el izquierdo muestra el libro abierto de los
Evangelios.

Retablos de San Fermin y Santa Agueda

La barroquizacion de los muros de la giréla no
tardd en llegar, tras la construccion de los colatera-
les en 1682 y otros retablos como el de San José en
1685, Santa Catalina en 1687, San Juan Evangelista
y San Martin en 1699 y Santa Cristina en 1700. Por
otra parte, el impacto que debié causar en Pamplona



el altar mayor de las Agustinas Recoletas, realizado
por el gran retablista tudelano Francisco Gurrea en-
tre 1700 y 1708 X1 fue otro motivo mas para que el
cabildo catedral y uno de sus miembrso mas desta-
cados encargasen al genial arquitecto y escultor tu-
delano un par de retablos para la girdla del primer
templo diocesano. La primera noticia al respecto la
proporcioné Arigita en 1904, al afirmar que fueron
construidos por Francisco Urrea residente en Tudela
en 1709 m. El dato se ha venido repitiendo hasta
nuestros dias. Gofi aporta la documentacion al res-
pecto extraida de las Actas Capitulares que nos infor-
ma de como se iban a construir ambos altares con
los 11.000 reales pertenecientes a la iglesia de los
frutos del arcediano Ledn de Garro como heredera
de ellos. El acta lleva fecha de 25 de septiembre de
1709 y en ella se afirma que el artista tudelano los
llevaria a efecto cuando terminase los retablos de las
Recoletas, en el mes de junio o julio de 1710 I®B

Algo que no esperaba ni el artista ni el cabildo
era la muerte prematura de Gurrea en aquel mismo
afo, por lo que no pudo finalizar personalmente los
colaterales de las Recoletas que ain no los habia en-
tregado, ni tan siquiera comenzar los dos de la cate-
dral. La pérdida para la catedral fue enorme, ya que
hoy hubiera podido contar con sendas piezas de au-
téntica categoria en su género a nivel regional y na-
cional, por ser Gurrea, segun un testimonio de la
época «de todos los maestros de arte de este reyno...
mas perito» 14

Cerrada la posibilidad de que Gurrea llevase a ca-
bo la empresa, se pens6 en otro artifice y se contra-
taron los dos retablos separadamente, primero el de
Santa Agueda, también denominado del Santo Cristo
e, inmediatamente el de San Fermin. Los datos que
poseemos sobre la construccién de ambos provienen
del contrato de este dltimo, fechado en Pamplona el
3 de febrero de 1713 "5 EI nombre del mecenas en
este caso es el futuro prior de la catedral don Andrés
de Apestegui, entonces capellan de honor de su Ma-
jestad y arcediano de la Tabla. En el documento se
pueden leer algunos péarrafos que nos indican, ade-
mas los motivos que le llevaron a ello, el nombre del
maestro que para aquellas fechas ya habia realizado
el otro retablo de la girdla dedicado a Santa Barbara,
que no era otro que el mismo Fermin de Larrdinzar.
Entre otros extremos podemos leer textualmente
«movido de su zelo de devocion especial que a teni-
do y tiene al Sefior San Fermin, Patron deste Reino
de Navarra que esta colocado en la capilla y retablo
que se alia a la mano izquierda entrando en la sa-
cristia nueva de dicha santa yglesia, y por la maior
dezencia y ornato della y de la referida capillay de €l
culto divino y de dicho glorioso santo, tiene tratado
con Fermin de Larrainzar. maestro escultor, vecino
de esta dicha ciudad, que estd presente y aceptante
en que aya de azer y trabajar para dicha capilla un
retablo semejante al que a echo fabricar y puesto en
la capilla de Santa Barvara de la dicha santa ygle-
sia» Bt Parece, por tanto fuera de toda duda que
Fermin de Larrainzar se ocupd con su taller de rea-
lizar ambos retablos en torno a 1712-1713, aunque
el primero de ellos pudo ser costeado con los 11.000
reales de la herencia del arcediano Ledn de Garro,
como era intencion del cabildo al encomendar ver-

balmente el proyecto a Francisco Gurrea en sep-
tiembre de 1709. Avala esta hipotesis el hecho de
que €l retablo de Santa Barbara no ostenta escudo
alguno, por haber sido costeado por el cabildo con
determinados fondos, mientras el de San Fermin lu-
ce las armas propias del palacio de cabo de armeria
de Errazu, como pertenecientes a don Andrés de
Apestegui.

Por el retablo de San Fermin, el arcediano Apes-
tegui le pagaria 320 ducados y en el condicionado se
impusieron a Larrainzar algunas pequefias modifica-
ciones respecto al de Santa Barbara como afiadir un
par de columnas mas, sustituir los angeles de los re-
mates laterales por sendos escudos con las armas del
palacio de cabo de armeria de Errazu y ampliar la
mazoneria del retablo hasta las bovedas. El plazo pa-
ra la colocacion del retablo terminado se fij6 en la
Navidad de 1713 y en el documento nada se dice
acerca de las esculturas que se encuentran el él.

El mecenas de la obra, don Andrés de Apestegui
era natural de Errazu, llegé a ser arcediano de la
Tabla y candénigo desde 1696. Habia nacido en 1657
del matrimonio formado por Juan Bautista Apezte-
guia, duefio del palacio cabo de armeria de Errazu y
Maria de Errazu. En 1682 obtuvo la rectoria de su
pueblo natal por muerte de Juan Echenique y en
1697 profes6 como candnigo en la catedral ante el
prior Diego de Echarren I¥ En 1698 fue nombrado
apuntador de horas diurnas y en 1707 fue preconiza-
do arcediano de la Tabla por el rey, dignidad de la
que tomod posesion tras la eleccion del cabildo y la
expedicion del correspondiente titulo por el obispo.
Fallecio el 2 de abril de 1715 I8 Don Andrés perte-
necia por tanto a un noble linaje, era hermano de
Juan Antonio Apeztegui y Errazu, capitan de Caba-
llos y caballero de Calatrava que cas6 con Elena Pé-
rez de Rada y Echalaz y de cuyo matrimonio nacie-
ron el futuro prior de la catedral José Apeztequi y
Rada y Antonio Bautista de Apeztegui, sargento
mayor de Pamplona y caballero de Santiago.

La personalidad artistica de Fermin de Larrdin-
zar estan adn por valorar en el panorama del Barro-
co navarro de la primera mitad del siglo XVIII, aun-
que ya entrevemos en él al maestro que acapara los
mejores encargos de la ciudad, tanto a nivel eclesias-
tico como civil y a un «dictador de las artes» ampa-
rado en su cargo de veedor de obras eclesiasticas de
la diocesis de Pamplona que ostentd a lo largo del
primer tercio del siglo. Era hijo del carpintero de
Andoain Miguel de Larrainzar y Catalina de Undia-
no, cufiado del escultor aragonés Manuel Gil y Luna
y suegro del arquitecto y futuro veedor de obras
eclesiasticas José Pérez de Eulate m. En 1696 caso
con Catalina de Olaz con la que tuvo una hija, Julia-
na que casaria con Pérez de Eulate. En 1739 otorg6
testamento de hermandad junto a su mujer y falle-
cio el 19 de abril de 1741 110

Entre sus obras destacan el mayor de Larraga
entre 1696 y 1698, tres retablos para Ujué en 1702,
el de Santa Catalina de Cirauqui en 1703, decora-
cion interior de la capilla de San Fermin entre 1703-
1714, el retablo mayor de San Nicolas en 1713 y los
colaterales en 1720, las trazas del mayor de Muniain
de la Solana en 1716, los canceles de San Saturnino
en 1717, el conjunto de altares de las bernardas de
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Lazcano y los retablos de San Pio V. Santa Catalina y
el monumento de los dominicosin. Su actividad co-
mo tasador, supervisor y proyectista de obras en la
diécesis son casi tan abundantes como las empresas
artisticas propiamente dichas.

La estructura del retablo y la de su simétrico de
Santa Béarbara recuerdan otras obras de Larrainzar,
particularmente a los retablos las bernardas de Laz-
cano. Constan de alto sotobanco. banco, dos cuerpos
de tras calles cada uno y é&tico. La planta con la calle
central adelantada respecto a las laterales, otorga
cierto movimiento al conjunto. El banco se compo-
ne de simples netos, duplicados en la calle central a
los que se adhieren pinjantes de talla decorativa, que
también se utiliza en los tableros. Los cuerpos se ar-
ticulan por columnas de fuste acanalado y capitel
corintio, en la calle central se abran grandes horna-
cinas de medio punto y en la laterales otras simila-
res aunque mas pequefias y de menor profundidad.
En ambos casos se rematan por voladas tarjetas que
incorporan volutas, frutos y talla decorativa. El atico
se resuelve de manera similar a los compartimentos
centrales de los cuerpos inferiores, se corona por
frontén curvo y partido con volutas, mientras a sus
lados descienen unos decorativos aletones de folla-
jes. A plomo con las columnas extremas se sitdlan en
el retablo de San Fermin los escudos del palacio ca-
bo de armeria de Errazu, casa solariega del mecenas
del retablo don Andrés de Apeztegui, cuyas armas
son de azur, con un palo de plata, acostado de dos
veneras del mismo metal.

Los motivos decorativos descritos a base de tallos
vegetales, pinjantes de frutos, cartelas, tarjetones,
volutas, resultan en comparaciéon con la magnifica
talla de los retablos tudelanos del momento un poco
tosca, pero sobre todo llama la atencion el criterio
decorativo propio de esos momentos del Barroco
castizo con las lineas claras de la planta y alzado del
retablo de un evidente clasicismo que se evidencia
méas aun en la utilizacion de los 6rdenes clasicos co-
mo soportes. La adicién en 1731 de las urnas para
venerar los restos de los santos Fidel y Deodata des-
figuran un tanto el conjunto.

El dorado del retablo de Santa Barbara fue enco-
mendado por el cabildo a Pedro de Ecay en junio de
1714 Por el citado documento de compromiso sa-
bemos que el retablo contaba con tres imagenes en
madera natural y que ain no se habia realizado el
bulto de santa Agueda ni su nicho, las esculturas de
San Miguel y el Angel de la Guarda junto a la santa
Agueda se decorarian «dandole a cada uno en sus
ropages el colorido que les tocare y correspondiere
con colores finos y bien sombreados y realzados», el
Cristo de los capellanes se debia encarnar de nuevo
limpiando «la raiz déla madera porque estan atapa-
dos con mucho aparejo que tiene todos sus movi-
mientos y se aia de encarnar a pulimento con aceite
de nueces craso y bien purificado y asi bien todos los
chicotes y santos que se aliaren en dicho retablo
aian de ir por lo consiguiente con el dicho aceite y a
pulimento». Otra condicion se refiere a pintar las
imagenes de San Juan y Maria, el sol, la luna y Jeru-
salén al oleo para fondo del nicho del Crucifijo antes
aludido. Asimismo se impuso como condicion que
todo el dorado se haria sin desmontar el retablo, a

excepcion de los bultos, fijdndose el precio en 520
ducados y el plazo de finalizacion en el mes de abril
de 1715.

La iconografia del retablo de San Fermin presen-
ta al copatron del reino en la hornacina principal, a
sus lados dos santos dominicos Santo Domingo de
Guzman y Santo Tomas de Aquino. en el segundo
cuerpo aparecen el apéstol San Andrés en el centro
y San Antonio de Padua y San Pedro Nolasco a sus
lados. En el atico una dinamica imagen de San Mi-
guel abatiendo a los demonios, remata el conjunto.
La lectura del conjunto no resulta muy clara, la pre-
sencia del titular y San Andrés estan plenamente
justificados el primero por la devocién particular del
mecenas y el segundo por ser el santo de su ono-
méstica. La presencia de San Antonio podria obede-
cer llevar ese nombre algunos de sus familiares mas
allegados, como su sobrino don Antonio Bautista,
sargento mayor de Pamplona y caballero de Santiago
y su hermano don Juan Bautista, capitan de caballos
y caballero de Calatrava. Mas dificil de explicar re-
sulta la presencia del santo mercedario, San Ramon
Nonato con cruz de doble travesafio, ostensorio y sa-
rraceno despavorido a sus pies, en tanto que el San
Miguel del atico puede entenderse por el particular
culto que el santo arcangel tenia en Navarra y con-
cretamente en el pueblo de Errazu, en donde ocupa-
ba y ocupa un lugar preeminente en su parroquia
natal, de la que ademéas fue rector. En el banco se
venera el cuerpo de Santa Deodata, regalo del arce-
diano Beltran de Gayarre.

En el retablo colateral preside el retablo el Cristo
de los capellanes, una buena escultura del siglo XVII
dentro de la tradicion romanista. A sus lados dos
santos comprometidos con la Contrarreforma, un je-
suita con la caracteristica sotana, cuello y manteo
que podemos identificar con San Ignacio de Loyola
con el libro de las constituciones y el Sol eucaristi-
co, la otra imagen debe corresponder con San Felipe
Neri, con birrete y portando el libro de las constitu-
ciones del Oratorio. En el segundo cuerpo la titular
Santa Barbara entre dos santos canonigos o cardena-
les. El atico lo ocupa una escultura de Santa Ague-
da. Los aletones del atico se han sustituido por es-
culturas, San Juan de la Cruz, Santa Teresa, San Mi-
guel y el Angel de la Guarda, estos dos dltimos en
los extremos. El la urna-relicario del banco, practi-
cada en 1731, se coloco el cuerpo de San Fidel, trai-
do desde Roma por el arcediano de la Camara don
Pascual Beltran de Gayarre. Este nicho, el de su co-
lateral y los de los retablos de la Barbazana costaron
mas de 530 ducados que fueron costeados por limos-
nas de particulares 113

Retablo de la Santisima Trinidad

En la capilla que actualmente ocupa el retablo de
San José estuvo anteriormente dedicada a las Ani-
mas y a la Santisima Trinidad, misterio este Gltimo
al que se tenia particular devociéon en la Navarra me-
dieval y en las parroquias de Pamplona. La de San
Lorenzo conté con una importante cofradia durante
los siglos medievales 14y adn se conserva un relieve
barroco del misterio en uno de sus retablos. La pa-
rroquial de San Cernin guarda en la capilla dedicada



66

PRESIDE EL RETABLO DE SANTA BARBARA, EL CRISTO DE LOS CAPELLANES.

a la Santisima Trinidad un grupo del misterio reali-
zado por el escultor procedente de Madrid, Juan
Ruiz, realizado en 1(530 16y que se ha preservado
casi milagrosamente de la desaparicion sistematica
de los retablos barrocos de la citada parroquia en los
comienzos de nuestro siglo. La presencia de los tri-
nitarios en la Pamplona del Antiguo Régimen ayuda-
ria sin duda al mantenimiento del culto a la Santisi-
ma Trinidad en los siglos XVII y XVIII.

La capilla de la Santisima Trinidad de la catedral
pertenecia en el siglo XVIII al duque de Alba. Al
comprobar el mal estado del retablo antiguo, el pa-
trono de la capilla ordend hacer uno nuevo, encar-
gando las gestiones a don Juan de Ciriza «thesorero
del Sefior Duque de Alba, Condestable de este reyno,
conde de Lerin». El encargo del retablo recayé en
Pedro Soravilla, con el que firmé el oportuno con-
trato el 2 de enero de 1713 UG, Pese a no estar en la

catedral, este retablo ha tenido la fortuna de conser-
varse hasta nuestros dias, encontrandose en la ac-
tualidad presidiendo el templo parroquial de Erraz-
quin, a donde fue trasladado en 1805 por iniciativa
de su abad don Juan Bautista Artola n7.

Por las diferentes condiciones de la escritura ci-
tada. sabemos que se hizo una traza dibujada a la
que continuamente se refiere el texto del documento
notarial. Como nota extraordinaria hemos de desta-
car que, ademas del condicionado del retablo y su
escultura se afiade también el de su dorado, hacién-
dose cargo de todo Soravilla por la cantidad de cien
doblones de a dos escudos de oro cada uno y com-
prometiéndose a finalizarlo para el mes de marzo de
1714. La madera para el retablo seria de pino seco
de buena calidad «sin que tenga demasiados nudos
ni gordura, de la mejor que se hallase en la tierra de
este pais», reservandose los tableros de til para la



escultura propiamente dicha. Algun problema debi6
de surgir entre las partes, ya que afios méas tarde, en
1720, Fermin de Larrainzar, en nombre de Soravilla
iba a proceder a reconocer el retablo en cuestion 18
y, solamente dos afios mas tarde, en 1722, se proce-
dié a la entrega de la obra

La personalidad artistica de Pedro Soravilla no se
conoce con precision, aunque se adivina tras sus
obras a un discreto retablista de la Pamplona del se-
gundo tercio del siglo XVIII y a un escultor medio-
cre. Su actividad abarca varias décadas, desde 1713
hasta mediados de la centuria. Entre 1741 y 1742
realizo junto a José Coral el retablo de la parroquia
de San Miguel de Noain mi y en 1743 acudié a la
subasta del retablo mayor de Huarte Araquil que re-
mataron los maestros pamploneses José Ferrer,
Francisco Roméan y José Coral. Al afio siguiente re-
conocia el citado retablo en nombre de los artistas
que lo habian ejecutado. Para 1751 habia tallado
unos Evangelistas y unos Crucifijos para la misma
parroquia huartearra m.

El modelo de retablo resulta arcaico para las fe-
chas en que nos movemos, practicamente en todos
sus elementos. La planta plana, adaptada al muro li-
so de la capilla en donde se encontraba, apenas ad-
quiere movimiento con el resalte de las ménsulas y
las salomonicas que montan sobre ellas. Estructural-
mente consta de un pequefio banco con cuatro mén-
sulas, cuerpo uUnico subdividido en tres calles, la
central de mayores proporciones que se articulan
por columnas salomonicas de capitel corintio y atico
entre aletones. En su decoracion si se aprecia una
evolucion, con motivos vegetales rizados, aunque la
talla no sea precisamente de gran calidad. Las salo-
monicas, siguiendo una tradicidon en la retablistica
pamplonesa se decoran Unicamente con una guir-
nalda de hojas y unas cuentas en sus partes mas es-
trechas, el documento alude a este tipo de decora-
cion con estas palabras «corriendo en el degiello de
ellas un contario y sus hojas arpeadas». El resto de
los motivos decorativos llenan por completo la ar-
quitectura de la pieza, a base de enmarcaciones, ni-
fios sentados sobre las cornisas, placados geomeétri-
cos con volumétricos tarjetones y aletones rizados.
No podian faltar los blasones heraldicos del comiten-
te el duque de Alba, en sendas cartelas sobre las ca-
lles laterales, en el banquillo que da paso al ;itico se
encuentran pintados las armas de los condestables
de Navarra.

La iconografia impuesta por el mecenas aparece
descrita repetitivamente a lo largo de la escritura de
contrato y consistiria en «el misterio de la Santisima
Trinidad y a sus dos lados los santos apOstoles San
Pedro y San Pablo y en su segundo cuerpo y remate
Santa Ana. Jesus y Maria, con todos los demas ador-
nos de serafines, escudos, nifios y tarjetas que de-
muestra la traza o disefio». Este programa se respe-
t0. con la sola excepcion de que en el atico se coloco
un grupo escultérico de San Joaquin. Santa Anay la
Virgen Nifia. Todo este programa escultorico resulta
decepcionante, muy excepcional mente en el grupo
titular del retablo, una prueba mas de cémo en la
Pamplona del Barroco lo que faltaban eran esculto-
res y que las esculturas destacables proceden una y
otra vez de talleres castellanos, aragoneses o madri-

lefios. Los dos apostoles siguen esquemas del siglo
XVII, con los pafios de sus ropajes mas agitados por
un barroquismo mal interpretado, ya que son figu-
ras estaticas, al igual que el triple grupo del atico.
La Santisima Trinidad, representada como en las
Clarisas de Estella o San Saturnino de Pamplona 12
en un tipo iconografico denominado por el P. Ger-
man de Pamplona como «Padre e Hijo entronizados
con la Paloma volando» IB Sin embargo nada tiene
que ver con el magnifico grupo de San Cernin labra-
do por el escultor procedente de Madrid Juan Ruiz,
de profundas calidades estéticas ni con el que labrd
Vicente Lopez Frias para las Clarisas de la ciudad del
Ega.

Retablos desaparecidos de San Martin y
Santa Cristina

El estudio de retablos, esculturas, cajoneras y
otras obras desaparecidas presenta un evidente inte-
rés, ya que algunas de ellas fueron modelo para
otras de las que se conservan y marcaron verdaderos
hitos en el desarrollo de ciertas tipologias que van
mas alld de los limites del templo catedralicio. No
tratamos aqui aquellos retablos que han desapareci-
do de la catedral pero que se encuentran en otras
iglesias, ni tampoco aquellos que encontrandose en
paradero desconocido, conocemos aunque sea a tra-
vés de fotografias antiguas, que naturalmente estu-
diamos en sus respectivos epigrafes.

Dos retablos similares en sus caracteristicas de-
dicados a San Juan Evangelista y San Martin fueron
costeados cuando iba a finalizar el siglo XVII por el
prior de la catedral Diego de Echarren «movido del
gran celo que tiene desta Santa yglesia y el ornato y
culto divino de ella y espezialmente a la devozion de
los santos San Juan Martin y San Juan Evangelista
qu estan en dos capillas de esta Santa yglesia, au-
mentando y amexorando sus retablos a ehco azer y
poner el retablo nuevo de la capilla de San Martin y
asi mismo se esta haziendo el retablo nuevo para la
capilla de San Juan Evanxelista» 12 Estas frases es-
tan entresacadas del contrato que el mismo prior fir-
mo con el dorador Juan de Munarriz, que ya habia
trabajado en otras obras de la catedral, para dorar
los retablos recién construidos bajo sus expensas.
Nada sabemos del artista que labré ambas piezas,
aunque se podria sospechar del tudelano José de San
Juan y Martin que, como veremos al afio siguiente
se le encomendaba por el mismo don Diego de
Echarren la construccion de otro retablo dedicado a
Santa Cristina. Resulta totalmente légico que el me-
cenas. agradado por los retablos que acababa de fi-
nanciar. al disponerse a sufragar otro acudiese a un
artista de su gusto. El condicionado para decorar los
de San Martin y San Juan Evangelista no aporta de-
talle alguno sobre cémo era la estructura de ellos ni
qué esculturas o programa iconografico poseian.
Unicamente se establece el plazo de finalizacion que
se fij6 para la Navidad de 1699 y el precio fijado en
4001 reales 15

Este retablo fue trasladado a la parroquia de Bur-
guete cuando se hicieron nuevos retablos de San
Martin y San Juan Evangelista y en esa localidad ha



estado presidiendo el presbiterio hasta fechas recien-
tes /B La imagen del titular, San Martin obispo, se
guarda en las dependencias del Museo Diocesano y
presidié también el retablo de estilo neoclasico que
sustituyé al barroco. Se trata de una imagen rica-
mente policromada especialmente en su capa pluvial
y mitra, con ricos motivos barrocos que hacen olvi-
dar la frontalidad y rigidez que nos retrotraen a dé-
cadas anteriores del siglo XVII.

El retablo de Santa Cristina se encomendd, co-
mo hemos adelantado, al maestro José de San Juan,
el 11 de diciembre de 1700 7 El mecenas, nueva-
mente el prior de la catedral, aunque no como dele-
gado del cabildo, sino como comitente particular de
la misma forma que en los dos retablos anteriores.
Como modelo en muchos aspectos se le impone pre-
cisamente el de San Juan Evangelista. Las columnas
de su cuerpo y éatico deberian ser salomodnicas lisas,
en las dos cajas irian colocados sendos lienzos, en €l
del cuerpo como es natural uno de Santa Cristina,
titular del retablo. El friso se decoraria con modillo-
nes intercalados con modillones de talla. El atico lle-
vaba, al parecer, estipites decorados con colgantes de
talla segun leemos textualmente en el documento
citado: «se a de rematar dicho retablo con sus estipi-
tes y pulseras, frontes y tarxeta» I8 El precio conve-
nido por las partes ascendia a 200 ducados, €l plazo
para su finalizacion se fijo para el dia de la Asuncién
del mismo afio de 1700 y como la pieza se iba a la-
brar en la Ribera -Tudela o Corella- se estipuld que
los gastos de su traslado hasta la seo pamplonesa se-
rian de cuenta del candnigo Echarren, mientras el
montaje en su capilla correria por cuenta del artista.

La personalidad artistica de José de San Juan
(doc. entre 1672 y 1720) nos es conocida a partir de
algunas obras sefieras dentro de la retablistica nava-
rra como los retablos de Azagra o Miranda de Ar-
ga ). Formado junto a su padre Francisco San Juan
con quien colabora en numerosas ocasiones, tuvo la
fortuna de vivir unas décadas interesantisimas tanto
en su Tudela natal, como en sus relaciones con
otros artistas y obras riojanas del momento como el
grandioso retablo de Entrena, el de los jesuitas de
Logrofio o el de los Santos Martires en la catedral de
Calahorra 13 Para la fecha en que se le encarga el
retablo de la seo pamplonesa ya habia realizado
obras de cierta importancia como el tabernaculo de
las benedictinas de Corella & o el retablo de Miran-
da de Arga y estaba inmerso en la obra de Azagra
junto a su padre. En fechas posteriores acudié a la
subasta del retablo mayor de San Miguel de Corella
y finalizé el magnifico portico de San Gregorio Os-
tiense de Sorlada, amén de realizar otros magnificos
conjuntos dentro y fuera del reino, especialmente
para La Rioja m.

Este retablo desaparecié6 en 1817, cuando se
construyd otro mas acorde con los postulados neo-
clasicos planteados por Ochandategui que costo
9.365 reales fuertes1®

EL PROYECTO DEL TRASCORO

En torno a 1760, cuando habian cristalizado o se
iban a levantar los mas importantes monumentos de

la Pamplona del Barroco, como la nueva Casa Con-
sistorial, la capilla de la Virgen del Camino, el pala-
cio episcopal o algunas dependencias catedralicias
como la sacristia de los beneficiados o la nueva bi-
blioteca. se acometié desde el cabildo catedralicio un
primer proyecto para el trascoro. Conocemos con to-
do lujo de detalles €l condicionado que present6 el
famoso arquitecto vecino de Azpeitia y residente en
San Sebastian, Francisco de Ibero, gracias a un estu-
dio de Gofii Gaztambide 131 El artista envid sendos
planos, uno breve y otro extenso, con las opciones de
realizarlo en tres o cuatro clases de jaspes o con una
misma piedra. Como modelos se citan tanto el reta-
blo del colegio de Loyola como el frontal de la mesa
del altar de la basilica de San Ignacio de Pamplona
realizado en 1755 en Loyola con embutidos de Géno-
va y Villabona. El disefio constaba de ocho grandes
columnas con un nicho de media naranja en el cen-
tro y medallones en los intercolumnios y remates.
Para las medallas y estatuas se reservaba la piedra
blanca y el coste del conjunto ascendia a 63.000 rea-
les si se elegia el proyecto corto y a 70.500 si se op-
taba por el mas extenso, exceptuando siempre las es-
tatuas de los angeles y Nuestra Sefiora [&

La realizacion de este proyecto quedd archivada
pero no olvidada y aunque se tardarian varias déca-
das para su ejecucion en 1830 por Pedro Manuel de
Ugartemendia, el cabildo debié de encargar en la
misma década de 1760 otro disefio al famoso arqui-
tecto Silvestre Soria, el mejor retablista de la Pam-
plona de mediados del siglo XVIII. Podemos identifi-
car el disefio para el trascoro en uno de los dibujos
que tradicionalmente se tienen como de la fachada
catedralicia. El citado proyecto lo firma el propio So-
ria como obra propia y lo tuvo que hacer con ante-
rioridad a 1766 en que fallecio, quizas se pueda datar
en el mismo afio 1760, a la vez que se solicitaban los
servicios del arquitecto guipuzcoano. Sin lugar a du-
das este proyecto es del trascoro, asi lo indican la
proyeccion horizontal, las secciones de los pilares
goticos de la catedral, la presencia del altar, barandi-
llas superiores e incluso la ubicaciéon del Crucificado
en lo alto sobre una peana.

Se trata de una arquitectura rococé muy movida
en su planta pero con una claridad de lineas que ya
nos habla de academicismo. Consta de un alto pedes-
tal, un banco con netos sobre los que apoya un or-
den de columnas corintias, con alternancia de pare-
jas con sus correspondientes intercolumnios. La par-
te de la derecha y la de la izquierda difieren para la
eleccion del modelo definitivo, son minimas diferen-
cias que afectan a disefios de cajas, la sustitucion de
pilastras por columnas o algunos modelos decorati-
vos 0 remates de frontones. Cuatro compartimentos
laterales para relieves y una hornacina central com-
ponen el conjunto que se remata por una elegante
balaustrada. La iconografia que se planteaba eran re-
lieves alusivos a la Pasion, profetas y reyes del Anti-
guo Testamento en los intercolumnios, una dinamica
escultura del Salvador en el nicho central y el Calva-
rio en el remate entre San Juan y la Virgen y angeles
con atributos pasionarios sobre los frontones.

La personalidad de Silvestre Soria se muestra es-
pecialmente activa en la década de los sesenta. Habia
nacido en la localidad de Sesma, en donde nacieron



otros artistas importantes como el escultor Roque
Solano o el retablista Ramon Villodas. Al igual que
Solano, Soria estuvo en la corte y muy posiblemente
se formo6 con Diego Martinez de Arce, quien le llega-
ria a recomendar para la ejecucion del retablo de la
Purisima Concepcion de Elorrio, denominandole
«arquitecto y adornista» I3i. Sin embargo su maes-
tria la debié a sus trabajos en el Palacio Nuevo de
Madrid, en donde a las 6rdenes de Olivieri aparece
como «profesor tallista», trabajando en escudos, ca-
piteles y jarrones para la balaustrada entre los nu-
merosos «adornistas» que desarrollaban alli su la-
bor 1¥ Estuvo casado con Maria Nieves Miguel y fa-
llecio el 30 de septiembre 1768 en la ciudad de Pam-
plona, aunque sus restos se llevaron a enterrar a su
localidad natal de Sesma I8 La catedral y la didcesis
le proporcionaron numerosos trabajos. Para el pri-
mer templo diocesano trabajé en la decoracion de la
sacristia, mobiliario de la biblioteca y proyecto del
trascoro. Entre sus retablos, destacan los de la basi-
lica de San Gregorio Ostiense, en los que se veneran
las tallas del escultor académico Roberto Michel y
otros para importantes iglesias como la de Santa Ca-
talina en Santa Maria de Tafalla en 1761 13 el mayor
de Villava Wy el interesante conjunto de altares de
Azpilcueta ML También trabajé en cajoneria y mobi-
liario de la sacristia de Viana, en el plan de remode-
lacion de la capilla del Cristo de la parroquia de Ses-
ma Ky para el santuario de San Miguel de Aralarm.
Su criterio fue especialmente tenido en cuenta en
proyectos encomendados a otros escultores y tallis-
tas, destacando sus informes en relacion con el reta-
blo de Santiago de Sanglesa, obra realizada por Ni-
colas Francisco Pejon entre 1768 y 1773 M4 Sus do-
tes para el dibujo hicieron que algun grabador como
Manuel Beramendi le solicitase algunos dibujos para
sus laminas. Los trabajos que realizo fuera del reino,
en Vizcaya -San Antén de Bilbao, Lequeitio. Elorrio
y Murélaga son una buena muestra de su presti-
gio profesional K&

SEPULCRO DEL CONDE DE
GAGES

Carécter excepcional dentro del capitulo de la es-
cultura propiamente dicha, tiene el sepulcro del
conde de Gages, virrey de Navarra, tanto por el co-
mitente, el rey Carlos Ill, como por el artista que lo
llevo a efecto, el escultor de Cadmara Roberto Michel,
uno de los mejores de aquel reinado. El sepulcro
que se encuentra actualmente en un arcosolio goti-
co del claustro, fue realizado para la iglesia de los
Capuchinos de Pamplona en 1767. Su traslado en
1810 al trascoro de la catedral se hizo ante el temor
de que fuese profanado por las tropas extranjeras.
Mas tarde, en 1831, al construirse el templete neo-
clasico por Ugartemendia, se instald definitivamente
en su actual emplazamiento KN\

Juan Buenaventura Thierry Dumont (1682-
1753), conde de Gages fue un militar belga que acu-
muld a lo largo de su vida honores y méritos espe-
cialmente en el campo de batalla. Llegd a Espafia
con veinte afios y entré al servicio de Felipe V. Sus
grandes dotes militares quedaron probadas en Italia

y sus éxitos le valieron el titulo de conde de Gages
en 1746 4. Fue nombrado virrey de Navarra en
1749. cargo en el que permanecié hasta su muerte
acaecida en la capital navarra el 31 de enero de
1753. Con anterioridad a su llegada a este reino de-
sempefié altos cometidos para la monarquia absolu-
ta de los Borbones. tomando parte en importantes
hazafias militares, una de las cuales se narra en €l
frente de la urna sepulcral. Entre esos hechos des-
tacan las sonadas historias que ponderd el Padre
Burgui en su libro laudatorio sobre el virrey titulado
Retrato vivo del héroe bélgico-hispano. publicado en
Pamplona en 1764. Entre las obras mas importantes
llevadas a cabo en Navarra durante su gobierno co-
mo virrey se encuentran un proyecto de canal en el
Ebro y el arreglo y construccion de caminos reales,
como correspondia a un hombre del Siglo de las Lu-
ces, en perfecta sintonia con los ideales del bien pu-
blico. Tuvo algunos enfrentamientos con el obispo
por la cuestion del dosel y con la Diputacion del Rei-
no. institucion ésta que pese a todo, al conocer su
fallecimiento, mostré su condolencia con expresivas
palabras Ki. En su testamento dispuso ser enterrado
en los Capuchinos sin ningun tipo de aparato, como
a un religioso mas, por la predileccién que tuvo por
esos frailes que le habian asistido continuamente a
lo largo de su enfermedad. Sin embargo, el goberna-
dor militar habia recibido 6rdenes de hacer exequias
solemnes, por lo que su cuerpo se depositd en un
sepulcro decoroso en la capilla de San Francisco
hasta que estuvo labrado el definitivo.

El escultor que realiz6 las piezas del sepulcro no
podia ser en aquellos momentos otro que Roberto
Michel. artista que llegd a ser escultor de Camara y
director de esa especialidad en la Real Academia de
San Fernando y del que se conservan algunas image-
nes de santos en Navarra, en la basilica de San Gre-
gorio Ostiense de Sorlada, realizadas en 1768 Wi. Mi-
chel era de origen francés, habia nacido en Puy en
Velay (Languedoc) en 1720, se formé en relacion
con el clasicismo romano. Llegé a Madrid en 1740,
acumulando pronto honores, méritos, distinciones vy,
por supuesto, encargos. Llegd a ser primer escultor
de Camara y director de escultura de la Academia y
entre sus obras destacan algunas esculturas de reyes
para el palacio nuevo, la decoracion de la Puerta de
Alcald, esculturas religiosas y retratos como el de
Carlos 11l que realizé para Vitoria por encargo de la
Sociedad Vascongada de Amigos del Pais H)

El monumento funerario se inscribe en un arco-
solio gético y en €l se suceden un zd6calo de marmol
negro, un cuerpo con largo epitafio en capitales ro-
manas, a cuyos lados se sitUan dos bellisimas figuras
de Hipnos y Thanatos, sobre el que descansa la urna
trapezoidal con los restos del finado. Un elegante
busto de material a base de jaspe y marmoles de Gé-
nova excelentemente trabajados y pulimentados,
unido a la calidad del relieve y las esculturas, otor-
gan al conjunto un notable interés. Particular im-
portancia tienen las esculturas de los dos nifios que
centran el epitafio y que identificamos con Hipnos y
Thanatos Bl Estos se representan como en la tumba
renacentista de Pedro Enriquez de Ribera 12 Ambos
-Somnus y Mors en la milotogia latina- eran hijos
de la Noche y el Erebro B8y de naturaleza similar
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por lo que se les representa como gemelos. Hipnos a
la izquierda duerme apoyando la cabeza sobre su
mano en complicado contraposto, mientras Thana-
tos llora en actitud declamatoria. Ambos sujetan
sendas antorchas que aluden al fin de la vida del
conde de Gages, siguiendo una costumbre practicada
desde la escultura funeraria romana.

Las hazafias guerreras del difunto quedan paten-
tes por los trofeos, armas y pendones que aparecen
bajo la urna sepulcral y por el relieve esculpido en la
cara frontal de ella. Alli se narra una memorable ac-
cion del ejército espafiol bajo las 6rdenes directas
del conde, la vistoria de Basignana contra los pia-
monteses y austriacos mandados por el rey de Cer-
defia, a orillas del rio Tavaro en Italia. Centra esta
composicion un jinete en corveta tras el que apare-
cen los alabarderos con casacas y tricornios tipicos
de la época borbdnica; frente a él se sitUan otros
guerreros con cafién y otras armas bélicas. Estilisti-
camente hay que mencionar las exquisitas calidades
en la labra de la pieza de marmol, los diferentes pla-
nos perfectamente marcados y el relieve poco pro-
fundo. El esquema general del relieve se debe basar
en alguna etampa de la citada batalla que se copid
en otros grabados del conde, como el que realizé al-
gunos afios mas tarde para el sobrino del virrey, Ma-
nuel Salvador Carmona I54 Bajo el retrato aparece
como todo un simbolo la batalla de Basignana narra-
da de la misma manera que en el sepulcro. Final-
mente el busto de don Buenaventura, al igual que
otros de Michel, como el del propio monarca Carlos
I1l, es un excelente ejemplo en su género y estilo,
elegante y clasico, en la mejor linea de la Academia,
cuya seccion de escultura dirigia precisamente Mi-
chel.

La lectura de todo ello resulta bastante evidente
y se puede sintetizar asi, la muerte de don Buena-
ventura Thierry Dumont, conde de Gages y virrey de
Navarra, no acaba con sus obras -en este caso y muy
especialmente con sus hazafias guerreras-, que per-
duran por su grandeza y heroicidad a lo largo de los
siglos, tal y como pregona el hermoso relieve de la
proeza bélica de Basignana.

OTRAS OBRAS

Un conjunto de obras relacionadas con las artes
de la madera, escultura y retablistica se conservan
aun dentro de la catedral y sus dependencias. Asi el
mobiliario de la sacristia mayor, las cajoneras, los
canceles, la silleria del coro de San Juan, hoy en la
Barbazana y el sagrario de la misma parroquia que
tuvo secularmente su sede en la catedral. Asimismo
en el capitulo de la escultura propiamente dicha hay
que destacar algunas piezas que existieron junto a
otras que se conservan procedentes de algunos con-
ventos desamortizados y de la propia catedral.

EL SEPULCRO DEL CONDE DE GAGES, REALI-
ZADO POR ROBERTO MICHEL, EN 1767. PA-
RA LA IGLESIA DE LOS CAPUCHINOS, FUE
TRASLADADO AL CLAUSTRO DE LA CATE-
DRAL EN 1810.

EL SAGRARIO DEL SIGLO XVIIl, REPRESENTA UN BUEN
EJEMPLO DE MOBILIARIO LITURGICO ROCOCO.

El sagrario-taberndculo que se encuentra adosa-
do al muro lateral de la capilla de San Juan fue cos-
teado entre 1778 y 1779 por un cabildante de la pa-
rroquia. Fue disefiado y tallado por el maestro escul-
tor José Muguiro y dorado y plateado por Fermin
Rico. Su coste total ascendié a 2.191 reales s José
Muguiro era natural de Tudela y estudié junto a
Ventura Rodriguez y José Hermosilla en Madrid en
1752, antes de regresar a Navarra donde realizé al-
gunos retablos 13. El sagrario es un buen ejemplo de
mobiliario litdrgico rococd, muy movido en sus li-
neas, planta y alzados. Consta de un sotobanco. Uni-
co cuerpo entre orden de columnas corintias que re-
mata en dinamico frontén y atico en forma de pei-
neta entre aletones. Se observa claramente un con-
tenido de raiz académica en el disefio, pese al movi-
miento de placas recortadas y rocallas. La decora-
cion se centra en motivos eucaristicos, pelicano en
la puerta del sagrario, libro de los siete sellos con el
cordero pascual, céliz, ave fénix entre rafaga y nubes
en el atico.

El expositor del retablo mayor fue realizado por
iniciativa del obispo Juan Lorenzo Irigoyen y Dutari
en 1769 con la intencion de colocar en su interior el
famoso sagrario de plata que habia regalado a la ca-
tedral su predecesor Gaspar de Miranda y Argaiz Bl
El modelo fue una de las dos trazas que habia dejado
al efecto el maestro escultor Silvestre de Soria, ya
difunto para aquellas fechas. La pieza se conserva
parcialmente en la parroquia de San Miguel, junto al
retablo mayor. Se trata de un expositor de planta
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CRUCIFICADO DE MARFIL LEGADO EN 1776 POR EL CA-
NONIGO MIGUEL JOSE DAOIZ.

centralizada y elegante disefio en sus alzados y cu-
bierta. Destaca el bello orden arquitectonico, asi co-
mo las tallas decorativas rococds que cubren los cas-
carones y el cupulin rematado por la figura de la Fe.

Los canceles de la puerta principal y el remate
del de la del claustro se hicieron en 1736. Los de las
puertas principales fueron realizados por el arquitec-
to José Ferrer y el ensamblador José Huid y fueron
tasados en 225 ducados X5 el del claustro aln se es-
taba pagando en 1738 a los maestros José Ferrer y
Vigeid 1 Todos ellos son un buen ejemplo en su gé-
nero, se encuentran en madera en su color, desta-
cando sus coronamientos con frontones partidos y
esculturas de obispos y candnigos en sus remates.

La silleria del coro de la parroquia de San Juan
fue trasladada al muro frontal de la Barbazana en
donde se conserva actualmente. Fue realizada por

los maestros arquitectos y ensambladores Fermin de
Erviti, Francisco Larramendi, ayudados por los car-
pinteros Miguel de Goicoechea y Domingo Balerdi,
bajo el disefio formado por el maestro José Huici.
Todos ellos contratron su ejecucion el 26 de junio
de 1756, imponiéndose como modelo general la si-
lleria del coro de la parroquia de San Lorenzo. La
cantidad a percibir por los artistas se fijé en 250 du-
cados y el plazo de finalizacion del proyecto seria en
Pascua de Resurreccion de 1757 ¥ Las sillas son
muy sencillas, sin apenas decoracion que se reduce a
unas placas geométricas recortadas que se incrustan
en los tableros. Si la comparamos con los respaldos
del escafio corrido de la sala capitular, éste modelo
resulta de mayor barroquismo al coronarse por unos
tableros realizados en diferentes maderas y contar
sus respaldos con elegantes placados recortados con
talla vegetal dorada superpuesta.

Peor suerte que las obras anteriores corrié el 6r-
gano barroco y su rica caja realizada por el arquitec-
to, escultor y veedor de obras del obispado José Pé-
rez de Eulate en 1741, bajo el mecenazgo del arce-
diano de la Camara Pascual Beltran de Gayarre El
mueble debid de ser fantastico y de gran amplitud ya
que contaba con siete castillos para colocar los co-
rrespondientes tubos de los registros en semicirculo.
Una vez finalizada fue reconocida en un primer exa-
men por José Diaz de Jauregui el 3 de noviembre de
1741 y en una segunda supervision el dia 7 del mis-
mo mes y afio por Pedro Soravilla y Martin de So-
macoiz "i2 El dorado de la pieza fue realizado por
Juan Francisco de Arifio 18

En lo referente a la escultura propiamente dicha
hemos de destacar algunas imagenes de escultura
procesional o de especial significacion iconografica.
Entre todas ellas existi6 una de San Francisco Ja-
vier, encargada en 1620, con anterioridad a su cano-
nizacion. Acababan de celebrarse en la iglesia de la
Compafiia de Jesus con toda solemnidad las fiestas
por la beatificacion del jesuita navarro en 1619 y es-
taba cerca la fecha de su glorificacion definitiva en
los altares en enero de 1622. EI mecenas fue en este
caso el arcediano de la Camara Juan Cruzat, famoso
por sus dadivas y limosnas Blque ordend entregar al
colegio de la Compafiia de Pamplona la respetable
cantidad de 500 ducados para hacer una imagen de
el entonces beato Francisco Javierlg siendo rector
el padre Pedro Maldonado. No sabemos si la imagen
en cuestion iria destinada a la catedral o a la iglesia
de los jesuitas, aunque es mas probable que fuese
para los religiosos dado que ellos fueron los que pu-
sieron el pleito para cobrar los 500 ducados.

Es muy posible que la imagen en cuestion sea la
que se guarda actualmente en la catedral, junto a
otra de San Ignacio de Loyola en la Capilla de San-
doval. Se trata de dos espléndidas imagenes inspira-
das en otras de la escuela vallisoletana realizadas por
aquellos afios, en la Orbita de Gregorio Fernandez.
La iconografia de ambos deriva del grabado de 1622
representando la decoracion de San Pedro del Vati-
cano en las fiestas de canonizacion y las imagenes
de los santos, segun disefio del arquitecto y pintor
Pablo Guidotti. Guarda evidentes semejanzas con
otra imagen del santo que se venera en Santa Maria
de Sangliesa, costeada por Juan Paris, familiar del



ESPLENDIDO CRUCIFICADO REALIZADO POR JUAN DE BAZCARDO. ACTUALMENTE
SE ENCUENTRA EN EL REFECTORIO. SIGLO XVII.

Santo Oficio en 1645 &Yy con otras esculturas y pin-
turas de la época lli7. La del fundador de la Compariia
de JesUs se puede relacionar con la de la basilica del
santo de Pamplona y, en general con el modelo de
Gregorio Fernandez ¥B

Respecto al impresionante Crucificado que hoy
cuelga del muro testero del Refectorio, lo hemos de
identificar con el que labré Juan de Bazcardo para €l
trascoro de la catedral y que el propio escultor pone
como testimonio en 1616 de su arte y especiali-
dad M. La imagen esta en sintonia con otra escultu-
ra de Cristo Crucificado de la catedral de Calahorra
labrada en 1629 17, aunque en la de Pamplona se ha-
ga mas patente la influencia romanista con una po-
tente anatomia y en la riojana se evoluciona, dado la
avanzado de su cronologia, hacia el naturalismo que
se imponia bajo las directrices de la escultura valli-
soletana. En ambos casos se representa a Cristo vivo

con la cabeza elevada y ligeramente ladeada hacia su
izquierda.

Las imégenes titulares de los retablos de San
Martin y San Juan Evangelista se conservan en las
dependencias del Museo Diocesano, se deben datar
en torno a 1699, cuando José de San Juan y Martin
labré sus respectivos retablos. Ambas podrian ser
obra del escultor Juan de Peralta que colabor6é en
numerosas ocasiones con los San Juan en otros tan-
tos proyectos.

En las colecciones de la catedral también se
guardan algunas piezas importantes de escultura en
marfil como el relieve flamenco de Santa Cecilia del
siglo XVII Ty el Crucificado de la sacristia legado
en 1776 por el canénigo enfermero Miguel José
Daoiz Parcero i72 para el que realiz6 una hermosa
peana de jaspe Santos Angel de Ochandategui.
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NUEVA FACHADA
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COLOSALES
COLUMNAS
REMATADAS
POR CAPITELES
CORINTIOS

EN LA NUEVA
FACHADA.

tie jJurante

el afio 1782 cuando el cabildo deci-
dié construir una nueva fachada para la Iglesia Cate-
dral de Pamplona. Esta fue una obra de gran enver-
gadura que marco el comienzo del cambio de estéti-
ca en la arquitectura navarra, y el punto de partida
para el desarrollo del academicismo en estas tierras.

Gestacion de la idea: promotores y
primeros proyectos

A finales del siglo XVIII el templo catedralicio
era un magnifico edificio gotico que conservaba to-
davia la fachada de la primitiva fabrica roméanica. Es-
ta, sin duda alguna, debia de ser muy sencilla y no
se correspondia con la riqueza y grandiosidad del in-
terior, lo cual motivo el deseo de sustituir este fron-
tis por una nueva obra, con la intencidn de realzar
exteriormente la catedral mediante una fachada mo-
numental que mirara a la ciudad.

Gaspar de Miranda, obispo de Pamplona de 1742
a 1767, fue la primera persona que expreso su deseo
de hacer una nueva fachada con sus torres, cuando a
su muerte dejé la mayor parte de sus bienes a la
Iglesia Catedral Su voluntad no se cumplié inme-
diatamente porque habia otras obras méas urgentes
como el pavimento de la iglesia, el trascoro o la ca-
pilla de Caparroso, pero el proyecto ya estaba en
marcha.

En 1782, fue el arcediano de la Tabla, Juan Mi-
guel de Echenique, quien retomo la idea, y conven-
cido de la necesidad de esta obra «por el maior orna-
to, lucimiento y magestad de la iglesia y consideran-
do la necesidad que tiene de un frontispicio y torres
correspondientes a la hermosura y magnificencia del
resto de su fabrica...», hizo entrega de 18.000 reales
de plata y 1.000 doblones para la financiacion de las
obras, que fueron aprobadas por el cabildo J.

Se hicieron una serie de disefios, uno de ellos de
Santos Angel de Ochandategui, maestro que trabaja-



ba en Navarra desde 1776 y que en este momento se
ocupaba en la direccion de las obras de traida de
aguas a Pamplona; poco tiempo antes habia sido
nombrado Director de Caminos del Reino, el cargo
publico de mayor responsabilidad y prestigio que
existia en el campo de la construccion3

El cabildo, incapaz de juzgar y decidir sobre una
obra de tal importancia, se puso en contacto con Fe-
lipe Garcia de Samaniego, arcediano de la Valdonse-
113 que residia en Madrid y estaba en contacto con
el mundo de la Academia de San Fernando y de la
Corte, para gque reconociese los disefios.

Samaniego, con muy buen criterio, consulté en
la mencionada Academia, la cual rechazé todos los
disefios y le sugirié que se encargasen las trazas a
Ventura Rodriguez, arquitecto de gran prestigio que
por entonces era Director de esta Institucion Real4

Los proyectos presentados estaban firmados por
maestros locales que, salvo Ochandategui, cuyo
proyecto se calific6 como «el méas regular», seguian
un estilo tardobarroco de gran aceptacion popular.
Cabria destacar el de Juan Lorenzo Catalan por su
composicion, ritmo ascendente, complicadas embo-
caduras, cartelas y remate, que recuerda al que trazé
poco tiempo antes para la fachada de la Casa Consis-
torial de Pamplona. En suma, un buen exponente de
la arquitectura de tradicion barroca que se desarro-
llaba por estas fechas en Navarra con una descone-
Xion casi total de la Academia.

Como el Cabildo deseaba dotar a su iglesia cate-
dral una nueva imagen acorde con la importancia de
sus naves goéticas, decidi6 encomendar el disefio a
Ventura Rodriguez 5 Es decir, se inclind por el nue-
vo estilo academicista, sobrio y grandioso que defen-
dian las minorias ilustradas del PaisG

La obra resultaba complicada por tener que en-
cajar la construccion gotica con la nueva fachada,
pero dada la enorme experiencia de Rodriguez y la
cantidad de trabajo que tenia, no llegé a trasladarse
a Pamplona. Solventd este desconocimiento de las
circunstancias concretas de la obra pidiendo «un
perfil de las tres naves y partes accesorias de los la-
dos de la fabrica vieja en la forma que esta hoi, y ha
de unir entestando con la obra nueva para dejar las
puertas y ventanas de luces donde mas convenga al
interior y exterior de dicha fachada» 7. Asimismo so-
licitdé una planta de los pies de la iglesia, indicando
que estos dibujos podria realizarlos bien y con exac-
titud el ya citado Ochandategui, hombre de toda su
confianza con quien habia trabajado en la obra de
canalizacion de aguas.

Samaniego le entregd también el proyecto de
Ochandategui, tal y como habia pedido Ventura Ro-
driguez 8

El proyecto definitivo

El 5 de febrero de 1783 firmd Ventura Rodriguez
su espléndido disefio para la nueva fachada. Se trata
de una composicidn tripartita, frontis clasico entre
dos torres laterales, que ya habia desarrollado en
ocasiones anteriores, pero en este proyecto consigue
definir con mayor claridad cada uno de sus elemen-
tos.

PROYECTO DE ESTILO TARDOBARROCO REALIZADO POR
JUAN LORENZO CATALAN.

El antecedente mas inmediato es el disefio para
la fachada principal de la catedral de Toledo que se
le habia encargado en 1772 9 y que resuelve con to-
tal independencia del interior gotico a base de un
portico tetrastilo de orden corintio con columnas de
fuste acanalado, que mantienen un correcto entabla-
mento. Para enlazar con las torres medievales, que
pensaban conservarse, se disponen dos cuerpos de
unién algo retranqueados, que desarrollan el mismo
tema de columnas corintias, soluciéon que sin duda
alguna resta empaque al portico central.

Esta fachada clasica se concibe como telén que
ocultaria las altas naves levantadas en los siglos XIV
y XV. es decir, con total independencia del interior,
pero sin embargo respeta los huecos géticos como el
gran roseton central, e incluso modifica sus propor-
ciones para adaptarse a la fabrica gotica, estilizando
las columnas que se levantan sobre altos plintos.

En Pamplona este modelo se depura hacia for-
mas mas sobrias. El encargo era muy similar, al tra-
tarse de una nueva fachada para un templo gdtico,
pero en este caso el proyecto era todavia mas ambi-
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UN ANTECEDENTE INMEDIATO EN EL DISENO DE VENTU-
RA RODRIGUEZ PARA LA CATEDRAL DE TOLEDO.

cioso, pues el cabildo habia decidido derribar total-
mente el frontis roméanico, de manera que el proyec-
to debia incluir también las dos torres laterales.

A pesar de que Ventura Rodriguez concibe la
nueva fachada como una radical ruptura con el inte-
rior, no por ello descuida aspectos tan fundamenta-
les como el encajar perfectamente la organizacion
interna, tres naves y capillas laterales, con las dife-
rentes partes del frontis, asi como el conservar los
rosetones para la correcta iluminacién de las naves.

La composicion de la fachada es totalmente aca-
démica. El tema principal es el solemne portico te-
trastilo pareado en profundidad, que queda sensible-
mente adelantado respecto a la linea de fachada y
realzado sobre unos peldafios que lo aislan del en-
torno. Las columnas de orden corintio se levantan
sobre plinto y basa ética, fuste liso y capiteles de
acantos sobre los que descansa un correcto entabla-
mento con su arquitrabe, friso y cornisa perfecta-
mente proporcionados. Un potente y desornamenta-
do frontén triangular remata y da monumentalidad
al portico clasico.

Sobre esta estructura del templo se levanta un
segundo cuerpo, para cerrar la parte alta de la nave
central gética. Su correspondencia con el cuerpo ba-
jo es total, pero también es patente su caracter se-

cundario al retranquearse y sustituir las columnas
por bandas verticales. En el recuadro central se en-
marca el roseton gotico.

Dos cuerpos laterales enlazan el portico con las
torres. Como elementos de unién su tratamiento es
sencillo y se organizan en dos alturas, una puerta
rectangular y sobre ella un vano también rectangu-
lar con su balaustrada, que enmarca el roseton de la
nave lateral abierto en el muro del fondo.

Las torres siguen una solucion tipicamente neo-
clasica, dividiéndose en zonas horizontales muy bien
definidas: un cuerpo bajo, un cuerpo intermedio cie-
go que se corresponde con el superpuesto al portico
y un cuerpo de campanas. EI modelo proviene de las
torres barrocas, pero en este caso se utiliza un estilo
mucho més austero.

El primer cuerpo se resuelve a base de paramen-
tos desnudos de silleria, en los que se abren senci-
llos huecos rectangulares, con frontdn triangular o
guardapolvo recto que iluminan la escalera interna.
Se remata con un entablamento de volada cornisa
que enlaza con la del pértico. Encima, sobre un kit-
samento en el que se dispone un hueco apaisado, se
eleva un segundo cuerpo de proporcion casi cuadra-
da con motivos circulares que encajan sendos relojes
y vienen motivados por el roseton central. Concluye
también este cuerpo con un entablamento de menor
desarrollo, que como el anterior enlaza con el resto
de la fachada.

El cuerpo de campanas pasa de la planta cuadra-
da a la ochavada con flameros en los cuatro angulos
y columnas compuestas enmarcando los huecos. En
el remate se pasa al volumen cilindrico con vanos
ovalados y cupulino bulboso en forma de campana.
Curiosamente el remate de esta coronacion parece
entroncar con la primera etapa de Ventura Rodri-
guez muy vinculada al barroco italiano. Estas torres
influirian en las de la catedral de La Laguna, que
proyecté afios mas tarde.

En conjunto, esta fachada se muestra como un
ejemplo perfectamente representativo de la ultima
etapa de Rodriguez, en la que domina la sobriedad
formal, en la que se sustituye la exhaustiva decora-
cion inicial, por la sencillez de huecos rectangulares,
paramentos lisos, fajados verticales, motivos circula-
res... Pero muy especialmente cabria destacar el én-
fasis dado al potente poértico tetrastilo como tema
dominante, y a la columna exenta como Unico so-
porte.

Asimismo resulta de gran interés la pureza volu-
métrica de los elementos que integran esta composi-
cion, junto con el cuidadoso estudio de las propor-
ciones. El magnifico tratamiento de las sombras en
huecos y voladas cornisas, permite valorar la desnu-
dez de los paramentos dentro de una estética clara-
mente academicista.

Como su propio autor sefialé «la obra va cefiida
a lo preciso, sin mas adorno que el que no se puede
excusar para el decoro, siguiendo las buenas reglas
del Arte y del buen gusto... pues sus proporciones,
de las partes con el todo haran siempre el buen efec-
to que muestra el Dibujo y mejor en Obra». Real-
mente es una buena descripcion de la esencia de es-
ta fachada D

Las referencias al mundo herreriano son nume-



rosas, fundamentalmente en el deseo de sencillez, y
estas vinculaciones son muy evidentes si compara-
mos esta obra con la fachada de la iglesia del Esco-
rial en el patio de los Reyes, incluso en la disposi-
cion de las esculturas al colocarlas sobre un alto ba-
samento en eje con las columnas del portico.

La escultura es uno de los temas decorativos
fundamentales, representando a San Pedro y San Pa-
blo en los nichos del vestibulo y a cuatro santos na-
varros sobre el portico, pero siempre esta claramen-
te subordinada a la arquitectura, abandonando la ri-
queza ornamental de sus primeras composiciones
barrocas.

No obstante, a pesar de este deseo de sobriedad y
desnudez cabria sefialar como en él subsiste todavia
un sistema compositivo barroco por su unidad y en-
lace de todas las partes, estableciendo una clara gra-
dacién a partir de un eje de simetria indicado por el
intercolumnio central del portico, los dos frontones
y la cruz de remate.

Es preciso resaltar la magnifica calidad del dibu-
jo presentado por Ventura Rodriguez. En un uUnico
disefio se representan la planta de la nueva obra y
encima la fachada, siguiendo el sistema de proyec-
cion ortogonal que se codifico a finales del siglo
XVIIl. como el mas adecuado para definir todos los
aspectos de una obra.

Esta hecho sobre papel mate y utiliza la técnica
del lavado, que era la que se ensefiaba en la Acade-
mia. Los volumenes se van construyendo mediante
capas de tinta aguada y logra reflejar con gran maes-
tria la relacion de los diferentes elementos de esta
composicion, mediante la intensidad de color y las
sombras que unos cuerpos proyectan sobre otros.

Naturalmente sigue las normas que se ensefia-
ban a los alumnos en la Academia, como aplicar en
primer lugar una ligerisima tinta plana de color pie-
dra. después de esta preparacion se daban tintas pla-
nas muy claras en los volimenes mas adelantados y
gradualmente se iban oscureciendo hasta los mas le-
janos.

Las sombras estan magnificamente resueltas, y
ello permite conocer la relacion geométrica que se
establece entre los diferentes cuerpos, asi como re-
saltar la desnudez de esta arquitectura. Mediante
ciertas licencias realza algunos aspectos de la obra.
Los vanos de las torres se representan en una tinta
muy oscura que hace resaltar, por contraste, de for-
ma muy evidente la sencillez del paramento de este
cuerpo bajo. Mientras que los huecos de las tres
puertas de la iglesia se representan en un tono mu-
cho mas claro al quedar en una zona de penumbra
al fondo del vestibulo.

Resulta excelente la representacion de las colum-
nas, con sus basas aticas, sus fustes y capiteles de
acanto, las esculturas, balaustradas, jarrones...

En resumen, es un dibujo muy rico por la gran
variedad de matices, que nos confirma una vez mas
la gran capacidad de Ventura Rodriguez como dibu-
jante.

LA TORRE, AUNQUE CON SOLUCION
NEOCLASICA, PROVIENE DE ESQUEMAS
BARROCOS.
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En la planta utiliza el color para diferenciar lo
que era antiguo, en tinta verdosa, de lo que se iba a
construir de nueva planta, en rojo. Dejando sencilla-
mente delineado lo que debia demolerse, es decir la
fachada romanica ".

Asi pues, esta planta resulta de un extraordinario
interés para conocer la antigua disposicion de los
pies del templo, cuyo udltimo tramo de la nave cen-
tral se estrechaba, formando una especie de vestibu-
lo cubierto entre la nave gética y la fachada primiti-
va, concebido como espacio auxiliar de uniéon entre
las dos fabricas medievales. La fachada tenia en el
centro una portada de doble hueco, ambas puertas
estaban flanqueadas por tres columnas cada lado.

En la nueva obra propuesta por Ventura Rodri-
guez, el solemne portico clasico daba paso a un
atrio, cuyos muros estarian bellamente articulados
con nichos y pilastras, y se comunicaba lateralmente
con otros dos espacios mas reducidos y de planta
cuadrada. Desde este vestibulo, de organizacion tri-
partita, se accedia a la nave central y laterales del
templo gdtico. Las potentes torres se correspondian
con las capillas.

El enlace entre la fabrica antigua y la nueva se
resuelve mediante un tramo que seguia la organiza-
cion de la nave central gética y cuatro pequefios es-
pacios en relacion con las laterales y capillas, en un
estilo mas acorde con la fachada.

Este disefio debid de resultar muy del agrado del
Cabildo, porgque realmente respondia a sus deseos de
cambiar la imagen de su iglesia catedral con una
gran fachada, y ademds, sin duda alguna, la extraor-
dinaria presentacién de este proyecto debié impre-
sionarles, cuando estaban acostumbrados a una cali-
dad de dibujo muy inferior, como los que anterior-
mente habian entregado los ya mencionados maes-
tros locales.

Esta era la segunda vez que Ventura Rodriguez
intervenia en Pamplona, y su obra ejerceria una in-
fluencia decisiva en el medio arquitectonico navarro.

Por este disefio se le pagaron 60 doblones, canti-
dad que él mismo habia pedido al sefior Samaniego
como representante del Cabildo

Naturalmente, Rodriguez no se hizo cargo de la
direccion de la obra, para la que recomendo al
«constructor Dn. Santos Angel de Ochandategui por
ser de la inteligencia e idoneidad que se requiere pa-
ra un asunto delicado como este» 1. Realmente este
maestro se habia convertido en su hombre de con-
fianza en Navarra.

La construccion de la fachada bajo
la direccion de Ochandéategui

El proyecto aprobado no venia acompafiado de
una memoria que explicase y detallase cada una de
las partes del mismo, tan solo su autor envié una
carta a Felipe de Samaniego. en la que brevemente
se hacian ciertas recomendaciones, referentes al ma-
terial. a la labra de los fustes y capiteles de las co-
lumnas y pilastras, asi como de las esculturas de
santos y apostoles, que de no ser ejecutadas por un
escultor habil, aconseja no hacerlas.

Lo escueto de estas anotaciones y la sugerencia
de que se encargase a Ochandéategui la obra, llevo al
Cabildo, ignorante en estos temas, a ponerse en con-
tacto con dicho maestro para que les explicase por
escrito, en qué consistia esta direccion y cudles se-
rian sus obligaciones.

En pocos dias tenian su contestacion u. que ex-
ponia detalladamente las competencias del arquitec-
to director. En primer lugar tenia que hacerse cargo
del acopio de materiales y herramientas, y de que
estuviesen a pie de obra cuando fuese preciso utili-
zarlos; debia también establecer el método mas ade-
cuado para desmontar la antigua fachada y cierre
provisional del templo, sin que las naves goticas su-
friesen ningun dafio; hacer la tira de cuerdas para
abrir los cimientos; elegir las canteras de donde de-
bia extraerse la piedra ee la calidad y color deseados:
estudiar la estereotomia, tamafio y forma en que de-
bian cortarse los sillares; especificar el orden y mé-
todo de la construccion; elegir canteros y nombrar
un aparejador con experiencia que estuviese cons-
tantemente a pie de obra y controlase la ejecucion, y
a todos los trabajadores que en ella interviniesen.

El director tendria que cefiirse exactamente al
proyecto de Rodriguez, e interesa destacar que el di-
sefio, por su pequefio tamafio, presentaba una idea
general de la fachada, pero habria que arreglar las
medidas particulares, realizar plantillas, interpretar
ciertos detalles..., es decir, completar el anteproyecto
enviado por Rodriguez.

Seria, ademés, el responsable de que la obra se
hiciese con la solidez y delicadeza debidas, asi como
de la economia.

Ochandategui, tras exponer todas las obligacio-
nes que tendria el director, lo cual exigia contratar a
un profesor con experiencia, valora su salario en
unos 1.500 pesos anuales, aunque él mismo se com-
prometia a ocuparse de esta labor por 800 pesos,
pues al mismo tiempo podria dirigir la obra de las
fuentes. El trabajo le interesaba especialmente «por
la satisfaccion de emplearme en un asunto tan deli-
cado».

Reunido el Cabildo, consideré que la recomenda-
cion de Rodriguez podria ser la mas adecuada, pues
este maestro tenia «acreditada su inteligencia en el
arte» y estaba domiciliado en Pamplona, lo cual su-
ponia una ventaja indudable. Ademés, a través de su
escrito se veia que tenia una idea muy clara de como
debia desarrollarse la obra y de cuales serian sus
competencias.

El 6 de junio de 1783 se le encomendod la direc-
cion de la obra segun el salario que él mismo habia
fijado. A su vez, su hermano Juan Ramoén fue nom-
brado aparejador de la misma B

Transcurridos unos dias, se inicid el acopio de
materiales como piedra, cal. arena y madera, asi co-
mo de maquinas de tornos, poleas, maromas y de-
mas herramientas ,6

Parecia que la obra iba a empezar, cuando surgio
un contratiempo en el desmonte de la fachada roma-
nica, pues ésta albergaba el archivo y las habitacio-
nes de invierno de la casa prioral.

El prior, naturalmente, era el que se oponia con
mas fuerza, y se decidio trasladar el citado archivo a
la libreria vieja y que se habilitasen nuevas habita-



dones para la casa prioral, cuyo disefio se encargo a
Ochandategui,T.

Por diversas circunstancias no llegd a desalojarse
la antigua fachada en el verano de 1783, y en este
tiempo el director se ocup6 de reconocer las cante-
ras proximas a Pamplona para localizar la piedra
méas adecuada. Entre otras, visitdé las del lugar de
Guendulain, donde encontré piedra de muy buena
calidad, pidiendo los permisos necesarios para su ex-
traccion. Después también se sacO de las canteras de
Olcoz y Unzué que daban una piedra mas dura .8

Hasta mayo de 1784 no se iniciaron los trabajos
de desmonte de la fachada roménica, comenzando
por derruir la parte de la fabrica en ladrillo para
continuar luego con la silleria 19 para lo que empled
canteros con experiencia que Ochandategui conocia
de obras anteriores, prescindiendo de los albafiles.

La torre campanario donde habitaba el campane-
ro, también comenz6 a desmontarse, dejando uno de
los muros de la misma para cerrar y estribar las na-
VeS.

Las obras siguieron su ritmo y a finales de 1786
el director plante6 al Cabildo que dado el estado de
la fachada, habia que pensar en una de las partes
més delicadas, como era la Libra de los capiteles, pa-
ra ello empezaron a seleccionar piedras del tamafio y
calidad deseadas en las canteras y el maestro direc-
tor fue pensando a qué escultores se podria enco-
mendar el trabajo

Finalmente propuso a Francisco Sabando, resi-
dente en Logrofio, y Francisco Albella de Zaragoza,
que podrian realizarlo bien y sin exigir un salario
excesivo. Sin embargo, para tener la certeza de que
seguirian la idea de Rodriguez, se pediria a Madrid
un modelo «executado por quien tenga la méas acre-
ditada pericia en el asunto», lo cual queria decir que
se iba a pedir a la Academia de San Fernando.

En enero de 1790 ya casi se habia concluido €
portico, faltando tan solo labrar ciertos detalles del
frontén, las torres se iban levantando a buen ritmo y
se estaban trabajando los capiteles del cuerpo de
campanas. Realmente solo faltaba construir el rema-
te de las torres y el segundo cuerpo de la fachada
que carga sobre las puertas del portico. La extrac-
cion de piedra de las canteras de Olcoz y Unzué ya
practicamente habia concluido, porque las partes
que quedaban se harian con piedra de Guendulain,
cuyo costo era mucho menor2.

La construccidon de la nueva fachada estaba bas-
tante avanzada y convendria destacar la gran labor
desarrollada por Ochandategui como director de la
obra, pues la interpretacién del disefio de Rodriguez
habia sido espléndida, como claramente expuso su
sobrino Manuel Martin Rodriguez, afios méas tarde.

Como se ha comentado, uno de los primeros te-
mas que abordé fue la eleccién del material, selec-
cionando entre diferentes canteras cercanas a Pam-
plona. que proporcionaban piedra de distinta calidad
y precio, para las diferentes partes de la fachada. Se-
guidamente, ordend su traslado casi sin devastar, pa-
ra que los bloques fueran labrados a pie de obra, evi-
tando asi su deterioro en el transporte.

El orden elegido por Rodriguez era el corintio, y
como en el disefio no podian precisarse sus detalles,
indico por escrito «es necesario tener presente el an-

tiguo. haciendo a este fin un modelo estudiado de
aquel excelente gusto» 2 Ochandategui tomé como
modelo el de Vignola, arquitecto de la segunda mi-
tad del siglo XVI que sintetiz6 de manera admirable
las medidas de los cinco Ordenes de arquitectura y
convirtid6 en coédigo fijo lo que hasta ese momento
era motivo de opinién y de gusto. Su tratado era una
simple regla para proporcionar y disefiar los elemen-
tos béasicos de la gramatica arquitectdnica y la Aca-
demia constantemente proponia para los ejercicios
précticos o exdmenes de sus alumnos los 6rdenes se-
gun VignolaZ

Se labraron las colosales columnas con sus basas
formadas por dos toros separados por una escocia,
sus impresionantes fustes lisos y los capiteles traba-
jados por los mencionados Sabando y Albella. Se
desconoce si finalmente se pidié un modelo a la Aca-
demia, pero consta que el director continuamente
les proporcionaba dibujos y medidas de todos los de-
talles y el resultado fue perfecto en su forma y pro-
porciones.

Las ocho columnas, pareadas en profundidad,
forman un portico tetrastilo, cuyo intercolumnio
central, equivalente a cuatro didmetros, es algo méas
amplio que los extremos, resultando una entrada
equilibrada en la que se define claramente el eje
principal, que constituye la entrada al templo, a la
par que se cuida la estabilidad al reforzar los extre-
mos.

Este ultimo aspecto fue objeto de maximo cuida-
do por Ochandategui a la hora de montar el arqui-
trabe sobre los capiteles, introduciendo tres barras
de hierro unidas por clavijas del mismo material, de
una pulgada y media de grueso a través de las dove-
las previamente barrenadas, con el fin de unir mejor
las diferentes piezas del mismo, asi como también se
empled para enlazarlo con los arcos adintelados de
los porticos laterales.

El interior del portico se cubriria con una béve-
da de cafidn animada por recuadros con ovas, y en lo
relativo a la ornamentacion mural, es decir, moldu-
ras, cornisas, ménsulas, balaustradas, asi como las
pilastras en eje con las columnas, se siguié con
exactitud el disefio.

Quiza la modificacion méas importante que intro-
dujo Ochandategui fue la de variar la distancia que
tenian en el proyecto original las columnas pareadas
entre si, juntdndolas un poco para conseguir una
mayor solidez, pues de haberse mantenido «aleja-
dos» los ejes de las colosales columnas, el cerra-
miento de los intercolumnios en arco adintelado hu-
biera sido practicamente imposible. Este cambio que
no distorsionaba en absoluto la simetria y proporcio-
nes de la fachada y le daba una gran firmeza, una de
las condiciones esenciales de todo edificio, fue sin
embargo motivo de duras criticas por las consecuen-
cias que se siguieron de ello.

En enero de 1790 Ochandategui pidié permiso
para ausentarse con motivo del encargo que se le
habia hecho por orden de S. M. para reconocer €l
camino de Agreda a Madrid, lo cual le mantuvo ale-
jado de la obra hasta el mes de marzo. En este perio-
do de tiempo aparecieron varios escritos, que ataca-
ban personalmente la labor del director. Estaban fir-
mados por Joseph Pablo de Olo6riz, un maestro de
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obras de Pamplona que sentia un gran recelo ha-
cia Ochandategui, porque éste habia acaparado los
trabajos méas importantes de la provincia, como las
obras del Reino, encargos municipales, arquitectura
religiosa y también particular. El otro firmante era
Francisco Albella. uno de los escultores que estaban
trabajando en la fachada, que se sentia dolido por-
que el director, en vista de sus trabajos, dispuso que
fuese Sabando quien labrase todo lo que exigia
«mayor inteligencia y exactitud», habiéndole pro-
puesto también a la Ciudad y Junta de Policia para
trabajar en los adornos de sus fuentes.

Ambos intentaron echar por tierra el trabajo y la
reputacion del arquitecto, apoyandose en los mas
importantes tedricos de la arquitectura.

Ochandategui en vez de mezclarse en rifias y
contestaciones a ambos sujetos, escribe una carta al
Cabildo en la que responde de una forma clara y

concisa a todas las criticas, demostrando un profun-
do conocimiento de tedricos como Vituvio, Vignola,
Palladio, Serlio, Fray Lorenzo de San Nicolas, José
Ortiz, Bails...&

El primer defecto que denunciaban estos maes-
tros era la imperfeccion de los capiteles, pues al unir
los ejes de las columnas pareadas, se hizo necesario
recortar una hoja de cada capitel en el punto en que
éstos se tocan, pero esto resultaba imperceptible y
no restaba nada a la gran fachada. Oldriz intentaba
demostrar que si el capitel se hubiese cefido a las
medidas de Bails. Vignola, Palladio y Vituvio hubie-
ran llegado bien dispuestas las curvas de las grandes
hojas, tesis que fue facilmente rebatida por Ochan-
dategui al demostrar que al citar tantos autores se
obsen'aba un perfecto desconocimiento del tema, ya
que no pueden seguirse diferentes modelos para un
mismo capitel, y. ademds, Bails y Palladio no son
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méas que una sola teoria en este tema, porque el pri-
mero es traductor del segundo en los 6rdenes de ar-
quitectura B

Albella también criticé la ornamentacion del
portico interior, pero todos estos «reparos» se ha-
bian tomado del disefio de Rodriguez, que nuestro
critico reconocié no habia visto nunca. Pero funda-
mentalmente centré su ataque en el arquitrabe y la
utilizacion de barrones de hierro, argumentando que
este material ademas de ser perecedero, era funesto
para la arquitectura porque sufria dilataciones y
contracciones con el frio y el calor. Ochandategui
comenzd citando escritores clasicos, antiguos y mo-
dernos, que autorizaron y aun recomendaron la uti-
lizacion de los tirantes de hierro. Asi Vitruvio en el
Libro Il, Cap. 8 tratando de las diversas maneras de
edificar, después de manifestar algunos vicios que se
cometian en la construccion dice: Los que quieran

evitar estos inconvenientes, podran dejar vacio el es-
pacio del medio en la pared entre las piedras de las
caras, gque se llenara de piedra rosa esquadrada de
ladrillo cocido o de piedra dura ordinaria, formando
en dho medio una pared de dos pies de ancho atan-
do las dos puntas con grapas de yerro emplomadas».
Cita también a Sebastiano Serlio quien en su Libro
cuarto, folio 47, impresion en Toledo afio 1583, pro-
pone la utilizaciéon de tirantes de hierro en varios
porticos con arcos sobre columnas aisladas. Asimis-
mo, Andrea Palladio en su Libro |, Cap. 6 presenta
«el yerro para varios usos de las fabricas, y entre
ellos para unir y ligar las piedras que vengan a su
cono con pedazo solido quando por necesidad se ha-
cen de muchas piezas», y en el Cap. 9 aflade «se de-
ben hacer algunos encadenados que sirvan como
nervios para que tengan juntas las otras partes».
También hace referencia a tedricos espafioles co-
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mo Fray Lorenzo de San Nicolas, quien alaba la uti-
lizacion del hierro en la arquitectura romana, y Don
José Ortiz que, habiendo estado en Roma en 1779
por orden de su S.M. para observar y estudiar las
ruinas antiguas, comprobd que este método era muy
comun en tiempos de Augusto.

Ademés fue citando edificios anteriores y con-
temporaneos en los que se utilizé el hierro como,
por ejemplo, en la cipula de San Pedro de Roma, en
los arquitrabes del Palacio Real de Madrid, en la por-
tada de los Mostenses. también en Madrid, en la ca-
pilla del Pilar de Zaragoza, en la Puerta de Alcald, en
el Museo de Ciencias, en la nueva Plaza de Vitoria...

Ochandategui avalaba esta tesis con las opinio-
nes de dos arquitectos académicos, uno de ellos era
Bails. a quien tanto Ol6riz como Albella habian cita-
do de forma errénea, que en su libro de ARQUITEC-

TURA CIVIL, previene repetidas veces que «los arcos
adintelados deben asegurarse con dinteles de yerro
embebidos enla mocheta, o atravesandolos, por enci-
ma con gatillos que agarren las dovelas». El otro
Don Bartolomé Ribelles, académico de San Fernan-
do y de San Carlos, que, preguntado sobre el asunto
contestd que no teniendo las columnas bastante es-
tribacion era indispensable auxiliarse de los telares
de hierro para contrarrestar el empuje de los arcos.

Esta erudita exposicion en la que se dan citas
textuales, empleandose a veces el latin, e indicando
los libros y paginas de donde se habian tomado, e
incluso las fechas y lugar de publicacion de los mis-
mos, sirvid sobradamente para acallar estas infunda-
das criticas y dejar en verdadero ridiculo a sus auto-
res, pero ademas demuestran la talla de nuestro ar-
quitecto y su relacion con las mas altas esferas inte-
lectuales, como la Academia de San Fernando, al es-

So
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tar en todo momento en contacto con personas tan
vinculadas a ella com Don Manuel Martin Rodri-
guez, sobrino de Ventura Rodriguez, a quien llegd a
visitar personalmente en Madrid para hablarle del
asunto -/

Realmente desde el principio de la obra habian
surgido criticas de todo tipo, por emplear canteros
en vez de albaniles para desmontar la antigua facha-
da, por no realizar una maqueta antes de iniciarse
las obras, por no devastar las piedras en la cantera,
por no haber presentado una valoracion general de
las obras...

Curiosamente este proyecto se puso en marcha

sin que se hubiera calculado el coste real de la fa-
chada. pues el Cabildo no pidi6 presupuesto ni a
Ventura Rodriguez ni al director. Ochandategui ha-
bia regulado en unos 55.000 pesos fuertes el proyec-
to por él presentado en 1782, pero era un disefio
mucho maés sencillo, sin portico, que ademas no exi-
gia derribar la antigua fachada, y se pensaba utilizar
exclusivamente piedra de Guendulain B

A pesar de que Ochandategui fue justificando
muy rigurosamente su trabajo como director, estas
continuas censuras fueron creando un clima de des-
confianza y finalmente fue Martin Rodriguez, en ese
momento Director de la Real Academia de San Per-



EN LA UNION DE LA oBRa\ GOTICA CON LA NEOCLASICA SE REALIZO UNA
EXACTA REPLICA DE LA ARQUITECTURA DEL SIGLO XIV.

nando. quien reconocié las obras a instancias del
Prior y el Cabildo de la Catedral, declarando que es-
taba ejecutada con arreglo al disefio original no solo
en su forma, sino que incluso habia sabido el direc-
tor imprimir la belleza de su inventor. Ventura Ro-
driguez. a lo que siguieron grandes alabanzas por la
eleccion de la piedra, el cuidado en la labra y senta-
do de sus juntas, por el hecho de asegurar el arqui-
trabe mediante barras de hierro, etc.

En 1791 todavia quedaba una buena parte de la
obra por hacer, como era el Gltimo cuerpo de las
torres y remate, asi como el subir e instalar las cam-
panas, completar el arquitrabe y frontén sobre las

columnas corintias del portico, los pedestales y ba-
laustrada, y el fronton superior, asi como ejecutar
las bovedas de los porticos interiores. Todas estas
obras fueron valuadas por Ochandategui en 15.555
pesos. Es decir, todavia quedaba mucho trabajo para
concluir la fachada.

Pero alin quedaba otra labor verdaderamente im-
portante y que exigia un extraordinario cuidado en
su ejecucion, era enlazar el nuevo frontis con las na-
ves y las capillas géticas. El director propuso cons-
truir de nuevo los pilares del primer tramo, de los
que arrancaban los arcos que debian unir con la fa-
chada recién construida, en vez de los medios pila-



res goéticos que se apoyaban en la antigua fabrica ro-
manica, creando un extrafio soporte tal y como se
reflejaba en el disefio.

Con ello Ochandategui modificaba el proyecto de
Ventura Rodriguez con el objeto de apear con mas
seguridad las naves goticas, mostrandose ademas
muy respetuoso con el estilo del interior de la Cate-
dral, pues continuaba las tres naves con una arqui-
tectura «goética», en vez de diferenciar el tramo cen-
tral de los laterales como se proponia en el disefio.

Se aceptd el cambio y se construyd este primer
tramo neogotico, que era una exacta réplica de la
fabrica del siglo XIV, pero magnificamente ejecutado
con el cuidado que caracterizaba todo el trabajo de
Ochandategui, en la eleccion de la piedra, su exce-
lente labrado y aparejo.

Esta obra nos demuestra la enorme valia de este
maestro, que, a pesar de no estar diplomado por la
Academia, entendia de arquitectura, se preocupaba
por los problemas mecanicos y, al mismo tiempo,
sabia valorar el estilo gotico, por ello abogd por con-
servar la uniformidad del interior, adelantandose al
revival que tendria su auge casi un siglo mas tarde.

Para los pilares y arcos de las naves se empled la
durisima piedra de las canteras de Unzué y la de
Guendulain para el resto (muros, vanos, bévedas, es-
tribos y arcos botareles correspondientes). Esta obra
costaria 33.985 pesos y, dado lo delicado de su eje-
cucion tardaria unos dos afios en concluirse 3

Antes de retirar los andamios de la obra era re-
comendable colocar las seis esculturas que remata-
ban el frontis. Desde un principio este tema quedd
pendiente de las posibilidades econdmicas del Cabil-
do. pues el mismo Ventura Rodriguez apuntaba que
«la escultura debe ser ejecutada por escultor habil y
no siendo asi es mejor no hacerla, dejandola para
despues, y suspendiéndose por ahora este gasto» 3L

Manuel Martin Rodriguez habia recomendado a
Juan Adam, teniente director de la Academia de San
Fernando. Posteriormente se presentan otras propo-
siciones, entre ellas la de Alfonso Bergaz, la de Jo-
seph de Folch o la de Julidn de San Martin, a quien
finalmente se hace el encargo, ejecutando los dos
angeles o mancebos de doce pies de altura en pie-
dra 2

Una vez concluidas las obras de la fachada,
Ochandategui present6 un disefio para acondicionar
el exterior, que de alguna forma ya habia comenzado
a configurar con la casa prioral construida de nueva
planta pocos afios antes, y que formaba un angulo
recto con el nuevo frontis. Proyectd una «placeta»
de formas regulares, cerrada por pilares de piedra
rematados en jarrones y un zécalo que corre entre
ellos sobre el que se monta un enrejado de disefio
sencillo muy en la linea academicista. El importe to-
tal de todas estas obras, incluyendo la extraccion de
piedra, su labra, enlosado y fundicion, ascendia a
67.000 reales fuertes 3B

Realmente este atrio realzaba la obra de Ventura
Rodriguez, pues para ejecutarlo se desmonté y nive-
16 el terreno del entorno, comprendiendo parte de la
plazuela de San José, con objeto de despejar las gra-
das del portico, siguiendo una de las indicaciones de
Ventura Rodriguez, quien en una nota manuscrita
en el mismo disefio decia «para las gradas se rebaja-

ra el terreno respecto de hallarse elevado; porque al
templo se debe entrar subiendo, y se le da decoro y
dignidad» 31

Este nuevo espacio urbano, creado por Ochanda-
tegui, tenia como fondo la gran fachada del templo,
y estaba caracterizado por la monumentalidad y
grandiosidad propia del estilo que propugnaba la
Academia, era la Gnica arquitectura ilustrada de
Pamplona. Realmente el Cabildo habia conseguido
su objetivo, que era dotar al templo catedralicio de
una fachada que se correspondiese con el interior.

La plaza resultaba especialmente solemne al es-
tar encajada en una ciudad que todavia conservaba,
y sigue conservando en la actualidad, su organiza-
cion medieval. Suponia un gran cambio de escala,
pues la arquitectura y trazado vial del entorno era de
proporciones y materiales infinitamente mas modes-
tos.

Por ultimo, el Cabildo encargé a Ochandategui,
ya en 1800, la elaboracion de un plan para la refor-
ma del interior del templo. Su actitud respetuosa
hacia el estilo gdtico, vuelve a aflorar en este mo-
mento y redacta un memorial que en realidad es
una apologia de la pureza y fluidez visual de una ca-
tedral gética. Parece ser que lo que deseaban los feli-
greses y, muy posiblemente, el mismo Cabildo, era
realizar un enlosado general y enriquecer de alguna
manera el trascoro, que debia ser muy simple y re-
sultaba realmente ingrato. Ochandategui. sin embar-
go, aboga por desmontar el coro ubicado en la nave
principal como era habitual en las catedrales espa-
fiolas, «interrumpiendo y confundiendo lo mas gran-
de y suntuoso del templo y transtornando de una
vez la armonia y orden del edificio». De este modo al
entrar se descubriria una espaciosa nave, permitién-
dose desde ésta la visibilidad del presbiterio.

La magnifica silleria del coro deberia trasladarse
al presbiterio, que también sufriria una profunda
transformacion. El retablo mayor, muy digno de
conservarse, se acomodaria en el testero sur del cru-
cero, desmontandose los demas altares del citado
transepto, con el fin de desembarazar esta zona. De
esta forma el altar se levantaria aislado en el centro
de la capilla mayor, rodeado en tres de sus lados por
la antigua y valiosa silleria, y podria verse desde la
nave principal y el crucero.

Después de la traslacion del coro, debia realizar-
se también la reforma de las capillas rebajandose el
nivel de su pavimento para igualarlo con el resto de
la iglesia y sustituir las rejas que las cierran por una
barandilla de piedra de tres pies y medio de altura,
labrada con calados de «el gusto goético conforme al
caracter del edificio». Habrian de quitarse los reta-
blos y colocarse otros nuevos de «arquitectura noble
y sencilla, de corte académico, compuesto de dos co-
lumnas y remate proporcionado, empleandose en
ellos materiales nobles como marmoles o bronces».
Estos nuevos retablos se colocarian en el muro del
fondo de cada una de estas capillas, de modo que
pudieran ser contemplados desde las naves.

Finalmente, se reharia el pavimento de la iglesia,
diferenciandose la nave mayor de las laterales y éstas
de las capillas.

Esta propuesta de reforma para el interior nos
muestra un maestro seguidor de las mas modernas



tendencias, pero no llegaron a ponerse en practica y
durante todo el siglo XIX los numerosos viajeros que
visitan Pamplona ponen de relieve la fealdad del
trascoro.

Otros encargos de arquitectura en
la catedral

A pesar de que el plan de reforma propuesto por
Ochandategui no se puso en marcha, sin embargo,
se siguieron algunas de sus indicaciones, como la de
encargar nuevos retablos de estilo académico para
sustituir a los antiguos.

Los disefios se encomendaron siempre a maes-
tros académicos y de reconocido prestigio nacional,
con ello se obedecian las repetidas reales 6rdenes
que obligaban a los Cabildos catedralicios a servirse
de maestros aprobados por la Academia para cual-
quier obra de importancia, y al mismo tiempo se
aseguraba una buena traza para sus retablos.

En 1805, Pedro Nolasco Ventura, arquitecto di-
plomado, que, muerto Ochandategui en 1803, habia
sido nombrado Director de Caminos del Reino %
formo los disefios de dos retablos para las capillas de
San Juan Evangelista y Santa Cristina. Naturalmente
estan en la mas pura linea academicista con sus pi-
lastras corintias segun Vignola y rematados con me-
dallones mantenidos por parejas de angeles, en los
cuales se representan a Santo Tomas y a Santa Tere-
sa de Jesus. El maestro Malluguiza se encargd de
ejecutarlos por 600 pesos fuertes para cada retablo,
que se realizaron en madera de pino de Aragon 3%

Poco tiempo después, 1807, se piensa renovar el
retablo de San Blas, colateral al de la capilla de Ca-
parroso, cuyo patronato era del conde de la Rosa.
Las trazas se enviaron de la Academia de San Fer-
nando y eran de Silvestre Pérez, sin duda uno de los
arquitectos mas prestigiosos del momento3.

Los problemas de la guerra fueron el motivo de
que la ejecucion se retrasase hasta el afio 1816. El
maestro carpintero Francisco Cruz de Aramburu es
quien se encarga de desmontar el antiguo retablo y
de hacer el nuevo, que fue dorado y pintado por Joa-
quin Alov. Las pinturas de San Blas y San Vicente
corrieron a cargo de Buenaventura Salesa, pintor de
Camara de S. M. residente en Zaragoza.

Las intervenciones en el interior del templo ha-
bian sido hasta este momento muy pequefias y €l co-
ro seguia estando en el centro de la nave principal,
obstaculizando, como decia Ochandategui, el sentido
del espacio propio del goético. EI Cabildo no parecia
preocupado por ello, sino més bien todo lo contra-
rio, cuando en 1826, intenta llevar a la practica un
antiguo proyecto (1760) para enriquecer el trascoro

y encarga a Pedro Manuel de Ugartemendia, un dis-
cipulo de Silvestre Pérez, el disefio &

El proyecto, que era bastante ambicioso porque
se trataba de construir un nuevo altar, fue presenta-
do y aprobado por la Academia de San Fernando. Se
trataba de un altar concebido como tabernaculo
exento de forma eliptica con seis columnas corintias
que mantienen un entablamento con sus modillones
propios del orden. En el amplio intercolumnio cen-
tral se alzaria el Cristo Crucificado con dos angeles
laterales sobre nubes. La mesa del altar también par-
ticiparia de este espiritu academicista al constar de
cuatro columnitas de Paestum, que sostienen una
cornisa, €l tablero, y a través de sus intercolumnios
se figuraria el sepulcro de Cristo con algunos atribu-
tos de la pasion.

Por otro lado el muro del trascoro se trataria
con diversos temas de arquitectura que encuadra-
rian pinturas relacionadas también con la muerte de
Cristo.

El Cabildo animado por la suntuosidad con que
Ugartemendia iba a revestir el trascoro, aprueba los
disefios y le encarga la direccion. Inmediatamente se
inician las tareas de reconocimiento de canteras pa-
ra conseguir los marmoles y jaspes de la calidad de-
seada, y se encargan a Juan Gélvez, pintor de Cama-
ra de S.M. y Director General de la Academia, las
pinturas de la Ultima Cena y la Oracion en el Huer-
to, que flanquearian el altar, mientras que las escul-
turas se contratan con Tomas Llovet, vecino de Za-
ragoza.

A pesar del interés con que se inician las obras,
sufren retrasos por muy diversas causas. En primer
lugar habia que desmontar el sepulcro del Conde de
Gages, que estaba en el centro del trascoro desde
1813. En julio de 1834 se suspenden las obras por la
guerra civil, y dos afios mas tarde muere Ugarte-
mendia y todo sigue paralizado hasta 1854, que se
decide continuar encargando a otro arquitecto aca-
démico, Anselmo Vicufia, la direccion de las obras,
siguiendo las trazas primitivas.

La obra se llevd a cabo, pero no con la suntuosi-
dad que habia sido proyectada, y en 1857 se inaugu-
ro el altar del trascoro.

El desarrollo de esta obra nos muestra con clari-
dad el panorama arquitecténico de Navarra a finales
del siglo XVIII. La Academia se va imponiendo en un
mundo todavia tardobarroco y la costosa obra de la
nueva fachada de la catedral se convierte en el «gran
taller» donde se forman gran parte de los artistas y
artesanos locales.

El peso de Ventura Rodriguez se advierte en la
arquitectura navarra de los siguientes decenios.
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ORFEBRERIA

a coleccion ke

breria que conserva la catedral de Pamplo-

na es una de las mas notables y ricas de

Espafia, tanto por la originalidad de algu-
nas piezas que pueden considerarse obras Unicas en
su género, como por el nimero de ellas. Las obras
conservadas en el tesoro catedralicio excluyendo, co-
mo es el caso, las reunidas en el Museo Diocesano
que proceden de distintos puntos de Navarra, son
producto de la brillante historia catedralicia a través
de los siglos y del generoso mecenazgo de reyes,
obispos, candnigos y fielesEsto justifica el que en-
contremos aqui piezas de origen muy diverso proce-
dentes de centros plateros hispanicos, franceses y
americanos. Las relaciones histéricas del viejo Reino
de Navarra con Francia a través de las dinastias fran-
cesas reinantes en este territorio explica la existen-
cia de piezas tan depuradas de la orfebreria francesa
como el relicario del Santo Sepulcro y el del Lig-
num Crucis, las obras mas significativas de la plate-
ria medieval en el tesoro de la catedral. Otra obra de
excepcional valor es la imagen de Santa Maria la
Real, escultura con alma de madera forrada en plata,
que puede considerarse una de las obras mas anti-
guas del trabajo en plata, ya que se le adjudica una
cronologia anterior a 1175-1185-".

La llegada del siglo XVI trae consigo un aumento
considerable del nimero de piezas de plata conser-
vadas de gran calidad artistica y en gran parte, pro-
cedentes de talleres locales, especialmente del de
Pamplona, en correspondencia con una fase aurea
de la plateria navarra. Desde el punto de vista formal
el siglo se inicia con la pervivencia de las tipologias
glticas hasta por lo menos 1520 en que empieza a
hacerse presente la ornamentacion renacentista por
influencia de los centros vecinos de Aragén y Casti-
lla. Obra notable de este momento es la custodia ca-
tedralicia en forma de templete salida del obrador de
Pamplona a mediados del quinientos al igual que el
Evangelario sobre el que juraban los reyes de Nava-
rra, obra muy refinada en la que se funde una tipo-
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logia medieval con ornamentaciéon del siglo XVI. El
tipo de busto relicario aragonés es importado a Pam-
plona en la pieza de Santa Ursula, obra de gran ele-
gancia debida a un artifice local, Juan de Ochovi3
Varios calices, algun copdn y varios relicarios del te-
soro catedralicio son representativos de la indecision
estilistica del primer periodo renacentista. Una de-
puracion del ornamento tiene lugar en el dltimo ter-
cio del siglo XVI al tiempo que se introduce una
mayor pureza estructural debida a la recepcion de
corrientes manieristas. Todo un sistema ornamental
nuevo se aplica ahora a la estructura consistente en
costillas, espejos, cartelas, tornapuntas de ces, ped-
ilones y recuadramientos, que ha de pervivir en las
primeras décadas del siglo XVII. Obra bien represen-
tativa de este periodo es el templete de plata de traza
herreriana mandado construir en 1598 por el obispo
Antonio Zapata y Mendoza al platero José Veldzquez
de Medrano, que alberga un programa iconografico
trentino de exaltacion de la Eucaristia. EI mejor
ejemplo de la pervivencia del estilo purista en la pri-
mera mitad del siglo XVII es la cruz procesional de
la catedral, tanto por su estructura como por su len-
guaje ornamental.

El estilo barroco estd mas ampliamente repre-
sentado en el aspecto cuantitativo, si bien su calidad
es discreta sin alcanzar el esplendor de los periodos
medieval y renacentista. Sucede el barroco al manie-
rismo purista que se resiste a desaparecer en la se-
gunda mitad del siglo XVIl y se prolonga hasta reba-
sar la mitad del siglo XVIII. Tipologias diversas de
calices, copones, ostensorios, relicarios, sacras, etc.,
ilustran ampliamente este periodo de la plateria ba-
rroca procedente mayoritariamente del taller de
Pamplona. Algunas piezas de este grupo son particu-
larmente aparatosas como el busto-relicario de San
Fermin, o las cuatro chapas de plata, con decoracion
repujada aplicada con profusiéon. Se incorporan tam-
bién al tesoro catedralicio tres piezas americanas,
una bandeja y un céliz mejicanos 4y una bandeja pe-
ruana 5 La nueva ornamentacion del rococd se ma-
nifiesta hacia mediados del siglo XVIII especialmente
en piezas importadas como es el caso del juego de
vinajeras y céaliz de origen madrilefio que regal6é en
1771 don Pedro Fermin de Jauregui, arcediano de la
Camara§g figura bien conocida por ser hermano del
virrey Jauregui y autor del legado de esculturas ma-
drilefias que hizo a la parroquia de Lecaroz, su pue-
blo natal7 En este juego de exquisito gusto las es-
tructuras se disuelven en formas asimétricas y dinéa-
micas buscando efectos cromaticos en la combina-
cion de plata sobredorada y en su color con las pie-
dras preciosas. Del mismo origen es una escribania
de plata de dinamicos perfiles fechada en 1742 con
marca RIBERA que puede corresponder al artifice
Pedro Ribera (1731-1778) y 42/BEN, marca del fiel
contraste F. Beltran de la Cueva, ademas de la marca
de Madrid Villa8 Aunque con menor avance hacia el
rococo el juego de vinajeras procedente de Salaman-
ca es buen exponente del estilo vigente en 1752 en
la plateria salmantina. Muestra de que el rococé ha
penetrado también en los obradores de Pamplona
son los dos bustos-relicarios de San Francisco Javier
y de Santa Maria Magdalena, obra este ultimo de Jo-
sé de Yabar, con abundante decoracién de motivos
rocallescos.

Con la llegada del neoclasicismo en el dltimo
cuarto del siglo XVIII. que va a perdurar durante ca-
si un siglo conviviendo a veces con formas del ulti-
mo rococd, el nimero de piezas se amplia ain mas
respecto al barroco siendo abundantes las pertene-
cientes a los artifices de Pamplona de este momento
como Aguinagalde. Sasa. Lecumberri. Lenzano.
Iriarte, Montalbo, Pérez. Urizibar y Yabar, que van
siendo cada vez mejor conocidos. La calidad discreta
de este conjunto de piezas de plateros locales con-
trasta con la que presenta un grupo de obras com-
puesto por un acetre, una balsamera, jarra, hostiario
y vinajeras fechadas en 1785 y obra del artifice ma-
drilefio Manuel de Vargas Machuca. Un béaculo de
plata donado por el obispo Ruiz Cabal en 1899 re-
presenta el estilo modernista.

LA EDAD MEDIA

Abre este capitulo de obras medievales la imagen
de Santa Maria la Real (93 cms.), titular de la Cate-
dral y la més antigua imagen mariana existente en
Navarra, ya que puede fecharse en el episcopado de
Don Pedro de Artajona (11(57-1194) Se trata de
una imagen con alma de madera cubierta por chapas
de plata a excepcién de cara y manos, es por tanto
una obra mixta de escultura y plateria. La obra ha
sufrido diversas restauraciones y sustituciones que
afectaron al Nifio que es afadido en el siglo XVIII,
manos de la Virgen y trono y peana de la imagen de
estilo neorrenacentista que se incorporaron en € si-
glo XIX.

Maria esta representada bajo la iconografia de
Sedes Sapientae sedente, sirviendo de trono a su Hi-
jo, en posicion frontal con los brazos dirigidos al
frente para sostener al Nifio que originariamente iria
sentado en el centro de su regazo, y tal y como ocu-
rre en la Virgen de Irache. imagen semejante a la
catedralicia. Su rigor y majestad son propios de la
imagen romanica. Viste la Virgen una compleja in-
dumentaria de cuatro prendas superpuestas -tUnica,
sobretdnica, manto y toca- definidas cada una de
ellas con claridad por el tipo de plegado y adornadas
en sus orillas con cenefas, todo ello realizado en
chapas de plata perfectamente adaptadas a la talla de
madera Hfl. Algunas de estas chapas de la parte ante-
rior han sido renovadas. Muy original dentro de la
imagineria hispanica, frecuente en cambio en la
francesa, es la disposicion de la toca que forma un
nudo sobre la nuca del que cuelga un extremo geo-
métricamente plegado, detalle que se repite asimis-
mo en la Virgen de Irache que por este rasgo seme-
jante y otros ha sido considerada obra de la misma
mano o taller que Santa Maria la Real de Pamplona.
La Virgen catedralicia ha sido desde su principio una
imagen relicario ya que la cavidad que tiene en la
cabeza destinada a albergar reliquias parece del mo-
mento en que fue Librada la talla. En este sentido la
titular de la Catedral y Santa Maria de Tudela son
las dos Unicas imagenes marianas medievales conce-
bidas como relicario dentro del territorio navarro n.

Santa Maria la Real fue prototipo de otras image-
nes marianas gue la imitaron sobre todo en lo refe-
rente a su compleja indumentaria, aunque con va-



LAS TRES MARIAS EN EL SEPULCRO. DETALLE DEL RELICARIO DEL SANTO SEPULCRO. SIGLO XIlI.

fiantes. Siguen el modelo con bastante fidelidad las
Virgenes de Aldaba. Echalaz, Villatuerta y Berriozar.
y algo més libremente interpretado otras muchas.

La orfebreria gotica estd representada por tres
relicarios, dos de ellos de probable origen parisino y
el tercero salido del taller de Pamplona segin mues-
tra su marca correspondiente al burgo de San Cer-
nin. El relicario del Santo Sepulcro (88 x 38.5 x 24.5
cms.) es una pieza excepcional de la orfebreria me-
dieval francesa que no ha conservado paraddjica-
mente en el pais galo una obra equiparable en su
excelencia a ésta. Se trata, por tanto, de una obra
Unica y la més destacada del tesoro catedralicio. Tra-
dicionalmente se consideraba regalo de boda del rey
San Luis de Francia a su hija Isabel con motivo de
su matrimonio con Teobaldo Il de Navarra en 1255,
pero otra reciente interpretacion la cree de época de
Felipe, nieto de San Luis, y Juana de Navarra, casa-

dos en 1284, coincidiendo con la fecha de su enlace.
Tanto por estos datos historicos como por su rela-
cion con otras obras de la plateria francesa de fines
del siglo XIIl se le considera obra de un orfebre
francés al servicio de la corte parisina

Esta realizado en plata y cobre sobredorados in-
corporando esmaltes opacos -rojo, amarillo, azul,
blanco y verde- en los rosetones del sepulcro de
Cristo y de su arquitectura. Esta se concibe a modo
de templete abierto de planta rectangular sobre cua-
tro pequefios leones. El alzado se articula por pilares
angulares sobre los que descansan, en ambos fren-
tes, arcos trilobulados inscritos en gabletes que in-
corporan un rosetdn en su interior. La cubierta se
resuelve con una béveda de cruceria al interior y al
exterior con un tejadillo a dos aguas cruzado por
otro perpendicular de idéntica estructura sefialando-
se sus aristas con pequefias cresterias caladas i3 Co-



rofa la cubierta una esbelta aguja de planta rectan-
gular rematada en chapitel calado cuyo fuste se halla
abierto por arcos apuntados con diminutas tracerias
en una relacion proxima con la arquitectura de la
Santa Capilla de Paris, obra de Pierre de Montreuil,
construida hacia 1248 con el fin de servir de relica-
rio de la Corona de Espinas K4 Una figurita de un
angel portando una corona real con lises culmina la
aguja.

En el interior del templete se desarrolla con ca-
racter escénico el pasaje evangélico de las Tres Ma-
rias en el Sepulcro que guarda las reliquias del santo
sudario segun figura en la inscripcion: DE SUDARIO
DOMINIIA Las figuras de las tres Marias de pequefio
tamafio cubren sus cabezas con tocas de viuda y vis-
ten tdnica y manto. La sonrisa goética ilumina sus
rostros ante la buena noticia del angel que aparece
sentado en un extremo del sepulcro al que sefiala
con su mano derecha. En un primer plano se repre-
sentan los soldados dormidos en el suelo vestidos
con armaduras trabajadas con gran detalle, al igual
que los diminutos vasos y jarra de vino, dados y cu-
bilete. La técnica es de extremado virtuosismo pa-
tente en las alas y cabello del &ngel de efecto plasti-
co y en la reticula de rombos con rosetas inscritas
que cubre el tejadillo.

También se le atribuye origen parisino al relica-
rio del «Lignum Crucis» (65 x 40 x 30 cms.) fechado
a comienzos del siglo XIV por su relacién con otras
obras francesas contemporaneas que incorpora en
los primeros afios del siglo XV dos cruces gemelas
con las reliquias de la Vera Cruz y de la tdnica de
Cristo regaladas por Manuel Il Paleolégo a Carlos il
el Noble en 1401, con objeto de conseguir la colabo-
racion del rey navarro en la liberacion de Constanti-
nopla de la dominacién turca 16 La obra esta realiza-
da en plata sobredorada con esmaltes traslicidos de
color verde, azul y rojo y se estructura en forma de
templete gdtico sobre base cuadrilobulada y cuatro
puntas de estrella que apoyan en cuatro leones fun-
didos. Sobre la base se disponen esmaltes trasllcidos
de gran calidad que desarrollan escenas de la Pasion:
Entrada en Jerusalén. Lavatorio, Prendimiento,
Muerte de Judas, JesUs ante el Sumo Sacerdote, la
Coronacion de Espinas, Flagelaciéon, Camino del Cal-
vario. Crucifixién, Resurreccion, Aparicion a la Mag-
dalena y Descenso al Limbo y en los paramentos de
los frentes figurillas de apostoles Enmarca el con-
junto un arco polilobulado inscrito en un gablete
con cresteria vegetal en su remate que cobija en su
interior una arquitectura que combina ventanas con
tracerias, gabletes y pinaculos entre contrafuertes.
Las esculturas fundidas de San Pedro y San Pablo
sobre sendos gabletes rematan ambos frentes. Esta
arquitectura esta culminada por tres cruces, de las
cuales Unicamente la de la izquierda es original con
esmaltes traslicidos de comienzos del siglo XV sobre
fondo azul -Crucificado, Camino del Calvario, Flage-
lacion, Descendimiento y Resurreccion-, en tanto
que las otras dos cruces son copias modernas imi-
tando modelos gaticos.

Finalmente, el relicario de la Santa Espina (30 x
15 cms.) es obra gética de comienzos del siglo XV a
juzgar por su marca PPLON con caracteres géticos
coronada por una estrella de seis puntas surmonta-

das por creciente ranversado correspondiente al bur-
go de San Cernin ;s que estuvo vigente hasta el Pri-
vilegio de la Union (1423) 1 Realizado en plata en
su color es un templete de planta circular sobre una
base de madera, centrado por dos contrafuertes cul-
minados por pinaculos entre los que se abre una
portada de arco rebajado inscrito a su vez en uno
conopial con traceria calada a base de cuadril6bulos
y coronamiento de cresteria. En la parte superior de
los contrafuertes se adosan las pequefias figuras de
la Virgen con el Nifio y una santa reina y martir con
una reina donante arrodillada a sus pies que se ha
identificado con la reina dofia Leonor, esposa de
Carlos 111 el Noble 20 Por el reverso se simula una
construcciéon con basamento y doble piso sefalando-
se el despiece de los sillares.

En el remate del templete figura un fanal en for-
ma de prisma del siglo XVII que contiene la Santa
Espina cuya primitiva ubicacion estaria en el inte-
rior del templete.

RENACIMIENTO

La fase renacentista trae novedades estructurales
y decorativas para las piezas de plateria en conso-
nancia con el desarrollo de las demés artes. Este pe-
riodo esta bien representado en el tesoro catedralicio
por unas cuantas obras entre las que sobresalen la
custodia catedralicia y el Evangeliario, ambas salidas
del taller de Pamplona, pues muestran las marcas de
la ciudad, y fechables en el segundo tercio del siglo
XVI. Ambas se atribuyen, ademas, al mismo platero,
Pedro de Mercado.

La custodia (84 cms., base 42 x 37 cms.) es de
plata sobredorada. Lleva la marca de Pamplona,
PPLON coronada con apostrofos sobre las letras ex-
tremas, repetida varias veces. Se data en la década
1540-155021 La pieza ha sido objeto de diversas mo-
dificaciones y ya en 1601 se documenta la interven-
cion del platero José Veldzquez de Medrano en el
«aderezo» de la custodia 2 quiza para adaptarla me-
jor al templete de plata que é mismo habia realiza-
do afiadiendo en el astil un templetillo de columnas
lisasZB A comienzos del siglo XVIII se incorpora la
pestafia del basamento decorada con cardina barroca
y los angeles de las enjutas del templete. Finalmen-
te, en época mas tardia se le afiaden la peana con
motivos geomeétricos, las grandes ces lisas super-
puestas poco habilmente sobre los relieves del basa-
mento y los dos angeles tenantes quiza reaprovecha-
dos 2 Se trata de una custodia que puede calificarse
de plateresca cuya estructura adopta la forma de
templete. Descansa sobre una base oval polilobulada
con ocho medallones circulares sobre la que monta
un cuerpo troncoconico. En él asienta el astil forma-
do por un templete hexagonal de columnitas lisas
-debido a la reforma de Velazquez de Medrano- en-
tre las que se acomodan hornacinas aveneradas so-
bre el que monta un sinuoso balaustre decorado con
tornapuntas. El templete en el que se aloja el viril
tiene planta cuadrada central méas dos alas triangula-
res, y sus alzados se articulan por pequefios balaus-
tres entre los que se abren un arco de medio punto
central y arcos rebajados en los laterales. Espacio



central y alas estan cubiertas por bévedas de cruce-
ria con los plementos marcados que al exterior
adoptan una forma troncopiramidal, coronados por
templetes ciegos que repiten, a menor escala, la es-
tructura del templete del astil los dispuestos sobre
los laterales y la del templete principal el situado en
el centro. Este ultimo lleva superpuesto otro tem-
plete hexagonal. La ornamentacion cincelada y repu-
jada es plenamente renacentista y se compone de
motivos «a candelieri» dispuestos en la base, pilas-
tras y cubiertas. Se distinguen ademéas cabezas de
querubines, cresterias de vasos y tornapuntas y dra-
gones con cabezas de calaveras situadas al pie de los
templetesAh

En la custodia se plasma un amplio programa
iconografico de la vida de Cristo y de Maria en esce-
nas de gusto expresivista. En los medallones de la
base figuran la Anunciacién, Visitacion, Nacimiento,
Epifania, Anuncio a los Pastores, Aparicion de Cristo
Resucitado a la Virgen, Cristo entre los Doctores y la
Coronacion de la Virgen. En el templete central fi-
guran en sus frentes los bustos de la Virgen con el
Nifio y Dios Padre bendiciendo flanqueados por an-
geles musicos y en los laterales profetas del Antiguo
Testamento dificiles de identificar pues carecen de
atributos; en los extremos del eje central de la cus-
todia pues carecen de atributos; en los extremos del
gje central de la custodia se sitla un apostolado.
Culmina el conjunto un Calvario, con el Crucificado
sobre una cruz de gajos, entre Maria y San Juan,
rodeados de angelitos portando los emblemas de la
Pasion y de las figuras romanistas de San Pablo, y
dos profetas, uno de ellos portando la filacteria con
la inscripcion ACHIN KVE... 1AON junto a la burila-
da Se trata, en definitiva, de un programa de exal-
tacion eucaristica en el que la figura de la Virgen
adquiere un especial protagonismo dado que la Cate-
dral esta dedicada a Maria.

La custodia catedralicia se ha puesto en relacion
con otras obras aragonesas de la misma tipologia y
época, debidas al platero zaragozano Pedro Lamai-
son y su circulo que el artifice pamplonés parece co-
nocer Z. La influencia aragonesa patente también en
la cruz de Munérriz, obra de Pedro del Mercado, es
razén por la que se propone a este platero como au-
tor de la custodia de Pamplona siguiendo la atribu-
cion tradicional ya sefialada por Biurrun

Otra obra renacentista destacada es el Evangelia-
rio (28 x 18,3 cms.) que se relaciona con la anterior
en aspectos ornamentales. Lleva la marca de Pam-
plona, PPLON coronado con apéstrofos sobre la pri-
mera P y la N, y una segunda en letras goéticas en-
garzadas en marco cuadrado de lados rectos, proba-
blemente PDM que se ha identificado con el autor
Pedro del Mercado 2J Ambas marcas se repiten va-
rias veces. La pieza se fecha a mediados de siglo, an-
tes de 1554 en que figura en un Inventario realizado
a raiz de la visita del obispo don Alvaro de Moscoso a
la Catedral de Pamplona. En definitiva, el Evangelia-
rio y la Custodia catedralicia son dos obras muy pro-
ximas. atribuidas ai mismo artifice y se constituyen
en prueba fehaciente de la alta calidad lograda por el
taller de Pamplona a mediados del siglo XVI. Esta
realizado en plata sobredorada sobre alma de madera
y contiene en su interior un codice medieval en per-
gamino con el texto de los Evangelios, la genealogia

CUSTODIA DE MEDIADOS DEL SIGLO XVI. DESARROLLA
UN INTERESANTE PROGRAMA ICONOGRAFICO DE LA VI-
DA DE CRISTO Y MARIA.
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EVANGELIARIO DE PLATA SOBREDORADA. SOBRE EL JURABAN LOS
OBISPOS DE LA DIOCESIS. MITAD DEL SIGLO XVI.

de Cristo, un himno al Espiritu Santo y la formula
de un juramento sobre la eleccion de prelado con
fecha Ill Kalendas de febrero de 1228 3) En el acto
de Entrada triunfal de los obispos de la didcesis de
Pamplona, éstos acostumbraban a jurar sobre este
Evangeliario.

A estas fechas deben corresponder las primitivas
guardas que protegian el codice cuyo deterioro fue
la causa de la sustitucidon por Is actuales que se ins-
piran en las primeras. De ahi su semejanza con
evangeliarios medievales y las analogias que se ob-
servan entre la obra catedralicia y el Evangeliario de
Roncesvalles del segundo tercio del siglo XlIl. La
tradicion medieval de los evangeliarios se combina
aqui con novedades iconograficas inspiradas en algu-
nos grabados impresos de comienzos del siglo XVI y
ornamentales como orlas a candelabro que recorren
las orillas interrumpidas por cabujones circulares de

sabor romanico y roleos muy cuajados que ocupan
los fondos y la orla interior3L En la guarda anterior
se representa a Cristo Resucitado sedente sobre el
arco iris que muestra las llagas de sus manos y
apoya sus pies en la esfera terraquea. Esta figura es-
tAd tomada de xilografias o grabados de comienzos
del siglo XVI como el «Carro de las Dos Vidas» im-
preso en Sevilla por Juan Pegnizer y Magno Herbst
en el afio 1500. Rodea a Cristo un Tetramorfos que
ocupa los cuatro angulos segun iconografia proxima
al Retablo de la Vida de Cristo publicado en Sevilla
por Juan de Padilla en 1518 2 En la guarda poste-
rior se representa la Crucifixion entre Maria y San
Juan y sobre ella el sol y la luna con rostros huma-
nos. En la unién de ambas guardas se sitUa un bello
candelabro renacentista 3

Pertenecen también al siglo XVI un acetre y una
serie de piezas de astil en plata y entre las que se



encuentran varios calices y copones. El acetre es
pieza importante. Realizado en plata (24 x 7 x 9
cms.) responde a esquemas goticos aun vigentes en
la primera mitad del siglo XVI. Su estructura poligo-
nal, gotica, esta cubierta por una fina decoracion
«moresca» de ramas vegetales, formando roleos fina-
mente grabada a buril que suele aparecer en piezas
de esta época™4 Entre las piezas de astil cabe des-
tacar un caliz (21,2 x 14.5 x 9.2 cm.) fechable en €
segundo tercio del siglo XVI. renacentista. Se estruc-
tura con una base circular con su interior lobulado,
rasgo arcaizante gético, nudo gallonado estrangula-
do en su centro y subcopa con hojitas sobrepuestas.
La ornamentacién es a base de «morescos» realiza-
dos a buril grabados en los I6bulos del basamento 5
De la misma época o algo anterior es un segundo
caliz (17,5 x 17 x 10 cm.) de base lobulada con pes-
tafa de traceria calada y astil poligonal, todos ellos
rasgos conservados por tradicion del goético; el nudo
es de forma de esfera achatada estrangulado por una
traceria y se halla recorrido por gallones. La copa
acampanada lleva hojitas sobrepuestas en la base i
Un tercer caliz (20,2 x 15 x 10 cm.) también del si-
glo XVI avanzado presenta base conica con cabujo-
nes, quiza afadidas nudo en forma de esfera achata-
da con rombos donde se inscriben rosetas y copa
acampanada segun un tipo frecuentemente repetido
en la plateria navarra 7.

Finalmente, un cuarto caliz (24 x 15 x 9,2 cms.)
de hacia 1600 que lleva las marcas de Toledo. TO-
RRE / DENEYRA y ANT/D MIGEL, este ultimo que
corresponde al artifice toledano Antonio de Miguel
(1599-1602), uno actuando como platero y otro co-
mo contraste s Presenta estructura manierista con
base circular, nudo ovoide y subcopa marcada y or-
namentacion vegetal grabada a buril.

La tipologia de copdn esta representada por una
gran pieza (60 x 18,5 x 15 cms.) de plata sobredora-
da cuya base y astil son goéticos de fines del siglo XV.
en tanto que la copa parece afiadida en la primera
mitad del siglo XVI. Se estructura con una base he-
xagonal de lados ligeramente concavos, pestafia cala-
da y figuritas, representado a apostoles, fundidas en
los angulos en tanto que en el interior se disponen
esmaltes circulares con figuras tocando instrumen-
tos musicales: el astil es poligonal y el nudo esférico
achatado con esmaltes circulares con el Tetramor-
fos. La copa circular y achatada muestra decoracion
plateresca a base de querubines y otros motivos. Re-
mata en cruz de gajos entre Maria y San Juan sobre
candiles laterales w

Un segundo copdn (34,5 x 15 x 12,6 cms.) de pla-
ta parcialmente sobredorada es también pieza mixta,
gotica y bajorrenacentista. Lleva la marca de la ciu-
dad de Estella STELA en caracteres goticistas sur-
montada por una estrella de seis puntas sobre la le-
tra E. En el basamento figura la inscripcion: «La dio
D. Maestre San Cura Abad de S. Miguel». La base es
polijlobulada alternando con puntas de estrellas y

ACETRE DEL SIGLO XVI CON
DECORACION DE «MORESCOS».
COPON GOTICO DE GRAN TAMANO
CON ANADIDOS DEL SIGLO XVI.
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con doble pestafia, la vertical de traceria y la hori-
zontal lisa, y el astil poligonal con nudo de igual for-
ma dividido por traceria de acuerdo con las formas
géticas vigentes aln en 1500. La copa es de forma
esférica achatada y su cubierta esta decorada con
grandes ces enlazadas sobre fondo punteado segun
modos decorativos del Bajo Renacimiento4) Final-
mente, un tercer copén (32,5 x 13,8 x 11,8 cms.) de
plata sobredorada es renacentista de mediados del si-
glo XVI, aunque presenta restauraciones en el astil.
Su base es circular, el astil cilindrico con nudo es-
férico achatado. La copa es esférica achatada y esta
decorada por gallones lisos y espejos ovales al igual
que el nudo y la base, que conservan por arcaismo la
traceria gética. Remata la caja en cruz de brazos
abalaustrados con cuadréon central4l

Entre las piezas de astil puede incluirse el relica-
rio de San Fermin que adapta la tipologia de copdn.
Es de plata (35 x 17 x 12,5 cms.) y su funcibn como
relicario viene subrayada por la inscripcién: HIC
SUNT RELIGE DE CAPITI SANTI FIR-MINY. En su
estructura presenta base circular plana y lobulada
cuyo centro es circular, astil poligonal, nudo esferoi-
de achatado con rosetas, y copa esferoide calada con
decoracion de «moresco» realizada a buril. La cruz
de remate de forma romboidal fue incorporada en el
siglo XVII. Es pieza de gran originalidad fechable en
la primera mitad del siglo XVI.

También es pieza de astil el relicario de los
Reyes Magos (52 x 16,5 cms.) de plata, de estilo ba-
jorrenacentista de las ultimas décadas del siglo XVI.
Responde a la tipologia de ostensorio y se compone
de una base circular, astil con cilindro inferior y nu-
do ovoide. Cubre base y nudo una decoracion cuaja-
da de cartelas, cabezas de angeles y motivos geomé-
tricos sobre fondo punteado realizado a cincel. So-
bre el astil se encaja un fanal cilindrico rodeado de
cresteria con perillones en los angulos que sustituye
al sol y estd culminado por una cruz gética & El re-
licario tipo brazo esti representado por el relicario
de San Blas (50 x 23,15 cms.) de plata sobredorada
en parte. La tipologia es gotica pero su ejecucion y
ornamentacion a base de ces vegetales sobre fondo
punteado es bajorrenacentista de hacia 1600. Pre-
senta la manga con plegado que enriquece el perfil
de la pieza y pufio con botonadura donde se situa la
teca que alberga la reliquia y mano abierta en acti-
tud de bendecir. La base de forma poligonal es afia-
dida en el siglo XVIII y presenta la impronta de
Pamplona, doble P coronada y la inscripcion: «San
Blas Y. EPlI ET MARTI» 4 Pieza de excepcional valor
dentro del tesoro catedralicio es el relicario de San-
ta Ursula (76 x 72 cms.) de plata parcialmente so-
bredorada sobre alma de madera. Sobre el busto se
repite varias veces la marca de Pamplona en caracte-
res goéticos -PPLON- con apostrofos en las letras ex-
tremas y surmontado por corona y O /IN en carac-
teres goticos que corresponde al platero pamplonés
Juan de Ochovi 4 En la peana rococé incorpora las
marcas de Pamplona -PP coronada- y la de autor
YAVAR correspondiente al platero José de Yabarsk
Se trata, por tanto, de un busto renacentista que se
documenta entre 1538-1548 ya que fue encargado a
Juan de Ochovi por el obispo don Juan Rena. quien
entrega al platero en 1538 catorce marcos de plata

RELICARIO «TIPO BRAZO» DE SAN BLAS REALIZADO
HACIA 1600.

para ejecutar un busto de Santa Ursula, devocion
particular del prelado con destino a la Catedral de
Pamplona.

La ejecucion de la obra se demord diez afios de-
bido al fallecimiento del obispo4 Se trata de un
busto relicario cortado por debajo de los brazos. Ca-
beza y manos aparecen policromadas y el resto cu-
bierto de chapas de plata. Su rostro idealizado y geo-
meétrico se enmarca por una cabellera que deja la
frente despejada y se recoge en mechones sobre las
orejas. Responde a un concepto de belleza renacen-
tista que lo acerca a los retratos florentinos del siglo
XV. Va vestida con gran riqueza segun la moda de la
época del emperador distinguiéndose por su diferen-
te tratamiento, una camisa finamente plegada rema-
tada en encaje en el cuello y pufios, un corpino de
escote redondo con mangas abullonadas recubierto



PIEZA DE EXCEPCIONAL VALOR, ES ESTE RELICARIO DE SANTA URSULA FECHADO A MEDIADOS DEL SIGLO XVI.

de ornamentacion de roleos vegetales finamente cin-
celados y cefiido a la cintura por una banda anudada
en su centro. Sobre el hombro izquierdo cuelga un
manto plegado cuya lisura contrasta con la orna-
mentacion del resto. Una pedreria engastada sobre €l
cuello y un collar de eslabones proporcionan colori-
do y riqueza a la indumentaria. Los brazos se dispo-
nen asimétricamente hacia adelante portando con el
derecho la palma de martirio. Sobre el pecho se abre
el 6culo para las reliquias. El busto monta sobre una
peana poligonal rococé del tercer cuarto del siglo
XVIIl afiadida por el platero de Pamplona José de
Yabar, decorada con cartelas con inscripciones en
los frentes principales: SANIE /VRSYLE /VIRGINI /
ET MARTIRI v en la pestafia ADVENIVR / REGI /
VIRGINES / POSTEAM / PROXIME / EIVS. El busto
de Santa Ursula se relaciona con los bustos aragone-
ses de gran tradicion en el reino vecino desde finales

del siglo XIV, siendo las obras méas proximas a la
analizada el de Santa Pantana y Santa Ana. obra de
Pedro Lamaison para la Almunia de dofia Godina y
Carifiena respectivamente por las mismas fechas en
las que Juan de Ochovi llevaba a cabo la obra para la
Catedral de Pamplona4l

Otra pieza excepcional del tesoro catedralicio es
el templete de plata (200 x 92 x 92 cms.) mandado
realizar por el obispo de Pamplona don Antonio Za-
pata y Mendoza al platero José Velazquez de Medra-
no. El citado obispo de origen noble -hijo del conde
de Barajas- es una fulgurante personalidad de la Es-
pafa de fines del siglo XVI y comienzos del siglo
XVII que llegd a ser inquisidor y canénigo de Tole-
do, obispo de Cadiz, Pamplona y Burgos y finalmen-
te cardenal y arzobispo de Toledo, ademas de virrey
de Napoles e Inquisidor General A\ Su papel como
promotor y mecenas de empresas artisticas en las

101
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HERMOSAS REPRESENTACIONES DEL NACIMIENTO Y LA EPIFANIA EN EL FRISO DEL TEMPLETE DE PLATA
REALIZADO POR JOSE VELAZQUEZ DE MEDRANO.

sedes catedralicias que presidié ha sido puesto de re-
lieve recientemented/ En la Catedral de Pamplona,
pese a la brevedad de su mandato (1597-1600) ejer-
cié su mecenazgo en la construccién a sus expensas
del retablo mayor de la catedral, el templete de plata
y la sacristia de los canénigos. Retablo y templete de
plata fueron trazados por José Velazquez de Medrano
guardando ambos correspondencia estilistica dado
que «el templete estaba destinado a ir colocado per-
manentemente en el hueco semicircular que tiene el
retablo en su primer cuerpo, donde al igual que en
El Escorial haria de ostensorio para la custodia en
las celebraciones eucaristicas» ;u También estaba
destinado a salir en procesion en la festividad de
Corpus Christi cobijando la custodia plateresca. De
hecho, sabemos que el templete se estrend en la
procesion del Corpus de 1598 5L

Se trata de un templete de gran clasicismo y co-
rrectas proporciones que se ajusta a la tipologia de
«andas» segun la terminologia de Juan de Arfe en su
Varia Conmesuracion para la arquitectura y la es-
cultura publicada en Sevilla en 1587. Su planta es
central, cuadrada con angulos achaflanados; se eleva
sobre un basamento, un cuerpo Unico de columnas
de orden dodrico toscano y fustes estriados que mon-
tan sobre pedestales cubicos. Sobre las columnas co-
rre un friso dérico con triglifos y metopas. encima
del cual se dispone una cornisa mas estrecha culmi-
nada en pirdmides herrerianas y bolas. Cubre el con-
junto una clpula o media naranja con radios coro-
nada por una pequefia linterna con la figura de la Fe
en su remate B Esta estructura arquitectonica su-
giere que el platero Veldzquez de Medrano utiliza
como fuente un grabado de Pierre Perret compren-
dido en la Ortographia, en concreto, éste parece una
adaptacion del grabado de la custodia interior del
monasterio de El Escorial que se componia de un
basamento, un orden dorico de columnas sobre pe-
destales, friso dorico con triglifos, cornisa culminada

con pirdamides con bolas y una cupula radiada con
su linterna, todo ello de severidad herreriana K. La
estructura original del templete fue objeto de una
reforma en el siglo XVIII que consistié en el des-
plazamiento de las columnas del frente anterior a
los laterales con objeto de dotar de una mayor am-
plitud al vano correspondiente y la consiguiente in-
troduccion de arcos rebajados entre las columnas,
desfigurando el primitivo sistema adintelado. Se
afladio, ademéas, un basamento 51 El lenguaje deco-
rativo empleado responde a la familia ornamental
manierista a base de cartelas, espejos ovales, ces,
frutos, hermes y guirnaldas.

El programa iconogréfico es de contenido euca-
ristico segun figura en otros templetes y custodias
procesionales. Conviene recordar aqui el complejo
programa iconografico ideado por el canénigo Fran-
cisco Pacheco para la custodia de Sevilla que des-
cribié Juan de Arfe en su Descripcion de la traza de
la custodia de Sevilla, publicado en 1587. Comen-
zando por el basamento, se represenan aqui escenas
del Antiguo Testamento, mas una del Nuevo Testa-
mento, dispuestas dos a cada lado. En el frente ante-
rior Abraham y Melquisidec y Moisés haciendo bro-
tar agua de la roca, en el posterior la Ultima Cena y
la Celebracion de la Pascua Judia, en el lateral dere-
cho el Sacrificio de Isaac y una escena no identifica-
da al quedar oculta por la reforma dieciochesca y en
el lateral izquierdo Elias alimentado por el angel y
otro pasaje no identificado. Ocupan los pedestales de
las columnas figuras de los Profetas del Antiguo Tes-
tamento, Padres de la Iglesia, Evangelistas, Apostoles
y diversas figuras con instrumentos musicales.

El friso queda reservado para diversas escenas
del Génesis: Creacion de Adan, de Eva, Donacion del
Paraiso, Pecado, Dios reprende a Adan. Expulsion.
Consecuencias del pecado, Sacrificio de Cain y Abel,
Cain mata a Abel, Arca de Noé, Diluvio, Paloma con
el ramo de olivo, fin del Diluvio con el arco iris, Noé
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ebrio y la Torre de Babel. En el segundo friso hay
pasajes de la vida de Cristo: Anunciacion, Anuncio a
los pastores, Nacimiento. Visitacion. Epifania, Jesus
entre los Doctores, Huida a Egipto, Matanza de los
Inocentes, Bodas de Cana, Pentecostés, Ascension.
Resurreccion, Nacimiento de la Virgen, Presentacion
en el templo y Dormicién de Maria. En la cupula se
incorporan cuatro escenas referentes a santos tole-
danos -Imposicion de la Casulla a San lldefonso y
tres escenas de juicio y decapitacion de Santa Leoca-
dia- que se explican aqui por ser devocion particular
del obispo % Toda esta figuracion sigue composicio-
nes y tipos del romanismo miguelangelesco impe-
rante en este momento en la escultura y la pintura.
El escudo del obispo aparece repetido cuatro veces.
En conclusién, un programa contrarreformista de
exaltacion de la eucaristia. EI templete catedralicio
guarda semejanza con otros templetes en plata eje-
cutados por Velazquez de Medrano como el de la ca-
tedral de Tarazona o el de San Pablo de Zaragoza,
recientemente atribuido al platero ;6

BARROCO

Este periodo esta ampliamente representado en
el tesoro catedralicio en sus fases purista, barroca y
rococO. Dada la diversidad de piezas se impone una
ordenacioén tipologica por orden alfabético. Inicia la
relacion unas Andas (18 x 76 x 72 cms.) de plata
sobre alma de madera. Son de estilo rococo y proce-
den del taller de Pamplona cuya marca presentan en
su modalidad de la segunda mitad del siglo XVIII
junto a la de una cabecita de perfil perteneciente a
un artifice no identificado. Se componen de una ba-
se rectangular sobre la que se eleva un cuerpo de
menor tamafio de igual forma con Lis esquinas en
resalte. Los motivos decorativos consisten en carte-
las, ces y rocallas trabajadas a buril sobre picado de

lustre en el basamento y repujado sobre fondo rom-
boidal en el cuerpo donde se incorporan cartelas con
el anagrama de Maria y unas placas con las escenas
de la Adoracion de los Pastores y la Epifania y las
figuras de los Evangelistas de estilo romanista seme-
jante a los relieves del templete. Se trata de placas
aprovechadas de unas andas bajorrenacentistas &

Las bandejas estan representadas por dos de ori-
gen americano. La primera (50 cms.) de plata en su
color de forma circular, es barroca y se fecha en el
primer tercio del siglo XVIII. Lleva triple marca en
el labio de Méjico -M entre columnas coronada y
con cabeza de perfil izquierdo- aguila enmarcada en
un circulo y RIBAS, perteneciente a un platero de la
familia Ribas actuando bien como ensayador o como
artifice B En el labio la inscripcion del donante: D.
PABLO ROMERO CHANTRE 1914. Se distingue en
la bandeja el orillo, el campo y el emblema circular
todo ello con ornamentacion repujada con flores
campaniformes, tallos y hojas. La segunda bandeja
(40 x 30 cms.) procede de Arequipa (Peru) a juzgar
por su marca, una corona imperial con bandas supe-
riores y orla de perlas dentro de un circulo 3 Es de
forma rectangular con orillo rematado en cresteria y
campo rehundido recubiertos por decoracion repuja-
da de caracter vegetal de roleos con flores, canasti-
llos con frutos, aves y mascarones. Una tercera ban-
deja (7 x 28,5 cms.) de plata sobredorada en parte es
barroca de mediados del siglo XVIII. Es de forma cir-
cular dividida en orilla, campo y botén central. La
orilla esta recorrida por gallones sinuosos alternan-
do los lisos con los decorados con temas vegetales
repujados: en el campo se alternan los gallones con
ces enfrentadas.

El apartado de cdlices se abre con uno (27 x 16 x
19 cms.) de estilo purista de la primera mitad del
siglo XVIIfn Lleva la marca SEVILLA identificable
con el platero madrilefio Andrés Sevillano (1640-
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1669)6L Se estructura con base circular, astil con
cilindro inferior, nudo de jarrén y copa abierta con
la subcopa marcada. Otro céliz (18,2 x 14 x 8,5 cms.)
es purista de analoga estructura lisa, con la copa
afadida en el siglo XVIII o XIX. Esta descripcion se
aplica a otros dos calices de la misma época con re-
formas posteriores. Dentro del estilo barroco propia-
mente dicho se sitda un céliz (27 x 15,5 x9 cms.) de
comienzos del siglo XVIII, liso, con base plana, cilin-
dro inferior en el astil y nudo de pera. Pueden rese-
fiarse también otros cuatro calices barrocos lisos de
analoga estructura o con alguna variante, los cuatro
del siglo XVIIl. Otro caliz (25,5 x 14 x 9,5 cms.) de
plata, de la segunda mitad del siglo XVIII lleva la
marca IRT correspondiente al platero de Pamplona
Iriarte y otra ilegible que debe ser la de Pamplona.
Es liso pero su base elevada y el grueso nudo de pera
indica su fecha tardia® Un caliz (26.5 x 17 x 85
cms.) es de origen mejicano aunque no lleva marcas.
Es barroco fechable en el segundo cuarto del siglo
XVIIl. Presenta base octogonal y tres zonas circula-

res, la central lisa y las extremas bulbosas, astil con
nudo semiovoide con encimera troncopiramidal y
subcopa bulbosa. Recubre la pieza abundante deco-
racion vegetal repujada y a buril& Pieza de particu-
lar riqueza es un caliz (28,5 x 15,7 x 9 cms.) de plata
dorada fechado en 1752 &1 Lleva la impronta
52/MTO, MVE/ARZ y un puente surmontado por un
toro correspondientes al afio 1752, al contraste Ig-
nacio Montero y al platero Manuel Garcia Crespo y
al de la ciudad de Salamanca. Garcia Crespo fue el
platero méas activo de la ciudad castellana durante
las décadas centrales del siglo XVIIIfa Se trata de
una obra del taller de plateria de Salamanca de estilo
rococd, aunque mantiene la estructura barroca con
perfiles movidos y gran nudo en forma de pera. Esta
recubierto por una abundante decoracién repujada y
sobrepuesta sobre fondos rayados que se extiende
por base, astil y subcopa. En la base figuran el Ave
Fénix, el Pelicano y el Cordero Mistico en el interior
de cartelas con incipientes rocallas y en el resto se
combinan los simbolos eucaristicos -vid y espigas-



con cabezas de querubines. Hacen juego con este ca-
liz unas vinajeras (10,5 cms.) con su bandeja (27,5 x
20 cms.) de origen salmantino y de la misma fechay
marcas MTO, MANVE, 52 y de la ciudad de Salaman-
ca. Las vasijas son panzudas y muestran un perfil
movido y la bandeja con borde ingletado, de forma
mixtilinea. Unas y otra presenta decoracion de gusto
rococd a base de motivos vegetales entre los que se
inicia la rocalla, todo ello repujado.

Finalmente otro suntuoso juego de céliz (24 x 15
X 9,2 cms.), vinajeras (15 cms.) con su bandeja (31,5
X 19 cms.) y campanilla de plata dorada y en su co-
lor con incrustacion de piedras preciosas es fiel ex-
ponente del rococé madrilefio. Fue donado por «don
Pedro Fermin de Jauregui arcediano de Camara el
25 de junio de 1771» 6 Era éste hermano del virrey
Jauregui y ambos fueron con otros hermanos bene-
factores de la iglesia de Lecaroz segun se ha dicho
antes. Esa noticia fecha el conjunto de piezas en tor-
no a 1771. El céliz de exquisita hechura tiene su es-
tructura disuelta al aplicarsele una decoracion que
arranca de la base y envuelve el nudo y la subcopa
con motivos sobrepuestos de vid y querubines. Las
guirnaldas apuntan a un incipiente neoclasicismo.
También las vinajeras de formas esbeltas y movidas,
asi como la campanilla de exquisito disefio presen-
tan decoracion repujada y sobrepuesta de rocallas y
querubines y piedras preciosas que le prestan un
efecto policromo. Igualmente movido y recortado es
el perfil oval de la bandeja decorado con motivos ro-
callescos, en tanto que el campo es liso.

En el capitulo de copones pueden resefiarse va-
rios ejemplares que van desde el purismo al barro-
co ti7 Un copén (34 x 16 x 10,5 cms.) de plata de
comienzos del siglo XVII presenta una rigida estruc-
tura propia del purismo con basamento plano, cilin-
dro inferior en el astil, nudo semiovoide moldurado,
caja cilindrica con tapa bulbosa y rematada en cruz.
Se acomparia de artesones en la base y motivos geo-
meétricos y vegetales a buril, resaltes verticales en el
astil y asas en la caja. Mas avanzado, dentro de la
segunda mitad del siglo XVII, es otro copén (34 x
14,2 x 13 cms.) que conserva la estructura purista
en base y astil, aunque la copa es mas avanzada.
Otros dos copones, uno (38 x 16 x 14 cms.) de co-
mienzos del siglo XVIII presentan ya la estructura de
copon liso barroco con nudo piriforme y el otro
(27,5 x 13 x 11 cms.). de mediados de siglo, destaca
por su gran caja culminada por cruz romboidal y en
la pestafia S.I. CATEDRAL. Ambos estan marcados
con la impronta de Pamplona. Se conserva ademas
algin otro copdn liso.

El Crucifijo de altar (93 x 31,5 cms.) de plata es
de mediados del siglo XVIl y de estilo purista. Lleva
en la base y en el nudo sendas marcas de Pamplona.
Presenta base triangular sobre patas de garra que se
transforman en vegetal, astil con cilindro inferior y
nudo ovoide moldurado. La cruz es de seccion trian-
gular rematada en pedilones y de ella pende un
Cristo sobredorado cuyo desnudo idealizado respon-
de a un concepto aln renacentista, si bien se excep-
tUa su cabeza echada hacia atrds, méas naturalista. Se
conserva también otro pequefio Crucifijo (25.5 x
16,5 cms.) de plata, asimismo purista. Obra impor-
tante del tesoro catedralicio es la cruz procesiorial

CRUZ PROFESIONAL DE LA CATEDRAL. PRIMERA MITAD
DEL SIGLO XVII.

de la Catedral (107 cm. altura x 77 x 70,5 de brazos)
de la primera mitad del siglo XVII, aun ligada a es-
quemas bajorrenacentistas geometrizados: crucero
circular, ensanches ovales y remates octogonales
con perillones. La decoracién consiste en espejos
ovales en resalte, y ornamentacion punteada de ces y
rameados. En el anverso figuran los Evangelistas y
en el reverso los Padres de la Iglesia. El nudo es pos-
terior, barroco, época en la que parece se afiadieron
los candiles laterales con Maria, San Juan y el Cristo
ademés del medallén del crucero. El nudo en forma
de templete cilindrico rematado en una media esfera
se decora con relieves de apostoles -San Pedro, San
Pablo, Santiago el Menor, San Andrés, San Juan y
San Bartolomé- entre grandes ces vegetales con car-
telas en su basamento.

Una obra ostentosa dentro del barroco son cua-
tro chapas de plata (29 x 36,2 cms. las de mayor
tamafo y 29,5 x 27,5 cms. las de menor). Llevan la
marca de la ciudad de Pamplona y se fechan en la
primera mitad del siglo XVIII. Van recubiertas de
una profusa decoracion repujada de ramas con flores
y palmetas que se organizan en torno a un o6valo
central rodeado de guirnaldas que -en las de mayor
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tamafio- aparecen sostenidas por angeles desnudos.
En el interior de los dvalos se representan emblemas
marianos, la Torre de Marfil y la Fuente de la Vida
en las mayores y rosas y lirios en las menores. Pieza
importante de origen madrilefio es una escribania
fechada en 1742, buen exponente del rococd de la
capital. Lleva las marcas de 42/BEN RIBERA y escu-
do con corona con el oso y el madrofio@correspon-
dientes a la fecha -1742- y al contraste Francisco
Beltran de la Cueva (1740-1754) de quien se conser-
van algunas piezas con la marca de contraste y la
cifra 42 -varios platos, un frutero, guardas de Evan-
geliario, y un estuche de botica en coleccion parti-
cular-, Ribera es marca del artifice Pedro Ribera,
platero activo, entre 1731 y 1778 lil. Finalmente el
escudo corresponde a Madrid villa. La escribania se
compone de una bandeja oval de orilla curvilinea y
moldurada y tres recipientes y campanilla de perfiles
curvilineos ensanchados en su centro, atravesados
por hendiduras verticales. Finalmente, afiadiremos
en este apartado de ejemplares Unicos de su tipolo-
gia un ostensorio (39,5 x 156 x 12 cms.) de plata
sobredorada con la marca de Pamplona y restos de
burilada. Su estilo es barroco, de la segunda mitad
del siglo XVII, aunque conserva un esquema purista
con base plana, cilindro en el astil y nudo semiovoi-
de. El sol presenta rayos rectos flameados, los pri-
meros terminados en estrellas y cruz de remate. La
decoracion se compone de costillas en la base y nu-
do y asas en el cilindro, ademéas de follaje repuja-
do @

Més nutrido es el capitulo de relicarios conserva-
dos en el tesoro catedralicio en el que predominan
numeéricamente los de tipo ostensorio, seguidos por
los que adoptan la forma de busto relicario y cruz.
En el primer grupo la relacion comienza con un re-
licario de Santa Catalina (26 x 11,5 cms.) de plata

de estilo purista de la primera mitad del siglo XVII.
Se estructura con base plana, astil con cilindro infe-
rior y nudo semiovoide y sol reemplazado por un pe-
quefio templete purista de planta cuadrangular cu-
bierto con culpula entre pirdmides con bolas; en los
laterales se adorna con tornapuntas de ces y en el
frente, con una placa romboidal con esmaltes -ver-
de, amarillo y azul- que representa a Santa Catali-
na 7L También los relicarios de San Ambrosio y San
Agustin (25,5 x 12 cms.) de fines del siglo XVII man-
tienen en su estructura formas del purismo, si bien
van recubiertas con decoracion vegetal ya barroca.
El relicario de Santa Lucia (29,5 x 11,2 cms.) de pla-
ta con la marca de Pamplona y la burilada 72 es ba-
rroco, de comienzos del siglo XVIII, aunque adn
conserva el cilindro inferior del astil y la base plana
propios del purismo; sin embargo el nudo piriforme
y el gollete bulboso son ya barrocos. La pieza remata
en una teca oval con aureola de rayos rectos con es-
trellas alternados con flameados y encima cruz de
seccion romboidal. También barrocos son una pareja
de relicarios (36 x 30 cms.), tipo ostensorio de la
primera mitad del siglo XVIIl. Pieza mas suntuosa
por su ornamentacion es otro relicario barroco de la
primera mitad del siglo XVIII que lleva la marca de
la ciudad de Pamplona 73 Tiene una sinuosa base so-
bre triples apoyos en forma de garras a los que se
unen tres grandes volutas de follaje rematadas en
querubines, grueso nudo piriforme decorado y golle-
te liso afiadido. La teca es oval con sol de nubes y
angeles rematados en rayos rectos alternados con
flameados. La decoracion vegetal repujada cubre la
superficie sobre fondo granulado que en la base in-
corpora cartelas con el anagrama de Cristo. Los reli-
carios de San Esteban y de San Pablo apostol (41 x
17 x 14 cms.), pertenecen al rococd de la segunda
mitad del siglo XVIII. Llevan las marcas de Pamplo-



na, otra ilegible y burilada 4 Presentan una abulta-
da base oval de pestafia curvilinea, nudo de pera y
teca oval enmarcada por ces y frontén partido rema-
tado en una gloria. Los motivos decorativos son a
base de grandes rocallas repujadas.

El apartado de bustos-relicario estd ocupado por
tres obras importantes por su tamafio y vistosidad.
El primero en el tiempo es el relicario de San Fer-
min (115 cms.), obra de produccion local, ya que lle-
va la marca de Pamplona y otra con una cabecita de
perfil'a Es de plata sobre alma de madera con cabe-
za 'y manos policromadas. Su estilo es barroco de un
siglo XVIII inicial. Es sabido que el busto-relicario
tiene precedentes goéticos y que en el siglo XVI esta
tipologia continué en auge como comprobamos con
el busto de Santa Ursula catedralicio ya mencionado.
Este que ahora comentamos sera version barroca del
busto de San Fermin goético que se venera en San
Lorenzo. Como éste se presenta vestido de pontifical
portando béaculo y bendiciendo. Su rostro inexpresi-
vo e imberbe parece inspirado en el ejemplar gético
del patrono de Navarra. La tunica lisa y la estola so-
bredorada se cifien a la cintura con un corddn. En el
pecho se instala el relicario rectangular. Se cubre
con capa decorada con flores punteadas realizadas a
buril y orla con rombos y cuadrados yuxtapuestos
con florones en su interior. La cabeza esti cubierta
con una mitra de plata sobredorada con decoracion
repujada de roleos enlazados con angeles desnudos y
se enriquece con piedras semipreciosas engastadas.
El baculo sigue modelos puristas a excepcion de su
remate ya plenamente barroco. El busto descansa
sobre una peana octogonal rococd decorada con car-
telas rocallescas de las cuales, las frontales, llevan
las siguientes inscripciones: «Primo Episcopo / d
Firmino Martiri / Et huius Alme Pampilonem Eccle-
sie». Y en la pestafia: CAP. 6 VERS. 48 - BENE FUN-
DATA / EST / DOMUS / DOMINI / SUPRA FIRMAM
PETRAM. - LUCE 7. El busto-relicario de Santa Ma-
ria Magdalena (76 cms.) es de plata sobre alma de
madera con cara y manos del mismo material. Lleva
las marcas de Pamplona y YAVAR en la peana y en
los ropajes. Es obra, por tanto, del platero pamplo-
nés José de Yabar, cuyo examen figura en el Libro de
Examenes en el afio 1728 TZ Contempla la Magdale-
na con gesto triste la calavera que lleva en su mano.
Viste tUnica y manto muy adornado con llores y ro-
callas repujadas abriéndose el relicario oval sobre su
pecho. La peana al igual que todo el busto pertene-
cen al rococOd. La primera de forma hexagonal y li-
neas ondulantes es igual a la peana del busto rena-
centista de Santa Ursula, obra también de José de
Yabar. De hecho, el busto de la Magdalena parece
realizado para formar pareja con el de Santa Ursula.
En las cartelas de la peana va la siguiente inscrip-
cion: SANCTE / MARIE / MAGDALENE / RECATRICI
y en la pestafia: LUCE - CAP. 7 - VER 33 / LAGRI-
MES / CEPIT RIGARE / PEDES EIVS /ET CAPILLIS
/ CAPITIS SVI TERGEBAT. El busto-relicario de San
Francisco Javier (105 cms.) es de plata sobredorada
y manos y cara policromada con carnaciones. Es
obra rococo de la segunda mitad del siglo XVIIIl. Al
santo navarro se le representa como peregrino y
abriendo con sus manos la sotana para mostrar el
corazdn donde se instala el relicario circular orlado

de ces. Lleva tunica pegada al cuerpo y ornamentada
con motivos a buril a base de rocallas, ces, cartelas
romboidales combinados con veneras repujadas,
simbolos de peregrino que también aparecen sobre
la esclavina. De su cinturdn cuelga una cantimplora
y un rosario y porta en sus manos un cayado y una
vara de azucenas. Su cabeza reproduce los rasgos fa-
ciales del santo conocidos por sus retratos coronan-
dose con aureola sobredorada que incorpora pedre-
ria engastada. La peana es igual que la del busto-
relicario de San Fermin y presenta las mismas mar-
cas, la de Pamplona y otra que representa una cabe-
cita de perfil B En las cartelas figura la inscripcion:
CANONICO ECLECTO / D. FRANC" XAVIERO / IN-
DIARUM APOSTOLO / ET HUIUS ECLESIE PAMPI-
LON; v en la pestafia: PHILIP. - CAP. 3. VER-7 /
HEC ARBITERATUS /SVM /PROPTER / CHISTUM /
DETRIMEN / TA. Otra tipologia de relicario es el de
cruz a la que corresponde un ejemplar (53.5 x 15
cms.) de estilo bajorrenacentista de comienzos del
siglo XVIl configurado con una base triangular bul-
bosa sobre patas aveneradas, astil con cilindro infe-
rior, nudo semiovoide y cruz de brazos rectos rema-
tada en perillones, con 6valos abiertos para las reli-
quias. Al siglo XVIII pertenece un relicario (22 x
145 cms.) de filigrana de plata de estructura oval
rodeada por un entramado de tallos y flores que se
eleva en una pequefia base circular y culmina en
una corona vegetal.

Finalmente la relaciéon de piezas del barroco se
completa con una sacra (58 x 32 cms.) de plata par-
cialmente sobredorada de la primera mitad del siglo
XVIIl en forma de gran tarjeton rodeado de roleos
vegetales y nifios desnudos cuyas extremidades infe-
riores se transforman en vegetales y un sagrario de
plata, de estilo rococo de la segunda mitad del siglo
XVIII. Fue donado en 1760 por el obispo don Gaspar
de Miranda y Argaiz y labrado por los plateros Anto-
nio Hernandez, Manuel de Beramendi y otros. Esta
«urna de plata» realizada para la exposicion eucaris-
tica el dia de Jueves Santo costd 25.440 reales & Se
estructura en forma de templete de planta cuadran-
gular con un orden corintio de columnas rematado
en dindmica cubierta. Figuran en sus frentes temas
repujados alusivos a la Eucaristia, €l Pelicano y €l
Cordero Mistico y en los laterales la Ultima Cena y
el Descendimiento, en tanto que los Evangelistas
son afiadidos con posterioridad.

NEOCLASICISMO

El periodo neoclasico se halla representado en el
tesoro catedralicio por un elevado nimero de piezas
procedentes de talleres locales mas algun conjunto
de origen madrilefio, obra del platero Manuel de
Vargas Machuca. A este platero de Madrid pertenece
un acetre (22 x 85 x 13,7 cms.) fechado en 1785y
con la marca VAR / GAS semiborrada y las de Madrid
corte y Madrid villa sobre la cifra 85, marcas que se
repiten en una balsamera, una jarra, un hostiario y
unas vinajeras. El acetre presenta una forma campa-
niforme invertida con decoracion de rosetas y ces en
el arranque del asa. La balsamera se compone de
bandeja (32 cms.) y recipiente (14,5 x 7,5 cms.) con
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las marcas antes descritas. La bandeja es circular con
orilla curvilinea y moldurada y en su centro una aran-
dela con tres hojas que sirve de base al recipiente; éste
es liso con pico triangular y asas en forma de ces&

Se conserva también una bandeja (29 cms.) cir-
cular de perfil ondulado y moldurado y campo liso,
todavia de gusto rococd. Este modelo de bandeja
aparece ya en el Libro de Examenes de los plateros
de Pamplona en 1762 y vuelve a repetirse afios mas
tarde. Lleva la marca de la ciudad de Pamplona, la
burilada y LEN / ZANO correspondiente al platero
pamplonés Miguel de Lenzano, maestro que realiza
su examen en 1750 8L En lo referente al apartado de
calices merece la pena destacar varias piezas. El
neoclasico madrilefio esti representado por dos cali-
ces, el primero (25 x 13 x 8 cms.) de plata con la
copa sobredorada; se compone de base de dos cuer-
pos concavos, nudo troncoconico culminado por una
moldura cilindrica y copa abierta. Lleva decoracion
troquelada de sogueado, perlas y cordon aplicados a
las aristas ademas de palmetas 2 Incorpora la marca
MANRIQUE correspondiente a uno de los dos plate-
ros madrilefios con este apellido, Joaquin (1772-
1823) o Jacobo Manuel (1800) 8. El segundo céliz
(28,5 x 14,4 x 8 cms.) lleva las marcas SELLAN vy las
de Madrid Villa y Corte sobre la cifra 83 correspon-
dientes al platero Juan Sellan (1821-1884), a Madrid
y al afio 1883 81 Sera pues una obra tardia del plate-
ro correspondiente al afio anterior de su muerte. Se
compone de basamento elevado, astil grueso, nudo
piriforme estrangulado y esbelta copa, ésta con or-

namentacion de motivos eucaristicos y la base con
motivos florales y cartelas estampadas s\ Sin embar-
go, hay otro tipo de célices salidos del taller de Pam-
plona. Uno de ellos (25 x 13 x 8 cms.) de plata, neo-
clasico. lleva las marcas de SASA, 816 y PP corona-
das correspondientes al artifice pamplonés Vicente
Sasa. examinado en 1807 si, al afilo 1816 y a la ciu-
dad de Pamplona. Va recubierto de una abundante
decoracién de motivos vegetales en la base y la sub-
copa aqui estampillada y de troqueles de perlass.
Otro céaliz (25,2 x 13 x 7 cms.) de plata, de estilo
neoclasico, presenta las marcas YRI / ZIBAR, 818 y
PP coronadas correspondientes al platero pamplonés
Miguel de Yrizibar examinado en 1786 &8el afio 1818
y €l de la ciudad de Pamplona. Se decora en las aris-
tas con cordoncillo. Un tercer caliz (26,5 x 15 x 8
cms.) de plata dorada con las marcas LECUN / VE-
RRI, 66, y PP coronadas que corresponden al artifice
Eugenio Lecumberri examinado en 1823 & de quien
se conservan varios célices neoclasicos marcados, al
afo 1866 y a la capital navarra. Mantiene este caliz
la estructura lisa del caliz del siglo XVIII pero su
ornamentacion de troqueles y estampaciones perte-
nece al siglo X | X N o presentan marcas cuatro ca-
lices iguales (26,5 x 15 x 8,5 cms.) de plata dorada
de la segunda mitad del siglo XIX. Son neoclasicos y
siguen un esquema de base abultada y copa rigida y
ornamentacion troquelada de perlas y cordén a dis-
tinta escala. Finalmente, otro caliz (27 x 135 x 8,7
cms.) de plata dorada de la primera mitad del siglo
XIX es también neoclasico con decoracion de hojas

lanceoladas en la subcopa. No lleva marcas™.

Piezas exdticas son una pareja de candelabros
(41,5 x 13 cms.) de plata y de origen parisino, a juz-
gar por la marca que presenta G R A correspondien-
te al artifice de Paris Jacques-Gabriel André Bom-
part® De estilo imperio se estructuran con base cir-
cular, astil en forma de hermes y sobre ella dos nu-
dos, campaniforme y ovoide, respectivamente. Cuen-
ta con dos brazos sinuosos, rematados en estructuras
campaniformes. Presenta decoracion troquelada de
cordoncillo, palmetas y hojas lanceoladas.

Se conserva también un cazo (24,5 cms.) de pla-
ta. liso con las marcas de J, ROSICH, 63 -1863- vy €
de la ciudad de Pamplona®y un copén (27 x 12,5 x
10,3 cms.) de plata, con las marcas SASA. 820 y PP
coronada que corresponde a Vicente Sasa, 1820 y la
ciudad de Pamplona%t

A este periodo y al estilo neoclasico pertenece un
Crucifijo ele altar (58 x 18 cms.) de plata, con las
marcas S / GARCIA, 47 y PP coronada que corres-
ponde al artifice pamplonés Serapio Garcia examina-
do en 1823 A\ al afio 1847 y a la ciudad de Pamplo-
na. De estilo neoclasico su esquema se compone de
una base triangular sobre patas esféricas y cruz pla-
na con remates de pifias. Sobre un fondo granulado
se adosa un Cristo de tres clavos con aureola de
rayos planos. Hay también en el tesoro catedralicio
unajarra (22 cms.) con la cifra 85, correspondiente
a 1785 % segun se ha visto antes en el acetre y bal-
samera. Es de forma panzuda ornamentada con es-
trias verticales y asa en forma de ce. Una naveta
(25,5 x 11,5 cms.) de plata, de estilo neoclasico de
finales del siglo XIX con las marcas de M / LAFUEN-
TE, M-E flanqueando un pequefio copén rematado
en cruz y ledn rampante correspondientes al artifice,



CALICES DE PLATA SOBREDORADA PERTENECIENTES AL PERIODO NEOCLASICO.

al contraste y a la ciudad de Zaragoza 17 Esta estruc-
turada con una base circular, nudo ovoide y casco
rematado en semiesfera con decoracién de troqueles
de perlas en las aristas y motivos vegetales estampi-
llados en la base y en el cuerpo. Una palmatoria lle-
va también la marca del platero zaragozano M / LA-
FUENTE, y otra la de OF PEREZ correspondiente al
platero de Pamplona Tadeo Pérez examinado en
1787

Pertenecen al neoclasicismo algunos relicarios.
Un relicario (19 x 6 cms.), tipo ostensorio, con las
marcas SASA, 26. y Pamplona correspondientes al
platero Vicente Sasa y al afio 1826 jll. Sigue el esque-
ma barroco de nudo piriforme y no lleva ornamenta-
cion. Tres relicarios de tipo ostensorio llevan la
marca de LECUN / VERRI. el platero de Pamplona
Eugenio Lecumberri. Entre ellos, el de San Gregorio
Ostiense (29.2 x 12 cms.) es de tipo ostensorio y lle-
va también las marcas 58 correspondiente al afio
1858 y la de la ciudad de Pamplona. Se compone de
base circular, astil con nudo campaniforme con ci-
lindro superior y viril oval con rayos biselados. La
decoracion troquelada presenta perlas en las aristas
y palmetas en la base. Un segundo relicario (33.5 x
13 cms.) lleva las marcas de Lecumberri. Pamplona
y la cifra 66 -1866- y se ajusta a la descripcion ante-
rior. El tercer relicario (16.5 x 7.5 cms.) con la mar-
ca del citado platero difiere de los otros dos por el
nudo piriforme y el sol calado Otro relicario con

reliquias de varios santos (28,5 x 11 cms.) lleva mar-
ca de (P)EREZ, probablemente Tadeo Pérez y la de
la ciudad de Pamplona. El relicario de las Santas
Nunilo y Alodia (77 x 22,7 cms.) procede de Leire,
presenta las marcas de SASA, 82 -1882- y Pamplo-
na. Se compone de base circular, nudo acampanado
y estrecho y alargado viril. Guirnaldas en el nudo y
hojas lanceoladas en la base componen su ornamen-
tacion. El relicario de San Veremundo de Irache for-
ma pareja con € anterior

Una sacra (42 x 43 cms.) de plata, con las mar-
cas SASA y Pamplona de comienzos del siglo XIX, de
estilo neoclasico con marco de tornapuntas de ces,
guirnaldas y restos de rocalla. Finalmente cierra el
capitulo de piezas neoclasicas dos juegos de vinaje-
ras, el primero con las marcas VAR / GAS y los de
Madrid villa y Corte sobre la cifra 85, correspondien-
te al platero madrilefio antes mencionada en dife-
rentes piezas m. La bandeja oval con pestafia mix-
tilinea moldurada y recipientes panzudos con estrias
vegetales y asas sinuosas. Otro juego de vinajeras
(29 x 20 cms. bandeja y 15,5 recipientes), lleva las
marcas SASA, 816 -1816-, y Pamplona, de estilo
neoclasico, con recipientes en forma de aguamanil y
asa recta con decoracion estampillada y bandeja oval
con troqueles. Otro juego de vinajeras (12,5 x 7 cm.
la bandeja y 11,5 recipientes) de plata, de estilo neo-
clasico y las marcas LECUN / VERRI, 65 -1865- y
Pamplona I8
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VIDRIERA
N." 14.

LA ASUNCION
DE NUESTRA
SENORA.

na cate&ral

gotica es imposible concebirla

prescindiendo de las vidrieras.
Su presencia no es una casualidad, ni solo un ele-
mento que encaje bien en su arquitectura, ni una
técnica escenogréfica teatral. Las vidrieras goticas
tienen, en el nacimiento de la arquitectura y la esté-
tica de ese estilo, una razon mucho méas profunda.
La catedral gdtica es un misterio de luz. Naci6 de
una atrevida aspiracion: poner la arquitectura mis-
ma al servicio de la luz. Y no de una luz cualquiera,
sino de la trascendente y divina iluminacion. Nos
consta expresamente por los escritos del abad Suger,
de Saint Denis. El fue «el primero en concebir €
sistema arquitecténico como un simple marco para
sus ventanas, y en concebir éstas, no como aberturas
en el muro, sino como superficies transllcidas para
adornar con pinturas de tema religioso. Esta doble
invencion distinguia el estilo de Suger del roménico,
y es de hecho la novedad de la arquitectura goética»

La catedral de Pamplona, hija legitima del gético
francés, fio podia escapar a este concepto. No pode-
mos saber si su precedente romanica estuvo adorna-
da también con vidrieras, aunque nos inclinamos a
creer que, dadas sus importantes dimensiones, no
carecié de ellas. Incluso algun pequefio fragmento
en un ventanal de la giréla actual - pudo ser aprove-
chado de ellas, teniendo en cuenta que la cabecera
romanica perduré hasta que fue demolida para ser
sustituida por la actual en los ultimos afios del siglo
XV. Pero, dejando aparte esta cuestion, es claro que
la catedral gética actual, que se planed y comenzé a
surgir en los ultimos afios del siglo XIV, tuvo desde
el principio una programacion definida de vidrieras
para sus ventanales.

Dos hechos, sin embargo, deben apagar en parte
nuestro entusiasmo. Primero, las dimensiones rela-
tivamente pequefias de los ventanales de la catedral.
Es un hecho que ha encontrado explicaciones, no
muy convincentes, en el crudo clima de la capital
navarra, en el recuerdo del hundimiento de la cate-
dral romanica y en la propia estructura y disposicion



de las cubiertas de las naves laterales. EI hecho es
que los ventanales no alcanzan la asombrosa ampli-
tud, frecuente en las grandes catedrales géticas eu-
ropeas, y pueden considerarse relativamente escasos
en sus dimensiones, restando asi posibilidades a la
exhibicion de las vidrieras. El segundo hecho es que.
en la época de la culminaciéon de la obra de la cate-
dral, habia pasado la edad de oro de las vidrieras,
que puede sefialarse en torno al siglo XlIll. Hay que
conceder, sin embargo, que en el siglo XVI, cuando
se colocaron las de Pamplona, este arte conocia un
notable esplendor, hasta tal punto que esta época se
considera, después del siglo XlIlI, como la mas nota-
ble en su evolucién. Aun asi, no hemos tenido la
suerte de conservar sino una pequefia muestra de las
vidrieras originales, como diremos enseguida.

Debemos adelantar que, al menos de momento,
la documentacion sobre estas vidrieras antiguas se
ha mostrado severamente avara: poco o0 nada de au-
tores y fechas exactas. Por las noticias del siglo XVIII
sabemos que toda la iglesia catedral tenia vidrieras,
tanto en la nave central, crucero y abside, como en
la girdla y capillas laterales y parece ser que todas
eran figurativas o historiadas.

La cronologia de la construccion del templo ca-
tedralicio nos lleva a los primeros afios del siglo XVI,
para la terminacion de su estructura. La colocacion
de vidrieras ocupa un estadio intermedio entre la
obra arquitecténica misma y el mobiliario. Presupo-
nen aquella, y no pueden demorarse tanto como és-
te. Debe pensarse, por tanto, que, apenas superado el
esfuerzo econdmico de la obra estructural, se aco-
meteria cuanto antes la instalacion de vidrieras, ne-
cesarias, por otra parte para hacer minimamente
acogedor el templo frente a las severas condiciones
climaticas del invierno pamplonés. Otros componen-
tes del templo fueron instalados tempranamente: la
reja gotica lleva la fecha de 1517 y poco después se
construiria la otra del coro y la silleria de éste, en la
primera mitad del siglo 3 La observacion estilistica
de las vidrieras mas antiguas que han perdurado
hasta ahora, nos lleva en efecto, al siglo XVI. Son las
cuatro de la nave central méas cercanas al crucero en
el lado de la epistola. Lo confirma un dato interesan-
te que, tomado del P. Cros, aporta el P. Schurham-
mer, S. J. (San Francisco Javier, su vida y su tiem-
po, Pamplona 1992, t. I, p. 90): la cuarta de estas
vidrieras fue costeada por Miguel de Espinal, parien-
te de Francisco Javier.

El archivo de la catedral nos depara un Unico do-
cumento que se acerca a esa fecha. Entre un con-
junto de memoriales al cabildo, del siglo XVII, apa-
rece uno sin fecha, pero que bien pudiera ser de los
primeros afios de ese siglo. Dice asi: «Juan Carlos
Bionde residente en esta ciudad dice que de horden
de V.S. ha echo toda la obra de las vidrieras de la St.a
Iglesia en que estaba obligado haviendolas puesto
con la perfeccion necesaria y para su conclusion ha
sido preciso el balerse de un oficial de tierra extrafia
con fin de abrebiar en dichas obras, el cual le tiene
todabia en su casa y compafiia dandole la costa y
salario competente y para deliberar el despido, o no
como también el hauiarse el suplicante a otra parte
adonde pueda emplearse en su facultad y profesion
desea saber de V.S. si acaso en dicha Sta. Iglesia se

ofrezen algunas otras obras ademéas de las que se
han echo tocantes a vidrieria porque el Suplicante
esta pronto de servir a V.S. primero que a otra cual-
quiera comunidad ni particular alguno en cuya con-
sideracion = suplica a V.S. sea servido de dar al Su-
plicante la horden que tuere de la mayor combe-
niencia de V.S. a que esta pronto de executarla para
que de otra manera el Suplicante pueda despedir di-
cho oficial y en cuanto a su persona tomar su hauio
que en ello esta» 4 Aqui se plantean los interrogan-
tes: ;(Fue Bionde el autor de todas las vidrieras del
siglo XVI.1 ;Fue el dltimo que intervino en su con-
junto.-' Tomando el documento al pie de la letra, ha-
bria que concluir que las hizo todas «toda la obra de
las vidrieras de la Sta. Iglesia». Pero también cabe
interpretar restrictivamente que hizo toda la obra
«en que estaba obligado», es decir, que cumplioé su
contrato, que no tendria que abarcar necesariamente
todas las vidrieras. Quede ahi por ahora la cuestion.

Segun el profesor Nieto Alcaide, el siglo XVI fue
un momento floreciente para las vidrieras en Espa-
fia. Entre sus posible causas cabria destacar las nu-
merosas catedrales construidas en este siglo; la in-
flacion. que hizo que muchas fueran importadas de
los Paises Bajos; la llegada de artistas procedentes de
Europa, en busca de encargos, ante la actitud de los
protestantes, contrarios a las imagenes I. En este
contexto hay que colocar la instalacién de las prime-
ras vidrieras de la catedral gética de Pamplona. Pa-
rece muy probable que fueran realizadas en la pri-
mera mitad del siglo XVI. Por desgracia, solo los
cuatro ventanales citados han llegado hasta nuestros
dias con aquellas vidrieras. Aparte del deterioro 16gi-
co causado por los elementos a lo largo del tiempo,
y de la carencia del seguimiento adecuado para su
conservacion, la circunstancia de existir una factoria
y depGsito de pélvora, que los documentos llaman
«el molino de la pdlvora», en la parte de la muralla
0 bajo la misma, situada al noreste de la catedral,
hizo posible que sucesivas explosiones afectaran las-
timosamente al propio edificio y muy especialmente
a su parte mas fragil, es decir, a las vidrieras, ha-
ciéendolas desaparecer en su mayor parte. Ocurrio
una primera explosion hacia 1673. Ya en aquella «se
experimentd dafio en las vidrieras», segun constata-
ria mas tarde el prior Lubian. Es posible que pade-
cieran dafio en esta ocasion las vidrieras del norte.
En 1725 «se pusieron vidrieras encima del 6rgano»,
es decir, en el ventanal tercero del lado del evangelio
a partir del crucero6 En el siglo XVIII se repitid €
incendio cuatro veces. Las tres primeras pudo ser
atajado, pero el ultimo fue tan repentino que no dio
tiempo a nada y causO dafios incalculables. De los
testimonios de la época, ya publicados 7, podemos
extraer lo referido a las vidrieras en esta explosion,
ocurrida en 1733. Joaquin Muru, vicario de San Cer-
nin: «Apenas hubo vidriera que no se quebrase...».
El secretario del Cabildo: «Quebré los vidrios pinta-
dos de la parte del Evangelio, arrojando varias pilas-
tras o columnillas de las ventanas». Fermin Lubian:
«En el santo templo sucedieron las ruinas siguien-
tes: en la ventana primera que cae al lado de San
Joseph al crucero [el ventanal occidental del crucero
norte] arranco una de las dos pilastras de la ventana
con parte de las piedras que forman la rosa de enci-
ma. En la ventana cuarta de la nave principal, que
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VIDRIERA N.u7. SAN AGUSTIN, LA VIRGEN SEDENTE
Y SANTA MONICA.

corresponde a donde el santo Cristo detras del coro
[la cuarta del Evangelio empezando desde el cruce-
ro], otra pilastra: y en la ventana quinta de la mes-
ma nave, que es la pegante a la torre [de la fachada
romanica] raneo las dos pilastras y casi todas las pie-
dras de la rosca o rosas que forman su adorno. To-
das las vidrieras de estas seis ventanas [una del cru-
cero y cinco de la nave] las hizo pedazos, en algunas
no dejando sefial, en otras tal cual pedazo, y algunas
de las barras de /?/ estaban aseguradas en las mes-
mas paredes para sostener las vidrieras. En la vidrie-
ra que esta en el crucero sobre el arco por donde se
entra a la capilla de san Blas [la oriental del crucero
norte] derribé parte de los vidrios y también en la
otra que cae en el otro lado del crucero pegante al
caracol donde estd Nuestra Sefiora de las Buenas
Nuevas [la occidental del crucero sur]; pero en las
piedras de estas ventanas no hizo dafio. En las vi-
drieras bajas hizo parte de dafio en las que corres-
ponden a las capillas de San Martin, Santisima Tri-
nidad. San Juan, el Santo Cristo y Caparroso, y la
vidriera de Santa Catalina la rane6 toda. La vidriera
de sobre la puerta del Priorato [ventanal occidental
del paso al claustro] hizola afiicos y en la vidriera
del coro de san Juan, casi lo mesmo, pero en las
rosas que estan sobre la puerta principal de la Santa
Iglesia fue corto el dafio (se refiere a los rosetones
de la fachada romanica]. En la sacristia la vidriera de
sobre la ventana raned enteramente y no hizo lesion
alguna en las otras de los dos lados y ni en la que
esta frente, que es la de sobre el lavatorio. En las de
la sala capitular fue corto el dafio. En la vidriera de
la Barbazana casi como la metad rompié y lo digno
de extrafiarse no es ésto, sino que a las barras tan
recias que hay de lo alto abaxo y en cruzados para
sostener la vidriera, las torcid y agobié como si fue-
ran de cosa flexible. (...) En la Santa Iglesia cayeron
con el impetu que cualquiera discurrira, las pilastras
y piedras de las ventanas, los vidrios y barras de hie-
rro (...).» Resumiendo: Quedaron destrozadas las vi-
drieras y parte de las tracerias de piedra en los ven-
tanales del lado del Evangelio, tanto en el crucero
como en la nave mayor y en las capillas, y ademas,
dos ventanales del lado de la Epistola: los occidenta-
les del crucero y del paso al claustro. Parece que se
salvaron de momento los rosetones de la fachada ro-
manica y los dos del crucero, ademés de los ventana-
les del abside y girdla. Puede esto explicarse, por
otra parte, por la direccion de la onda expansiva de
la explosion, que afectd al lado NE de la catedral,
mientras que el lado sur quedd protegido por la pro-
pia fabrica de la catedral.

Cuarenta afios después de esta desgracia, el ca-
bildo habia remediado la falta de vidrieras, aunque
de modo precario. Antes de hacer frente a este gasto,
se acometieron otras obras de restauracion de los
importantes desastres producidos por la explosion.
Pero en 1773 se pagaron 3.350 reales a Pedro Garay-
coechea, maestro estafiero, vecino de Pamplona,

VIDRIERA N.° 8. SAN CRISTOBAL, SANTA BARBARA
Y SANTO OBISPO.



VIDRIERA N." 9. SAN PEDRO, SAN FERMIN
Y SAN PABLO.

«por el coste de hacer de nuevo diferentes vidrieras
y componer otras de esta Santa Iglesia» s. No debio
de ser un arreglo muy a fondo, ya que, como vere-
mos, en los primeros afios del siglo XX estaban las
vidrieras y las propias tracerias en situacion insoste-
nible.

No cesaron las desgracias para las vidrieras con
el siglo XVIIl. Durante el sitio de Pamplona en la
Guerra de la Independencia, quedaron rotas varias
vidrieras de la nave mayor y de la sacristia. Fueron
reparadas en 1813 por el estafiero Nicolas de Gofii y
el carpintero Cruz Aramburu, que cobraron 244,25 y
296 reales fuertes respectivamente 9 En 1823 explo-
siond también en la muralla una caja de municio-
nes, quiza con ocasion del asedio y bombardeos que
sufrid entonces la capital navarra. Recuérdese que
alguna bomba cay6 en el sobre-claustro de la cate-
dral A consecuencia de estas explosiones se per-
dieron las vidrieras de la cabecera con casi todos los
maineles de sus ventanales. Se taparon éstos con lo-
nas y en 1824, por acuerdo capitular, se repararon
de algin modo estos ventanales de la Capilla
Mayorll No fue muy satisfactorio el arreglo y se-
guian necesitando remedio los de la nave principal,
puesto que en 1865, en una instancia del Cabildo al
Obispo, en la que se le solicitaba que instruyese un
expediente al Gobierno para la reparacion del templo
catedralicio, se aludia, entre otras reparaciones ne-
cesrias, a «los pilares de los ajimeces con sus vidrie-
ras que experimentaron los mismos deterioros» en
1823 ©

En 1917 la situacion de los ventanales y vidrieras
era tan grave que no se podia prolongar su remedio.
Algunos fragmentos de traceria que cayeron sobre el
propio coro, mientras el Cabildo cantaba el oficio
una tarde de los primeros dias de enero, fueron ya la
gota que colmé el vaso del aguante de los capitula-
res I3 El dia 31 de enero de 1917, el Cabildo ordend
al arquitecto diocesano, D. Angel Goicoechea, que
hiciese un reconocimiento de los ventanales. EI 15
de abril entregd su informe, en el que constaba que
«era ruinoso el estado de los ventanales situados en
el lado del Evangelio de la nave central, exigiendo
renovacion total cinco ventanas y parcial dos, es de-
cir, todos los del lado del Evangelio, incluso la del
crucero, frente al altar mayor, a excepciéon de la pri-
mera situada junto a la puerta que esta renovada [en
realidad ésta era nueva, correspondiendo al tramo
neogotico afladido cuando se hizo la fachada neocla-
sica]; y que habia habido necesidad de desmontar las
vidrieras por su pésimo y peligroso estado (...)». El
Cabildo ordené la restauracion de dichos ventanales
y del segundo del lado de la epistola u. Sin pérdida
de tiempo empez6 «la obra de reparacion de los ven-
tanales de la nave mayor de la catedral», el 17 de
junio de ese mismo afio 1917 *\ Dos meses después,
el 17 de agosto, la Comision de Monumentos Histo-
ricos de Navarra celebr6 una sesion en el sobreclaus-

VIDRIERA N." 10. SAN FRANCISCO JAVIER,
SAN MIGUEL Y SANTO OBISPO.
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tro de la catedral. En ella Goicoechea mostr6 a los
miembros de la Comision las vidrieras, que se ha-
bian desmontado y estaban expuestas sobre el suelo
para poderlas examinar. De este examen concluye-
ron los vocales que las vidrieras estaban en un esta-
do tan deplorable que «se hacia imposible el intento
de una restauracion» por lo costosa y el nulo valor
artistico que tenian. Se le pregunt6 al arquitecto por
el estado de las del sur y respondié que pensaba des-
montar alguna para poder aconsejar al Cabildo 16
Este le dio un voto de confianza para que eligiera,
entre tres presupuestos presentados, el mas conve-
niente. Goicoechea vio la necesidad de rehacer el ca-
lado de la ventana del 6rgano (la tercera del Evange-
lio, antes mencionada) que, entretanto, se tapié con
ladrillo. El 28 de julio de 1919 se terminé la restau-
racion de los ventanales 17 Puso las vidrieras (sucesi-
vamente) la Casa Maumejean Hnos. de Madrid y cos-
taron 14.818 pesetas. Todas las obras fueron dirigi-
das por Goicoechea. Supuso un esfuerzo notable pa-

ra el Cabildo. Precisamente «el excesivo precio de
las vidrieras y su discutible calidad, a causa de la
guerra europea» fue causa de que no se adquirieran
por entonces «para los ventanales segundos de am-
bos lados, que han quedado sin restaurar» Una
vez repuestas o reparadas las tracerias, se fueron
instalando las seis vidrieras de la Casa Maumejean
en la nave central, en 1919, 1927, 1929 y 1937.
Hacia 1970 recibié la catedral un legado de
2.000.000 de pesetas del matrimonio de Pamplona,
Goni-Cabrera, con el cual pudo acometerse la em-
presa de completar las vidrieras que faltaban en la
nave central, cabecera, transepto y capillas. Recibi6
el encargo el eminente artista segoviano Carlos Mu-
fioz de Pablos 13 Asi se colocaron sus vidrieras, en
1974. en los cuatro ventanales del transepto. los dos
del fondo de la girdla -, el dltimo del lado del Evan-
gelio (junto al hastial) de la nave central y los tres
rosetones del hastial, ademas de todos los de las ca-
pillas laterales (en este caso, con vidrieras no figura-
tivas); y en 1983, en el ventanal de la capilla de Ca-
parroso. en la girdla y en el situado sobre la puerta
de salida al Claustro. EI mismo vidriero desmonto,
restaurd y volvid a colocar en 1977 las cuatro vidrie-
ras antiguas del siglo XVI, de la nave central.
Fuera del templo catedralicio, en sus dependen-
cias, hay otras vidrieras. En el refectorio, al adecuar-
lo para capilla, se colocaron en 1891. Fueron realiza-
das por la casa Mayer de Munich-1 En la capilla
Barbazana hay dos grandes ventanales (un tercero,
sobre la puerta sigue sin traceria) hoy ocupados por
vidrieras. Antes tuvieron calados o celosias mudéja-
res y algo de vidrieras, de lo cual casi nada quedaba
ultimamente, ya que también estos ventanales su-
frieron bastante con las explosiones del siglo XVIII.
Asi que, en 1956, coincidiendo con la promocién de
la didcesis al rango de Arzobispado, se colocé en el
ventanal oriental una vidriera, disefiada por José
Yarnoz y ejecutada por la Casa Cuadrado, de Madrid.
La del ventanal meridional se colocé también por
entonces, realizada por los mismos autores.

Proponemos ahora el temario o iconografia de
las vidrieras. Para evitar mayores explicaciones he-
mos numerado los ventanales del templo en un pla-
no simplificado donde se indicara la situacion de ca-
da vidriera que sucesivamente describiremos. En las
ventanas de la nave central, divididas verticalmente
en tres espacios por los maineles, se citan los perso-
najes de izquierda a derecha del espectador. En las
ventanas de la cabecera, con motivos herdldicos, se
citan éstos de izquierda a derecha y empezando por
arriba2

1 La Anunciacion: El angel, la Virgen, un per-
sonaje arrodillado.

2. Santa Lucia. San Juan Bautista. Santa Cata-
lina.

3. La flagelacion de Cristo.

4. San Miguel (¢;San Gabriel?). La Virgen en pie
con el Nifio (a sus pies, un escudo heraldico: un lo-
bo sobre fondo dorado). Santa Barbara.

5. San Fernando. Santa Teresa de JesUs. San
Isidro Labrador (con los nombres a los pies). Entre



los circulos lobulados superiores, restos de vidrieras
antiguas.

6. San Veremundo de Irache. San Raimundo de
Fitero. Beato Esteban de Zudaire, S.l.

7. San Agustin. La Virgen sedente con el Nifio.
Santa Monica.

8 San Cristobal. Santa Barbara. Santo Obispo
¢San Martin?

9. San Pedro. San Fermin. San Pablo.

10. San Francisco Javier. San Miguel. Santo
Obispo: (San Saturnino?2

11. Santa Maria Magdalena. Un Papa. San Fran-
cisco de Asis.

12 Santa Nunilo. San Gregorio Ostiense. Santa
Alodia.

13. La Adoraciéon de los pastores.

14 La Asuncion de Nuestra Sefiora.

15. La Crucifixion de Nuestro Sefior.

16. La Coronacion de Nuestra Sefiora.

17. JesUs entre los doctores del Templo.

18. La Venida del Espiritu Santo.

19. Escudos heraldicos de: Principe de Viana,
Arturo Tabera, Pedro de Veraiz, Sancho Sanchiz de
Oteiza, Colegiata de Roncesvalles, Abadia de Leire,
Arnaldo de Barbazan, Miguel Périz de Legaria.

20. Escudos herdldicos de: Urbano I, Benedic-
to XIIl, Pablo VI, Pio XlI, Catedral de Pamplona,
Martin de Zalba, Enrique Delgado, José Méndez.

21. Escudos herdldicos de: Navarra, Pamplona,
Tudela, Olite, Evreux, Estella, Sanguesa, San Juan
de Pie de Port.

22. Escudos heraldicos de: Aralar, Javier, Mi-
guel Sanchiz de Asiain, Prudencio de Sandoval,
Blanca de Navarra, Lancelot de Navarra, Juan Bessa-
rion, Antonio Zapata.

23. Cristo Juez y angeles. La Visitacion de
Nuestra Sefiora.

24. Escudo del Cabildo de Pamplona y cartelas
AVE-EVA.

25. En blanco. Escudo y rétulo con los donan-
tes de las vidrieras.

26. 27, 28, 29, 30. Rosetones de colores.

En la Capilla Barbazana (Claustro):

Ventanal frontal:

Arriba: La Virgen, el Espiritu Santo, dos angeles
turiferarios.

Resto: Los doce apostoles.

Ventana lateral:

Arriba: San Miguel de Aralar, Escudos de Enri-
que Delgado y del Cabildo Catedral.

Resto: San Fermin, San Francisco Javier, San
Veremundo de Irache. San Saturnino, San Gregorio
Ostiense, San Raimundo de Fitero.

En el Refectorio (actual Museo Diocesano):

Ventanales laterales: Motivos decorativos geomé-
tricos y florales.

Ventanales frontales: Rosetén: los cuatro evange-
listas. Lados: Los doce Apoéstoles (seis en cada uno).

Como puede comprobarse después de recorrer el
temario, falta una idea unitaria que abarque el con-
junto de la catedral, al contrario de lo que sucede en
las primitivas catedrales francesas. Ignoramos si al

acabar esta catedral y poner las primeras vidrieras,
se siguid algun plan definido. Parece méas bien que
no fue asi. pues las cuatro que quedan no lo de-
muestran. Las vicisitudes historicas posteriores de la
catedral y los diversos momentos en que se repusie-
ron las distintas vidrieras, explican la ausencia de
ese temario légico y unitario y la existencia de algu-
nas repeticiones de temas. Sin embargo, en la ulti-
ma etapa, en la década de los setenta de nuestro si-
glo. al proponer los temas, se ha procurado suplir
algo y rellenar esa laguna anterior. Asi, ahora, aun-
que desordenadamente colocados, estan presentes
los principales pasajes de la vida de la Virgen que,
como se sabe, es la titular del templo catedralicio de
Pamplona. Estan presentes también los mas popula-
res santos espafioles y casi todos los que tienen al-
guna relacion con Navarra. En los motivos heraldi-
cos se han incluido las armas del reino, de las capi-
tales de sus seis historicas merindades, de los san-
tuarios principales, y de los papas y obispos que han
tenido algo que ver cronolégica o causalmente con
la construccion de la catedral y sus dependencias y
con acontecimientos sefieros de la vida de la Didce-
sis pamplonesa. Asi figuran representados Aralar,
Leire, la propia Catedral. Roncesvalles y Javier, co-
mo santuarios mas destacados. Entre los personajes
reales, la reina Dofia Blanca y el Principe de Viana.
Entre los obispos o Administradores de la Didcesis,
intervinieron en las construcciones Miguel Pérez de
Legaria (1288-1304), Arnaldo de Barbazan (1318-
1355), Miguel Sanchiz de Asiain (1356-1364), Martin
de Zalba (1377-1425), Juan Bessarion (1458-1462),
Antonio Zapata (1596-1600), Prudencio de Sandoval
(1612-1620). Regian la didcesis, al ponerse las ulti-
mas vidrieras, Enrique Delgado (1946-1968), Arturo
Tabera (1968-1971) y José Méndez (1971-1978). El
escudo tan repetido por el claustro (parece ser el de
Antoniotto Pallavicini) completa la serie. Entre los
papas, por razones semejantes a los obispos, figuran
los escudos de Urbano Il (1088-1099), Benedicto
X (el papa Luna. 1394-1424), Pio XIl (1939-1958)
y Pablo VI (1963-1978).

Durante la restauracion de la catedral que se ha
llevado a cabo (1992-1994) se ha tenido la oportuni-
dad de contemplar y estudiar de cerca los ventanales
y se ha comprobado el estado de las tracerias y vi-
drieras, mas deteriorado de lo que suponia. En vista
de ello y, bajo la direccion del arquitecto Javier San-
cho, se ha procedido a la restauracion o reposicion
en algunos casos de las tracerias, por la empresa
Construcciones Zubillaga, S.A., de Pamplona y a la
restauracion de las propias vidrieras, por Antonio
Blanco Chicano.

El conjunto de las vidrieras, sin ser de valor ex-
cepcional, es digno, en la actualidad y cumple bien
su cometido de ambientacion y agradable matiza-
cion de la luz, que ofrece aspectos cambiantes, se-
gun las sucesivas horas del dia y estaciones del afio.
Las del siglo XVI presentan una notable calidad y
merecen un estudio especializado. Las de este siglo,
en sus dos etapas, son también una buena muestra
del arte de la vidriera en nuestros dias. Bien mere-
cen la pena de una pausada contemplaciéon, sin du-
da. gratificante para el espiritu.



unito
etoc
' t i Jvem
Si“wntie ptfc/m cc/p <~ iiettOPc
VAQIM»t*4NENTW IO *<*
eyuw- ;pi¢gvyAffari)
cvmgeit™Mt- mi<yi
Oli1»>11t ~int/hihnitm ~
cfro<yi'tiHV'1XJrtOlVf9 >nrtw «tflrp
MattiW 'odiw iiijjH m w «-
term > «fr10/00 citncj~iictoiovcf
ni yiU fitA kA p A fown &
IVwijc $t>/i nn
jym c cor*rvvirrciofivpti”®
fim o
Im u tfffir fixoxnofc

-t?i4tiCcwi vE€r </ i*i¢iw % ttvpi

yumtenfivw im ctv
HW itiO / <jp /L oittrt jyfhtnjmyi&t
perno me<iotc «IS*

Llrititin®!'<pnm$ yk ciocifrili du
twhcileTitrto ¢ ffa& "wffkim
I Ggtttruns <« * 5

- 3*
ACl* ant
ni.M wifcm

w  tkttiiid MmiSwt

| ti=™nofo mencufi

I b~Antintr« Piiom * *}j

ALGUNOS
MANUSCRITOS
APARECEN
DECORADOS
CON BELLAS
INICIALES.
EP1STOLAE DE
SAN PETRUS.
SIGLO XIV.

MANUSCRITOS
ILUSTRADOS

dualmente

la catedral de Pamplona con-

serva un importante lote de

140 manuscritos, realizados
entre los siglos XII al XVIII, pertenecientes a su an-
tigua Biblioteca. De estos unos 70 codices son de la
Edad Media, si bien lo que queda es s6lo una mini-
ma parte de lo que llegd a atesorar. Segun datos
aportados por J. Gofi Gaztambide, de las cinco obras
que pertenecian al cabildo en el siglo Xll, hoy sélo
se conservan tres en la catedral, un Evangeliario,
Beda el Venerable, Super Epistolas cathdlicas expo-
sitio y el libro de Job, al que méas adelante me referi-
ré. Las otras dos fueron una, las Moralia de Job de
San Gregorio Magno regalada por el obispo Pedro de
Roda al monasterio de Conques en 1092 y la otra,
De processione Spiritus Sancti de San Anselmo que
contenia la division de las provincias eclesiasticas de
Espafia, fue presentada en 1239 en Tudela al pleito
sobre la Ordinatio Ecclesiae Valentinae y ya no vol-
vié a su antigua Biblioteca.

También «hay que dar por perdido el Codex An-
tiquissimus de la Biblioteca Capitular de Pamplona
gue, segun el Catalogo episcoporum ecclesiae Pam-
pilonensis (c. 1575) contenia la fundacién y dotacién
de la candnica de Pamplona, hechas hacia 1083» ].
Un siglo después, en la destruccion de la guerra de
la Navarreria en 1276 que afecté gravemente a la ca-
tedral, se perdieron coédices valorados en mil libras2
Posteriormente desaparecié también el numeroso
grupo de manuscritos juridicos que, pertenecientes
a uno de sus canonigos, D. Martin de Beroiz habian
pasado a engrosar la Biblioteca Capitular a la muerte
de aquél hacia 1287 :i. La legislacion vigente desde
1293 establecia precisamente que se destinasen a la
biblioteca comun los libros de los canénigos difun-
tos. Muchos de estos se graduaban en derecho en las
universidades extranjeras y volvian a Pamplona con
sus libros. A su muerte pasaban a formar parte de la
Biblioteca Capitular.

Un ndmero exiguo entre los que conservamos,
dos o tres cddices, han podido identificarse con sus
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EL LIBRO DE JOB, CON LETRA CAROLINA DEL SIGLO XlI, ES EL MANUSCRITO ILUSTRA-
DO MAS ANTIGUO DE LA BIBLIOTECA CAPITULAR.

propietarios pero ignoramos el paradero de la mayo-
ria4 por ejemplo no han llegado hasta nosotros, si
es que pasaron a la Biblioteca de la catedral, varios
manuscritos juridicos que el rey Carlos Il el Noble
habia comprado en 1403 y hecho enviar a su hijo
bastardo Lancelot. estudiante en Toulouse y después
arcediano de la cAmara de la Catedral y administra-
dor de la Didcesis 5 De algunos cédices, en concreto,
sabemos ademdas que fueron sustraidos por manos
particulares; asi en 1315 Garsias Arnalt sustrajo un
ejemplar hoy inexistente del Decreto de Graciano.
Otro canodnigo, Juan de Garro, se llevd también a
mediados del siglo XV dos Breviarios que su herma-
no Leonel tuvo que restituir a la catedral y que posi-
blemente se pueden identificar con dos de los cuatro
que hoy se conservan li Otros, como una magnifica
Biblia del siglo Xlll. han sido sustraidos en época
reciente.

No todos los manuscritos evidentemente han si-
do ilustrados. De los 70 codices que conservamos de
la Edad Media, s6lo doce que abarcan los siglos XII
al XV, presentan miniaturas o dibujos notables, dos
manuscritos biblicos, uno litdrgico, otro juridico y
un fragmento, uno filosofico y seis teoldgicos. De al-
guno mas sabemos gue estaba ilustrado, como la Bi-
blia mencionada que fue recogida en el Inventario
de Manuscritos con pinturas existentes en la cate-
dral de Pamplona, realizado por J. Dominguez Bor-
dona en 1933 7

El mas antiguo manuscrito ilustrado que conser-
vamos de la antigua Biblioteca capitular de la cate-
dral es el Libro de Job traducido al latin por S. Jero-
nimo con glosas extractadas del Comentario de San
Gregorio Magno, escrito en letra Carolina del siglo
X 118 El codice tiene iniciales de colores y un dibujo
a pluma que representa a Job limpiandose las llagas
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en presencia de su mujer y de sus amigos que se
burlan de €19 Job ha sido representado semidesnudo
Unicamente cubierto por una capa sujeta con un
broche sobre el hombro derecho, cayéndole en plie-
gues por delante y por detras. Empufia el tejon en la
mano derecha y acerca la izquierda al oido en acti-
tud de atender las palabras que le dirigen su mujer y
sus amigos. Esta aparece sentada en una especie de
globo sobre un almohadoén y a su lado figuran los
tres amigos vestidos con tunicas cortas hasta la rodi-
lla y coronas sobre sus cabezas. llustraciones pareci-
das, con esta misma teméatica, las encontramos en
otros coédices de la época.

Gracias a las investigaciones de J. Gofi Gaztam-
bide, sabemos que el manuscrito estaba ya en la ca-
tedral de Pamplona en el siglo XIl y que no era el
unico libro sobre la historia de Job que habia posei-
do el cabildo en aquella época, pues un ejemplar de
las «Moraba de Job» de San Gregorio Magno, proce-
dente de la Biblioteca como hemos dicho, fue rega-
lado por el obispo Pedro de Roda al monasterio de
Conques D El interés literario hacia el personaje de
Job y su historia por parte del cabildo catedralicio,
encuentra su paralelo en el arte, en la iconografia de
uno de los capiteles labrados para el claustro de la
catedral roméanica que narra en imagenes la historia
de este justo. El paralelo es tanto méas notable cuan-

to escasa fue la iconografia de Job en la escultura
medieval, ya que el tema apenas fue representado en
la plastica monumental romanica mas que en dos
ocasiones, en el citado claustro pamplonés y en un
capitel del museo de los Agustinos de Toulouse, pro-
cedente de la Daurade n. Mejor fortuna tuvo el tema,
en cambio, en los manuscritos ilustrados.

De las dos Biblias que todavia conservaba la Bi-
blioteca de la catedral de Pamplona en el primer ter-
cio de nuestro siglo, hoy Unicamente subsiste la bi-
blia hebrea. El otro ejemplar era un cddice del siglo
X1l del cual sabemos por J. Dominguez Bordona
que estaba ilustrado con iniciales historiadas? Con-
tenia al comienzo del libro del Génesis la inicial |
decorada con diversas escenas de los dias de la crea-
cién del mundo, dispuestas en linea vertical y ence-
rradas dentro de medallones segin un sistema e ico-
nografia muy extendido en las biblias géticas. Aun-
que los méas antiguos ejemplos de este tipo de inicia-
les remontan a las Biblias carolingias, en realidad,
los primeros manuscritos que incorporan este siste-
ma de medallones imbricados ocupando todo el
cuerpo de la letra son las biblias mosanas, singular-
mente la Biblia de Lobbes (Tournai, Bibl. du semi-
naire, ms. 1, fol. 6) de 1084. Esta biblia aflade a esta
novedad la introduccidn de la iconografia de los dias
de la creacion que a partir de ahora tendra una larga
vida en el arte romanico, pasando después a ser un
sistema y programa iconografico generalizado, como
hemos dicho, en la ilustracion de la Biblia en el go6-
tico 1B Las escenas que se suceden en la de la cate-
dral son las siguientes (de arriba a abajo):

1 La creacion de la luz. Dios aparece con un
compas en la mano como arquitecto del universo.

2. La creacion del firmamento y separacion de
las aguas que estan debajo del firmamento de las
que estan sobre el firmamento.

3. Creacion de las plantas.

4. Creacion del sol, la luna y las estrellas.

5. Creacion de los animales, aves, peces y cua-
drUpedos.

6. Creacidon del hombre a imagen y semejanza
de Dios, los cred varén y hembra.

7. Dios descansd. Yaveh aparece sentado en su
trono bendiciendo con la mano derecha y apoya la
izquierda sobre el globo del mundo. Un angel le
flanquea a cada lado.

Entre los manuscritos litdrgicos que posey6 la
catedral, conservamos cuatro Breviarios, comprendi-
dos entre los siglos XIV y XV, si bien, desde el punto
de vista artistico, s6lo nos interesa uno de ellos, por
sus miniaturas. Se trata de un cddice en pergamino
de 523 folios, escrito a dos columnas y fechado en el
afio 1332. En el folio 520v puede leerse: Ise Liber
fuit perfectas in anno Domini M"CCCXXXII", Il
Kalendas decembris 14

El manuscrito ha sido ricamente ornamentado
con capitales en oro y colores y profusion de bordu-
ras en los méargenes, al estilo de los cddices parisi-
nos de la época. Tiene ademas numerosas miniatu-
ras de pequefio formato, insertas en las columnas de
escritura, pero su calidad artistica es muy desigual.
El programa iconogréafico se inspira en las diversas
festividades de Cristo y Maria que se celebraban en



MAGNIFICAS INICIALES DEL BREVIARIO DE PAMPLONA. REPRESENTAN E. NACIMIENTO, LA ASCENSION,
DAVID CON EL ARPA Y DAVID TOCANDO LAS CAMPANAS.

la iglesia y di6cesis de Pamplona, y en varios textos
de los salmos. En el oficio del tiempo destacan las
miniaturas que representan el Nacimiento de Cristo
(fol. 46), con la Virgen echada en el lecho. San José
a sus pies y el Nifio recostado en el pesebre, custo-
diado por la muia y el buey, y la Ascension (fol.
178v). Esta ultima sigue el tipo de Ascension de ori-
gen inglés, en el que a Cristo se le supone oculto
por una nube, por lo que Unicamente se puede ob-
servar el borde inferior de la tunica y los pies B De
muy poca calidad es el dibujo que representa la Epi-
fania (fol. 57).

El mayor nimero de miniaturas del Breviario se
encuentra en el Salterio ilustrado con cuatro repre-
sentaciones de David, la figura del necio, unos mon-
jes cantando y la Santisima Trinidad. La primera

imagen de David (fol. 249) lo presenta tocando el
arpa conforme a un tipo iconografico ampliamente
difundido en el arte medieval, lo mismo que la ulti-
ma imagen de esta serie de representaciones del pro-
feta en la que el salmista aparece sentado haciendo
sonar con dos martillos unas campanas que cuelgan
delante de él (fol. 283v). Ambas imagenes abundan
en numerosas miniaturas de las Biblias, Breviarios y
Libros de Horas de la época. Las otras dos figuracio-
nes del profeta adoptan una iconografia directamen-
te inspirada en los versiculos del salmo que jlustran.
Asi la miniatura del fol. 264 representa a David arro-
dillado ante Yaveh representado emergiendo su ca-
beza por entre unas nubes. Muy significativo es el
gesto de la mano del salmista llevandose el indice de
la mano derecha a la boca, expresion gréafica de las
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BREVARIO DE PAMPLONA. DAVID ANTE YAVEH, DAVID IMPLORANTE,
FIGURA DE EL NECIO Y MONJES CANTANDO.

palabras del salmo 38 que acompafa: «Yo me dije:
velaré sobre mi conducta para no pecar con mi len-
gua, pondré freno a mi boca / mientras tenga al im-
pio frente a mi». La segunda miniatura representa a
David implorando a Yaveh que le salve de morir
ahogado (fol. 275v).

La misma inicial S con que comienza este salmo
sirve de marco compositivo de la escena que ha que-
dado dividida en dos registros. Arriba se representa a
Yaveh de medio cuerpo con la bola del mundo en
una mano y bendiciendo con la otra. Abajo se en-
cuentra David desnudo, con la corona en la cabeza,
totalmente sumergido en el agua implorando la ayu-
da divina conforme al salmo 68: «Salveme oh Dios,
porque las aguas me han llegado hasta el cuello».

Ambas miniaturas obedecen también a modelos ico-
nogréaficos ampliamente usados en la ilustracion de
los salmos de las Biblias y Breviarios coetaneos.

Otra imagen muy difundida en estos medios que
responde a una iconografia fija, es la del necio del
que habla el salmo 52: «Dice en su corazén el insen-
sato: Dios no existe» (fol. 269v). Este personaje apa-
rece representado descalzo semidesnudo, con un
grueso palo en la mano izquierda y una gigantesca
piedra que se lleva a la boca en la mano derecha. Las
ultimas representaciones del salterio ilustran los sal-
mos 97 y 109. El primero «Cantad al Sefior un céan-
tico nuevo, porque ha hecho maravillas» aparece
ilustrado por dos eclesiasticos, posiblemente dos ca-
nonigos, cantando ante un atril que soporta un libro
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LA LAPIDACION DE SAN ESTEBAN EN UNA ESPLENDIDA PAGINA DEL BREVIARIO.
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abierto (fol. 291). La escena ha sido inspirada en el
oficio divino y debié de constituir igualmente una
imagen fija en la ilustracion de este texto como re-
velan los salmos contenidos en Biblias y Breviarios.
Ejemplos nos proporcionan, entre otros, el Breviario
de Huesca, del primer cuarto del siglo XIV, otro
Breviario de Tortosa, también del siglo XIV y ma-
nuscritos méas tardios como el Breviario de Valencia
de h. 1411 y un Salterio y Ferial de Tortosa del si-
glo XV 6 El tema paso incluso a la ilustracion de un
tipo de libros que Leroquais titulé «Salterios - Li-
bros de Horas», de los cuales conservamos en Espa-
fia el magnifico ejemplar de Alfonso V el Magnanimo
realizado por un artista valenciano. llustran el psal-
mo 97 cuatro dominicos en pie cantando ante un
facistol 17 La ilustracion del psalmo 109 con la re-
presentacion de la Santisima Trinidad, con «el Padre
y el Hijo entronizados con la paloma del Espiritu
Santo volando sobre ellos» (fol. 299). es otra imagen
que al parecer cuenta también con una larga tradi-
cion ilustrativa IS La iconografia se inspira en el
propio texto salmodico, versiculo 1, «Dijo el Sefior a
mi Sefor, siéntate a mi diestra...» y en las glosas de
algunos exegetas medievales (Pseudo-Beda, Walafri-
do Strabon) al versiculo 3, en el que vieron una alu-
sion al Espiritu Santo. Los ejemplares mas antiguos
conocidos en Occidente nos lo proporciona la minia-
tura anglosajona en el Salterio Londsdowne 383 del
British Museum, de principios del siglo XIIl y en la
Biblia de Winchester, del mismo siglo. Estos mode-
los debieron de alcanzar gran popularidad de modo
que la Santisima Trinidad fue la imagen habitual pa-
ra ilustrar el Psalmo 109 como revelan en Espafia,
ademas del Breviario que nos ocupa, la Biblia del
convento de Santo Domingo de Santiago de fines del
siglo XIIl, un Breviario valentino, el Breviario com-
postelano del canénigo Miranda, y el Psalterio final
de Tortosa, estos tres ultimos del siglo XV 0
Llama la atencién que la Unica representacion
hagiografica del Breviario pamplonés sea la lapida-
cion de San Esteban al comienzo del Santoral. Las
demas miniaturas de esta Ultima parte del Breviario
representan diversas escenas de la vida de la Virgen:
La Presentacion, la Anunciacion, la Dormicion y el
Nacimiento 20 Si tenemos en cuenta que, con la ex-
cepcion del salterio, las restantes miniaturas que he-
mos observado representan escenas evangélicas en
las que la Virgen ocupa un lugar importante, como
en las del Nacimiento de Cristo, Epifania e incluso
en la de la Ascension ya mencionadas, comprendere-
mos el sabor mariano que tiene gran parte del pro-
grama iconogréafico del Breviario. Ello puede expli-
carse por sugerencia del propio comitente del ma-
nuscrito, el obispo Arnaldo de Barbazan, que ha de-
jado preciosos testimonios de su profunda devocion
a la Virgen, como es, entre otros, el haber introduci-
do en su didcesis el rezo de la salutacion angélica 2L
Las mas bellas miniaturas son la Dormicion de la
Virgen que sigue el modelo de la Koimesis oriental
en la que la Virgen aparece tendida en el lecho ro-
deada por los apostoles y Cristo llevandose consigo

COLORISTAS MINIATURAS DEL BREVIARIO.
REPRESENTAN LA PRESENTACION, ANUN-
CIACION Y NACIMIENTO.



el alma de su Madre representada por una pequefia
figurita de nifia desnuda, y la Natividad. En esta ulti-
ma Santa Ana es atendida por una criada y otra sir-
vienta se ocupa del bafio de la Virgen, motivo que
tuvo su origen en Bizancio desde donde se difundié
a occidente.

Al siglo XIV pertenece igualmente el Fuero de
Navarra, Gnico manuscrito juridico ilustrado que
conservamos de los que posee y poseyo la Biblioteca
Capitular2 El cddice contiene dos toscos dibujos
que representan al Angel de la Anunciacion y un
Calvario. Este dltimo ocupa un folio entero y fue
también una imagen habitual en este tipo de manus-
critos ya que precisamente sobre estas hojas que fi-
guraban la Crucifixiéon, ponian la mano los que pres-
taban juramento en aquella época, tal como los pro-
pios fueros establecian 2! El dibujante ha figurado a
Cristo sobre una cruz a modo de arbol con las ramas
cortadas y ha seguido el tipo de crucificado de tres
clavos que, en su tosquedad, se acerca al de otro
ejemplar del Fuero de Navarra conservado actual-
mente en la Biblioteca de la Universidad de Sala-
manca. Ambas crucifixiones se hallan muy préximas
a las de otros crucificados navarros del siglo X1V, co-
mo son los que figuran en las pinturas murales del
claustro y del refectorio de la catedral de Pamplona
(Museo de Navarra), esta ultima realizada por el
maestro Juan Oliver h 1330 24 Sobre el travesano de
la cruz se ha colocado una cartela con la inscripcion
INRI y debajo F. DE1 alusiva a su divinidad. Esta
misma idea se reafirma igualmente en las crucifixio-
nes navarras mencionadas -Fuero de Navarra y pin-
turas del refectorio-, en boca del centurion que por-
ta una filacteria con la inscripcion «Vere Filius Dei
erat iste». A ambos lados de Cristo, siguiendo una
tradicion iconogréfica constantemente repetida en el
arte cristiano, figuran la Virgen y San Juan.

Es de lamentar la pérdida de otro codice juridico
gque contenia el tratado De Interdicto de Iohannes
Calderinus de los siglos XIV-XV, cuyo primer folio
aparece hoy cosido al comienzo de un tratado teol6-
gico del que nos ocuparemos después, el De Laudi-
bus Beatae Mariae Virginisxs Esta primera hoja en
papel ha sido miniada con el retrato del autor, el
célebre canonista, encerrado dentro de la inicial. Se
le ha figurado de medio cuerpo, de perfil, sefialando
con el indice de la mano derecha el manuscrito, su
propio tratado, que porta en la otra mano, segin un
tipo de retrato de autor muy extendido en la ilustra-
cion del libro bajomedieval. Muy bella y de estilo ita-
liano bolofés, es la orla decorativa que cubre el
margen izquierdo del folio recorriendo la pagina de
arriba abajo, si bien estd algo estropeada.

El grupo més numeroso de manuscritos que
conserva la biblioteca de la catedral es el teoldgico,
aunque son muy pocos los cédices que han sido
ilustrados. Se reducen a cinco o seis ejemplares
comprendidos entre los siglos XIV y XV. Los mas in-

LA PRIMERA IMAGEN ES LA UNICA PAGINA
QUE SE CONSERVA DEL CODICE IURIDICO
DE INTERDICTO. EN LA PARTE INFERIOR,
DETALLES DEL ESTILO ANONIMO DE LAU-
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ELCOLOR Y MOTIVOS VEGETALES FORMAN ESTA
MAGNIFICA INICAL DEL MANUSCRITO MEDITACIONES...

teresantes desde el punto de vista de su ilustracion
son una Expositio Epistolarum et Evangeliorum Do-
minicalium obra anénima datada en el siglo XIV-XV
y el Sophilogium de lacobus Magni, de principios
del siglo XV & La primera ha sido ilustrada con una
bella miniatura de dedicacion posiblemente del co-
mitente de la obra que aparece arrodillado ante la
Virgen y el Nifio, en actitud de oracion. Imagenes de
dedicacion de este tipo aparecen con frecuencia en
los manuscritos de la época lo mismo que la fina
decoracion de tallos y hojas que acompafa la inicial,
muy caracteristica de la miniatura francesa del siglo
XIV. ElI Sophilogium, ejemplar raro entre los ma-
nuscritos teoldgicos conservados en las Bibliotecas
espafiolas se inicia también con otra imagen pareci-
da de presentacion esta vez del autor del manuscri-
to, arrodillado en actitud orante ante la Virgen y el
Nifio. La inscripcion dedicatoria dice asi: «lllustrissi-
mi principis regis francorum devotissimo confessori
domino Michaeli divina providente grada espiscopo
Antysydorensi humilis sui patrocinii capellanus fra-
ter lacobus Magni, ordinis fratrum Heremitarum
Sancti Augustini... presentem librum... cum nil sit
utilius volenti sapiens fieri quem cognitio sui». El
autor se presenta como fraile de la orden de los er-
mitafios de San Agustin y es esta condicion la que
nos ha llevado a identificarle con el personaje arro-

dillado. Las figuras han adquirido la monumentali-
dad propia de una fase mas avanzada de la miniatura
francesa. La Virgen viste tdnica roja y manto azul,
colores no exentos de simbolismo, y aparece sentada
en un sitial de disefio sencillo con dosel encima. En
Su regazo sostiene al Nifio a quien ofrece un pajari-
to, pero este vuelve su cabeza hacia el autor del li-
bro. Al fondo se ha introducido el paisaje representa-
do por una montafia muy adusta y escarpada coro-
nada por un arbol en la cumbre.

Otro manuscrito interesante por su ilustracion
es el Comentario a las Sentencias de lohannes Duns
Scotus, su obra maestra. El codice es una copia de la
primera mitad del siglo XV 2 Su ornamentacion se
reduce practicamente a la primera pagina, destacada
por una bella inicial adornada con un escudo que
representa un castillo, con sus torres y murallas.
Puede tratarse del escudo del primer poseedor del
libro, segun practica extendida en la ilustracion de
los manuscritos a partir del siglo XV. De gran belle-
za es también la ornamentacién de los margenes su-
perior e inferior en los que se combinan dibujos de
roleos con motivos vegetales y florales variados que
recuerdan a los utilizados en los manuscritos france-
ses del siglo XIV-XV. El cédice fue adquirido en Pa-
ris por el canénigo de la catedral, Miguel de Artajo-
na, en 1468-1469.

Los restantes manuscritos han sido ilustrados
exclusivamente con iniciales y orlas decorativas. Son
estos, las Epistolae de S. Petrus Blesensis del siglo
XIV-XV, ejemplar sobrio en cuanto a su ornamenta-
cion salvo la primera carta que sirve también de in-
troduccion a la coleccion y que ha sido decorada con
una bella inicial de roleos con motivos vegetales que
se repiten en las orlas que se extienden por los mar-
genes B Un efecto decorativo similar lo encontra-
mos en la rica ornamentacion de iniciales y orlas
marginales que recorren muchas de las paginas de
papel del De laudibus Beate Marie V, obra anénima
del siglo XV. La decoracion de este manuscrito se ha
enriquecido ademas con el uso del oro y la alternan-
cia de colores azul y rojo. Se han empleado también
algunos motivos fantasticos de gran belleza como el
dragon alado que figura en el folio 46 2 Otro ejem-
plar notable datado igualmente en el siglo XV, son
las Meditationes de Vita Christi in Evangelio tradita,
an6nimad) Destaca la primera inicial de gran for-
mato decorada con motivos vegetales y florales,
acompafada por orlas de gran efecto decorativo si-
milares a las que nos proporcionan algunos manus-
critos parisinos de mediados del siglo. Esta ultima
obra fue adquirida también en Paris por el canénigo
de la catedral Miguel de Artajona en la fecha antes
indicada.

Dejamos para el final otro manuscrito de princi-
pios del siglo XV, la Biblia Hebrea, ejemplar exético

EJEMPLAR EXOTICO, AUNQUE DE ORIGEN
NAVARRO, ES ESTA BIBLIA HEBREA DEL SI-
GLO XV. MUESTRA UN MAGNIFICO BESTIA-
RIO ADAPTADO AL TAMARNO DE SUS PAGI-
NAS; EN EL SE IDENTIFICAN AVES, LOBOS,
CIERVOS, LIEBRES, UN UNICORNIO... QUIZA
INSPIRADOS EN EL BESTIARIO ESCULPIDO DE

LA PROPIA CATEDRAL.
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pero de origen probablemente navarro 3L EI manus-
crito es un volumen, muy bien conservado, de 209
folios sin numerar, escritos a dos columnas, y esta
encuadernado con tapas de madera recubiertas de
piel, en la cual se ha grabado repetidamente la flor
de lis de Navarra. Al dorso aparece en pequefias capi-
tales Biblia Hebraica. El texto biblico comienza en
el folio 1 que contiene el orden de los libros de la
Biblia escrito en letra hebraica cursiva no muy co-
rrecta. En el folio 2 se inicia el Génesis, escrito con
letra cuadrada y con él la decoracion del manuscrito
que ocupa generalmente los margenes horizontales
situandose a la cabeza y pie del texto de cada pagina
y llega hasta el folio 56, que corresponde al principio
del libro de Josué. Esta ornamentacion esta formada
fundamentalmente con la micrografia de las notas
masoréticas a las que en ocasiones se les ha afiadido
algunos trazos muy simples dibujados a pluma. Los
motivos que adopta la masora textual son muy varia-
dos. La mayor parte de ellos lo componen formas
geométricas sencillas -circulos, semicirculos, arcos,
triAngulos, rombos, cuadrados- que se combinan o
se repiten en series a modo de grandes orlas exten-
didas en los margenes. En otros casos, los entrelazos
desarrollan motivos vegetales -hojas, flores- y arbo-
rescentes muy estilizados, adoptando generalmente
la forma de roleos.

Junto a estas orlas geométricas y florales que
constituyen la base de la decoracién, el copista de la
masora se ha provisto también de un repertorio rela-
tivamente amplio de motivos zoomorficos, reales y
fantasticos, colocados generalmente de dos en dos,
unos encima y otros debajo de cada columna del tex-
to, y en ocasiones afrontados. Sirva de ejemplo al
respecto la pareja de aves que afrontan entrelazan-
dose sus cuellos en los folios I0v y 11. Pero en otros
muchos casos es una sola figura animal la que ocu-
pa estos margenes superior e inferior, y entonces el
masorista ha tenido que someter este bestiario a un
proceso de estilizacion, alargando sus cuerpos hasta
adaptarse a la longitud del espacio que ocupan en
cada pagina, constituyendo este manierismo del
alargamiento un rasgo caracteristico, a nuestro jui-
cio, de la ornamentacion de este manuscrito. Asi ve-
mos desfilar a varios lobos (folios 15v, 17, 39, 40,
40v...), ciervos (folios 34, 34v), liebres (folios 34,
34v), el unicornio (folios 37, 37v) y otros cuadrupe-
dos. Antecedentes de esta decoracion vegetal y zoo-
morfica no faltan en otros ejemplares biblicos nava-
rros como son las dos Biblias ele ludela, copiadas en
torno al 1300, que se conservan actualmente una en
Paris (Bibliotheque National, MS. Hebreo 20) y la
otra en Dublin (Ibn Gaon TCLD, MS. 16)3 La deco-
racion masorética de ambas ha corrido a cargo de
Josué Ben Abrahan Ibn Gaon. Aunque su ornamen-
tacion es mas profusa, rica, y variada -los ejemplares
tudelanos combinan las decoraciones masoréticas
con dibujos y pinturas, mientras que el manuscrito
pamplonés, un siglo posterior, ha sido decorado Uni-
camente por las orlas de la masora- coinciden en la
utilizacidon de parecidos motivos vegetales y zoomor-
ficos, entre estos ultimos el ciervo, el ledn, el toro,
el lobo y la serpiente. No obstante, la Biblia de Pam-

plona omite algunos de los que figuran en aquellos
(el oso, el pez. el aguila...) e introduce otros nuevos
(el unicornio, el caballo). Como vemos se combina
en este ejemplar la tradicion con la presencia de
nuevos motivos, lo cual segun los estudiosos carac-
teriza a los manuscritos hebreos de la segunda mi-
tad del siglo X1V y principios del siglo XV i3 En otro
trabajo hemos apuntado la posibilidad de que el ma-
sorista de nuestra Biblia se hubiese inspirado para la
eleccion de algunos de los motivos decorativos en el
bestiario esculpido en los capiteles y ménsulas que
recorren el claustro y algunas de sus dependencias
-refectorio, capilla Barbazana- de la catedral de
Pamplona. Asi vemos desfilar en estos, el lobo ata-
cando al ciervo en veloz carrera, €l leén y el toro, €l
perro, la liebre y el caballo..., animales que hemos
resefiado en la decoracién masorética de la Biblia
hebrea. El unicornio, figurado en dos ocasiones en
el manuscrito (folios 37 y 37v) encuentra correspon-
dencia en el refectorio anejo al claustro donde su
leyenda es exhibida en la gran ménsula que sirve de
soporte a la tribuna del lector3t

Imagenes equivalentes encontramos asimismo
entre la representacion del centauro, escudo y espa-
da en mano de la Biblia (folios 27v y 37) y los que
figuran en uno de los capiteles del claustro pamplo-
nés. Con estos seres semihumanos enlazan algunas
representaciones de hombres y mujeres formados
igualmente en sus lineas esenciales con el texto mi-
croscopico de las notas masoréticas. Destacan la
imagen de un judio en el folio 35 y varias figuras
femeninas mas o menos pintorescas, como la ima-
gen con doble cabeza del folio 38 y otras dos que
portan un motivo arborescente en las manos (folios
41v y 44v). Efectos parecidos -cabezas humanas en-
tre la hojarasca- los encontramos conseguidos en la
ornamentacion del refectorio indicado, sobre todo
entre los motivos que decoran las partes altas, como
son la serie de rostros humanos que aparecen escul-
pidos en las ventanas de la estancia. Los paralelis-
mos comentados entre los motivos zoomorficos y
antropomoérficos de la masora ornamental de la Bi-
blia hebrea y el repertorio decorativo de la catedral
de Pamplona, de su claustro gético y dependencias,
nos sugieren la posibilidad de que el manuscrito
haya sido copiado y decorado por un masorista judio
en la capital del reino. La hipétesis no es tan impro-
bable teniendo en cuenta el origen pamplonés de
otro manuscrito hebreo, fechado en 1453, escrito
por Samuel b. Moise Abbad y otro escriba para Josué
Basso&

Se cierra el capitulo del libro medieval ilustrado
en la catedral de Pamplona con un ejemplar tardo-
medieval de contenido filosofico que incluye varios
tratados de légica fechado el 16 de enero de 1503 '6
El codice presenta varias iniciales dibujadas a pluma
con motivos variados, de entrelazos, zoomorficos y
rostros humanos de perfil, la mayoria de tosca eje-
cucion. Destacan por su mayor elaboracion los dibu-
jos de un pavo real, motivo que se repite en varias
iniciales y un estudiante con su toga y birrete, y e
libro bajo el brazo del folio 258.
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el conjunto
de la catedral se corresponde con
su condicion de sede episcopal, cabeza de todas las
iglesias del reino, sobresaliendo por su larga histo-
ria, su magnitud y calidad artistica, etc., justo es
también que las campanas que cobijan sus torres,
den un «toque» de distincién al templo catedralicio.
Puede decirse que desde los lejanos tiempos en
que se fue generalizando el uso de las campanas en
las iglesias, se convirtieron no solo en objetos nece-
sarios para el culto, sino en instrumentos dotados de
un lenguaje, capaz de transmitir al pueblo las mas
variadas sensaciones: dolor, alegria, preocupacion,
alerta, orientacion, llamada de socorro, bullicio, si-
lencio... ademéas de regir e tiempo a través de las
horas del reloj, traducidas en pausados toques de
campana. Todos estos cometidos han cumplido tam-
bién y durante siglos, las campanas de la catedral.
A una con los cantos del coro capitular, elevan
ellas al aire sus sonoras voces, invitando al pueblo a
los actos liturgicos y compartiendo con él los mo-
mentos tristes y alegres que se han sucedido y
suceden en el devenir humano.

En tiempos pasados mas que ahora, la ciudad se
desparramaba, en un entorno cercano a la Iglesia
Catedral y las viejas parroquias semejaban las hijas
menores de la Iglesia Madre; hasta el punto que las
campanas de aquéllas, en momentos concretos, no
podian ser tafiidas, mientras no sonaran las de la ca-
tedral.

Campanas en el templo antiguo

lina cita del afio 1092, recuerda la disposicion
del rey Sancho Ramirez, estableciendo que los pres-
biteros de las iglesias cercanas a la capital que pu-
<JjeSen ver la Iglesia Madre u oir sus campanas, acu-
diesen a celebrar en ella «la fiesta de los Ramos, la
bendicién de la pila bautismal el sidbado santo y las
letanias de la feria IV vispera de la Ascension» '. Asi
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se constata al mismo tiempo que la existencia y uso
habitual de las campanas, la primacia del templo ca-
tedralicio sobre el resto de las iglesias parroquiales.

De tiempos posteriores nos han llegado también
datos sobre el nombre y peso de algunas campanas
de la catedral: el afo 1335, un tal Sancho de San-
soain, consigna en su testamento algunos dineros
«para quando se faga la campana de Sta. Maria de
Pamplona que dicen Bartolomea, veint sanchetes
por mi anima» 2 Y unos afios mas tarde, en 1368,
segun documento del Archivo catedralicio, al contra-
tar las obligaciones del candnigo tesorero, se dice
entre otras cosas que «a €l incumbe el colocar las
campanas necesarias, a saber la MARIA y la BARTO-
LOMEA y otras». Se hace constar también que las
dos nombradas estan rotas y se manda refundir la
llamada MARIA para el dia de la Asuncion del afio
siguiente, con un peso de «sesenta quintales por lo
menos», que traducido a medidas actuales, ronda-
rian los 3.000 Kgs.

En afos siguientes, son frecuentes las referen-
cias documentales a la campana mayor de la cate-
dral, como la que habia sido construida para el afio
1511, en que se indica que falta por hacer otra de
proporciones semejantes. Es posible que esta segun-
da se refiera a la que se fabrica el afio 1519 y que
aunque agrietada, subsiste todavia en la torre del re-
loj, siendo la mayor después de la MARIA3

Maestros campaneros

Antes de pasar a describir las campanas actual-
mente existentes en la catedral, mencionaremos a
los maestros artifices de hacer campanas, como
eran designados en todos los documentos escritos en
que figuraban y a los que ahora denominamos sim-
plemente campaneros.

A partir de la segunda mitad del siglo XVI, la
mayor parte de estos oficiales eran venidos de la
«TRASMIERA en las Montafias de Burgos», que pa-
saban en nuestros pueblos largas temporadas inclu-
SO afos enteros, si el trabajo abundaba.

Acompafiados de familiares y criados, formaban
pequefias empresas que en refiidas competencias
buscaban hacerse con la adjudicacion de obras de su
oficio en las diversas iglesias que las necesitaban.

Uno de estos clanes familiares que en el ultimo
tercio del siglo XVI y primero del XVII, ejerce una
intensa actividad en nuestra tierra, es el de los VI-
LLANUEVA, oriundos de Guemes, perteneciente a
«la Junta de las siete Villas de la merindad de la
Trasmiera».

Dos hermanos, Pedro y Juan de Villanueva, ac-
tdan en Navarra antes de 1580. En la iglesia de Ar-
tdzcoz se conserva una hermosa campana, construi-
da por Pedro de Villanueva en 1576. También en Los
Arcos habia fabricado una campana, cuyo pago re-
clama en 1580 a los primicieros de dicha parroquial.
Al afio siguiente mantiene un pleito por competen-
cias laborales con su paisano Gonzalo de GuUemes:
ambos habian otorgado en 1579 un convenio para
construir varias campanas en el valle de Aézcoa; mas
tarde se acusan mutuamente de haber quebrantado
el compromiso y poco después hacen una escritura

PEDRO DE VILLANUEVA.

JUAN DE VILLANUEVA.

de concordia «remitiéndose ciertiis injurias perdo-
nandose el uno al otro sus dares y dieres y dexando-
se libertad para que cada uno dellos hiciesen sus
obras a sus abenturas sin tener que darse cuenta el
uno al otro...».

En la acritud del pleito vierten frases despectivas
uno contra otro y si Guemes dice de su contrario
estar falto de experiencia y trabajo, Villanueva res-
ponde altivamente «... que entiende el arte y oficio
de azer campanas tan bien y aun mejor que el dicho
Gonzalo de Guemes... y abia echo muchas obras de
campanas en este reyno y fuera del muy buenas y
escogidas... y el dicho Guemes la mayor parte de las
campanas que a echo se le an quebrado y otras a
undido tres y quatro veces por no aberlas azertado a
azer ni entender la arte como combiene...» 4

En 1582 el abad de Urtasun, Pedro de Eugui,
contrata con Pedro de Villanueva la construccion de
una campana de once o doce quintales de peso para
la iglesia del lugar. En este documento se dice del
campanero que es «vezino o abitante del lugar de
Guemes de la Merindad de Trasmyera, andante en
esta ciudad».

Es curiosa la forma de pago de esta campana: al
hacerse cargo de ella los vecinos de Urtasun, entre-
garan al campanero «... un buey que a bista de per-
sonas hombradas por las partes fuere estimado, mas
dos ducados en reales» y el resto de la cantidad, «a
dos ducados por quintal de lo que se echare a fun-
dir», lo haran efectivo para el dia de Todos los San-
tos 5

Este es el maestro campanero que dos afios mas
tarde corre con la obra de la campana MARIA de la
catedral.

Otros dos VILLANUEVA, con el mismo nombre,
Juan, primos entre si, también oriundos de Trasmie-



ra, siguen el oficio de su tio Pedro; de uno de ellos
son dos campanas actualmente existentes en una de
las torres catedralicias, con fecha de 16009.

Durante cincuenta largos afios los VILLANUEVA
trabajan en numerosas obras de campanas, muchas
de las cuales aln perduran y son testimonio de su
«pericia en el arte» y de que no eran fardadas los
alardes que a veces hacian para exponer su habili-
dad, en pleitos de competencias: «... es notorio que
mi parte (J. de Villanueva) a sido y es perito en €l
arte y muy conoscido y abonado y assi a echo mu-
chas campanas assi en las iglesias desta ciudad como
en otras muchas deste Obispado»

Las campanas de la catedral

Dada la condicion de la catedral como cabeza de
todas las de la Didcesis, ha sido también tradicional-
mente reconocida, la primacia de sus campanas so-
bre las del resto de iglesias de la ciudad. A ello alude
un articulo de las Constituciones Sinodales publica-
das en 1591 por el Sr. Obispo Rojas y Sandoval:
«otrosi conformandonos con la antigua costumbre,
que en la ciudad de Pamplona a avido y ay, estatui-
mos y ordenamos que en los dias de domingos so-
lemnes y fiestas y dias feriales, los sacristanes de las
parroquias de la ciudad de Pamplona, no tafian a Mi-
sa ni a visperas en sus parroquias e iglesias, sin que
primero se tafian en nuestra Iglesia Catedral so pena
de dos reales cada vez que alguno lo contrario hicie-
re...».

Sabedor el Cabildo de esta norma, ordena al en-
cargado del gobierno de sus campanas, hacer una
sefial con una campana determinada, para el toque
matutino y vespertino de las oraciones: «la qual se-
fial servir4 para avisar a los sacristanes de las parro-
chias y Monasterios, se aperciban a tafier cada uno
en su iglesia las dichas Oraciones y respondan todos
juntos a la de la Yglesia Cathedral. para que se cum-
pla lo hordenado por la Constitucién Sinodal del

ispado».

Nombres y funciones de las
campanas

De muy antiguo, como veiamos mas arriba, vie-
ne el designar a algunas campanas de la catedral con
su nombre propio. De la MARIA y de la BARTOLO-
MEA se habla en documentos de 1335 y 1368. Otra
citada por su nombre desde hace varios siglos, es la
GABRIELA con la que se tafier4 las Oraciones de
mafiana y tarde, excepto en las grandes tiestas del
Sefior y en todas las de la Virgen, en que se debera
tafier la «campana mayor llamada MARIA». La sefial
previa que se tendra que hacer para aviso de los sa-
cristanes de otras iglesias, serd con la campana lla-
mada DE PRIMA.

Se citan también LA DEL RELOJ, que acaso sea
la misma que en otros momentos se denomina co-
mo LA DEL SIGNO, ya que cuando de ésta se habla
en ambas acepciones, es para indicar que se la ha de

tafier o repicar, nunca «para empinarla», como se
dice de otras.

S6lo dos de las campanas grandes solian empi-
narse. haciéndolo con una o con las dos, segun la
clase liturgica del dia: eran la de PRIMA y la de ILA-
CION. En este caso iban siempre precedidas de tres
toques realizados con las dos campanas pequefias o
PASCOALEJAS. con las cuales solian también dife-
renciarse los diversos actos del culto que tenian lu-
gar en la catedral, tafiendo a veces una. a veces las
dos. A una de estas Pascoalejas se denominaba LA
INGLESA y a la otra se llamaba LA PEQUENA.

Descripcion de las campanas

Si nos atenemos a un cierto orden cronoldgico
de las actualmente existentes, habremos de referir-
nos en primer lugar a la llamada GABRIELA, situada
en la torre norte, en el lado izquierdo de la fachada
principal: no tiene una fécil vision desde fuera, ya
que esta colocada en la cara septentrional de la to-
rre: fue construida el afio 1519, pero lleva muchos
en desuso, debido a una extensa grieta que se le
abrié en la copa.

Sus dimensiones son: 1,67 m. de diametro por
1,35 de altura y en su derredor a tres niveles, pue-
den verse unas hermosas leyendas en caracteres go-
ticos:

1) En la parte superior de su copa figura la
aclamacion de Pablo (I Tim. 1, 17) REGI SECULO-
RUM INMORTALI ET INVISIBILI DEO OMNIS HO-
NOR ET GLORIA IN SECULA SECULORUM. Com-
pletando el circulo, se anota la fecha de modo origi-
nal, alternando el francés y el romance: LAN MIL
CCCCC ET XIX ET LE XVII JOUR DU MOINS DE
JULIO.

2) En la parte central de la copa se van interca-
lando las frases TE DEUM LAUDAMUS -AVE MARIA,
separadas por grandes espacios libres.

3) En el anillo inferior, sobre el labio, que es
naturalmente el de mayor circunferencia, se repro-
ducen los versiculos 26-28 del evangelio de Lucas,
referentes a la Anunciacion: MISUS EST ANGELUS
GABRIEL A DEO IN CIVITATEM GALILEE CUIUS
NOMEN NAZARET AD VIRGINEM DESPONSATAM
VIRO CUI NOMEN ERAT IOSEPH DE DOMO DAVID
ET NOMEN VIRGINIS MARIA ET INGRESUS ANGE-
LUS AD EAM DIXIT AVE GIA PLENA DOMINUS TE-
CUM.

Toda la superficie de la copa va adornada con
abundantes medallones en que se alternan bajorre-
lieves de la Anunciacion, de angeles y flores de lis,
en pequefios recuadros. Al centro de su parte fron-
tal. figura un reducido calvario, bajo el que se repi-
ten las frases AVE MARIA - TE DEUM LAUDAMUS.

Es posible que sea ésta la llamada GABRIELA,
debido al mensaje del arcangel Gabriel que lleva gra-
bado. Con tal nombre se le designa en el Liber Sta-
tutorum et aliarum rerum, del Cabildo de la cate-
dral en 1587. Dos afios antes de la construccion de
esta hermosa campana, el maestro francés Guiller-
mo de Ervenat. habia fabricado la gran verja del
presbiterio (1517).
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LA CAMPANA MARIA. LA SEGUNDA CAMPANA DE ESPANA. SU SONIDO LLEGA A TODOS LOS
LUGARES DE LA CUENCA PAMPLONESA.

Dos campanas de 1576

En la misma torre en que se sitUa la campana
GABRIELA, pueden verse otras dos. cuya edad supe-
ra ampliamente los cuatro siglos. La mayor de ellas,
la mas visible desde la calle Curia, es la que sirve
para dar las horas del reloj y tiene unas dimensiones
parejas a su comparfiera de torre que acabamos de
describir: 1,62 m. de diametro por 1,35 de altura, en
tanto que la menor, situada en el arco diagonal al
centro del atrio, es de 0,92 por 0,85 respectivamente
y sirve para dar los cuartos del reloj.

Ambas tienen idéntica inscripcion en su anillo
superior, frases en latin tomadas del salmo 150:
LAUDATE DOMINUM IN CYMBALIS BENESONAN-
TIBUS LAUDATE EUM IN CYMBALIS IUBILATIONIS
OMNIS SPIRITUS LAUDET DOMINUM. En la parte
inferior de la primera de estas dos campanas figura
la levenda: ESTA CAMPANA SE HIZO EL ANO
MDLXXVI SIENDO PRIOR Y OBRERO MAYOR EL
MUY YLUSTRE DOCTOR DON LEON DE GONI AR-
CIDIANO DE LA TABLA DESTA MADRE IGLESIA.

La campana Maria

La misma torre izquierda de la fachada, cobija en
su interior la campana MARIA. Su gran tamafio y
peso excepcional no permiten su alojamiento en al-
guno de los arcos exteriores, a semejanza de sus
compafieras. Un entramado de potentes vigas la sus-

tentan a una altura superior a las otras campanas y
para acceder a ella es preciso ascender a un tabladi-
llo protegido de balaustre, desde el que se puede ma-
nejar por medio de gruesas maromas, €l pesado ba-
dajo de hierro, que pendularmente golpea el bronce
cuando se la tarfie.

En cuanto a su peso, son diversas las referencias
que se dan: 260 quintales le atribuye Madoz en su
Diccionario, que equivaldrian en la actualidad a
unos 11.606 Kgs. Otros hablan de 900 arrobas, ac-
tualizadas en unos 12.000 Kgs. (J. Foradada y Cas-
tan). Onofre Larutnbe en 1928, afirma que su peso
es de 13.000 Kgs.

De acuerdo con estos datos y segun apuntan los
autores, es ésta la segunda campana de Espafia por
su peso y magnitud y la primera de las que estan en
funcionamiento, ya que solo la rebasa la de Toledo
(17.000 Kgs.) que debe de hallarse en desuso.

Sus inscripciones

Son tres las leyendas que ostenta en su derredor
a tres niveles. Al salmo 150 pertenecen las frases co-
piadas en el anillo superior: LAUDATE DEUM IN
CYMBALIS BENESONANTIBUS IN CYMBALIS IUBI-
LATIONIS OMNIS SPIRITUS LAUDET DOMINUM.

Un versiculo del salmo 46 se reproduce en la
parte intermedia: OMNES GENTES PLAUDITE MA-
NIBUS IUBILATE DEO IN VOCE EXULTATIONIS,
afadiendo luego QUONIAM HOC CYMBALUM FAC-



TUM EST AD HONOREN ET GLORIAM DEI, para
completar el anillo con el nombre del autor y la fe-
cha de fabricacion: PETRUS DE VILLANUEVA ME
FECIT ANNO DEI 1584 DIE 15 SEPTEMBRIS.

En los casi 8 metros de circunferencia que tiene
el anillo inferior, se transcribe una bella invocacion
mariana, tomada quiza de algun viejo antifonario:
EXALTAMUS TE SANTISSIMA MARIA MAGNA ET
CANORA VOCE DICENTES AVE GRATIA PLENA
DOMINUS TECUM INTERCEDE HERA ET DOMINA
ET REGINA ET MATER DEI PRO NOBIS QUI EDI-
TUS EX TE INCARNATUS DEUS NOSTER ET QUEM
DECET GLORIA ET OMNIS HONOR IN SAECULA
SAECULORUM AMEN.

No hemos hallado datos documentales alusivos
al motivo que propicid la construccion de esta mo-
numental campana, ni como y doénde se realizd la
obra, operarios que intervinieron en ella, medios de
que se valieron para su instalacion, etc. Sin darnos
la fuente de su informacién, Madoz escribe al res-
pecto: «Dicen que pesa 260 quintales. Se fundi6 el
dia 15 de Septiembre de 1584 y se subi6 el 27 de
Octubre del mismo afio en menos de tres horas, sin
desgracia alguna».

A la tradicion oral pertenece un versillo que dice:
Maria me llamo -cien quintales peso-y quien no lo
crea, que me lleve al peso. Como nadie lo ha hecho,
nos quedamos por el momento sin saber con exacti-
tud su tara. Si sabemos en cambio sus dimensiones:
2,50 m. de diametro por 2,15 de altura, a través de
lo cual sin duda que los expertos seran capaces de
despejar la incognita de su peso.

Al derribarse a fines del siglo XVIII la vieja facha-
da de la catedral para construir la neoclésica actual,
la gran campana MARIA, fue depositada sobre una
de las paredes de la torre que quedaron para cerra-
dura y estribacion de la iglesia, evitando asi el bajar-
la hasta el suelo.

Funcion de la campana Maria

Por no referirnos a tiempos pasados, muy conta-
das son las ocasiones en que la campana MARIA deja
oir su voz sonora, que llega no s6lo a todos los ex-
tremos de la ciudad, sino a varios kilébmetros a la
redonda, a los pueblos denominados de la Cuenca de
Pamplona.

Son circunstancias de especial solemnidad reli-
giosa o social, las marcadas por su grave sonido:
procesion del Corpus Christi y de San Fermin,
anuncio de las fiestas pamplonesas, etc., son las mas
significativas.

A tal fin, varias parejas de buenos brazos, situa-
dos en el estrado bajo la campana, tiran de las sogas
que cuelgan del badajo hasta hacerle golpear en am-
bos lados del labio inferior. Se dice que el badajo
pesa 300 Kgs. por lo que quienes de él tiran, deben
relevarse con frecuencia, al tiempo que habran de
taponarse los oidos para no sufrir con el estruendo
que tienen encima.

En 1984, al cumplirse el cuarto centenario de su
construccion, el Cabildo de la catedral, celebré una
sencilla fiesta de homenaje a la campana MARIA en
el atrio de la Santa Iglesia, en el que, entre otros

actos tuvo lugar una exhibicidn de repiques de cam-
panas a cargo de expertos manejadores de estos ins-
trumentos.

Otras campanas de la catedral

En la torre del lado sur, parte derecha de la fa-
chada, se alojan otras siete campanas, ya de menor
tamarfio y antigliedad. Dos fueron construidas el afio
1609, probablemente por el mismo artifice, aunque
s6lo en una de ellas figura el nombre; es la mayor,
en cuyo anillo superior puede leerse: JHS - SANCTA
MARIA ORA PRO NOBIS - VILLANUEVA ME HIZO.
En la parte baja muestra esta leyenda: ESTA CAM-
PANA SE HIZO EL ANO 1609 SIENDO PRIOR Y
OBRERO MAYOR EL DOCTOR MIGUEL XIMENEZ
DE CASCANTE.

Sus dimensiones son 1,21 m. de diametro por
1,10 m. de altura.

La menor tiene 0,50 por 0,60 respectivamente y
como Unica inscripcion: SANCTA MARIA ORA PRO
NOBIS. 1609.

Del resto de las que existen en la misma torre,
una grande y dos pequefas fueron obra de un mis-
mo maestro, Josef Marcout, vecino de Pamplona en
1792, por lo que se debieron estrenar a una con la
nueva fachada de la catedral. En la mayor de estas
dos campanas, con dimensiones de 1,30 m. de dia-
metro por 1,25 m. de altura, figura la siguiente ins-
cripcion: ECCE CRUCEM DOMINI FUGITE PARTES
ADVERSAE ECCE VICIT LEO DE TRIBU JUDA RA-
DIX DAVID ALLELUJA - SANCTE JOANNLS BAPTIS-
TA ORA PRO NOBIS. En su parte inferior consta el
nombre del maestro y la fecha: JOSEPH MARCOUT
ME FECIT ANNO MDCCXCII.

Las otras dos campanitas construidas por el mis-
mo maestro, idénticas en altura (0,80 cm.) y de di&-
metro parecido (0,75 y 0,80), llevan igual leyenda:
SANCTA MARIA ORA PRO NOBIS. JOSEPH MAR-
COUT ME FECIT ANNO 1792.

Diez afios mas tarde, en 1802, se hallaba rota la
campana denominada de NUESTRA SENORA, una de
las tres grandes de esta torre y su refundicion corre
a cargo del maestro Bernardo Mendoza «vecino del
lugar de Isla en las Montafias de Santander», resi-
dente en Pamplona, que por aquellas fechas tenia su
horno junto al barrio de la Magdalena.

En el acuerdo del cabildo para llevar a cabo la
obra, se determina emplear solamente metal nuevo
y respetar el letrero que en caracteres goéticos figura-
ba en la campana rota: SEX IN CAMPANA DICUN-
TUR COMMODA SANCTA. LAUDO DEUM VERUM,
VOCO POPULUM, CONGREGO CLERUM, SATAM
FUGO, DEFUNCTOS PLORO, FESTA DECORO. En
el anillo inferior consta el nombre del autor y la fe-
cha: MAC.ISTER BERNARDUS DE MENDOZA ME
FECIT ANNO 1802 23 JUNII.

Sus dimensiones son 1,52 de diametro por 1,30
de altura, con lo que viene a ser la cuarta en cuanto
al peso de las campanas catedralicias.

Finalmente la mas moderna de todas, es un es-
quiléon de 0,51 por 0,59 que tiene esta inscripcion:
ANO 1836 - SANCTA BARBARA ORA PRO NOBIS.
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CHIRIMIA.

INSTRUMEN -
TO MUSICO
DE VIENTO
REALIZADO
EN MADERA.

*
a m a es posible imaginar la vida

a Catedral y su liturgia sin la musica, cual-
quiera que sea la etapa historica de la que trate-
mos. Todos los dias del afio, siglo tras siglo, el
culto del primer templo navarro ha sido realzado
con piezas musicales de distinto caracter y rango.

Las caracteristicas de este trabajo no permiten
abordar con la extension deseable una historia tan
larga, rica y densa como es la de la musica en la
catedral de Pamplona. En las péaginas siguientes
expondremos una breve sintesis de la misma, in-
cluyendo también algunos datos sobre la situa-
cion del Archivo de Mdusica en la actualidad.
La musica de la catedral pamplonesa ha sido
tratada en estudios de diversas dimensiones, conte-
nidos y metodologias, lo que ha dado lugar a que
tengamos un conocimiento desigual de las diferen-
tes etapas historicas. Referencias al tema pueden en-
contrarse en diccionarios y obras generales de inves-
tigacion musicoldgica y en publicaciones sobre mu-
sica navarra que, ocasionalmente, aportan noticias
sobre la de la Catedral '. También hay datos sobre la
musica catedralicia en trabajos no estrictamente
musicales, como la Historia de los obispos de Pam-
plona de José Goiii Gaztambide 20 la Gran Enciclo-
pedia Navarra i
Si nos centramos en las investigaciones que
abordan directamente el estudio de la musica en la
catedral de Pamplona, la relacion es exigua. Los pio-
neros en dar a conocer la rigueza musical de la Ca-
tedral fueron algunos maestros de capilla de la mis-
ma, como JesUs Rotellar, que publico en 1938 un
breve articulo sobre el tema4 y Leocadio Hernandez
Ascunce, que comenzé a difundir con mas detalle
datos sobre la musica de la Catedral, especialmente
con las dos entregas de «Musica y musicos de la Ca-
tedral de Pamplona» 5 En otros muchos articulos de
Hernandez Ascunce pueden encontrarse datos refe-
rentes a la Catedral, aunque ésta no sea mencionada
en €l titulo. Las aportaciones de este autor han veni-
do siendo utilizadas por numerosos investigadores,



EN EL ARCHIVO CATEDRALICIO SE CONSERVAN DIVERSAS PARTITURAS
DEL MUSICO Y COMPOSITOR, HILARION ESLAVA.

si bien deben ser manejadas con suma precaucion, a
causa del gran numero de imprecisiones y errores
que contienen (como han puesto de manifiesto di-
versos estudiosos en los Ultimos afios).

En 1983 se inici6 la serie Musica en la Catedral
de Pamplona, dirigida por el también maestro de ca-
pilla Aurelio Sagaseta, con el fin de dar salida a in-
vestigaciones sobre el tema. Hasta el momento han
aparecido cinco nimeros, cada uno de los cuales in-
cluye (ademas de un estudio tedrico) la transcrip-
cion de algunas composiciones del archivo catedrali-
cio. Gracias a esta coleccion conocemos los datos
esenciales de la historia de la Capilla hasta el siglo
XVII. estudiados por José Goii Gaztambide B Otras
investigaciones publicadas en la serie son el trabajo
de Aurelio Sagiiseta sobre la figura del maestro de
capilla Miguel Navarro m o los de Isidoro Ursua y
Clara Fernandez-Ladreda sobre las campanas y la
iconografia musical, respectivamente \

De 1991 es la tesis doctoral de Maria Gembero
Ustarroz sobre La musica en la catedral de Pamplo-
na durante el siglo X V Il 1 El trabajo incluye (ade-
méas del estudio histérico propiamente dicho) la
transcripcion y analisis de una seleccion de obtas
musicales, lo que permite observar la evolucion esti-
listica de las composiciones interpretadas en la Cate-

dral (algo que todavia no ha podido realizarse para
otros periodos).

Sobre la musica catedralicia de los siglos XIX y
XX se recogen datos sueltos en las publicaciones de
Hernandez Ascunce y otros autores. Existen también
trabajos acerca de algunos musicos relacionados con
la Catedral en esa época, como Hilarion Eslava o
Mariano Garciapero no hay ninguna investiga-
cidn que exponga de una manera global la trayecto-
ria seguida por la musica en el primer templo nava-
rro desde 1800 hasta la actualidad. El presente tra-
bajo supone, por tanto, una primera aportacion al
conocimiento de la musica catedralicia de los ulti-
mos dos siglos, e incluye datos hasta el momento
inéditos sobre dicha etapa.

El archivo musical de la catedral de Pamplona ha
sido objeto de estudio hasta el momento en dos ar-
ticulos monogréficos, debidos a Leocadio Hernandez
Ascunce y Maria Gembero Ustarroz u.

Proximamente la Sociedad General de Autores de
Esparia editara el Diccionario de la Musica Espafiola
e Hispanoamericana. Esta obra, en la que colaboran
numerosos musicologos, incluye biografias y catalo-
gos de los principales musicos relacionados con la
catedral pamplonesa a través de su historia.
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LA CAPILLA DE MUSICA

DE LOS ORIGENES HASTA EL
SIGLO XVi

Primeras manifestaciones musicales
en la Catedral

Es muy probable que la primera iglesia prerro-
manica que se construyd en la acrépolis pampilo-
nense usara la musica para sus ritos sagrados, pues
resulta impensable un culto cristiano sin el canto.
El Concilio de Aquisgran (816) mandd introducir la
vida canonical en las catedrales. Esta aparece en
Pamplona al menos en el s. XI.

La primera liturgia catedralicia (texto y musica)
se desarrollé en rito mozarabe. Es més, sabemos que
antes de la implantacion del rito romano con su
canto gregoriano, Navarra era uno de los focos prin-
cipales de la liturgia mozarabe. De los monasterios
del Reino salieron la mayor parte de los libros que
enviaron los obispos hispanos al Papa Alejandro Il
hacia el afio 1065 para demostrar que no contenian
herejias. Segun el cronista, €l papa tomd en sus ma-
nos algunos de ellos, y lejos de censurarlos, los ala-
b6. A pesar de ello, al poco tiempo se impuso la Li-
turgia Romana y aunque el Cabildo de Pamplona se
resistidé hasta el final, en 1083 tuvo que cambiar €l
canto mozarabe por el gregoriano.

De acuerdo con la evolucion de los tiempos, el
canto monddico comenzd a convivir con los inicios
de la polifonia. Creemos que la escuela polifonica de
la Catedral de Pamplona surgié poco antes del afio
1200 y con el pontificado de Pedro de Paris (1167-
1193), sucesor de Pedro de Roda. Pedro de Paris era
una personalidad de ambito europeo. Habia cursado
sus estudios y ensefi;ido en la capital francesa preci-
samente en los albores de la llamada Escuela polifé-
nica de Notre Dame. Habia presidido en Inglaterra la
delegacion que arbitré las diferencias entre los reyes
Alfonso VIII de Castilla y Sancho VI el Sabio de Na-
varra, hizo varios viajes a Roma vy asistio al Concilio
de Letrdn (1179), cuid6 especialmente el culto de la
iglesia mayor de Pamplona, etc. No es de extrafiar
que impulsara también la creacion de una escuela de
polifonia en la misma ciudad, a ejemplo de lo que
habia visto en Paris. Londres, Barcelona o Roma. El
primer testimonio de la existencia del coro catedrali-
cio es de su época (1186). En el afio 1199 la docu-
mentacion alude al encargado de cantar las secuen-
cias, un tal «dominus cantor secuencie», cuyo nom-
bre se omite.

Creacion de la Chantria

A comienzos del siglo XlIlI (dos siglos antes de
que el estamento civil creara su propia capilla musi-
cal en Olite con «chantres» traidos de Avignon) se
crea en la Catedral la figura del «chantre» encargado

de la musica del templo y de la educacion general
basica y musical de unos cantorcicos o «infantes».
El documento institucional esta fechado el 29 de
septiembre del afio 1206, dia de San Miguel Arcan-
gel. y firmado «fume institutionem concedo et hoc
signo me + corroboro» por el obispo Juan de Pam-
plona. Seria obligacion del chantre, junto con tres
ayudantes, entonar, cantar, encargar a otros o escri-
bir los invitatorios de las horas candnicas, corregir
al coro y distribuir las capas correspondientes segun
la solemnidad de los oficios. Asimismo, habria de co-
menzar los himnos, salmos, antifonas, etc., cantar la
novena leccion de los maitines, sefialar al «precen-
tor». y en su ausencia al «subcentor» Lis antifonas
que se debian cantar, asi como entonar todos los
cantos en las procesiones y velar por la dignidad del
repertorio musical de la iglesia

El chantre debia ensefar y cuidar de los nifios de
coro y distribuir sus cometidos dentro del mismo, y
estar disponible para ayudar a todos los que tenian
que leer o cantar en el templo, sin que nadie osare
leer o cantar sin su licencia. Al que intentara me-
nospreciar o incumplir estas normas, se le amenaza
con anatema y que «a//? juda traditore perpetuam
penam sustineat in inferno. Amen.»

La insistencia del documento en sobreponer al
chantre por encima de toda otra autoridad musical
en la Catedral y de que nadie introdujera otros can-
tos (;polifénicos?) fuera de su control hace sospe-
char que, como dice el Dr. José Gofi Gaztambide,
estaba apareciendo la figura del maestro de capilla,
aungue en la época se llamara de otra manera.

LOS «Scriptoria» de Pampiona. UNn anénimo in-
glés de finales del s. XIIlI (ca. 1272-80), recogido por
primera vez por E. de Coussemaker en su Scripto-
rum de muasica medii aevi Nova Series, habla expre-
samente del modo de escribir polifonia que existia
en Pamplona en su época. Dice que en los libros
«Hispanorum et Pampilonensium» se escribia la po-
lifonia igual que en Inglaterra. Asimismo, afirma
que en la época se usaban piezas de metal para mar-
car las pautas destinadas al canto llano, mientras
gque «in partibus Pampiloniae et Angliae» se escri-
bian las pautas destinadas a la polifonia a mano, con
tinta encarnada o bien con tinta negra. Aunque el
documento no especifica la ubicacion del citado
«scriptorium» de Pamplona, es muy probable que
éste dependiera de la catedral, entonces floreciente y
en comunicacion con la Universidad de Tolosa
(Francia), a donde acudian grandes figuras de Paris
y de Inglaterra, entre ellos el famoso tedrico Johan-
nes de Garlandia. Por otra parte, la iglesia catedral,
con su obispo y su cabildo, era la Unica institucion
estable de la ciudad durante los siglos XII-XIV,
mientras el rey apenas residia en Pamplona It

La posible invencion de la «minima» en
Navarra

Durante el siglo XIV se generalizé el uso de la
llamada «minima». Se trata de una nueva figura
musical de valor mas breve que el expresado por los
signos existentes hasta entonces (maxima. longa,
brevis y semibrevis).



LIBRO CORAL DE POLIFONIA

Dos son los testimonios que hablan de la inven-
cion de la «minima» en Navarra. Por un parte, Si-
moén Johannes Tunstede, franciscano de Oxford
(1351) en su Quatuor principalia de musica dice:
«Minima auten in Navarina inventa erat, et a Phih-
po de Vitriaco... aprobata et usitata». Por otra parte,
un tedrico anénimo de mediados del siglo XIV (reco-
gido por Coussemaker), describe como Franco de
Colonia solo utiliza la longa, brevis y semibrevis,
afiadiendo «minima autem in Naverina inventa
erat» ",

A pesar de los testimonios anteriores, en los ar-
chivos de Pamplona no se ha encontrado hasta el
momento ningun ejemplo de escritura polifénica de
la época que corrobore siquiera € uso de la minima.
En el Archivo General de Navarra y en los de la Ca-
tedral y Diocesano hay muchas hojas sueltas envol-
viendo procesos etc. que aun no han sido cataloga-
das ni estudiadas. Algunas de ellas contienen frag-
mentos de codices gregorianos de los siglos XI al
XIV con notacion aquitana. lo mismo que el Evange-
liario de Roncesvalles (s. XlIll) y el de Pamplona o
«Libro de la Jura» de 1223. que presentan la Genea-
logia con neumas. Falta un estudio sistemético y ex-
haustivo de los fondos musicales existentes.

Maestros de capilla y otros musicos

La figura del maestro de capilla como tal no apa-
rece clara hasta el siglo XV. Hemos visto antes como
su equivalente medieval, el «chantre», se encargaba
del canto llano y de la educacion de los infantes. Pa-
rece deducirse por el contexto que, junto con el na-
cimiento de la polifonia, se va perfilando el oficio del
maestro de capilla. En 1436 el navarro José de An-
chorena, que habia estudiado en Salamanca, era el
«maestro mayor de los cantorcicos», mientras apare-
ce como «chantre» Martin de Abarzuza, lo que indi-
ca gue se van separando los cometidos de uno y otro
cargo. Anchorena pasO a la Catedral de Burgos en
1438. Juan Sanchez de Esc6s aparece en 1497 como
«maestro de musicos de Pamplona», y en 1483 figu-
ra como musico de la Seo de Burgos.

Junto con el maestro aparece también la figura
del organista.

Se suele fijar el afio 757 como fecha de la intro-
duccién del 6rgano en Occidente, a través de un ob-
sequio del emperador de Oriente a Pipino el Breve. A
partir de esta fecha se extiende rapidamente el uso
del 6rgano en las iglesias de Occidente. Probable-
mente la Seo de Pamplona utilizé este instrumento
en su liturgia al menos desde la adopcion del Rito
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Romano (1083), a imitacion de otras catedrales fran-
cesas O catalanas de la época. El 6érgano esta presen-
te en la iconografia medieval de la Catedral (ver in-
fra) pero, a pesar de todo, la documentaciéon escrita
conservada no se refiere a dicho instrumento hasta
el s. XV. Entre 1461 y 1465 fue organista de la cate-
dral de Pamplona Gil de Borja, que cobraba 20 libras
por «sonar los Grganos».

Instrumentos musicales

En el siglo XIV pasan por la Corte de Olite mul-
titud de juglares y ministriles, entre ellos algunos
organistas y organeros. Carlos Ill, a la vez construc-
tor de la Seo de Santa Maria de Pamplona, pudo fa-
cilitar el acceso de este género de musica a su cate-
dral. De hecho, tal como veremos mas adelante, el
claustro gético de la misma recoge varios 6rganos
portétiles en su iconografia. Por otra parte, iglesias
menos importantes que la catedral (Sangtiesa, Este-
lia, etc.) ofrecen documentacidén sobre la existencia
de un d6rgano en el siglo XIV, usado para el culto
ordinario. El primer documento referido a la exis-
tencia de un Organo en la catedral de Pamplona se
remonta al afio 1479, fecha en que se construyo
«una camara de madera» para el nuevo Organo. A
partir del siglo XV se puede documentar la existen-
cia de varios Organos, incluso simultaneos, hasta
nuestros dias B

En cuanto al uso de otros instrumentos musica-
les, se ha aludido ya a la relacion entre la Corte de
Carlos 11l en Olite y la Catedral. La sede episcopal de
Pamplona también se roded en la época de instru-
mentistas. El polifacético obispo Arnaldo de Barba-
zan (1318-1355), impulsor del actual claustro goti-
co, tuvo varios juglares en su palacio: Marcelo y Si-
monet, Abundat, Joannot y Maria, Arnaut, etc. y en
1331 al menos un cantor llamado Ademar Roldan.
Asimismo, dictd estrictas normas de caracter musi-
cal para su catedral, reglas que subsistian todavia en
el siglo XVI ,6

Tanto la Catedral como sobre todo el Claustro
encierran abundante iconografia musical, que fue
estudiada por la Dra. Clara Fernandez-Ladreda. Es
de destacar la arquivolta que sirve para enmarcar la
Epifania de Jacques Perut situada en el tramo sep-
tentrional del muro Este del claustro. Dicha arqui-
volta encierra diez bellisimas figuras géticas en acti-
tud de tocar instrumentos musicales. El dia de Epi-
fania es tradicion todavia vigente que la Procesion
«ante Missam» (Statio litirgica) se detenga delante
de las figuras exentas de los Reyes Magos y la Capilla
de Musica interprete un villancico.

En las claves policromadas del claustro se repre-
sentan ocho instrumentos de viento, que aparecen
en manos de simbolos antropomorficos de vientos y
rios. Otros instrumentos de la época (campanillas,
gaitas, chirimias -quiza chistu-, atambores, rabeles,
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ladd, etc.) hasta una cincuentena, aparecen disper-
sos por los rincones del Claustro, en los capiteles, en
la puerta y ménsulas del Refectorio y hasta en la
verja central del presbiterio. Destacan por su belleza
las pinturas del maestro Juan Oliver, en especial las
de las dos mujeres que tocan corddéfonos ,7.

Entre los motivos que aparecen en las ménsulas
del refectorio estan el pelicano y el unicornio. Segun
el profesor J. Chailley, esta iconografia puede tener
relacion con algunos temas cantados un siglo antes
por el Rey Teobaldo len sus célebres «chansons» Is.

El afianzamiento de la Capilla de
Mdusica durante el siglo XVi

Es en esta etapa cuando se va a conformar la es-
tructura propiamente dicha de lo que entendemos
por «capilla de musica» de una catedral espafiola
desde el Renacimiento hasta nuestros dias. Histori-
camente, el término «capilla» procede del lugar o
aula, generalmente vecino al claustro, en el que te-
nian lugar los ensayos musicales. Por extension se
aplicé luego la palabra al grupo de mudsicos encarga-
dos de cantar o tocar, incluidos todos los accesorios
necesarios: libros corales, instrumentos, vestimenta,
etc. usados por aquellos en el templo o en la corte. A

grandes rasgos, se puede decir que las iglesias de
Occidente imitaron durante siglos el modelo de la
Schola Cantorum de San Gregorio Magno, que fun-
damentalmente velaba por el Canto Gregoriano,
siendo su director nato el chantre, mientras que la
polifonia fue patrimonio de las capillas de musica, al
frente de las cuales estaba el maestro de capilla. Las
catedrales espafiolas siguieron un modelo determi-
nado de capilla basado a partir de las que se crearon
en Roma a la vuelta de los papas de Avignon a la
Ciudad Eterna. Estos grupos musicales romanos cul-
minaron en el siglo XVI con el esplendor de las Ca-
pillas Sixtina y Giulia.

En las catedrales espafiolas se unian al coro de
cantores la «capilla de ministriles», cuya mision,
ademés de doblar o incluso sustituir las voces de la
polifonia, era fundamentalmente la de amenizar las
procesiones, entradas, salidas y tiempos libres de la
liturgia. EI acompafiamiento era realizado por el ar-
pa, clave, violon y drgano. Este esquema, con mas o
menos variantes, permanece en las catedrales espa-
fiolas hasta bien entrado el siglo XIX.

La catedral de Pamplona, que durante la Edad
Media estuvo muy relacionada con los principales fo-
cos musicales de Paris. Flandes y Avignon (falta un
estudio profundo de esta época), a partir del s. XVI
sigue el esquema de las catedrales espafiolas. En
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1516 la Capilla de Mudsica de Pamplona estaba com-
puesta por 6 cantores. 2 ministriles de chirimia, or-
ganista y maestro de capilla. La institucion se vio
notablemente reforzada y asentada sobre una base
econdmica solvente en 1523. a raiz de la visita de
Carlos V a Pamplona. A partir de esta fecha, y una
vez consolidada la unién de Navarra con Castilla, se
intensificd la compra de material musical proceden-
te de las catedrales de Toledo, Burgos, etc.

En la segunda mitad del siglo, en concreto en
1568, habia aumentado la plantilla, que estaba com-
puesta por el maestro, organista (arpa). 3 «canto-
res», 2 tenores, un contralto, un tiple y 4 infantes,
un cantor-contrabajo, dos chirimias, un bajon y un
corneta. En 1572 continda la plantilla anterior. En
1597 el obispo Antonio Zapata reorganizd la Capilla
de Musica, amplié el nimero de sus componentes y
la dot6 de nuevas rentas. Asi por ejemplo, el nimero
de tiples o infantes pas6 de 4 a 12

En cuanto a la poca musica conservada del siglo
XVI (anénimos y obras de Miguel Navarro), se puede
decir que la misma sigue los postulados estilisticos
comunes a la polifonia renacentista de otras catedra-
les espariolas, si bien las obras conservadas no sobre-
pasan las 4 voces usuales. El espectacular aumento
de la plantilla de finales del siglo tuvo sus repercu-
siones también en la mdsica misma, interpretada y
creada para el culto. Asi por ejemplo, la primera re-
mesa de obras originales del maestro Miguel Nava-
rro comprada por el Cabildo (1595) contiene varios
Salmos y Magnificat a 4 voces. Los mismos Magnifi-
cat aparecen realizados a 7y 8 voces (a dos coros)
en la edicion impresa que el autor publicé en 1614.
¢Qué sentido tenia para un maestro componer un
motete policoral si no disponia de una plantilla sufi-
ciente para interpretarlo?

Maestros de capilla

En toda capilla de musica existia un orden jerar-
quico. La maxima autoridad recaia en el maestro de
capilla, quien debia dirigir los ensayos, ensefiar a los
infantes, componer la musica necesaria para el cul-
to, buscar los tiples, mozos de coro y ministrales
adecuados etc. Antes del siglo XVI recibia a veces €
nombre de «cantor», «maestro de coro» etc. Hemos
visto que en Pamplona se le llama hacia 1438
«maestro mayor de los cantorcicos» y en 1497
«maestro de musicos». A partir del siglo XVI se le
denomina siempre «maestro de capilla». El chantre
queda convertido en «dignidad» canonical y sus an-
tiguas obligaciones musicales (sobre todo en lo refe-
rente al gregoriano) pasan al sochantre.

He aqui la lista de los diversos maestros de capi-
lla del siglo XVI con las fechas iniciales de su nom-
bramiento: Juan Uriz (1521), Juan Arteche de Lega-
ria (1542), Pedro de las Montafias (1556). Fortufio
Ibafiez de Salazar (1568), un maestro de quien se
omite el nombre y por quien cobra fray Pedro de
Vera (1576 y siguientes), Miguel Navarro (1580). Es-
teban de Alvarez (1590) y Juan de Aldaba (1597), con
el que finaliza el siglo

No conocemos apenas obras de los maestros cita-
dos. con la autoria expresamente sefialada. Es posi-
ble que tales obras figuren hoy entre los numerosos
anoénimos del archivo. De esta tdnica general hay
que exceptuar la obra del maestro Miguel Navarro.
Su nombre completo es Miguel de Echarren y Nava-
rro. aunque en las partituras aparece como «Michasl
Navarrus». Este maestro (ca. 1563-1627), natural de
Pamplona, dirigio la Capilla de Mdsica en dos perio-
dos de su vida, a finales del siglo XVI y a partir de
1608 hasta su muerte. En 1591 pas6 a ocupar el ma-
gisterio de la catedral de Calahorra, de donde se des-
pidi6 en 1600 para probar la vida emeritica en €l
pueblecito riojano de Turruncuin (hoy despoblado).
En 1608 retorné a Pamplona, donde ejercié de nue-
vo el magisterio y fue nombrado prior de la Cofradia
de los Ermitafios de Navarra, en donde tenia un mi-
llar de ermitafios a su cargo.

Parte de la obra de Miguel Navarro fue publicada
en 1614 en Pamplona. Se trata de composiciones
que denotan un gran dominio de la polifonia y una
avanzada armonia para la época. De su produccion
quedan motetes, una salve, diversos salmos y 16
magnificat a 4 y hasta 8 voces (a dos coros)

Organistas y drganos

En 1516 figura como titular de la organistia Es-
teban de Miguel. En 1521 actia como organista un
tal Miguel de Arizcun, quien muere en 1525. Luego
de un vacio documental, sabemos que en 1547 era
organista el presbitero Sebastian de Vidart. Dos afios
mas tarde figura como titular Miguel de Ecay, aun-
que en 1553 reaparece Sebastian de Vidart en el car-
go.

Nuevamente desaparece el nombre del organista
en la documentacion catedralicia, hasta que en 1563
consta que ejercia la funciéon Miguel de Frias. Este
musico era también organista de la parroquia de San
Juan, aneja a la Catedral y permanecié en ambos
puestos hasta finales de 1579. A su muerte se anota
como organista provisional a Juan de Lazcano, hasta
que en enero de 1590 toma posesion del cargo Jaime
de Aciréon, que era invidente.

En 1578 se hace un nuevo 6rgano y el Cabildo
contrata un organero fijo encargado de la revision y
puesta a punto del instrumento. Ademas del 6rgano
principal, a partir de 1525 se cita otro 6rgano, situa-
do en la parroquia de San Juan Bautista (entonces
en la capilla del mismo nombre de la Catedral).

Por lo que a la musica organistica se refiere, no
se conserva ninguna obra del género en el Archivo
de Musica. Creemos que la causa esta en la costum-
bre generalizada de Espafia en la época: los cabildos
obligaron a los maestros de capilla a entregar cada
aflo una serie de composiciones (éstas se conservan
en los archivos catedralicios), no asi a los organistas,
quienes generalmente guardaron sus composiciones
en sus propios domicilios. Dichas obras a la muerte
del autor se perdieron definitivamente.
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SIGLO XVII

Actividad musical de la Capilla

La catedral sigue siendo la principal fuente de
actividad musical en la ciudad. La plantilla de la Ca-
pilla de Musica es similar a la establecida hacia
1523.

En los primeros afios del siglo XVII la fiesta del
Corpus Christi adquiere unas dimensiones musica-
les. religiosas y socio-culturales notables: musica
creada expresamente por los maestros, contratacion
de instrumentistas locales y levantinos, danzantes

foraneos, instalacion de arcos adornados y altares
barrocos por las calles etc. Fue el obispo fray Pru-
dencio de Sandoval el impulsor del esplendor de esta
fiesta, asi como de la Capilla de Musica.

Una de las intervenciones extraordinarias de la
Capilla tuvo lugar con ocasion de la canonizacion de
San Francisco Javier y posterior declaracion del San-
to por las Cortes del Reino como Patrono de Navarra
(1622). En 1646 la Capilla actud, reforzada por chiri-
mias de Santo Domingo de la Calzada durante la vi-
sita del rey Felipe IV. En 1660 todos los musicos ca-
tedralicios acompafaron a la comitiva real a San Se-
bastian y San Juan de Luz para festejar las bodas
reales de Luis XIV de Francia con la infanta Maria
Teresa de EspafiaZl
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Maestros de capilla

A lo largo del s. XVII se sucedieron 10 maestros:
Juan de Aldaba (1593-1616); Miguel Navarro, que al
parecer simultaned el cargo con Aldaba desde 1608.
y fue maestro en exclusiva desde 1616 hasta 1627:
Mateo Calvete (1627-1628); Urban de Vargas (1629-
1637): Pedro Jeronimo de Labeaga (1637-1655): Ber-
nardo de Ubidia (1655-1658): Pedro de Ardanaz
(1658-1674); Gabriel de Sostre y Sola (1675-1691):
José de Caseda y Villamayor (1691-1695) y Fray Se-
bastian de Urrutia (1695-1703)--.

De los autores citados, y aparte de Miguel Nava-
rro (ya comentado al hablar de los maestros del si-
glo XVI), son conocidos en la musicologia espafiola
por su actividad artistica fuera de Navarra. Urban de
Vargas (Zaragoza. Valencia), Pedro de Ardanaz (Tole-
do), José de Caseda (Zaragoza, etc.). Apenas ha que-
dado musica de ellos en el Archivo de Mdusica de
Pamplona, aunque si interesantes datos biogréaficos
sobre su paso por la Catedral. Asi Mateo Calvete, su-
cesor del semimistico Miguel Navarro, fue procesado
y encarcelado por su vida un tanto disoluta, a juzgar
por los testimonios de algunos contemporaneos. Ur-
ban de Vargas, uno de los pocos maestros catedrali-
cios que no era clérigo (estaba casado), fue procesa-
do por defender a un tiple huérfano de la Capilla de
Musica, a quien conducian contra su voluntad a una
casa noble de Madrid probablemente para castrarlo y
convertirlo en tiplon.

Organista

Entre 1600 y 1700 hubo en la catedral seis orga-
nistas titulares: Jaime de Acirén, invidente (1580~
1608), Juan Lépez de Arizaleta (1609-1630), Diego
Galindo (1631-1664), Lope Sanz (1664-1670), Martin
de Barasoain (1673-1683) y Fernando de Amaétriain
(1684-1710). La anterior lista queda completada con
otros aspirantes a la organistia y diversos personajes
relacionados con ellos. Entre éstos pueden citarse:
José Sanz (organista del rey), Jacinto Apeztegui (2"
organista de la catedral primada de Toledo), el im-
portante musico fray Martin Garcia de Olagie, de
quien se dice «natural de este reyno», Juan del Vado
(organista de la Capilla Real), Pedro de Ardanaz
(maestro de capilla en Toledo). Antonio de Ochoa y
Ledn (organista de la catedral de Barbastro), etc. -

Organos y otros instrumentos

Hacia 1607 el obispo Antonio Venegas de Figue-
roa dotd a la Seo de un nuevo gran 6rgano. En 1657
el maestro Nicolas Brisset (autor del 6rgano del Mo-
nasterio de Fitero) introdujo en el érgano principal
de la Catedral importantes reformas. Este organero,
no muy reconocido hasta el momento en Espafia,
«de natural francés», pudiera ser uno de los inicia-
dores de la colocacion de los tubos horizontales en
fachada. Pocos afios més tarde, en 1684, el instru-
mento sufrid de nuevo importantes cambios.

Por otra parte, subsistio durante todo el siglo el
organo adscrito a la capilla (parroquia) de San Juan
Bautista. Desde comienzos del siglo XVII se cita ex-
presamente ademas un «realejo», con lo cual se pue-

de afirmar que en la época habia en la Catedral si-
multaneamente al menos tres érganos.

Ademas del 6rgano, a lo largo del siglo XVII apa-
recen en la Catedral diversos instrumentos musica-
les. Los citamos en el mismo orden cronolégico en
que se va anotando su intervencion durante el siglo,
lo cual no significa que esa sea la fecha real de su
introduccién en la Catedral: 6rgano, bajon, sacabu-
che y contrabajo (1601); trompeta (1605); realejo,
vihuela de arco, guitarra, arpa, clavicordio, violén
(1609); flautillas y atabales, violin (sic) y organillo
(1610); corneta, rabel (1612): chirimias (1613): cas-
cabeles (1627) etc..M

SIGLO XVIII

La Capilla de Musica de la catedral conocié du-
rante el «Siglo de las Luces» un momento de es-
plendor, subrayado por la abundante documentacion
y repertorio conservados de dicha etapa. La actividad
musical en el primer templo navarro entre 1700 y
1800 ha sido objeto de un extenso estudio monogra-
fico, que aqui sdélo es posible resumir en sus aspec-
tos basicos y generales -5

Estructura y funcionamiento
general de la Capilla

A lo largo del siglo XVIII la Capilla de Musica de
la catedral de Pamplona constaba de un ndmero va-
riable de miembros, habitualmente en torno a 18 6
20 en total. La plantilla era similar (en lineas gene-
rales) a las de capillas existentes en otros templos
hispanos de la época. Habia un maestro de capilla,
un organista, un arpista (que era a la vez organista
segundo), varios instrumentistas, varios cantores
adultos (normalmente dos por cuerda) y los infantes
0 nifios de coro (generalmente seis).

La méxima responsabilidad recaia en el maestro
de capilla, que componia lo necesario, ensayaba a los
mausicos y educaba en su propia casa a los infantes.
En este dltimo aspecto los problemas fueron conti-
nuos. sobre todo con los maestros Miguel Valls
(1704-1738) y Francisco de la Huerta (1780-1814),
lo que obligd al Cabildo a nombrar a otros musicos
como tutores y educadores eventuales de los mucha-
chos. Organista y arpista tenian también gran im-
portancia, y en caso de necesidad solian ser ellos
quienes sustituian al maestro.

Como era comun en la Esparfia de la época, pocos
instrumentos estaban adscritos a puestos fijos y ex-
clusivos. En la catedral pamplonesa contaron con
plazas especificas el 6rgano, el arpa y los bajones.
Normalmente habia dos bajones al mismo tiempo y
su mision era acompariar la polifonia doblando la li-
nea mas grave de las composiciones. Hasta 1731 hu-
bo también plaza fija de corneta, pero en general los
instrumentistas eran musicos que tafilan varios ins-
trumentos. a veces dispares. Ni siquiera violines y
trompas llegaron a contar con plazas exclusivas, a
pesar de que su presencia fue habitual en las obras
del dltimo tercio del siglo XVIII.



PARTITURA DE MIGUEL VALLS, MAESTRO DE CAPILLA
DESDE 1704 A 1738.

El grupo de cantores estaba formado normal-
mente (y salvo variaciones circunstanciales) por seis
infantes, dos contraltos masculinos, dos tenores y
dos sochantres. Durante el primer tercio del siglo
hubo un tiple adulto (tal vez castrado), hecho que
no se ha documentado posteriormente. Los infantes
aventajados musicalmente, tras el cambio de voz,
pasaban a ocupar puestos en la propia capilla pam-
plonesa; o bien desplegaban su actividad musical en
otras localidades, tanto navarras como del resto de
Espafia. Como infantes de la catedral de Pamplona a
lo largo del siglo XVIII se educaron, por ejemplo, los
musicos Fermin de Arizmendi, Andrés de Escaregui,
Sebastian de Albero. Juan Antonio Mugica, Juan José
de Arce o Babil Lasa.

Los sochantres tenian la obligacion de dirigir €l
canto llano en los oficios y colaborar con la Capilla
como bajos. Desde 1781 el nUmero de sochantres se
duplico, y pasaron a ser cuatro los cantores de esta
cuerda. A partir de entonces se distinguié entre los
dos «primeros» y los dos «segundos» sochantres. Si
era necesario, algunos cantores colaboraban como
instrumentistas, y viceversa.

La mayoria de los musicos catedralicios pertene-
cian al estamento eclesiastico (eran al menos orde-
nados de Prima). Muchas plazas exigian (ademas de
buena vida y costumbres y los requisitos musicales
correspondientes) la ordenacion sacerdotal dentto
del afio de toma de posesion del empleo. Hubo a ve-
ces musicos casados, pero fueron minoritarios en el

total. El Cabildo preferia que los musicos fueran clé-
rigos, y no sélo por razones morales: de esa manera
podian disfrutar de las rentas de una capellania, a las
que el Cabildo afiadia un «aumento» por las activi-
dades musicales.

Las normas por las que se regia la Capilla y obli-
gaciones de sus miembros estaban perfectamente re-
glamentadas, y se fueron completando y actualizan-
do a medida que surgieron casos nuevos. El sistema
de acceso de los musicos adultos a la Catedral podia
ser: por oposiciones libres; mediante examen res-
tringido de los candidatos previamente admitidos; o
bien sin examen previo, supuestos los buenos infor-
mes llegados hasta el Cabildo. Los nifios eran busca-
dos generalmente por el maestro de capilla, y some-
tidos a un examen previo para ver sus cualidades vo-
cales y conocimientos musicales. En 1719 se acord6
que fueran examinados ademas cada cuatro meses
para controlar la evolucion de su aprendizaje.

Los oficios musicales no tenian jubilacion pro-
piamente dicha en la catedral pamplonesa. Si los
musicos eran ademas capellanes (cosa muy frecuen-
te) obtenian la jubilacion de su capellania tras haber
cumplido 60 afios de edad y 40 de servicio. En casos
de enfermedad grave, impedimentos fisicos, etc.,
Cabildo estudiaba individualmente las condiciones
de cada suplicante y le eximia total o parcialmente
también de sus obligaciones musicales. Por lo que se
refiere a la estabilidad en los puestos musicales, se
dieron los dos extremos: algunos musicos permane-
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cieron largos afios en la Catedral; en otros la movili-
dad fue muy grande (cosa frecuente en la época).

En determinados asuntos la Capilla funcionaba
colegiadamente, de forma que las decisiones eran to-
madas entre todos sus miembros. Los musicos te-
nian su particular sistema de administracion econ6-
mica, la Colectoria, cuya gestion recaia cada afio en
uno de ellos. En 1741 los racioneros y capellanes de
la Catedral decidieron adoptar un médico «conduci-
do» para ellos y sus familias; la medida incluyé a
buena parte de los musicos. La situacion econdmica
de éstos parece haber sido bastante problematica, a
juzgar por las constantes peticiones de aumentos y
subsidios; aunque probablemente podria calificarse
de digna, teniendo en cuenta la dureza de la época.
En la documentacion catedralicia hay referencias ex-
presas a que los buenos musicos estaban bien consi-
derados socialmente.

Actividades de la Capilla

La Capilla de Musica de la catedral pamplonesa
tenia un apretado programa de actuaciones a lo lar-
go de todo el afio litdrgico. No se concebia una cele-
bracion minimamente solemne sin la intervencion
de los musicos, por lo que liturgia y muasica iban en
muchos casos indisolublemente unidas: las normas
que el Cabildo daba para racioneros y capellanes en
general incluian con frecuencia aspectos estricta-
mente musicales.

A las funciones propias de la Catedral habia que
afadir constantes actuaciones de la Capilla en cola-
boracion con diversas entidades, tanto religiosas co-
mo civiles: parroquias, conventos y otras institucio-
nes eclesiasticas, Ayuntamiento de Pamplona, Dipu-
tacion del Reino, Real Consejo y otros tribunales de
Navarra, juras de reyes (que tenian lugar en la Cate-
dral), etc. Esto dio lugar a que en algunas solemni-
dades la Capilla hubiera de actuar casi simultanea-
mente en varios templos de la ciudad, para lo que se
estipulé un sistema de division de los musicos.

La Capilla de la Catedral actu6 ante diversas per-
sonas reales que visitaron Pamplona a lo largo del
siglo XVIII, como por ejemplo Isabel de Farnesio en
1714; Felipe V e Isabel de Farnesio en 1719; la infan-
ta Mariana Victoria de Borb6n en 1725; Mariana de
Neoburgo (viuda de Carlos Il) en 1738-39; y la infan-
ta Luisa Isabel de Francia en 1739. En algunos casos
los musicos participaron no solo en los actos litlrgi-
cos, sino también en funciones profanas organizadas
con motivo de las citadas estancias de personajes re-
levantes en la capital navarra.

Aunque mas esporadicamente, la Capilla actuaba
fuera de la ciudad, a peticion de distintas institucio-
nes, como los ayuntamientos navarros de Puente la
Reina o Estella, en la localidad de Villava, etc. Otras
veces algunos musicos a titulo particular eran invi-
tados a actuar fuera de Pamplona. Ocurrié asi, por
ejemplo, con el tenor Joaquin de Redone en la corte
de Mariana de Neoburgo en Bayona (Francia); los
instrumentistas Simoén de Saralegui y Tadeo de Cos-
coyuela en Vergara (GuipUzcoa), etc.

Maestros y otros musicos relevantes
de la Capilla

Los maestros de capilla y la evolucion
del estilo musical

El siglo XVIII fue una época de profundos cam-
bios ideoldgicos y estéticos. Frente a la unidad esti-
listica (mas o menos matizada) de etapas anteriores,
el «Siglo de las Luces» conocid una yuxtaposicion de
tendencias y pluralidad de lenguajes, a veces mane-
jados simultdneamente por un mismo compositor.
En el caso de la catedral pamplonesa, el estilo musi-
cal siguid una trayectoria similar a la apuntada para
otros lugares de Espafia y Europa: evoluciond desde
el Barroco final hasta el mundo galante y clasico.
Los protagonistas del cambio estilistico fueron los
maestros de capilla que, con su produccion, hacian
evolucionar el gusto del publico y las tendencias es-
téticas imperantes. En total se sucedieron a lo largo
del siglo XVIII cinco maestros de capilla: Sebastian
de Urrutia (1695-1703). Miguel Valls (1704-38), An-
drés de Escaregui (1738-73), Juan Antonio Mdugica
(A773-79) y Francisco de la Huerta (1780-1814).

Aungue los cambios estético-musicales afectaban
sobre todo a la produccion polifénica, conviene te-
ner en cuenta que durante todo el siglo XVIII sigui6
teniendo gran importancia el canto llano. Este cons-
tituia en exclusiva la parte musical de determinadas
celebraciones, mientras que en otras iba combinado
con el 6rgano y/o la polifonia. En la interpretacion
de este canto monddico jugaba un papel importante
la solemnidad de la fiesta: a mayor solemnidad co-
rrespondia tiempo mas lento, y viceversa.

El maestro que sirvi6 de enlace entre el siglo
XVIl 'y el XVIII fue Sebastian de Urrutia, del que has-
ta el momento se han podido averiguar pocos datos
biograficos. Fue nombrado maestro de capilla de la
catedral pamplonesa el 19 de agosto de 1695. Se en-
contraba entonces en Madrid, y no tomd posesion de
su nuevo empleo hasta el 7 de octubre de 1695. Era
religioso, aunque por el momento desconocemos de
qué orden. Enfermo al menos desde mayo de 1703,
Urrutia murié el 18 de diciembre del mismo afio. De
su labor como compositor sélo conocemos por aho-
ra una calenda de Navidad a 7 voces y acompafa-
miento, conservada en la Biblioteca Musical de la
Diputacion de Barcelona.

A Urrutia le sucedié en el magisterio Miguel
Valls, nacido en Carcagente (Valencia), el 8 de mayo
de 1671. Su aprendizaje musical tuvo lugar (segin
Barbieri) en Jativa, y posteriormente fue seise en la
catedral de Toledo. En ese mismo templo rigio al-
gun tiempo la Capilla de Musica, al jubilarse el
maestro Pedro de Ardanaz. En 1704 Valls consigui6
el puesto de maestro de capilla de la catedral de
Pamplona, y en él permanecidé hasta su muerte
(acaecida el 23 de febrero de 1738). Tuvo constantes
problemas con el cabildo pamplonés, sobre todo en
lo relacionado con la educacion de los infantes. Los
intentos de solucién no tuvieron éxito y finalmente,
el 4 de febrero de 1735, Valls quedd exonerado por
completo de sus obligaciones musicales, tanto refe-
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rentes a la educacion de los chicos como a las res-
tantes cargas del magisterio, que fueron repartidas
entre otros musicos de la Capilla (el organista An-
drés Gil y el entonces arpista Andrés de Escaregui).

S6lo dos obras pueden ser atribuidas por ahora
con total seguridad a este maestro: la Misa de Difun-
tos a siete voces en dos coros (1715): y la leccion
primera de Difuntos Parce mihi, a cuatro voces y
acompafiamiento. El estilo de Miguel Valls se des-
envuelve dentro de las coordenadas estéticas del Ba-
rroco tardio: fraseo asimétrico, importancia del con-
trapunto imitativo con gran independencia de las
voces, reminiscencias modales, policoralidad real,
presencia inexcusable del bajo continuo, utilizacion
de recursos retéricos en el marco de la teoria de los
afectos, y empleo de la notacién ortocrénica (aun-
que poco precisa).

Miguel Valls fue favorable a Francisco Valls en la
famosa polémica que desencadend la misa de éste
denominada Scala Aretina (compuesta en 1702); es
decir, que el maestro pamplonés se puso a lado de
los «progresistas». ElI primer tercio del siglo XVIII
en la catedral pamplonesa no debe ser considerado
como un residuo poco original del pasado, sino co-
mo un Barroco final que admitié las novedades ar-
monicas discutidas en la época a nivel nacional.

La transicion estilistica entre el Barroco y el
mundo galante comenzd en la catedral pamplonesa
durante el magisterio de Andrés de Escaregui (1738-

73). Este musico nacidé en Eibar (Guiplzcoa) en
1711, pero desarroll6 toda su carrera profesional en
la catedral de Pamplona, donde a los siete afios fue
admitido como infante, y ocupd posteriormente los
cargos de arpista (1730-38) y maestro de capilla
(1738-73). Salvo algun incidente inicial con determi-
nados musicos, Escaregui desempefid su trabajo con
absoluta normalidad, y goz6é en todo momento de la
confianza del Cabildo pamplonés. Por el momento
se han localizado 42 obras de este compositor en di-
versos archivos nacionales (25 son latinas y 17 tie-
nen texto en castellano).

Andrés de Escaregui puede ser considerado como
el primer representante del estilo «galante» en la
musica de la catedral de Pamplona, aunque no llego
a abandonar por completo la tradicién barroca. Has-
ta 1752 cont6 con la colaboracion del prestigioso or-
ganista Andrés Gil, que posiblemente fue también
uno de los iniciadores del cambio estilistico a través
de sus composiciones. Escaregui conocia a fondo €l
estilo imitativo, que utilizé en algunas de sus obras.
Aprob6 en 1760 la publicacion del tratado de Juan
Francisco de Sayas Musica Candnica, Motética y Sa-
grada (...), considerado retrégrado para la época. Es-
to puede indicar que todavia en esa fecha seguian
arraigadas en la catedral pamplonesa las teorias ba-
rrocas.

Pero junto a las reminiscencias del pasado, hay
en la obra de Escaregui. ya desde los afios 40 del
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siglo, rasgos reveladores de una nueva estética. En
parte de su produccion predomina una textura verti-
cal. de gran sencillez y claridad tonal. Incluso varias
piezas del periodo llevan el calificativo de «sencillas»
en el titulo, lo que muestra un intento deliberado de
abandonar los artificios del «estilo antiguo». La poli-
coralidad subsiste, pero comienza a evidenciarse una
menor independencia de las voces. Algunas obras si-
guen todavia la retérica tipica del Barroco, pero en
otras ésta se ha abandonado totalmente. El fraseo
tiende en ciertos casos a una mayor brevedad y re-
gularidad. El uso de instrumentos (ademés de los
del continuo) parece haber sido cada vez mas im-
prescindible, y desde 1762 la Catedral incorpora a su
instrumentario las trompas (caracteristicas del estilo
clasico).

Este movimiento «post-barroco» o preclasico es-
taba en marcha en la catedral pamplonesa, como
queda dicho, en la década de los afios 40. es decir,
en fechas similares a las descritas para Francia y
otros paises europeos. Es significativo que comen-
zara en la época de Escaregui, maestro que desde su
nifiez apenas salié de la catedral pamplonesa. No hay
indicios claros de que el cambio fuera introducido
(@ menos inicialmente) por musicos foraneos. Si
pudo ser reforzado por diversos factores, como la
llegada de compafias operisticas para actuar en la
pamplonesa Casa de Comedias; o la influencia italia-
na (obras de italianos existentes en la Catedral; pre-
sencia en la ciudad del compositor Girolamo Serto-
ri). No podemos olvidar ademas que en 1762, duran-
te el magisterio de Escaregui, se terminé la decora-
cion de la sacristia rococo de la Catedral. EI ambien-
te de renovacion estética que se vivia en el templo
no pasO desapercibido para el compositor, que hizo
avanzar también las tendencias musicales en el pri-
mer templo navarro.

La transicion estilistica que comenzé con el
maestro Escaregui continudé con su sucesor en el
cargo, Juan Antonio Mugica. Su lugar y fecha de na-
cimiento son por ahora una incognita. En 1754 era
infante en la catedral de Pamplona, puesto que
abandono6 al afio siguiente. En 1757 obtuvo una ca-
pellania en el mismo templo. Dos afios después se
hallaba en Madrid, donde perfecciond sus estudios
musicales en canto y composicion e ingresé en la
capilla de La Soledad, desistiendo de su capellania
pamplonesa. Desde aproximadamente 1765 y hasta
1773 Mugica fue maestro de capilla y tenor en la
colegiata de Tudela (Navarra). Ya en 1772 el cabildo
pamplonés realiz6 gestiones para que ejerciera como
sustituto del maestro Escaregui, que habia sido rele-
vado de sus obligaciones debido a su precaria salud.
Las elevadas pretensiones econémicas de Mugica im-
pidieron de momento llegar a un acuerdo. Una vez
fallecido Escaregui, Mugica fue nombrado maestro
de capilla de la catedral pamplonesa el 13 de agosto
de 1773. Permanecio en el cargo hasta 1779, en que,
aduciendo mala salud, pas6 a ocupar una coristia en
la parroquia de San Cernin de la misma ciudad. El
cabildo pamplonés se mostr6 molesto con la deci-
sion del musico, que falleci6 en 1797, habiendo
mantenido hasta entonces el citado puesto de corista
en San Cernin.

De la produccion musical de Mugica quedan en
la actualidad un minimo de 11 obras religiosas. Sa-

bemos que compuso también mdusica profana y, en
concreto, un Drama para musica (1761) que festejo
el matrimonio entre José M.; Magallén (hijo de los
marqueses de San Adrian, asentados en Tudela) y
M.alJosefa de Armendariz (hija de los marqueses de
Castelfuerte. avecindados en Pamplona). En la cate-
dral pamplonesa s6lo se conserva una composicion
de Mugica, el villancico .4 ese nuevo paraiso (I <79).
en el que queda patente su conocimiento del lengua-
je galante y preclasico. De algunas afirmaciones de
Herndndez Ascunce se desprende que Mugica em-
pleé también el estilo imitativo barroco. Habria que
localizar y analizar mas obras de este maestro para
poder hacer un estudio detallado de su produccion
que permita corroborar o no tales apreciaciones de
Hernandez Ascunce

En 1780 accedid al magisterio de la catedral
pamplonesa Francisco Nicolas de la Huerta y Roma-
nos (1733-1814). Este musico era natural de Borja
(Zaragoza), y antes de llegar a Pamplona habia ocu-
pado ya diversos puestos musicales en varias locali-
dades esparfiolas. Estuvo al servicio de la catedral de
Tarazona (Zaragoza) entre 1743y 1761. primero co-
mo infante (1743 -ca. 1755), y después como musi-
co instrumentista (bajon y violin). Durante esta eta-
pa completd su formacion, siendo alumno de com-
posicion. en 1758-59. de Francisco Javier Garcia Fa-
jer, «El Espafioleta», maestro de Capilla de la Seo de
Zaragoza. En 1759 Huerta fue uno de los cuatro pre-
tendientes al magisterio de la catedral de Tarazona,
y quedd en segundo lugar. En 1760 opositd a una
plaza de bajonista en Zaragoza.

Francisco de la Huerta marcho en 1761 a Avila,
en cuya catedral fue nombrado bajon y segundo vio-
lin. Permanecié en dicha ciudad castellana entre
1761 y 1778. Desde 1767 simultaned su puesto de
instrumentista en la catedral abulense con el cargo
de maestro de capilla del monasterio de Santa Ana,
para el que compuso un considerable numero de
piezas musicales. Durante su etapa en Avila, Huerta
intentd en varias ocasiones cambiar de lugar de tra-
bajo: en 1767 se presentdé al magisterio de la cate-
dral de Zamora y al afio siguiente pidié licencia para
ir a una oposicion a Palencia. En 1769 pretendid la
plaza de maestro de capilla de la catedral de Malaga.
En 1770 y 1771 opositd al magisterio de las catedra-
les de Ledn y Calahorra (Logrofio), respectivamente.

En 1778, y aduciendo que tocar el bajon le era
perjudicial para el pecho, Huerta abandoné la cate-
dral de Avila 'y pas6 como maestro de capilla a Santo
Domingo de la Calzada (Logrofio). Apenas ejercio di-
cho cargo, pues en septiembre del mismo afio tomo
posesion del magisterio en la colegial de Alfaro (Lo-
grofo). Se despidié de Alfaro el 7 de mayo de 1780,
pidiendo permiso para opositar al magisterio de Avi-
la. No queda claro si realmente se presentd a dicha
plaza, pero lo que si es cierto es que en 1780 opositd
al magisterio pamplonés y, a pesar de lo conflictivas
que resultaron las pruebas, obtuvo el puesto y lo
gjercio hasta su muerte (acaecida en 1814). Durante
su estancia en Pamplona (1780-1814). Huerta inten-
té6 cambiar de empleo todavia en varias ocasiones.
Tales intentos tuvieron lugar, por ejemplo, en 1782,
cuando quiso concurrir a la oposicion el magisterio
de la Catedral de Segovia; y en 1793, cuando el mu-
sico tratd de obtener el magisterio de las catedrales



de Valencia y, de nuevo, Avila.

La personalidad del maestro Huerta es tan inte-
resante como problematica. En Pamplona se vio in-
volucrado en diversos conflictos, tanto referentes a
la educacion de los infantes, como con los musicos
adultos de la Capilla. Algunas de las tensiones tuvie-
ron un origen estético. Su estilo compositivo puede
calificarse ya de plenamente clasico (aunque el tér-
mino todavia no ha sido bien definido en la musica
religiosa espafiola). Al acceder al magisterio pamplo-
nés las nuevas obras de Huerta no fueron aceptadas
por ciertos musicos que estaban anclados en €l estilo
antiguo, lo que le obligd a retirarlas hasta que aqué-
llos desaparecieran de la Capilla. EI dato indica que
todavia en la década de los 80 las innovaciones del
estilo clasico propuestas por los compositores no
cugjaban por completo en las catedrales, donde €l
peso de la tradicion era muy profundo.

Hasta el momento se han localizado un total de
171 composiciones que pueden ser atribuidas con
seguridad a Huerta, repartidas en diversos archivos
nacionales. La catedral pamplonesa guarda una im-
portante parte de las mismas (81), ademas de obras
de la misma época creadas por otros musicos de la
Capilla (entre los que destaca el tenor Julian Prieto).

Los rasgos de este clasicismo musical pamplonés
del dltimo cuarto del siglo XVIII, deducidos de una
seleccion de piezas, pueden resumirse asi: regulari-
dad y simetria en el fraseo, sencillez armodnica, tona-
lidad clara y sefialada sin ambigiiedades en la arma-
dura, desaparicion del contrapunto imitativo, pseu-
do-policoralidad, desarrollo de la escritura instru-
mental y del virtuosismo vocal, y mayor precision en
la notacion. La plantilla instrumental fue casi estan-
dar en esos afios: en un gran ndmero de casos estu-
vo compuesta por dos violines y dos trompas mas €
acompafiamiento. Este, por otra parte, conocid algu-
nos cambios: el cifrado se hizo menos preciso (aun-
que existen también ejemplos en sentido contrario):
y se cuestiond incluso si era o no necesario que €
acomparfamiento fuera realizado por un instrumen-
to polifénico. A pesar de todo el bajo continuo se
mantuvo hasta muy avanzado el siglo XIX, lo mismo
que la plaza de arpista.

Al afianzamiento del estilo clasico en la catedral
pamplonesa contribuyeron probablemente diversas
circunstancias, como las representaciones de musica
teatral en la capital (que seguian teniendo gran éxi-
to); y la influencia de Francisco Javier Garcia Fajer
(«El Esparfiolete»), especialmente a través de su dis-
cipulo Julian Prieto, que era tenor de la Capilla de
Pamplona.

Si en la época de Escaregui se habia decorado la
sacristia de los canénigos en estilo rococo, durante
el magisterio de Huerta se levantd la fachada neocléa-
sica de la Catedral. Esta referencia arquitecténica re-
sulta muy ilustrativa del cambio estético que tam-
bién fue perceptible en el estilo musical.

Organistas y otros musicos de
importancia

Al frente de la primera organistia de la Catedral
estuvieron durante el siglo XVIII Fernando de Ama-

triain (1684-1710), Andrés Gil (1711-52). Carlos de
Marichalar (1753-77). José Ferrer (1777-86) y Cris-
tobal de Lapuerta y Lallana (1787-1831). Todos ellos
fueron compositores ademas de instrumentistas, se-
gun exigia el cargo en la época. Andrés Gil ejercio
las funciones del magisterio pamplonés en el perio-
do 1735-38. debido al descontento causado al Cabil-
do por el entonces maestro titular, Miguel Valls. Jo-
sé Ferrer. por su parte, se instald tras su etapa pam-
plonesa en Oviedo, donde mantuvo amistad con Jo-
ve]lanos. Varias sonatas para tecla de Ferrer han sido
editadas en los dltimos afios, tato en partitura como
en disco.

Otros musicos relevantes de la Capilla que nos
han dejado composiciones suyas son los arpistas Mi-
guel Antonio de Iribarren (i753-67), Juan José de
Arce (1768-73) y Babil Lasa (1791-1805): el instru-
mentista José de Lallana (1754-ca. 1795): y el tenor
Julidn Prieto (1786-1844), del que hablaremos en €l
apartado referido al siglo XIX.

Los instrumentos

Durante el siglo XVIII la Catedral contd con al
menos cuatro érganos distintos simultaneamente: €
principal, situado en una tribuna sobre el coro, en €
lado del Evangelio; los de las capillas de Santa Cata-
lina y San Juan Bautista; y un realejo portatil, colo-
cado normalmente junto al altar mayor. Entre 1740
y 1745 el organero Matias de Rueda y Mafieru cons-
truyd un nuevo Organo mayor, instrumento que,
con sucesivos arreglos de diferente consideracion,
mantuvo una estructura esencialmente barroca du-
rante todo el Setecientos. ElI Cabildo de la Catedral
se ocupaba del mantenimiento de los 6rganos que
estaban a su cargo, que eran todos menos el de San
Juan Bautista (que pertenecia a la parroquia del mis-
mo nombre). Para ello nombraba organeros «condu-
cidos» que cuidaban de los instrumentos. Dichos or-
ganeros fueron: José de Marfieru en 1700-1716; José
de Ripa en 1717-32; Matias de Rueda y Mafieru en
1732-48: Ramon de Tarazona en 1748-85; y Manuel
de San Juan desde 1785 hasta aproximadamente
1788.

El arpa fue instrumento muy apreciado por €l
Cabildo, y era tafiido especialmente en determinadas
funciones. El arpista era al mismo tiempo organista
segundo, y a veces ascendia a organista primero
cuando la plaza quedaba vacante. En el ultimo tercio
del siglo XVIII hubo varios arpistas que accedieron
al puesto por su conocimiento del drgano, y a pesar
de su escasa o0 nula practica en el arpa. Esto indica
la decadencia del citado cordofono que. a pesar de
todo, se mantuvo en la catedral pamplonesa no sélo
durante todo el siglo XVIII, sino incluso practica-
mente a lo largo de todo el siglo XIX.

Ademas del 6rgano y el arpa, en la catedral de
Pamplona se emplearon instrumentos variados, co-
mo violines, violones y contrabajos entre los de
cuerda; flautas, oboes, chirimias, trompas y bajones
entre los de viento; clavicordio y clavecin entre los
de tecla. La viola no parece haberse utilizado sino en
casos aislados. En 1787 hubo un intento de sustituir
el arpa por el fortepiano, pero el Cabildo no aceptd



el cambio. Los musicos eran a veces propietarios de
sus respectivos instrumentos. Estos pertenecian en
otros casos al Cabildo, que pagaba las correspon-
dientes reparaciones.

EL SIGLO XIX

En la documentacion catedralicia del siglo XIX
son muy abundantes las noticias sobre musica y mu-
sicos, aunque a priori suele pensarse que la actividad
musical religiosa en dicha época pas6 por una etapa
de decadencia. Para el Cabildo pamplonés la musica
seguia siendo materia de primera importancia. En
ella continuaba invirtiendo importantes sumas de
dinero: sobre asunto musical versaron numerosos
acuerdos y deliberaciones capitulares, incluso en
momentos especialmente delicados (como sucedi6
durante las confrontaciones bélicas). No es posible
detallar aqui la abundante informacion recogida so-
bre el particular, que sera analizada en trabajos mas
especializados, y de la que a continuacion se ofrece
un pequefio avance.

La estructura de la Capilla y los
avatares politicos del siglo XIX

Durante las primeras décadas del siglo XIX la es-
tructura y funcionamiento de la Capilla de Musica
siguieron pautas similares a las del siglo XVIIl. La
continuidad estaba asegurada a través de varios de
los musicos con mayor responsabilidad en la Capilla,
que estuvieron activos en la transicion del siglo
XVIII al XIX: el maestro Huerta, el organista Cristo-
bal de Lapuerta, el arpista Babil Lasa, el tenor y
compositor Julian Prieto, etc.

Pero aunque se mantuviera cierta estabilidad en
las personas, todo el siglo XIX fue una etapa de con-
tinuas agitaciones bélicas y politicas, que afectaron
directamente a la capital navarra y, en consecuencia,
al culto catedralicio y su musica. Durante la Guerra
de Independenca (1808-1814), Pamplona estuvo des-
de un principio ocupada por los franceses, de los que
s6lo pudo librarse tras un duro asedio, que terminé
el 30 de octubre de 1813. Las dificultades de abaste-
cimiento hicieron que los infantes de la Catedral sa-
lieran a comer y cenar con sus madres, aunque vol-
vian tras las comidas a casa de Francisco Aincioa,
capelldn que por entonces se ocupaba de la educa-
cion de los chicos. Varios miembros de la Capilla se
ausentaron de la ciudad durante el bloqueo, pero a
pesar de todo la actividad musical no ceso, y fue di-
rigida por el segundo organista, Manuel Virigaray, a
quien el Cabildo gratific6 por su esmero en la ta-
rea

El Trienio Constitucional (1820-23) trajo una
nueva crisis bélica a la capital navarra. La etapa fina-
liz6 con la victoria de los realistas frente a los cons-
titucionalistas. Tropas absolutistas, reforzadas por
los «Cien Mil Hijos de San Luis», bloquearon la ciu-
dad en 1823, durante seis largos meses. El cerco fi-
nalizé con «un bombardeo horroroso de catorce
dias», y los liberales firmaron la capitulacion el 23
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de septiembre. En tan precaria situacion, resulta
sorprendente la continuidad de los acuerdos capitu-
lares referentes a la mdsica. Citemos un significativo
ejemplo: en el Cabildo del 10 de septiembre de 1823
se debatidé la forma de intentar evitar los bombar-
deos a que era sometida la bodega del enfermero,
dependencia catedralicia en la que los sitiadores sa-
bian existia un almacén de pélvora. En esa misma
reunion capitular, se mandé gratificar al trompa Jo-
sé Cumia con la propina acostumbrada por su asis-
tencia a las funciones de CapillaB

Tras la muerte de Fernando Vil (1833), la cate-
dral pamplonesa sufri6 conjuntamente las conse-
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cuencias de la Primera Guerra Carlista (1833-40) y
la Desamortizacion de Mendizabal (1836). Esta ulti-
ma medida, como es bien sabido, supuso un duro
golpe para las rentas eclesiasticas en toda Espafia vy.
por consiguiente, para el mantenimiento de los mu-
sicos, que costaban importantes sumas de dinero a
los cabildos. A pesar de todas las dificultades, los
musicos pamploneses siguieron con su actividad ha-
bitual y sabemos, por ejemplo, que en 1845. durante
la visita a la Catedral de la reina Isabel 11 la Capilla
«desempefié su papel con primor»

A la Desamortizacion le sucedié el Concordato
de 1851 con la Santa Sede, por el que las capillas

musicales de las iglesias quedaron notablemente dis-
minuidas. En cada catedral se estipulaba que hubie-
ra un maestro de capilla, un organista, un contralto,
un tenor y un sochantre (todos ellos sacerdotes),
ademas de los nifios de coro. Los contemporaneos
eran conscientes de que resultaba muy dificil que en
la misma persona concurrieran «la dignidad del sa-
cerdocio y la suficiencia artistica necesaria». Como
consecuencia, las plazas musicales, o bien quedaban
vacias por falta de opositores, o bien eran proveidas
en los sacerdotes que las pretendian, aunque no es-
tuvieran «adornados de los conocimientos necesa-
rios». Hilarion Eslava ide6 un plan para mejorar la
situacion que, aunque no pudo llevarse a la préctica,
revela su preocupacion por la vida musical de las ca-
tedrales

Las dificultades para cubrir las vacantes fueron
cada vez mayores tras la Desamortizacion. ElI Cabil-
do ya no era soberano para convocar las plazas, y
habia de pedir permiso al Gobierno y al obispo. La
drastica reduccion de musicos fijos en la Capilla co-
mo consecuencia del Concordato no impidié que la
Catedral siguiera contando con un numero variable
de mausicos seglares (sobre todo instrumentistas)
que colaboraban con los miembros fijos de la Capilla
en las festividades mas importantes de dentro y fue-
ra de la Catedral. En 1851. por ejemplo, habia en la
Catedral seis musicos seglares con caracter aparen-
temente fijo ;1

En 1860 se produjo un importante cambio juri-
dico en el Cabildo de la Catedral, que pas6 de ser
regular a secular, con arreglo a lo establecido por €
Concordato de 1851. En la nueva plantilla los musi-
cos fijos tenian categoria de beneficiados. Se cubrie-
ron las cinco plazas de presbiteros musicos previstas
por el Concordato, aunque no con las denominacio-
nes designadas en él. En 1860 tales musicos fueron:
Damian Sanz, con oficio de organista: Roman Oseés,
con oficio de sochantre 1", Fermin Ruiz de Galarre-
ta. con oficio de sochantre 2.y y Pedro Maeztu y
Juan Lorea, de quienes no se especificd oficio (eran
organista segundo y capellan maitinante, respectiva-
mente) 32

Siguiendo el ejemplo de otras catedrales, el Ca-
bildo nombré en 1863 a uno de sus miembros «ins-
pector de musica». También mandd hacer un inven-
tario completo de las partituras existentes en el Ar-
chivo de Msica ii. Ese mismo afio las actas capitula-
res aluden a la escasez de voces de la Capilla w

En 1866 quedaron aprobados los nuevos Estatu-
tos de la Catedral, consecuencia también de lo dis-
puesto en el Concordato de 1851 y de la seculariza-
cion del Cabildo. De las cuatro dignidades de la Ca-
tedral, dos tenian relacion con la musica: el chantre
quedaba constituido como «superior y jefe inmedia-
to de los sochantres, salmistas, musicos e infantes
de coro, dentro de la Iglesia y funciones del Cabildo,
pudiendo multarlos en caso de faltar al cumplimien-
to de sus deberes (...)»: la otra dignidad aludida era
el maestrescuela, bajo cuya direccion estaria «la ca-
sa-colegio de los infantes en su parte moral y econé-
mica» B

Los Estatutos de 1866 establecieron sélo cuatro
beneficios con oficio musical (y no los cinco estipu-
lados en el Concordato): maestro de capilla, organis-

153



PARTITURA MUSICAL DEL MUSICO Y COMPOSITOR NAVARRO,
HILARION ESLAVA.

ta, sochantre y salmista (sin especificar cuerda vocal
de éste). Las obligaciones del maestro de capilla si-
guieron siendo las habituales: dirigir a los muasicos,
educar a los infantes y componer lo necesario. En
este ultimo punto se exigia al maestro que aportara
dos nuevas obras ai afio, a elegir entre los diversos
géneros litargicos, con tal de que cada dos afios co-
mo minimo compusiera una misa. Ademas, debia
componer cada afio una obra que el Cabildo, con
previa anticipacion, le encomendaria. EI maestro ha-
bia de sustituir al organista en caso de ausencia, en-
fermedad o vacante, carga ésta que no habia existido
en tiempos anteriores. El nimero de composiciones
nuevas exigidas obligatoriamente al maestro resulta
sensiblemente inferior al estipulado en el siglo
XVlI.,j. Otra novedad en la reglamentacion de 1866
fue que el organista y el sochantre, ademas de las
cargas propias de sus oficios, debian tomar parte
obligatoriamente en la formacion de los infantes: el
organista instruiria en el 6érgano «a los infantes de
coro que el Maestrescuela dispusiere lo aprendany;

el sochantre cuidaria de que los infantes recibieran
la instruccion «suficiente» en el canto llano. So-
chantre y salmista habian de llevar el peso del canto
llano y colaborar con la Capilla en sus respectivas
cuerdas vocales 17

La precaria situacion econémica de la Catedral
hizo al Cabildo determinar que desde el 1 de sep-
tiembre de 1870 y hasta fin de ese afio, los capella-
nes musicos y dependientes de dicha iglesia no co-
braran sino la mitad de sus asignaciones. Pasada esa
etapa se revisaria la cuestion ;iS A la precariedad eco-
némica se unid una nueva crisis bélica (dentro de
las contiendas carlistas), ademas de Lis tensiones
ocurridas durante la Primera Republica (1873-74).
En marzo de 1873 el Cabildo, dada la delicada situa-
cién, decidié suprimir las procesiones de Vexilla, pa-
ra evitar aglomeraciones R En septiembre del mis-
mo afio se vio obligado a plantear a los capellanes,
mausicos y demas dependientes que no podia garanti-
zar ni siquiera la mitad de la paga que venia dando-
les. Si lo deseaban, tenian un plazo de tres o cuatro



dias para abandonar sus puestos en la Catedral y
buscar otro acomodo. Los musicos comunicaron se-
guirian asistiendo a sus funciones en la Catedral,
salvo algunas de las que pidieron (y consiguieron)
quedar exentos 4Q) La tension no decrecid hasta fina-
les de 1875".

En 1876 se volvié a cierta normalidad, coinci-
diendo con el afianzamiento del reinado de Alfonso
Xll: las Vexillas fueron restauradas, aumenté el na-
mero de capitulares, beneficiados y capellanes de la
Catedral, y se mandé volver a practicar el canto co-
mo cuatro afos antes. El maestro de capilla presen-
t6 un proyecto de arreglo de la institucidon (aprobado
el 12 de febrero de 1877) para conseguir el mayor
esplendor posible en sus actuaciones, a pesar de la
escasa dotacion econdmica de la Catedral. También
se mandd hacer un nuevo inventario y clasificacion
de las partituras existentes en el archivo4. En 1878
se suprimié la comision capitular encargada de la
musica, para que fuera el chantre quien ejerciera to-
das las atribuciones que en ese punto le conferian
los Estatutos 4!

Mejorar la calidad de las interpretaciones musi-
cales en la Catedral seguia siendo preocupacion
constante del Cabildo: en 1879 se elaboré un nuevo
reglamento para el canto coral; en 1880 se nombroé
una comision para solucionar las desavenencias en-
tre los musicos; y en 1881 quedd aprobado un «nue-
vo arreglo de la Capilla», por el que se regulaban las
actuaciones y salarios de seis plazas musicales no
beneficiales: tenor y contralto primeros; tenor y con-
tralto segundos, contrabajo y violin. En 1885 el Ca-
bildo deseaba volver a cantar el oficio en la forma
acostumbrada antes de la ultima guerra civil, asi co-
mo proveer las vacantes de segundo organista, con-
trabajo y tenor. A finales del mismo afio se mandd
hacer un nuevo proyecto de reorganizacion de la Ca-
pilla de Musica, que fue aprobado en enero de 1886.
Dos afios después el maestrescuela propuso suprimir
total o parcialmente las plazas instrumentales de la
Capilla, pero la propuesta fue rechazada, lo que
muestra una vez mas el interés capitular por mante-
ner el maximo esplendor musical posible 4

En 1892 se debatié el proyecto de nuevo Regla-
mento catedralicio, en el que se incluyeron diversos
aspectos relacionados con la musica. Ese mismo afio
fue aprobado un reglamento presentado por la Capi-
lla para las funciones de fuera de la Catedral ".

Como puede verse por los datos expuestos, los
avatares bélicos y cambios juridicos no llevaron a la
desaparicion de la Capilla de Musica que, con mas o
menos dificultades, mantuvo una incesante actividad
durante todo el siglo XIX. Es verdad que los puestos
fijos fueron reducidos tras el Concordato de 1851
pero el Cabildo mantuvo al menos seis musicos se-
glares por encima de los cuatro o cinco eclesiasticos.
En total, entre musicos beneficiados, seglares e in-
fantes (nomalmente seis), el conjunto de la Capilla
estaba en torno a las 16 6 17 personas, numero lige-
ramente inferior al alcanzado en el siglo XVIII, pero
considerable si tenemos en cuenta las dificultades de
todo tipo que afectaron a la Catedral entre 1800 y
1900. Por otra parte, la Capilla era reforzada con
musicos ajenos a ella en las actuaciones especiales o
mas solemnes 4=

La Capilla de la Catedral seguia siendo un con-
junto musical de gran peso en la ciudad. Su colabo-
racion resultaba imprescindible, no soélo en actuacio-
nes estrictamente eclesiasticas, sino también parali-
tdrgicas o incluso profanas. Fueron frecuentes, por
ejemplo, los contactos entre el Orfedn Pamplonés
(cuyos origenes se remontan a 1865) y la Capilla.
Varios de los musicos catedralicios eran miembros
del Orfedn, destacando entre ellos Remigio Mdgica,
tenor de la Catedral y director de la institucién co-
ral. El Cabildo dio reiterados permisos a algunos de
sus cantores para gue intervinieran en conciertos y
actuaciones del Orfedn. Este, a su vez. participd a
veces en funciones catedralicias 4I. También hubo re-
laciones de colaboracion entre el Cabildo y la socie-
dad de conciertos «Santa Cecilia» (creada en 1878).
que celebraba la fiesta de su patrona en la Catedral,
y a la que en varias ocasiones el Cabildo prest6 par-
tituras de su propiedad (cosa que también sucedid
con el Orfedn)4.

Los protagonistas de la vida
musical en la catedral pamplonesa
durante el siglo XIX

El puesto de maestro de capilla, anteriormente
tan codiciado, apenas pudo cubrirse con normalidad
durante una importante parte del siglo XIX. Por di-
versas circunstancias, las funciones del magisterio
pamplonés fueron realizadas entre 1814 y 1876 por
musicos que no tenian nombramiento de maestro de
capilla propiamente dicho.

Maestros y otros directores de la Capilla

Entre 1800 y 1814 sigui6 ejerciendo el magiste-
rio Francisco de la Huerta, que ocupaba el cargo
desde 1780, En 1807 Huerta, debido a su avanzada
edad y achaques, solicité ser exonerado del cuidado
de los infantes. El Cabildo accedié a la peticion y
repartié sus tareas entre el maitinante Francisco de
Aincioa (que debia educar a los chicos y cuidar de su
bienestar material): y el tenor Julian Prieto (que les
adiestraria musicalmente) w. No era ésta la primera
ocasion en que Huerta quedaba relevado temporal-
mente del cuidado de los muchachos, pero sin duda
habia ahora una causa mas justificada que en otras
épocas, puesto que el maestro tenia ya 74 afos.

A la muerte de Huerta (en 1814), el Cabildo hu-
bo de plantearse la sustitucion del maestro, tarea
que no resultd facil. Se ofrecié para ocupar el puesto
Manuel Rabago, maestro de capilla de Santo Domin-
go de la Calzada (Logrofio), y en 1816 el Cabildo
pamplonés tanted al maestro de Tarazona por consi-
derarlo idéneo para ejercer €l cargo en la capital na-
varra. También en 1816 se convocaron edictos de
oposicion. Hubo tres candidatos (Angel Sanchez, Pe-
dro Arnedo y Manuel Gil), pero las vicisitudes de la
convocatoria impidieron llegar a un resultado positi-
vo y la plaza quedo desierta. La direccion de la Capi-
lla qued6 a cargo de Julian Prieto, que siguié con
esta tarea hasta su muerte (en 1844), conservando
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siempre su nombramiento original de tenor 2.

Julidn Prieto (1765-1844) era natural de Santo
Domingo de La Calzada (Logrofio). Fue nifio de coro
en su localidad natal y, posteriormente, tenor en Za-
ragoza, donde aprendié composicion y ejercid como
copiante de Francisco Javier Garcia Fajer. «el Espa-
fioleta». En 1786 Prieto fue admitido como tenor de
la catedral de Pamplona, en la que permaneci6, co-
mo queda dicho, hasta su muerte (por tanto, un to-
tal de 58 afios). Este musico fue muy ¢ipreciado por
el cabildo pamplonés, que delegé en él numerosas
cuestiones de responsabilidad: fue miembro del tri-
bunal examinador en casi todas las oposiciones a
plazas musicales vacantes en la Catedral: ensefid
canto a los infantes en 1791-94 y 1807-1809, etc.
Probablemente ya desde 1807 Prieto asumio el peso
principal en la direccion de la Capilla, cosa que
consta documentalmente en 1808 5.

Tras la muerte de Huerta en 1814 y el fallido in-
tento de dar con un nuevo maestro en 1816, Prieto
siguié ocupandose de dirigir la Capilla pamplonesa
hasta su muerte, con general aplauso de musicos y
capitulares. Estos gratificaban su labor con una can-
tidad anual, afiadida a Lis rentas ordinarias por la
plaza de tenor. En 1826 Prieto quedd relevado de
asistir a coro, aunque no obtuvo la jubilacién de sus
cargas musicales. Es posible que nunca fuera nom-
brado expresamente maestro de capilla porque no
habia recibido las 6rdenes mayores (era solo tonsu-
rado).

En la actualidad se han localizado en torno a 200
composiciones de Julian Prieto. La mayoria de las
mismas son religioso-vocales y se guardan en la ca-
tedral pamplonesa. Prieto compuso también obras
para tecla (de las que son un ejemplo tres sonatas
para 6rgano o forte-piano y un juego de versos, pie-
zas conservadas en El Escorial)3

A la muerte de Julian Prieto (en 1844) el orga-
nista primero. Damian Sanz, fue designado por el
Cabildo para encargarse de la direccion de la Capilla,
en la medida en que esto fuera compatible con su
empleo principal. Este musico, nacido en Burgo de
Osma (Soria) en 1808, habia sido organista segundo
en la catedral de su localidad natal. Accedié por opo-
sicion a la organistia principal de la catedral pam-
plonesa en 1831 y permanecié en el cargo hasta
1850, en que obtuvo la organistia de la catedral de
Toledo. Al afio siguiente, sin embargo, solicitd y ob-
tuvo su readmision en la catedral pamplonesa, adu-
ciendo que el clima de Toledo le sentaba mal. Siguié
ostentando la organistia primera y direccion de la
Capilla pamplonesa desde 1851 hasta aproximada-
mente 1876, si bien ya en 1868 intentd (sin éxito)
obtener la jubilacion. Después de su etapa pamplo-
nesa, vivid algun tiempo en Madrid, y en 1878 ob-
tuvo un beneficio de organista en la catedral de Bur-
go de Osma (Soria)5i. Se conservan composiciones
de Damian Sanz en diversos archivos nacionales.
Trabaj6é tanto el género vocal como el instrumental.
De este Ultimo son una buena muestra tres sonatas
para 6érgano o piano que llegaron a imprimirse 51

En 1876 el Cabildo pamplonés se vio privado de
la colaboracion de Samian Sanz. por lo que convoco
oposiciones al magisterio. Este habia estado vacante
como tal desde la muerte de Huerta (1814). Tras las

correspondientes pruebas, la plaza fue adjudicada a
Hipdlito Ramirez, que se impuso a un segundo pre-
tendiente. Leandro Hernandez. Ramirez sigui6 en el
puesto hasta su muerte, acaecida el 21 de marzo de
1901 3\ En la catedral pamplonesa se guardan al me-
Nnos nueve obras manuscritas de este maestro, todas
ellas en latin. Algunas de sus composiciones religio-
sas llegaron a imprimirse y alcanzaron una notable
difusion geografica en el pais.

Otros musicos relevantes relacionados
con la Catedral

Como en etapas anteriores, los organistas tuvie-
ron un papel de primer orden en la vida diaria de la
Capilla durante el siglo XIX, y nos han dejado ade-
mas muestras de su actividad como compositores.
La primera organistia fue un puesto muy estable,
cubierto sucesivamente por Cristébal Lapuerta
(1787-1831), Damian Sanz (1831-76. con una breve
interrupcion en 1850-51) y Félix Hernandez (1879-
1935) & Sanz ejercié ademas la direccion de la Capi-
lla entre 1844 y 1876, como se ha visto anterior-
mente. Entre los arpistas y organistas segundos des-
tacé Babil Lasa, que ejercidé el cargo entre 1791 y
1805, y a partir de 1794 fue también organista de la
pamplonesa parroquia de San Juan Bautista. Lasa
abandond la capital navarra en 1805 para ocupar la
primera organistia de la catedral de Santander. De
su labor como compositor quedan al menos 11
obras, aunque hay referencias de otras perdidas &

Al margen de maestros de capilla y organistas,
hemos de mencionar el paso por la catedral pamplo-
nesa de una de las principales figuras de la musica
espafiola del siglo XIX: el compositor, pedagogo y
musicologo Hilarion Eslava (1807-78). Nacido en
Burlada (Navarra) en 1807, Eslava ingres6 como in-
fante de la catedral pamplonesa el 20 de septiembre
de 1817, cuando se ocupaba de la educacion de los
nifios el instrumentista Mateo Jiménez y de la direc-
cion de la Capilla Julian Prieto. En 1823 ces6 en el
ministerio de infante y obtuvo una capellania con
obligacién de tocar el contrabajo, violin y violén, y
habilitarse en breve para la tonsura. Eslava sigui6 en
la Capilla pamplonesa hasta 1828, colaborando tam-
bién como organista, tenor y compositor. Durante
esta etapa completd su formacion con Francisco Se-
canilla. maestro de capilla de Calahorra (Logrofio).
En 1828 obtuvo el magisterio de la catedral de Bur-
go de Osma (Soria), lo que le llevd a abandonar la
catedral pamplonesa, iniciando una brillante carrera
de éxitos profesionales en diversos lugares de Espa-
fia 5

Otro musico importante en la vida de la Capilla
catedralicia durante el siglo XIX fue Mariano Garcia
(1809-1869). Natural de Aoiz (Navarra), Garcia in-
gres6 como infante de la catedral pamplonesa el 18
de junio de 1817 (tres meses antes que Hilarion Es-
lava). Posteriormente estuvo ligado a la vida musical
del mismo templo como instrumentista y composi-
tor. Entre los instrumentos que manejaba estaban el
bajon, violin, serpenton y figle. En 1854 quedd en-
cargado de componer las obras necesarias para la
Capilla, ya que no habia quien desempefiara tal tra-



bajo (ejercia interinamente la direccion Damian
Sanz). Su hijo Mauricio Garcia, también mausico,
sustituy6 al padre durante su enfermedad en 1857. y
desde 1862 fue nombrado miembro de la Capilla5:
Mariano Garcia tuvo un importante peso en la
vida musical pamplonesa del siglo XIX. Tomé parte
activa en la fundacion de la Academia Municipal de
Musica de Pamplona, institucion que dirigié desde
1858 (en que quedd aprobado el Reglamento de la
misma) hasta su muerte. La produccion musical de
Garcia se halla dispersa por distintos archivos nacio-
nales. Es de destacar el fondo de 118 obras conserva-
do precisamente en la catedral pamplonesa. Algunas
de sus composiciones gozaron de gran popularidad y
han seguido interpretdndose hasta nuestros dias

El estilo de la musica religiosa en
el siglo XIX

No existen por el momento estudios que anali-
cen sistematicamente la musica catedralicia del siglo
XIX. Por légica ha de pensarse que, al menos duran-
te las primeras décadas de la centuria, €l estilo prac-
ticado fue una continuacion del periodo clasico, re-
presentado sobre todo por las obras de Francisco de
la Huerta (t 1814) y Julian Prieto (t 1844). La pro-
longacion del Clasicismo a comienzos del siglo XIX.
y la dificultad de establecer fronteras claras entre
Clasicismo y Romanticismo son tendencias descritas
también para la musica europea en general

El estilo romantico pleno se introdujo en la cate-
dral pamplonesa probablemente no como oposicion
al Clasicismo anterior, sino como consecuencia de
él, y de manera progresiva. En la nueva estética pu-
dieron escucharse obras de Damian Sanz, Hilarion
Eslava, Mariano Garcia, Hipdlito Ramirez, etc. El re-
pertorio se enriquecia también con donaciones de
musicos ajenos a la Capilla y con obras extranjeras
entonces de moda, como era el caso de algunas de
Charles Gounod que gozaron de especial predilec-
cion en la ciudad.

Hay que suponer que en general esta musica se-
guiria la pauta hispana de italianismo y profaniza-
cion creciente, que llevaron al Motil Proprio de Pio
X en 1903, por el que se intentaba regenerar el esti-
lo musical sagrado.

La evolucion del instrumentado
catedralicio

La evolucion de los instrumentos empleados en
las catedrales espafiolas durante el siglo XIX es por
el momento un tema apenas explorado. De la docu-
mentacion manejada en el Archivo de la Catedral de
Pamplona se deducen dos rasgos generales: conti-
nuidad de los instrumentos anteriores: y progresiva
introduccion de otros nuevos.

Organos

El 6rgano principal siguid siendo el instrumento

musical que mas gastos ocasionaba al Cabildo. A lo
largo del siglo XIX sufrié diversas reformas de consi-
deracion que no es posible detallar aqui, como las
llevadas a cabo en 1802, 1805. 1806, 1825, 1848 (por
Manuel Amezua). 1850 (por Francisco Urriza y Ame-
zua). 1857 (por Pedro Roques), y 1865 (por Antonio
Guillén. vecino de Barcelona)6;

En 1885 el estado del drgano principal era «de-
plorable». por lo que se encargd al organero Roqués
de Zaragoza la construccion de un nuevo instru-
mento, aprovechando en lo posible material del or-
gano anterior. En 1887 el nuevo Organo estaba ya
casi terminado, y antes de proceder a montarlo, se
acordd hacer nueva la caja, en «estilo ojival». En
plena época del Neogotico, resulta logico que se de-
sechara la idea inicial de restaurar la caja antigua,
que estaba apolillada y no era «del orden arquitect6-
nico de la Yglesia». En mayo de 1888 se entrego €
nuevo instrumento completamente terminado, y
una comision de cinco expertos designada para ins-
peccionarlo declaré era un trabajo «altamente satis-
factorio». Este 6rgano Roqués se mantuvo en activo
en la Catedral hasta las reformas de los afios 40 del
siglo XX, en que fue desmontado y se perdioé su pis-
ta ,a

Del paradero que los otros tres érganos existen-
tes en el siglo XVIII siguieron durante el XIX conta-
mos por el momento con documentacién poco pre-
cisa. En 1804 seguia en activo el de la Capilla de
Santa Catalina, y parece era inminente la rehabilita-
cion del de San Juan (que a finales del siglo XVIII se
habia prestado a la colegiata de Roncesvalles)id

El encargo de afinar y mantener en buen uso los
organos recay6 durante el siglo XIX en diversos or-
ganeros. Diego Gomez, vecino de Larraga, ejercio
este encargo probablemente desde 1802 hasta no-
viembre de 1834, en que murid; durante los Ultimos
afos de su vida enviaba a cumplir con el trabajo a su
nieto Félix Onzain y Gémez, que en opinidon del or-
ganista Damidn Sanz era poco experto en el oficio.
Desde 1835 el drgano comenzd a ser afinado por el
citado Damian Sanz y por el organista segundo Pe-
dro Astiasaran. Damian Sanz sigui6 con la responsa-
bilidad durante 20 afios, hasta que en 1854 se nom-
bré organero de la Catedral a Agustin Urriza. En
1888, recién terminado el nuevo drgano principal, se
hizo un convenio por tres afios con los constructo-
res (Hermanos Roqués, de Zaragoza), para que acu-
dieran dos veces por afio a afinarlo» &

El 6rgano era esencial en la vida de la Capilla, y
suplia las carencias eventuales de otros instrumen-
tos. Un acuerdo capitular de 1811, por ejemplo, afir-
ma que desde hacia algunos afios, por falta de ins-
trumentos, las principales composiciones de la Cate-
dral se arreglaban afiadiéndoles 6rgano obligado® .

Otros instrumentos

Es frecuente considerar que el arpa, tan utilizada
en las catedrales espafiolas desde el siglo XVI, alcan-
26 su apogeo durante el Barroco, para ser paulatina-
mente arrinconada con la llegada del estilo galante y
clasico. Tal afirmacion resulta completamente refu-
tada por la practica musical pamplonesa. Aunque ya



en las décadas finales del siglo XVIII hubo dificulta-
des para encontrar arpistas, el Cabildo siguié mante-
niendo la plaza, y obligaba a aprender el arpa a los
musicos que obtenian el puesto de organistas segun-
dos sin conocerla.

La pervivencia del arpa no se limitd al siglo
XVIIIl. Durante todo el XIX la Catedral siguié con-
tando con un instrumento de este tipo, y se tomaron
diversas providencias sobre su uso. Este, probable-
mente, se limitaba entre 1800 y 1900 a determina-
das funciones (como las del Viernes Santo, siestas de
la Octava del Corpus, funerales de candnigos, etc.). A
comienzos de 1851 el Cabildo mand6é comprar una
nueva arpa armonica. En fecha tan tardia como
1884 autorizd el traslado del arpa de la Catedral a
una casa particular, considerando era éste el Unico
medio para que el organista pudiera aprender aquel
instrumento y le fuera posible después tocarlo en la
Catedral. Probablemente el afan del Cabildo por se-
guir escuchando el arpa quedé frustrado en los afios
siguientes: en 1893 habia conciencia de que el ins-
trumento faltaba desde hacia tiempo de la Catedral:
tres afios después, en 1896, se averigud el paradero
del arpa, que en breve seria restituida a la Cate-
dral m

Junto a la pervivencia del arpa, no es menos des-
tacable la del clave, que se empleaba precisamente
para suplir el arpa cuando el titular de la plaza no
estaba capacitado para tocar este instrumento. En
1807, por ejemplo, Manuel Virigaray, arpista y se-
gundo organista, después de mas de dos afios de ser-
vir su empleo, seguia sin tafier el arpa. El Cabildo le
obligd a instruirse en ella y. mientras tanto, a acudir
a las funciones que llevaban arpa con clave o forte-
piano, que deberia buscar y acarrear por su cuenta.
A medida que el clave fue reemplazado por el piano,
paso a ser éste el instrumento que suplia al arpa. Asi
por ejemplo, en 1861 el organista segundo, Pedro
Maeztu. llevd de su casa a la Catedral el piano para
tafierlo durante la Octava del Corpus8.

Por lo que se refiere a los restantes instrumen-
tos, continuaron empledndose violines (habitual-
mente dos a la vez)®y trompas (también dos)qQ
ademas de contrabajos y violones. Las violas apare-
cen en algunas obras del repertorio catedralicio de-
cimonodnico, aunque no hay alusiones claras a ellas
en los documentos. Las mayores novedades parecen
haberse introducido en los aeréfonos: junto a los
tradicionales bajones, se emplearon otros instru-
mentos con finalidad similar: figle, fagot, contrafa-
got, «serpentén afagotado» o «saxofont» (sic). Es di-
ficil aventurar si todas estas denominaciones respon-
dian a instrumentos realmente diferentes o simple-
mente habia confusion en las nomenclaturas utiliza-
das. Lo que parece claro es que los nuevos instru-
mentos no necesariamente sustituyeron a los anti-
guos, al menos durante la primera mitad del siglo.
En 1848, por ejemplo, se celebrd en la Catedral una
funcion en la que la Capilla canté «con bajon, figle y
biolén», lo que evidencia el uso simultdneo de los
dos instrumentos de viento citados 7. También se
emplearon en diversos momentos otros aeréfonos
como tlautas, oboes y clarinetes.

Continuando con la préactica del siglo XVIII, las
plazas de instrumentista no estaban adscritas a ins-

trumentos concretos. Cada musico tocaba con fre-
cuencia varios de ellos segun las necesidades de la
Capilla, y no faltaron cantores con habilidades ins-
trumentales. Después del Concordato de 1851. las
plazas de instrumentista (salvo organista y arpista)
fueron mayoritariamente ocupadas por seglares, que
en muchos casos trabajaban también en otros ambi-
tos musicales de la ciudad (Academia Municipal, So-
ciedad de Conciertos «Santa Cecilia», etc.).

SIGLO XX

Estructura de la Capilla de Musica

En el siglo XX se van a producir importantes
cambios en el funcionamiento de la Capilla de Musi-
ca: supresion de la orquesta de camara, desaparicion
de los tiples o infantes y cambio del status juridico
del Cabildo y del sistema de acceso a la Capilla.

La estructura y plantilla de la Capilla se mantu-
vieron idénticas a las del siglo anterior hasta la dé-
cada de 1940-50, en que desaparecié la orquesta de
camara. También durante la primera mitad de este
siglo se educaron los ultimos infantes de la Capilla,
entre los que cabe citar a Jesus Garcia Leoz, Antonio
Alvira, José M-1Herrero, Cecilio Resano, Lainez, etc.
La Catedral cont6 todavia algunos afios mas con vo-
ces infantiles, pero seleccionadas por procedimientos
diferentes a los tradicionales. En concreto, hacia
1950 Javier Redin Maiz fundd la «Escolania Santa
Maria La Real» que, ubicada en dependencias de la
parroquia de San Agustin, atendia las necesidades
corales (principalmente funerales) de cinco parro-
quias y de la Capilla de Musica de la Catedral. Los
nifios hacian a la vez el oficio de monaguillos en las
mismas iglesias. La Escolania contaba ademas para
la formacion de los chicos con la colaboracion de
dos maestros de E.G.B.

El maestro de capilla ensayaba diariamente a los
tiples destinados a la Catedral. La Escolania «Sta.
Maria la Real» dio muy buenos frutos, aunque se di-
solvié en 1963 por falta de interés de los patrocina-
dores. Algunos tiples continuaron ensayando con el
maestro de capilla durante los tres siguientes afios
pero, ante la falta de apoyo, finalmente fueron reem-
plazados por voces femeninas que cantaban volunta-
riamente. La Gltima actuacion de los tiples catedrali-
cios fue el 15 de agosto de 1966.

Por lo que se refiere al cambio del status juridico
del Cabildo catedralicio, cabe sefialar que en 1979 y
1980 todos los sacerdotes beneficiados de la Catedral
pasaron a ser canénigos y miembros de pleno dere-
cho del Cabildo de Santa Maria. Al mismo tiempo,
éste se vio desprovisto de algunas de sus seculares
competencias y reducido en la practica solamente a
celebrar un culto mas solemne y velar por el cuida-
do del templo.

Paralelamente, el sistema de acceso a la Capilla
de Mdasica sufri6 un cambio sustancial. Se elimina-
ron los ejercicios de oposicion, con lo que primaron



CAPITEL DEL CLAUSTRO EN EL QUE ESCUDOS HERALDICOS QUEDAN
ENMARCADOS POR MUSICOS QUE TOCAN TROMPETAS Y FLAUTAS.

otros fines (N0 necesariamente musicales) a la hora
de otorgar plazas del coro catedralicio.

A pesar de todo, la historica Capilla de Musica ha
experimentado en las Ultimas décadas un nuevo au-
ge. Desprovista de su secular orquesta de camara y
de los nifios o «infantes», ha ampliado su coro con
voces tanto femeninas como masculinas, llegando a
formar un grupo estable de unas 50 voces. Al mar-
gen de este coro mixto (mayoritariamente de segla-
res), el ndcleo de la Capilla historica lo siguen cons-
tituyendo varios candnigos que pertenecen a la Ins-
titucion por oficio: tres tenores, dos bajos, un so-
chantre-bajo, un organista (vacante en la actualidad)
y el maestro de capilla. La labor de este grupo de
capitulares musicos se orienta cada vez mas al soste-
nimiento del Canto Gregoriano, que sigue vivo en la
Catedral en el culto ordinario diario. Para el resto
del repertorio se cuenta con el antes mencionado
coro mixto.

Actividad musical de la Capilla

Frente a la idea bastante generalizada de que dis-
minuye la actividad musical de la Capilla de Musica
durante el siglo XX, esta la abundante documenta-
cion catedralicia que muestra lo contrario. Una par-
te importante de las Actas Capitulares y del Libro
del Notum esta integrada por noticias referentes a la
actividad musical de la Catedral en proporcion que
supera, desde luego, la presencia de otras artes, co-
mo pintura, escultura, arquitectura, etc.

Los primeros afios del siglo XX reflejan las con-
secuencias del Motu Proprio de San Pio X (1903).
Esta enciclica papal que tratd de dignificar la muasica
religiosa, valorando el Canto Gregoriano y la Polifo-
nia, se encontrd en algunas regiones de Europa con
cierta oposicién, pues la Opera italiana y cierta esté-

tica musical decimonoénica derivada de aquélla ha-
bian invadido muchos templos. Son frecuentes las
alusiones de las Actas capitulares a dicha enciclica y
su cumplimiento, y a través de las cronicas se perci-
be cierto malestar solapado entre los musicos y me-
Idbmanos de Pamplona. La Capilla estaba muy in-
fluenciada por la anterior musica de Hilarién Eslava.
Mariano Garcia, etc.

En 1904 & Cabildo manda que el maestro de ca-
pilla y el organista comiencen «a poner en préactica
la polifonia». Poco después autoriza al maestro para
que, en ausencia de Remigio Mugica y de otros ele-
mentos que se habian ido con el Orfedn, «se sirva de
violines» para completar la Capilla de Musica. Tam-
bién se manda adquirir «algunas composiciones de
Musica Sagrada», y con ocasion del funeral de la
Princesa de Asturias (22 de julio) se reconoce «que
los cantores no estan preparados con la instruccion
necesaria para cantar esos funerales segun el siste-
ma Gregoriano».

En 1908 el cronista capitular refleja su opiniéon
personal cuando describe las celebraciones de la Se-
mana Santa: dice de ésta que «perdié algo de su es-
plendor en los Maitines de Miércoles y Jueves Santo
(15 y 16 de abril) a causa de ser muy breve la musi-
ca de las Lamentaciones y Miserere, por hacerlos
conforme al Gltimo Motu Proprio de Su Santidad.
Tanto es asi. que en ambos dias se habia terminado
todo para las ocho de la noche, con gran sentimien-
to de los fieles, que lamentaban no oir las Lamenta-
ciones de Eslava, especialmente el dia de Jueves
Santo» T,

Tanta debid de ser la presion popular que, en
1919, se pidi6 directamente por escrito «al Santo
Padre SS. Benedicto XV que permitiese cantar en la
Catedral de Pamplona las Lamentaciones y Miserere
del Mtro. Hilarion Eslava, que no se habian cantado
desde la publicacion del Motu proprio». Para ello, y
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entre otras razones, se aducia que Eslava habia sido
infante de la Catedral. La respuesta fue positiva:
«Por rescripto de la S. Congregacion del Concilio se
facultd al Excmo. Sr. Obispo para que pudiese con-
ceder que se interpretase durante la Semana Santa
la musica solicitada por gracia en este afio. y el (...)
Prelado, después de oir el informe favorable del Ca-
bildo, lo autorizé». También se cantdé el Christus
factus est de B. ifdiguez. el Miserere de Morera, €l
Miserere de F. Gorriti, etc. «La concurrencia fue en
extremo extraordinaria» 7.

La Capilla de Musica siguio siendo solicitada en
todas las funciones musicales de cierta relevancia y
despertaba el interés de los musicos que visitaban la
ciudad. En 1902 el tenor pamplonés Manuel de
Huarte, «al servicio de la Corte de Turquia», pidi6 al
Cabildo poder cantar con la Capilla. El citado Huarte
se habia enterado de la llegada del rey a Pamplona, y
gueria cantar el solo en el Te Deum y el Ave Maria
de Mercadante. En 1912 el coro catedralicio actué
en el VIl Centenario de las Navas de Tolosa (celebra-
do en Roncesvalles y Pamplona). Dentro de los actos
programados, el 19 de julio asisti6 a la catedral €l
rey Alfonso XIlI.

Entre los dias 17y 25 de julio de 1920 se celebro
el Il Congreso de Estudios Vascos, y la Capilla de
Musica cantd «con insuperable maestria la gran Mi-
sa en La bemol del inmortal maestro navarro D. Hi-
larion Eslava», interpretando en la Clausura del
Congreso el Te Deum de L. Perosi. La Capilla actué
también en diversos actos civicos, como la inaugura-
cion del asilo de ancianos de Alcoz (1902), la del ma-
nicomio de Pamplona (1903), el V Centenario del
Privilegio de la Unién (8.9.1923), etc. 4

Durante gran parte de los siglos XIX y XX se
anota en la documentacion catedralicia una solicitud
anual de la Archicofradia del Corazén de Maria pi-
diendo permiso para celebrar la funcidon de las «Sie-
te Palabras» en la catedral con la colaboracion de la
Capilla de Musica. Dicha Archicofradia, ubicada en la
parroquia de San Nicolas, se encargaba de la citada
Funcion desde al menos la primera mitad del siglo
XIX, pues en 1840 solicité al Cabildo, con respaldo
del obispo, que se le permitiera celebrar las Siete Pa-
labras, «pero sin causar molestia a los sefiores capi-
tulares, y el M. Y. Cabildo accedi6 a los piadosos in-
tentos de S. Y.» A La Archicofradia del Corazén de
Maria continué organizando y subvencionando el ac-
to hasta 1963, fecha en que por su falta de recursos
econOmicos, intervino por primera vez la Herman-
dad de la Pasion. Entre 1963 y 1987 la Capilla (coro
y orguesta) continud interpretando las Siete Pala-
bras hasta que en 1988 la junta directiva de la citada
Hermandad prescindié del coro catedralicio para la
parte musical del acto.

Otra constante durante el siglo XX ha sido la fre-
cuente cesion de musicos de la Catedral al Orfedn
Pamplonés y a la Orquesta Santa Cecilia. Casi todos
los afios de la primera mitad del siglo llegaban al
Cabildo varias solicitudes para ausentarse musicos
como J. Osés, Agustin Martinez, Miguel de Montesi-
nos y Remigio Mlgica, todos ellos seglares. El Cabil-
do accedia siempre a las peticiones, pero a veces ma-
nifestaba su molestia por las muchas ausencias del
tenor Mdgica y porque los sustitutos que ponia no

siempre eran idéneos. El 8 de noviembre del afio
1900 D. Remigio solicité «alguna cantidad como ali-
vio de gasto para el matrimonio que proyecta con-
traer el lunes préximo», y «se acordd darle 125 pese-
tas».

Asimismo, ambas entidades musicales (Orfedn y
Orqguesta) pedian con frecuencia diversas partituras
del Archivo Catedral para interpretarlas el dia de
Santa Cecilia, o en algunos conciertos 7.

Algunos instrumentistas de la Capilla de Musica
colaboraban también con la Orquesta del Teatro Mu-
nicipal. Ello ocasion6 roces con el Cabildo. Sobre to-
do. entre los afios 1901 y 1908 la representacion de
una obra titulada Electra trajo a mal andar a los ca-
nonigos. quienes prohibieron a sus madsicos que co-
laboraran en la misma, pues a su juicio la pieza era
«de mal gusto y poco catélica». El cronista incluye
en la relacion de obras proscritas también la titulada
Ruido de campanas. En el mismo documento se va-
lora el buen hacer y el espiritu de servicio de otros
instrumentistas de la Capilla, como Estanislao Luna,
Felipe Aramendia, Valentin Fernandez, etc.7l

Tras la crisis de los afios 1936-1960 (véase apar-
tado anterior sobre estructura) la actual Capilla de
Musica, renovada, tiene una media de 30 actuacio-
nes al afo, de las que la mitad son con orquesta de
camara. La institucion ha efectuado, ademas, varias
salidas a otras catedrales y salas de concierto, tanto
nacionales como de otros paises. Television Espafiola
se ha desplazado a Navarra en repetidas ocasiones
para retransmitir algunas actuaciones musico-reli-
giosas de la Capilla.

Maestros y otros musicos de la
Capilla

Maestros

Se inicia el siglo con el maestro Hipdlito Rami-
rez y Larraz. quien muere en 1901. Toma posesion
el nuevo maestro Gaspar Besga y Oyarzun (3 de
agosto del mismo afio), pero muere al afio siguiente
(5 de diciembre de 1902). Le sustituye Daniel Piudo
Zubiri en 1903 y a la muerte de éste (1918), ejerce €l
magisterio Antonio Pérez Sainz, quien en 1926 cesa
en el cargo, que pasa a Jesus Rotellar Ucar. A Pérez
muere en 1955y Rotellar en 1938. Este es sustituido
por Leocadio Herndndez Ascunce, Unico maestro ti-
tular de este siglo que accede al puesto sin previa
oposicion. Queda exonerado en 1944 de las cargas
del magisterio (segiin una nota que consta en el Li-
bro de las provisiones candnicas... «por su incapaci-
dad para dirigir la Capilla, aunque era un gran musi-
cologov)

Sigue un periodo un tanto confuso, en el que Jo-
sé M.J Ariz Elcarte, sochantre segundo, renuncia en
1949 a las cargas de organista segundo y maestro de
capilla sustituto. En 1953 el mismo Ariz oposita y
obtiene el beneficio de maestro de capilla y organista



DANIEL PIUDO FUE MAESTRO DE CAPILLA ENTRE 1903 V 1918. EN EL ARCHIVO DE LA CATEDRAL SE
CONSERVAN UNA VEINTENA DE SUS OBRAS, TANTO ORIGINALES, COMO ARREGLOS
DE AUTORES ALEMANES DE LA EPOCA.

2., pero al poco tiempo tiene que renunciar al car-
go. quiza por motivos de salud. Leocadio Hernandez
muere en 1965 y Ariz en 1975.

El periodo de interinidad que se produce ante la
falta de un maestro titular se salva con la colabora-
cion de Martin Lipuzcoa Urniza, salmista, director
del Orfedn Pamplonés y de la Schola Cantorum del
Seminario: y Pio lIraizoz, organista. Por fin, en 1961
se convocan oposiciones para maestro de capilla y
segundo organista, obteniendo la plaza el actual ti-
tular Aurelio Sagaseta Ariztegui. Durante este ma-
gisterio fueron nombrados sucesivamente para el
cargo de segundo maestro Javier Redin Maiz (en
1976) y José M.' Herrero Iturbide (en 1980). Tras los
fallecimientos de Redin (1980) y de Herrero (1985)
no ha vuelto a nombrarse un segundo maestro de
capilla.

Organistas

Se inicia el siglo con el organista Félix Hernan-
dez Moriones, quien ejercia el cargo desde 1879 y
murié en 1935. En 1920 accediod a la organistia, por
jubilacién candnica de F. Herndndez, Félix Pérez de
Zabalza, que se jubilé en 1950 y falleci6 en 1952
Fue sustituido por Pio Iraizoz Francés, quien ejercio
desde 1950 hasta su muerte, acaecida pocas horas
después de su Ultima actuacion (ésta tuvo lugar el 8
de diciembre de 1991). A partir de entonces, y hasta
1944, las funciones fueron asumidas por el maestro
de capilla. Desde septiembre de 1944, Julian Ayesa,
ocupa el cargo.

Puede decirse que los organistas del siglo XX
han sido mucho mas estables en el cargo que los
maestros de capilla pues, exceptuados Piudo (16
afnos de magisterio) y el actual titular (desde 1962),
ninguno de los maestros ha superado una docena de
afos en el puesto.



Otros componentes de
la Capilla de Mdsica

Al margen de algunos componentes seglares de
la Capilla de Musica ya citados, son dignos de ser
mencionados otros como Carlos Bengoechea. uno de
los dltimos contraltos de las catedrales espafiolas.
Hizo oposiciones en 1914. sirvié durante toda su vi-
da en la catedral pamplonesa y murié en 1973 a la
edad de 84 afios. Segundo Egafia y Arregui, tenor,
ingres6 el mismo afio que el anterior. Con anteriori-
dad habia sido tenor de la catedral de Coria (1909),
de la de Astorga y de Palencia. Desde 1914 sirvi6 en
la de Pamplona. Colaboré6 mucho con el Orfedn
Pamplonés, y tanto en su archivo particular como
sobre todo en el de la catedral, se conservan muchas
particellas de magnifica grafia copiadas por él. Muri6
en 1968 a los 83 afios de edad.

En 1916 ingres6 en la catedral el bajo Eusebio
Gorricho Montoya, que se jubilé en 1953 y murié en
1961. Martin Lipuzcoa quedd adscrito a la Catedral
en 1927, como bajo salmista; se jubilé en 1967 y fa-
llecié en 1982. Gran parte de los directores musica-
les de los coros de Navarra son deudores de sus en-
sefianzas, y su infuencia fue grande también por ha-
ber sido director de la desaparecida Schola Canto-
rum del Seminario y profesor y director adjunto del
Conservatorio «Pablo Sarasate». En 1941 ingresaron
como beneficiados salmistas Carmelo Diaz de Cerio
y Bernardino Elizondo. Jesus lIrisarri obtuvo un be-
neficio de bajo en 1957 y murié en 1980.

Jesus Urdin Muruzébal gand por oposicion en
1949 la plaza de tenor y Heradio Villanueva Villa-
nueva la de bajo sochantre en 1954. Este ultimo si-
gue ejerciendo el cargo en la actualidad, mientras
que figuran como jubilados los antedichos Diaz de
Cerio, Elizondo y Urdin.

Organo
y otros instrumentos

Se ignora la fecha en que desaparecieron el pe-
quefio realejo, y el érgano barroco de la capilla de
Santa Catalina. En 1921 «J. Roqués e hijos» cons-
truyeron en Pamplona un nuevo 6rgano para la ca-
pilla (parroquia) de San Juan Bautista. Este instru-
mento estuvo colocado en el pequefio coro de dicha
capilla hasta 1953, en que se trasladd al coro de la
actual iglesia de San Juan Bautista en la calle Com-
pariia.

En cuanto al 6rgano principal, durante las cua-
tro primeras décadas del siglo XX seguia en activo €l
instrumento realizado por los hermanos Roqués de
Zaragoza en 1888. Este precioso 6rgano de dos fa-
chadas, colocado sobre el coro central, desaparecio
durante (0 a raiz) de las discutidas obras de 1940-45,
junto al retablo renacentista del altar mayor, la co-
leccion de numismatica, el sagrario-expositor de pla-
ta, las pinturas medievales del maestro Oliverius etc.
El propio coro fue trasladado a la parte posterior del
altar mayor, lo que desde el punto de vista estricta-

mente musical supuso una gran pérdida: empeoro la
acustica del templo y se hizo practicamete inviable
la correcta interpretacion de toda la musica polico-
ral creada a lo largo de los siglos, que requeria espe-
cificamente que parte de los musicos se situara en la
zona alta del coro.

Como consecuencia de las reformas, se instal6 el
actual 6rgano de sistema eléctrico, realizado por Or-
ganeria Espafiola, S. A. El instrumento qued6é muy
deslucido debido a su ubicacion (al fondo del cruce-
ro norte y a considerable altura), lo que hace impo-
sible la interpretacion de obras que requieran preci-
sion ritmica. Se adecla mejor para acompafar al
pueblo en melodias de caracter lento

El problema no parece haberse encarado en las
dltimas e importantes obras de restauracion de la
Catedral, a pesar de las exigencias, precisamente li-
tdrgicas, que se tienen en cuenta en muchas cate-
drales europeas; de la demanda socio-cultural de
Pamplona a fines del siglo XX: de los informes de la
«Asociacion Navarra de Amigos del Organo», y de la
intensa actividad de la actual Capilla de Musica.

En cuanto a los otros instrumentos musicales, la
Capilla de Musica heredd en el siglo XX la misma
plantilla musical de la centuria anterior. Ya se ha
dicho que aquella subsistié hasta la década de 1940-
50, en que, por falta de recursos econdmicos, se di-
solvid la orquesta de camara que habia actuado du-
rante casi dos siglos (cuerda, arpa, dos trompas y ba-
jon o figle-fagot).

Durante la segunda mitad del siglo XX se utili-
zan en la Catedral los instrumentos convenientes se-
gun la plantilla exigida por las obras interpretadas.
En la actualidad la Capilla dispone de varios instru-
mentos propios, adecuados a sus necesidades mas
frecuentes, como un oérgano portatil «de cofre», un
clavicémbalo, un piano (para ensayos), una zanfofia
y organistrum medievales etc. Se han hecho gestio-
nes para restaurar ademas un juego de chirimias y
un figle 2o

La Capilla en su conjunto se ha propuesto como
principal objetivo programar obras de su propio Ar-
chivo, para lo que en 1983 inicié la publicacion de la
coleccion «Mdusica en la Catedral de Pamplona». En
ella se da salida a estudios sobre la musica del citado
templo, incluyendo transcripciones de partituras
inéditas procedentes del archivo catedralicio. La la-
bor de difusiéon musical iniciada por la Capilla quedd
plasmada a comienzos de 1993 en la edicién de un
compact-disc grabado por sus mudsicos, con partitu-
ras del archivo.

Es de esperar que la histérica Capilla de Musica,
que ha subsistido durante al menos ocho siglos, re-
ciba los apoyos suficientes para poder continuar con
su labor, que es al mismo tiempo pastoral, cultual y
cultural.

Gran parte de la iglesia local se ha orientado des-
de el punto de vista litirgico hacia derroteros y en
parte alejados de la tradicion, y la misma institucion
canonical de finales del siglo XX ha sido en gran
medida vaciada de contenido. La musica catedralicia,
que nacid a la par que el Cabildo, una vez méas esta
destinada a acompanarle en sus vicisitudes.



EL ARCHIVO DE
MUSICA

ASPECTOS GENERALES

El Archivo de Mdsica constituye uno de los datos
mas objetivos para constatar la incesante actividad
desarrollada por la Capilla de Musica de la Catedral.
Si existe el Archivo es porque el Cabildo quiso que
existiera, y porque exigidé a sus maestros, pagados a
Sus expensas, que entregaran cada afio un ndmero
determinado de obras. No pidié lo mismo a los orga-
nistas, quienes guardaron sus obras en casa, razon
por la que apenas hay composiciones exclusivamente
instrumentales en la Catedral. Es ésta una constante
en casi todos los archivos musicales eclesiasticos.

El Archivo de Mdusica consta de més de 2.500
partituras, inéditas en su gran mayoria. En lineas
generales se puede decir que abundan las obras pro-
cedentes de los siglos XVIII y XIX, mientras que baja
mucho la seccién de los siglos XVI y XVII. El legado
de los siglos anteriores al XVI es minimo y se reduce
a pergaminos sueltos de canto llano en notacion
aquitana. Por lo que conocemos hasta ahora, no se
ha conservado musica del Ars Nova, que tan intere-
sante tuvo que ser, coincidiendo con el esplendor de
la construccion del Claustro goético del siglo XIV, y
con las relaciones entre la corte de Carlos Il el No-
ble y las corrientes artisticas del norte de Francia y
el importante centro musical de Avignon.

PRINCIPALES SECCIONES

El archivo consta fundamentalmente de tres sec-
ciones: 1) el archivo propiamente historico, integra-
do sobre todo por composiciones de los maestros de
capilla. 2) Las donaciones de los musicos del siglo
XX. Estas donaciones contienen a su vez una sec-
cion propiamente de archivo (con composiciones
inéditas) y otra de biblioteca particular del donante.
3) El fondo musical empleado por la actual Capilla
de Musica. Esta ultima seccion es fruto de la activi-
dad de la Capilla de Musica en las tres ultimas déca-
das, y ha adquirido casi tanto volumen (en cuanto a
espacio fisico) como todo el archivo histérico ante-
rior.

El archivo historico

Es la parte méas interesante desde el punto de
vista musicolégico. Consta de 300 voluminosos lega-
jos, ordenados segun un esquema local secular: Mi-
sas (misas del ordinarium, misas y oficios de difun-
tos): Graduales y Secuencias: Salves: Te Deum; Tan-
tum ergo; Letanias: Salmos de Visperas; Himnos de
Visperas; Varia: Adviento, Navidad y Cuaresma, Se-
mana Santa: Motetes al Santisimo: en Latin y en
Castellano; Motetes a la Virgen: en Latin y en Caste-

llano; Novenarios y Gozos a la Virgen y a los Santos.
Completan el Archivo un total de 44 libros corales,
la mayoria en vitela o pergamino y 40 grandes volu-
menes de partituras, mayoritariamete impresas y del
s. XIX (con obras de Eslava. Gounod, Cherubini, Du-
bois. etc.).

En general las obras anteriores al s. XIX se con-
servan en particellas o partes sueltas, y no en parti-
tura completa (igual que en los restantes archivos
catedralicios espafioles de la época).

Existe un fichero provisional de este archivo, que
fue realizado con fondos privados. El fichero, que
entre otros datos, recoge el «incipit» musical de to-
das las obras, sirve para saber al detalle el contenido
del archivo, asi como para poder encontrar rapida-
mente la partitura deseada, pero necesita ser revisa-
do y unificado.

Fondos procedentes de donaciones

En los dltimos afios han sido varios los eclesias-
ticos que han donado a la Catedral su archivo-biblio-
teca musical. Casi todos ellos han sido maestros de
capilla u organistas de la Seo de Pamplona o de
otras iglesias. Estos fondos proceden de los siguien-
tes musicos:

1) Leocadio Hernandez Ascunce (dejé una parte
minima de su archivo); 2) Javier Redin Maiz; 3) José
M."1Herrero; 4) Justo Sevillano Ruiz; 5) Domingo
Galarregui Muguerza; 6) Bonifacio Iraizoz y Pio Irai-
zoz Francés.

En general esos legados contienen las bibliotecas
musicales de los donantes, excepto en el caso de los
Iraizoz (padre e hijo), cuyo fondo esta constituido
fundamentalmente por su propia produccion, inédita
en la mayoria de los casos.

Fondo musical empleado por la
actual Capilla de Mdsica

Esta tercera seccion del Archivo estd compuesta
por:

a) Obras que, procedentes del archivo «histori-
co», han sido transcritas y completadas con la reali-
zacion de bajos continuos etc. Los originales de las
partituras transcritas siguen estando guardados
siempre en el archivo «historico».

b) Partituras del repertorio «comercial», adqui-
ridas para ser interpretadas por el coro y orquesta
actuales. En este repertorio destacan obras de J. S.
Bach (casi inexistentes hasta hace unos afios en la
Catedral), Haendel, Haydn, Mozart, D. Scarlatti, Ber-
lioz, G. Fauré, P. Donostia, F. Remacha. J. Garcia
Leoz. P. Aldave, D. Bartolucci, A. Sagaseta, etc.

LAégicamente, este archivo de uso «actual» es ex-
ponente del quehacer de la Capilla en el presente
momento histdrico, por lo que en el futuro se inte-
grara con los fondos més antiguos.
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SELLO DEL
PRIVILEGIO DE
LA UNION. 1423.

ARCHIVO CAPITULAR

C S C d su relativa peque-

nez. el Archivo de la Catedral de Pamplo-
na ocupa el segundo puesto en importancia entre los
archivos de Navarra, al menos para la Edad Media.
Todo él procede de la actividad de la iglesia de Santa
Maria de Pamplona y viene a ser un espejo de la
misma. Comienza timidamente el afio 829, pero has-
ta el afio 1073. fecha del primer original, abundan
las copias mal datadas o los documentos manipula-
dos, que siembran la incertidumbre y el desconcier-
to Con Pedro de Roda se abre una nueva época. Es
el primer obispo que entabla un asiduo contacto con
la Santa Sede. El ejemplo fue seguido por sus suce-
sores. Asi el Archivo Capitular se convirtié en el mas
rico de Navarra en documentos pontificios. Sélo pa-
ra el siglo XII contiene 33 bulas, de ellas nueve ori-
ginales. Completadas con algunas de Toledo y Barce-
lona, ellas constituyen la clave de la historia politi-
co-eclesiastica de Navarra en el siglo XlIl. Sin ellas
no es posible entender la duodécima centuria nava-
rra =

En el siglo XIIl vienen a enriquecer el Archivo
Catedralicio otras 38 bulas. Su importancia no guar-
da proporcion con el namero. Desconocidas del cé-
lebre analista Moret. la mayor parte se conservan
originales y en vano se buscaran en los registros del
Archivo Vaticano, cuya serie ininterrumpida arranca
del afio 1198. Ellas ilustran la politica eclesial de los
dos Teobaldos, el saqueo de la Catedral y de la Nava-
rreria en 1276 y las relaciones posteriores entre la
Corona y la Mitra en el asunto del dominio temporal
de la iglesia de Pamplona !

Este tema sigue ocupando la atencion de la can-
cilleria pontificia en los primeros decenios del siglo
XIV hasta que encuentra una solucion razonable; pe-
ro destacan por su calidad y cantidad las bulas rela-
tivas al monasterio de Montearagén, que en el siglo
XIV vivié en permanente conflicto con la Mitra iru-
fiesa en torno a la jurisdiccion sobre numerosas y
ricas iglesias navarras. A través de ellas se pueden
seguir las oscilaciones de la lucha, que terminé con
la completa victoria del obispo de Pamplona \
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AL ANO 1073 SE REMONTA EL DOCUMENTO MAS ANTIGUO
CONSERVADO EN EL ARCIIIVO.

En el siglo XV la cancilleria romana despacha
bulas con una generosidad mayor que en los siglos
anteriores; pero la inmensa mayoria ofrecen un inte-
rés minimo, puesto que versan sobre temas benefi-
ciales. Ellas son testigos de la impotencia de los
reyes de Navarra para imponer sus propios candida-
tos en la sede de San Fermin, administrada por fora-
neos hasta bien entrado el siglo XVIII. El tema estre-
lla del Cuatrocientos, junto a la intervencion de los
navarros en el concilio de Constanza, es la usurpa-
cion del arciprestazgo de la Valdonsella, primero por
el arzobispado de Zaragoza y luego por el obispado
de Huesca, que la Rota dejo sin efecto, decretando
Su restitucion a la diécesis de Pamplona. El siglo XV
se cierra con una bula de Alejandro VI. que confirmd
todos los privilegios concedidos a la iglesia irufiesa
(5 marzo 1500)s.

Entre la documentacion pontificia de la Moder-
nidad destacan el indulto de Sixto V reservando a los
canonigos profesos las dignidades electivas y colati-
vas (11 marzo 1589); el Breve de Urbano VIII (28
mayo 1641) con motivo de la doble eleccién canoni-
cal del afio 1638; el Breve de Alejandro Vil sobre el
copatronato de San Fermin y San Francisco Javier
(14 abril 1657); la Bula de Pio VI desmembrando la
Valdonsella de la didécesis de Pamplona (12 die.
1785); la Bula de Pio IX de secularizacion del Cabil-
do (15 mayo 1859) y la Bula de Pio Xll elevando la
sede episcopal de Pamplona a la categoria de metro-
poli (21 agosto 1956).

Documentos reales

Los documentos reales de la Edad Media rebasan
en ndmero y a veces también en importancia a los
pontificios, con sellos espléndidos, caracteristica que
comparten muchos documentos de las cortes, de
cardenales, obispos, cabildo y particulares. Sélo de
Garcia el Restaurador el Archivo Capitular atesora
28 piezas documentales. Recordemos algunos. Ante
todo el privilegio de Sancho el de Pefialén confir-
mando al santuario de San Miguel de Excelsis en la

posesion de todos sus bienes 6 Es el segundo docu-
mento original mas antiguo del Archivo (1074). El
arancel de los portazgos de Jaca y Pamplona dado
por Sancho Ramirez, rey de Aragén y Navarra, en €l
cual aparecen exentos los romeros 7 El testamento
de Alfonso el Batallador (octubre 1131)K Un privile-
gio de Alfonso X el Sabio relacionado con Guipuzcoa
(1270)s. El testamento de Carlos Ill el Noble dispo-
niendo su entierro en el coro de la catedral irufiesa
(1412)  El privilegio de la unién de los barrios de
Pamplona (1423) ".

Cartularios y arcas

La instalacion de una comunidad de canoénigos
regulares junto a Santa Maria de Pamplona hacia
1086 favorecio la conservacion de los documentos,
que dejaron de ser una rareza. Su evolucion, impre-
vista para su fundador, don Pedro de Roda, marcé el
perfil de su Archivo. Frente a los canénigos simples
comenzaron a sobresalir algunos capitulares que
desemperfiaban oficios claves. Celosos de sus prerro-
gativas, procuraban redondear su posicion a expen-
sas de los demas y tenian buen cuidado de conservar
aquellos documentos, que pudiesen favorecer sus de-
rechos o sus pretensiones. Cada dignidad, comen-
zando por el obispo, jefe del cabildo, organizé su ar-
chivo particular que guardaba en una o varias arcas.
Algunos formaron sus cartularios especiales, como
el enfermero (siglo XIV), el chantre (siglo XV) y el
hospitalero (siglo XVIII).

Los canonigos simples, que formaban el grueso
de la comunidad, sintieron necesidad de defenderse.
Por eso en el siglo XlIl copiaron sus principales pri-
vilegios en el Libro Redondo y guardaron sus origi-
nales en arcas, a algunas de las cuales impusieron
titulos belicosos; Contra episcopum. Contra archi-
diaconum mensae, etc. El resto lo clasificaron por
materias. Asi resultaron las siguientes Arcas;

Arca A: Bullae apostolicae.

Arca AA: De subsidio et excusato.

Arca B: Privilegia regum.
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Arca BB: Regum alia privilegia.

Arca C: Contra archidiaconum mensae.

Arca CC: Contra archidiaconum mensae alia ins-
trumenta.

Arca D: Contra archidiaconum camerae.

Arca E: Contra alias dignitates.

Arca F: Contra dominum episcopum.

Arca FF: Contra dominum episcopum.

Arca F et FF: Varia separata ex arcis litter. F. et
FF.

Arca G: Statuta capituli.

Arca GG: Statuta et svnodales.

Arca H: Capellaniarum.

Arca HH: Capellaniarum secunda.

Arca I: Aniversaria.

Arca K: Donationes et privilegia episcoporum.

Arca KK: Donationes et privilegia ab episcopis et
aliis concessa.

Arca L: Redituum extra civitatem.

Arca LL: Redituum extra civitatem altera.

Arca M: Redituum extra civitatem tercia.

Arca MM: Redituum extra civitatem ultima.

Arca N: Instrumenta redituum capituli in territo-
rio Pampilonensi.

Arca O: Redituum in territorio Pampilonensi al-
tera.

Arca P: Redituum in territorio Pampilonensi ter-
cia.

Arca Q. Redituum in territorio Pampilonensi ul-
tima.

Arca R: Domorum in civitate.

Arca S: Domorum in civitate altera.

Arca T: Domorum in civitate tercia.

Arca V: Instrumenta extraneorum.

Arca W: Instrumenta extraneorum altera.

Arca Episcopi |.

Arca Episcopi Il.

Arca Episcopi Ill.

Arca Episcopi V.

Arca Episcopi V.

Arca Episcopi VI.

Arca Episcopi VII.

Arca Episcopi VIII.

Arca Prior.

Arca Tabla.

Arca Camara.

Arca Chantre 1.

Arca Chantre II.

Arca Hospitaleria 1.\

Arca Hospitaleria 2.

Arca Fébrica.

Arca Tesorero.

Arca Enfermero.

Arca Velate.

Arca Santa Gema.

Arca Val de Onsella.

Arca Eguiarte.

Arca Valdaybar.

Arca Usun.

Arca Esparza.

Arca Elemosinaria.

Arca Diezmos.

Arca (sin letrero).

Arca (sin letrero).

Arca (sin letrero).

Arca (sin letrero).

Esta divisidon se remonta, al parecer, a mediados
del siglo XVI y desde entonces, con un sentido de
continuidad, que honra a los canénigos archiveros,
ha sido respetada. Pero conviene observar que la cla-
sificacion del material no es rigurosamente sistema-
tica. Dentro de cada Arca no reina orden alguno y el
numero de documentos es muy desigual.

Entre las dignidades ninguna posee tantas Arcas
como el obispo. No todos los documentos conteni-
dos en ellas se refieren exclusivamente al obispo. Va-
rios afectan también al cabildo. Por otra parte, en
otras arcas se encuentran también instrumentos to-
cantes al obispo. El hecho de que una buena parte
del Archivo Episcopal estuviese mezclado con el Ar-
chivo Catedral provocod suspicacias. En el llamado
concordato del afio 1368 el obispo Bernart de Fol-
caut pidié que las cartas y privilegios de su dignidad
fuesen custodiados por él y por un candnigo de su
eleccion, y que los pudiese manejar libremente para
servirse y ayudarse de ellos sin conocimiento del ca-
bildo. como lo hacia con los bienes de su mensa. Se
convino en que asi se realizara.

Pidi6 igualmente que las cartas y privilegios, co-
munes al prelado y al cabildo, fuesen custodiados
por dos candnigos puestos por él y por el capitulo, y
que el obispo los pudiera utilizar cuando los necesi-
tase con conocimiento y consenso del cabildo, de
suerte que el cabildo nada perdiese. En este punto se
convino en que los documentos de interés mutuo
fueran custodiados por dos candnigos, puestos uno
por el obispo y otro por el prior y el capitulo y, si el
prelado tuviese necesidad de ellos, los recibiese con
conocimiento y consentimiento del prior y del cabil-
do, previo un memorial y dadas seguridades de resti-
tuirlos

Tales clausulas dejan entrever cierto recelo mu-
tuo. Los obispos acabaron por comprender que les
convenia tener su archivo propio, independiente del
archivo comdn de la santa iglesia. A mediados del
siglo XVI el Archivo Episcopal fue instalado en la to-
rre izquierda de la fachada de la catedral de Pamplo-
na.

Pérdidas documentales

En el saqueo de ia Catedral realizado en 1276, la
soldadesca rob6 y destruydé muchos privilegios con-
cedidos a la iglesia de Pamplona por reyes y papas.
Se ha pretendido minimizar la magitud de la pérdida
documental, que sélo habria afectado a los privile-
gios relativos a la inmunidad de dicha iglesia, y se
anade que «el Archivo Catedralicio conserva mucha
documentacion anterior a 1276, fecha del supuesto
incendio» 13 Pero en la pagina siguiente del primero
de los documentos alegados se especifica que se per-
dieron «privilegia et indulgentiae ei et Pampilonensi
ecclesie super eorum immunitatibus et gratiis ab
apostolica sede concessa, necnon instrumenta et
scripture autentica super juribus, provisionibus et
jurisdictionibus ipsorum confecta». El pasaje del se-
gundo documento aducido también tiene un alcance
mayor que la frase copiada de Lacarra. Por otra par-
te, de que se conserven muchos documentos ante-
riores a 1276, no se sigue que no se perdieran otros
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muchos. Los que se conservan, se hallan en su
mayoria copiados en el Libro Redondo. Los origina-
les son relativamente escasos. Paul Kehr puntualiza
con exactitud: El Archivo de la Catedral experiment6
en otro tiempo grandes pérdidas, como lo prueba el
Libro Redondo, el cual contiene diez veces mas de
documentos que los conservados actualmente A4 Pe-
ro méas tarde ¢no se perdié también el Libro Redon-
do?

El Libro Redondo

El gran cartulario de la iglesia de Pamplona, co-
nocido por el Libro Colorado o Bermejo y mas co-
munmente por el Libro Redondo, abarca desde el
afio 829 hasta el 4 de junio de 1243. La descripcion
més antigua que conocemos, se remonta al afio
1575: «Iltem otro libro que llaman Redondo, escrito
en pergamino con cubiertas de tabla, foliado de la
primera foja hasta la ultima, 217 fojas, que en él es-
tan las antigliedades de la dicha iglesia, algunas co-
sas escritas en latin y otras en romance, y no hay
cosa signada ni haciente fe en él mas de la autoridad
que tiene de letra antigua, que esta presentado y ex-
hibido muchas veces ante el reverendisimo visitador
apostolico por los dichos prior, canonigos y dignida-
des respective» B

Fue llevado a la corte en 1575, juntamente con
otros muchos documentos originales del Archivo
Capitular después de la muerte del visitador aposto6-
lico, el obispo de Calahorra, Juan de Quifiones Guz-
man. Para el afio 1579 fue reclamado varias veces y
no lo quisieron devolver. Pero en 1591 lo recuperd
el arcediano Ezpeleta durante su segunda estancia
en Madrid por asuntos del Cabildo lfi. No se indica el
procedimiento de que se valid para ello. Suponemos
que por medio de alguna «inteligencia», como se de-
cia pudicamente entonces. Los Apuntes tomados del
Libro Redondo hacia el afio 1605 por el Dr. Miguel
Ximénez de Cascante, candnigo y enfermero, prue-
ban que el gran cartulario habia regresado de Ma-
drid. Después lo utilizaron fray Prudencio de Sando-
val y José de Moret.

El erudito Fermin de Lubian, tan exacto y bien
informado en otras ocasiones, en ésta falla. El Libro
Redondo estaba colocado en el Arca A, n.° 1 Al co-
menzar su INDICE GENERAL DEL ARCHIVO, se ex-
presa asi: «<A 1" El Libro Redondo original, que se
inventaria, fue llevado a la Corte por €l Sr. D. Juan
de Quifiones, obispo de Calahorra y La Calzada, visi-
tador apostdlico, como consta de varios instrumen-
tos de el Archivo, y sin duda habria alguna copia de
€l en pergamino, la cual quedd en el Archivo de la
Santa Iglesia en letra razonable, aunque antigua. Y
por haber tenido el descuido de dejar al agua dicho
Libro, han llegado a corromperse muchas hojas, y
otras en parte o todo a no poderse leer, y aun el
separarlas costo bastante tiempo. Por lo que sélo se
referira de este Libro lo que se pudiere leer, que em-
pieza desde fol. 18 a la vuelta, omitiendo el referir
los dos instrumentos antecedentes, por cuanto ellos
estan repetidos en lo siguiente de dicho libro, del
cual no se puede expresar con certeza el afio en que
padecié dicha casualidad o sobrado descuido, por

cuando no se halla razén puntual, si no es que los
sefiores prebendados actuales dicen haber sucedido
en tiempo de sus antecesores».

La leyenda del viaje a Madrid del Libro Redondo
sin regreso, la recoge el padre Fidel Fita, que no vi-
sitd personalmente el Archivo Catedralicio de Pam-
plona: pero Paul Kehr advirti6 en 1928 que el Libro
Redondo estaba en su sitio y pudo consultarlo con
toda comodidad I?.

Sindicatura

La documentacion de las Arcas halla su comple-
mento y su prolongacion en el fondo de SINDICA-
TURA. que abarca desde 1405 a 1860, si bien el ma-
terial anterior a 1600 es escaso. Se trata, en lo esen-
cial, de la correspondencia del cabildo regular y
comprende los siguientes grupos:

1 Papeles de Sindicatura 53 fajos (1405-1756).

2. Dos fajos de Memoriales deprecativos (1547-
1723).

PAPELES EXTRAVIADOS

3. Once fajos extraordinarios (1206-1768).

4. Fajo Unico de Novales (1764-1767).

5. Siete fajos extraordinarios sobre Excusado
(1750-1769).

6. Diez fajos extraordinarios sobre Refaccion de
carnes (1707-1762).

7. Tres fajos extraordinarios sobre vicarias ane-
jas a las dignidades (1769 ss.).

8. Tres fajos sobre procesiones (1750-1754). Su-
ma, 90 fajos.

A partir de 1757 hasta 1860 a cada afio corres-
ponde un fajo: 106 fajos. Suma total, 196 fajos. Des-
de 1860, con la secularizacion del Cabildo, le suce-
di6 el fondo de SECRETARIA CAPITULAR, a razon
de un paquete cada afio. Como el Cabildo perdié im-
portancia desde el afio 1860, también la perdio el
fondo correspondiente.

Libros de Acuerdos

Pese a la diligencia del Cabildo en redactar actas
sueltas y en conservarlas, tardo siglos en decidirse a
llevar un registro de todas las sesiones capitulares.
Los tres primeros intentos resultaron muy defectuo-
sos. He aqui los Libros de Acuerdos del Cabildo re-
gular.

Liber Statutorum et aliarum rerum ecdesie cat-
hedralis Pampilonensis (1520-1633), 235 hojas en
folio mayor, pero muchas estan en blanco. No es to-
davia un registro sistematico, sino una coleccion in-
completa de acuerdos capitulares. Contiene numero-
sas actas de elecciones de candnigos y algunas dispo-
siciones sobre jubilaciones, asistencia a convites, en-
traticos, horas de los divinos oficios, maestro de ca-
pilla, musicos, corriedos, raciones, reforma, correc-
cion de libros, procesiones, nombramiento de sub-
prior y asiento del vicario general: pero omite temas
importantisimos.

Libro del Cabildo de la madre yglesia de Pam-
plona del afio 1587 (1587-1605), 4 hojas. El 8 abril
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1587 el Cabildo acord6 asentar en un libro todas las
decisiones que se tomasen en adelante: pero en 19
anos solo se registraron 8 acuerdos y se silenciaron
decisiones transcendentales. Ahora viene la serie se-
guida de Libros de Acuerdos, pero el primero, que
abarca casi un siglo, peca del mismo defecto.

LIBROS DE ACUERDOS CAPITULARES
Libro 1> 9 marzo 1623 - 11 dic. 1701
Libro 2.2 13 dic. 1701 - 22 dic. 1725
Libro 3.2 12 enero 1726 - 31 nov. 1755
Libro 4.2 9 enero 1756 - 29 dic. 1769
Libro 5.2 1 enero 1771 - 18 sept. 1781
Libro 6.0 27 sept. 1781 - 5 julio 1793
Libro 7.2 12julio 1793-6 ag. 1808
Libro 8" 12ag. 1808 - 5nov. 1815
Libro 9.2 17nov. 1815-fin de 1827
Libro 10. 7 enero 1828-18 junio 1833
Libro 11: 21 junio 1833 - fin de 1836
Libro 122 lenero 1837-28 dic. 1846
Libro 13 8enero 1847 -8 mayo 1860.

LIBROS DE ACTAS CAPITULARES
(Cabildo secular)

Libro 1. 7 abril 1860 - 27 dic. 1862
Libro 22 2enero 1863 -3ldic. 1874
Libro 3: lenero 1875 -3ldic. 1882
Libro 4. 2enero 1883 -24dic. 18%4
Libro 5. 4enero 1895 -15marzo 1906
Libro 6 15 marzo 1906 - 11 ag. 1911
Libro 7 11 ag. 1911 - 16 marzo 1917
Libro 8 20 marzo 1917 - 29 enero 1924
9

Libro 9 30 enero 1924 -4 abril 1929

Libro 10 4 abril 1929 - 24 dic. 1933

Libro 11: 5 enero 1934 - 21 abril 1943

Libro 12 8mayo 1943-31 dic. 1950

Libro 13 5enero 1951-7 febr. 1964.

NB: Los Libros siguientes no han ingresado en el
Archivo Capitular.

El Notum

Viene a ser un complemento de los Libros de
Acuerdos y de los Libros de Actas. En tiempo de su
iniciador se convierte en una especie de croénica de
caracter preferentemente litargico. Después se abre
cada vez més a otros acontecimientos y a las perso-
nas del cabildo. La serie es la siguiente:

Notum 1.” por Fermin de Lubian: 9 abril 1725 -
11 febr. 1743, 422 folios.

Notum 2.° por Fermin de Lubian: 14 julio 1746 -
16 nov. 1769, 348 folios.

Notum 3.° por Blas de Oyza: 1 enero 1770 - 30
julio 1793, folios 1-115: Ignacio Rufino Fernandez:
26 junio 1851 - 16 nov. 1856, folios 116-123. Indice
de las cosas mas notables de los tres primeros tomos
del Notum (124-131). El resto, mas de la mitad del
Libro, en blanco.

Notum 4." por Mariano Arigita: 1 enero 1903 -
19 dic. 1913, f. 1-36: Emilio Roméan Torio: 1 enero
1914 - 31 dic. 1917. f. 36-70; Alejo Eleta: 1 enero
1918 -25 nov. 1923, fo. 70-134; Santos Beguiristain:
15 dic. 1941, f. 135-138 (consigna so6lo las altas y
bajas habidas del 25 nov. 1923 al 15 dic. 1944); Eu-
sebio Sanz Sola: 21 febr. 1963-1983, f. 141v-161v.

Notum 5." por Jesus Maria Omefiaca Sanz. En
curso de confeccion. No ha ingresado en el Archivo
Capitular.

La documentacion marginada

Llamamos documentacion marginada a la que
no forma parte ni de las Arcas ni de Sindicatura. Es-
t4 en fase de clasificacion y catalogacion. Cuantitati-
vamente no es despreciable, ya que esta integrada
por una gran cantidad de cajas, fajos, paquetes y li-
bros. Cualitativamente tampoco, ya que esclarece la
actividad tanto del obispo como del cabildo.

Ante todo del obispo: noticias biograficas de al-
gunos, tomas de posesion, visita pastoral, visita ad
jiirnina, correspondencia, 6rdenes sagradas, licencias,
titulos, espolios, reforma de la curia, etc.

Del Cabildo: dignidades, aspirantes a canénigos,
elecciones canonicales y nombramientos de benefi-
ciados, capellanes de coro, campaneros, etc.; funda-
ciones; cofradias instituidas en la Catedral: libros de
cuentas; memoriales deprecativos; contaduria; co-
bros de impuestos del Estado; memoriales al Cabil-
do; documentos sueltos, tazmias, despachos en sede
vacante, capilla de musica; oposiciones, etc.

Plan de copiar los documentos en
letra moderna

En sesion del 27 marzo 1765 el prior Fermin de
Lubian, experto en Paleografia, propuso que algunos
de los nuevos canonigos, juntamente con José de
Tapia, capellan del coro mayor de la Catedral, le ha-
bian manifestado su deseo de hacerse al conocimien-
to y lectura de letras antiguas y de copiar los docu-
mentos antiguos en letra moderna. El proyecto po-
dria resultar muy util a la santa iglesia, pero el local
era destemplado y frio, escaso y falto de luz. Por otra
parte, los Estatutos prohibian sacar documentos del
Archivo. La solucion consistié en que se sacasen de
pocos en pocos los instrumentos a la casa prioral,
devolviéndolos a su sitio con sus copias respectivas a
medida que se fuesen transcribiendo. La notoria uti-
lidad justificd la aprobacion de aquella medida ex-
cepcional 1S

Coordinacién del archivo
eclesiastico

De acuerdo con una instruccién de las cortes del
afilo 1801, quince afios después la Diputacion del
Reino inst6 al obispo y al cabildo a la coordinacion
de los pleitos y papeles del Archivo Eclesiastico Ge-
neral. EI Cabildo se excusé alegando que el asunto
escapaba a su competencia. Tocaba al Obispo y al
Muy llustre Clero de Navarra la

Entonces la Diputacion solicitdé del Cabildo que
coordinase lo actuado en sede vacante. Respuesta:
En su Archivo soélo existian algunos papeles de poca
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RESPUESTA DEL CABILDO ANTE LA INSTANCIA DE LA DI-
PUTACION DEL REINO PARA COORDINAR EL ARCHIVO.

importancia y puramente gubernativos y estaban
bien coordinados para la expedicion de las copias
que pedia el tribunal eclesiastico (13 dic. 1819)

No eran tan pocos, ya que llenan 121 cajas, sin
contar los expedientes de 6rdenes y los procesos. So-
bre su estado de coordenacién no es posible pronun-
ciarse. Hace unos cuantos afios una mujer, con la
mejor buena intencidn, los revolvid so pretexto de
ordenarlos, siendo precisamente esta parte de los
despachos en sede vacante la mas afectada. Lo de la
poca importancia es muy relativo.

Local e instalacion

Los documentos son muy parcos en alusiones al
local y a la instalacion del Archivo Capitular. A tifies
del siglo XV el Archivo se hallaba depositado en una
sala entre la puerta verde del claustro y la capilla de
Jesucristo, hacia la parte oriental Determinadas
cartas o escrituras se guardaban «en el armario del
dormitorio» 12 En 1626 el Archivo se custodiaba en
un local cerrado con tres llaves <L

En 1742 se acordd la construccion de unos es-
tantes en la torre del Archivo para poner los papeles
que se habian quitado de un cuarto existente sobre

Pamplona 30 da ;;o0o0to da 1926.
L.l.Sr.

irj
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PETICION DE |. M. HUARTE PARA CONSULTAR EL
ARCHIVO.

el sitio donde se habia de poner el monumento nue-
vo. El monumento nuevo se iba a colocar en la torre
del Archivo, en el sitio ocupado por el monumento
viejo 24 En 1765 el local era destemplado y frio en
invierno, escaso y falto de luz, como ya se ha dicho.
Asimismo debia de ser poco espacioso, puesto que
cinco afios mas tarde se dispuso que se destinase
una de las celdas del dormitorio alto para custodiar
los papeles e instrumentos que paraban en poder del
secretario capitular. Hasta entonces los secretarios
solian tenerlos en sus casas. Se pensd que era mejor
que estuviesen en un sitio fijo, concretamente en
una de las celdas del dormitorio alto, en estantes o
cajones con el debido orden. El secretario del Cabil-
do tendria la llave y seria el responsable de su custo-
dia y de su seguridad. Pero no podria sacar papel
alguno sin orden del Cabildo, ni tener en su casa
nada fuera de los Indices y de los papeles corrien-
tes A5

Casi un siglo después el Sr. Mercader hizo pre-
sente la necesidad de que se arreglase el Archivo.
Conviniendo en ello todos los capitulares, nombra-
ron al doctoral licenciado Mariano Saenz de Cenza-
no para que, acompafiado del Dr. Mercader, diese
principio después de concluida la cuaresma (4 enero
1865) 2\ No se facilitan detalles sobre la naturaleza
del arreglo.



INDICE DE DIGNIDADES.

En el Archivo faltaban documentos importan-
tes. En 1892, a propuesta del arcediano, se llevaron
al Archivo la Bula de secularizacion del Cabildo, un
rescripto de la S. Congregacion relativo a la cele-
bracion de ciertos aniversarios y los documentos
referentes a la propiedad del edificio de San Fermin
de Aldapa. que fue exceptuado de la desamortiza-
cion

Dos afios despés se decidid € traslado del Archi-
vo del viejo al nuevo local en el extremo izquierdo
de la Sala Preciosa Se trataba de cambiar de sitio
las 62 arcas y de hacer una nueva mesa (18 mayo
1894). La operacion se realizé sin prisa. EI 20 enero
1898 aun no habia comenzado. En dicha fecha «se
acordé que en el Archivo, que se va a hacer en la
Preciosa, se haga por separado un armario donde se
guarden cerradas las obras prohibidas» A

De conformidad con el acuerdo tomado en otro
tiempo, se autorizé el traslado al Archivo de los do-

cumentos que en diversos legajos se encontraban en
los armarios de la secretaria capitulariQ

Con motivo de las obras de la proyectada Sala
Capitular, Secretaria, Contaduria y Archivo, la docu-
mentacion fue depositada provisionalmente en un
local seco y seguro, pero desprovisto de condiciones
para sala de consulta. Era el antiguo granero, con
escasa y mal distribuida luz, con estanterias desigua-
les, desvencijadas, mesas apolilladas, todo lleno de
polvo A El primer candnigo archivero por oposicion,
don Néstor Zubeldia, solicité se le proporcionase
una habitacion donde pudiera trabajar en su cargo y
la conveniente licencia para trasladar a la misma los
documentos que debian ser objeto de su estudio. El
cabildo le habia impuesto la obligacion de asistir al
Archivo una hora diaria, fuera de los oficios divinos,
y de clasificar y catalogar cada afio 200 documentos.
No podria sacar del Archivo documento alguno sin
consentimiento del Cabildo. Ahora, un afio después



PARTE DE UN EDICTO CONVOCANDO UNA
OPOSICION A CANONIJIA (1914). CATALO-
GO DEL ARCHICO CATEDRAL DE PAMPLO-

NA DE J. GONI GAZTAMBIDE

de ganar las oposiciones, el Cabildo no encontré in-
conveniente en acceder a su peticion y acordd que,
con el fabriquero, escogiese la habitacibn mas con-
ducente al efecto (19 junio 1915)2

No debié de encontrar ninguna de su gusto.
Quince afios méas tarde volvié a la carga. La situa-
cion de interinidad de la colocacion de los documen-
tos, que se creyo habia de ser breve, habia resultado
indefinida o eterna. Exagerd los aspectos negativos
del local y de la instalacion. «Era l6brego, de aspecto
sucio y repulsivo, teniendo que estar gran parte de
los legajos en el mismo suelo, y dando el conjunto
una sensacion de carcel, de miseria, abandono y de-
jacion, contrastando la buena organizaciéon interna
del Archivo con su externo aspecto. Por esta razon,
el presidente del tribunal que juzgdé de los ejerci-
cios... de las oposiciones a la canonjia con cargo de
archivero, advirti6 a los opositores, cuando se les
exigio el juramento de obligarse a determinados tra-
bajos en el Archivo, si obtenian la prebenda, que no
se les urgiria el cumplimiento, mientras no se insta-
lase el Archivo en nuevos locales».

Habia que bajar las arcas de mas de 30 kilos de
peso desde considerable altura, encaramandose so-
bre las mesas y un viejo sillén, porque la interinidad
no permitia decidirse ni a construir una escalera».
Esto no puede seguir asi ni un dia mas. «He recorri-
do con personas que pudieran asesorarme, mas de
una vez, todas las dependencias de la Catedral y to-
das ofrecen, por uno u otro motivo, graves inconve-
nientes para la instalacion del Archivo y serian nece-
sarios fuertes gastos, que no puede soportar nuestra
Hacienda».

No ve otra solucién mejor que instalar el Archivo
en la Biblioteca construyendo unas mesas armarios
con tal disposicion interna, que puedan colocarse las
arcas en el mismo orden y con la misma nomencla-
tura que la existente, de tal forma que resulte fé&cil
su extraccion y manejo, que quepan los legajos y li-
bros, y que esté todo ventilado. El presupuesto no
excedera de 3.000 pesetas ni bajard de dos mil (9
febr. 1930)ii. Aprobada su propuesta, fue ejecutada
para el 2 de julio del mismo afio 31 Posteriormente
habilité para salita de trabajo parte de la galeria de
la Biblioteca que daba a la huerta. Pero fallaron sus
calculos en lo relativo a la capacidad de las mesas
armarios. En 1952 se avis6 por oficio al pintor Sr.
Basiano que desalojase el local que utilizaba para su
estudio, porque en él se iba a instalar el Archivo i;.
No lo hizo.

En 1965 las viejas estanterias de madera fueron
sustituidas por otras metdlicas 3. Unos afios después
se adquirieron 600 cajas archivadoras y se fabricaron
otras planas. Se compré un fichero metdlico. En
1991 se puso una nueva instalacion de luz y se adap-
t6 un local contiguo para sala de trabajo. Con todo
ello, el local y su instalacion cambiaron de aspecto.

| g
antiguo, que demuestre sus conocimientos en Paleografia,
en cuatro horas de tiempo.

HL agraciado, ademés de las obligaciones comunes a
los demas Capitulares, tendrd a su cuidado el referido
Archivo, y en cuanto al ejercicio de este cargo, se aten-
dra a las disposiciones que el Excmo. Cabildo les presen-
tara en el acto de firmar la oposicion.

Censurados los ejercicios de oposicion, formara el Tri-
bunal la terna oportuna, que Nos elevaremos al Gobierno
de S. M. para la provision de la Prebenda.

Dado en nuestro Palacio Episcopal de Pamplona, a
once de Mayo de mil novecientos catorce.

iv jJosii;,

OigoceRnpgoa

Por mandato de S. E. lltma. el Obispo miSeflor.

ftr. clJ(anueiQimén Castro,

Candnigo Secretario.

Edicto convocando a ht oposicion de una Canon-
gfa en la S. 1 Catedral de Pamplona con término de

Cuarenta dias que concluirdn en veinte de Junio del
presente afio.

JOSE GONI GAZTAMBIDE

CATALOGO

DHL

ARCHIVO CATEDRAL
PAMPLONA

TOMO |
(829-1500)

DIPUTACION FORAL DE NAVARRA
INSTITUCION «PRINCIPE DE VIANA*
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Instrumentos de consulta

Dejando de lado los indices elaborados en los si-
glos XV y XVI. que solo tienen un interés arqueol6-
gico, describiremos brevemente ios instrumentos de
consulta, que todavia conservan utilidad.

Fermin de Lubian, INdice General del Archivo (c.
1730), 913 péaginas; comprende las Arcas A-W (in-
cluido el Libro Redondo). Resimenes exactos y ex-
tensos, con algunos fallos cronoldgicos y adiciones
autografas que llegan hasta el afio 1768.

Fermin de Lubian, INdice de las Dignidades, 35
folios y 780 paginas (c. 1734). Como el volumen an-
terior/ esta escrito con letra de amanuense, pero
contiene numerosas adiciones autografas de Lubian,
algunas con su firma.

Joaaquin Javier Uriz y Lasaga, EXtracto del Indi-
ce General y de Dignidades de la Santa Iglesia Cate-
dral de Pamplona. Dispuesto y formado de los docu-
mentos que existen en su Archivo y Sindicatura.
Consta de 411 folios y comienza por un Indice de las
palabras y materias que se contienen en este Ex-
tracto del Archivo y Sindicatura. Este Indice com-
prende 32 rubricas, dispuestas por orden alfabético.
Su utilidad es mediocre.

Joaauin de Uscarres, LIDro 1" de Gobierno del
Sor. Sindico de Pamplona (1736) (afios 1405-1756).
Contienen dos partes principales: un inventario de
los documentos comprendidos en los diversos gru-
pos de Sindicatura y un Indice alfabético de las ma-
terias que pueden interesar al sindico en su gravisi-
mo oficio.

Indice de la Sindicatura. Lib. 2.° (1757-1842)
(folios 1-202). Acomparfia un reciente Indice meca-
nografiado de los afios 1843-1860. Esta segunda par-
te de Sindicatura comprende 106 fajos.

lgnacio Rufino Fernanaez, NUEVO Indice Gene-
ral Alfabético Razonado (1822). Pretende que sea
mas completo que el elaborado por Uscarrés en
1736, a fin de que sus sucesores en el oficio de sin-
dico se instruyan con poco trabajo. Deja un amplio
margen entre cada entrada para que puedan interca-
larse nuevas voces (paginas 1-242).

Archivo del Priorado de Belate, dignidad de la
Santa Iglesia Cathedral de Pamplona. Es un inven-
tario, muy completo que registra 111 documentos y
algunas notas complementarias.

Jose ae Eguiarreta, INVeNtario de todos los ins-
trumentos pertenecientes a la Dignidad de la Hospi-
taleria. Afio 1717. Por duplicado. Un ejemplar depo-
sitd en el Archivo Capitular y otro en la casa princi-
pal de su dignidad. Contiene una Tabla alfabética de
todos los instrumentos y después de 32 hojas en
blanco, viene una nueva portada interior (sin folia-
cion) y luego el Inventario, folios 1-108.

José Goni Gaztambide, Catélogo del Archivo Ca-
tedral de Pamplona. Tomo | (829-1500) (Pamplona
1965) XVI-560 p. Comprende los documentos de to-
dos los fondos, incluidos los copiados en el pleito
sobre la Valdonsella (V Episcopi 1). Termina con un
Indice alfabético.

LA BIBLIOTECA
CAPITULAR

La Biblioteca de la Catedral de Pamplona consta
de tres secciones: Coddices o libros manuscritos; In-
cunables o impresos hasta 1500 inclusive, e impre-
sos posteriores a dicho afio. La mas valiosa es la pri-
mera.

Hace cerca de un siglo A S. Hunt llamé la aten-
cion sobre nuestra Biblioteca: «De las pequefias co-
lecciones de manuscritos, que en Espafia son tan
frecuentes y tan poco conocidas, la Biblioteca de la
Catedral de Pamplona es una de las mas importan-
tes». Mas importante de lo que él se imaginaba. Des-
de luego la mas importante de Navarra. En su rapida
visita, redactd un catalogo esqueméatico de 70 ma-
nuscritos (la mitad de los entonces existentes), en su
casi totalidad anteriores a 1500 i7 Un examen hoja
por hoja de los 70 cdodices llevé al descubrimiento de
piezas y aun de tratados desconocidos y a la rectifi-
cacion de no pocas falsas atribuciones. Como fruto
de tal estudio se publicé el Catalogo de los manus-
critos teoldgicos y juridicos, que representan la in-
mensa mayoriai8 Posteriormente han ingresado en
la Biblioteca algunos cddices.

Con el transcurso del tiempo se han perdido al-
gunos manuscritos por donativos, préstamos, robos
y pillaje. EI 1092 el obispo Pedro de Roda regal6 al
monasterio de Conques el libro de San Gregorio
Magno, Moralia in Job w Tampoco ha llegado a no-
sotros el Codex antiquissimus que contenia la fun-
dacion y dotacion de la candnica de Pamplona (c.
1086)4. La Hitacion de Wamba y San Anselmo, De
processione Spiritus Sancti fueron llevados a Tudela
en 1239 para el pleito sobre la Ordinatio ecclesie Va-
lentifie y ya no regresaron . En cambio se conser-
van del siglo XII las Satiras de Juvenal4 el Evange-
liario, que, con algunas adiciones del s. XIIl y una
espléndida encuadernacion de plata del siglo XVI,
constituye una de las joyas de la Catedral de Pam-
plona 4; Beda el Venerable, Super epistolas catholi-
cas expositio y el libro de Job, traducido al latin por
S. Jer6bnimo, ambos escritos con letra Carolina del
siglo X 1144

Dominguez Bordona dio a conocer una Biblia de
la Catedral de Pamplona del siglo XIIl con iniciales
historiadas. Se trata de la Biblia sacra et apocrypha
Lat. redd., cum tabulis variis, en 4." menor, perga-
mino (1 une N. 16), desaparecida. Todas las anterio-
res pérdidas significan poco en comparacion de las
sufridas por el obispo, dignidades y canodnigos, en €l
salvaje saqueo de la Catedral, llevado a cabo en 1276
por el ejército del rey de Francia, que se elevaron a
la impresionante cifra de 23.300 libras y 300 cahices
de trigo, sin contar los dafios causados por los ricos
hombres y los vecinos de la Navarreria. Solamente
los destrozos infligidos a 