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UN TÍMPANO SINGULAR VINCULADO AL
ARZOBISPO FRAY BERENGUEL DE LANDORIA
(1317-1330) EN SANTA CRISTINA DE FECHA

(SANTIAGO DE COMPOSTELA)

CARMEN MANSO PORTO

En el retablo mayor del santuario de Nuestra Señora de Belén se con-
serva un singular tímpano gótico de filiación compostelana labrado por am-
bas caras1 (fig. 1). El santuario se halla a 12 kilómetros de Santiago de
Compostela por la carretera de Santa Comba, antigua vía que comunicaba
la ciudad con el norte de la provincia de A Coruña. Pertenece a la parroquia

Fig. 1: Retablo mayor del santuario de Nª. Señora de Belén (Santa Cristina de Fecha-Santiago de Compostela).
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de Santa Cristina de Fecha, que antiguamente dependía de la jurisdicción
del Giro de la Rocha, en el ayuntamiento de Ames. Entre las aldeas que
comprende este ayuntamiento, Eugenio Carré Aldao cita la de Belén “con la
ermita de su nombre”, sin precisar más noticias2. De la existencia del tímpa-
no he tenido conocimiento en la mención que de él hizo Ramón Yzquierdo
Perrín en la entrada “Escultura gótica” de la Gran Enciclopedia Galega3. El
anverso del tímpano con la imagen de la Virgen de los Reyes ha sido tam-
bién citado por Yolanda Barriocanal López en el repertorio de estampas de
la Virgen de Belén abiertas por Jacobo de la Piedra a mediados del siglo
XVIII4.

Como veremos, el tímpano perteneció al pontificado del arzobispo
fray Berenguel de Landoria (1317-1330), general de la Orden de Predica-
dores (1312-1317), segundo hijo de Arnaldo de Salmiech, conde de Rodez
(Toulouse) y amigo del papa Juan XXII. Ofrece la peculiaridad de estar
labrado por ambas caras y de haber sido reutilizado a mediados del siglo
XVIII para presidir el retablo de la capilla edificada bajo la advocación de
Nuestra Señora de Belén. En el anverso se figura una Virgen sedente con
el Niño, conocida como la Virgen de los Reyes o Virgen de Belén. A su
derecha, en escala menor, se figura la Adoración de los Reyes y a su iz-
quierda, la Presentación en el Templo. En el reverso del tímpano, visible
por la parte trasera del retablo mayor y desde la sacristía, se representa un
Calvario con dos personajes arrodillados en los extremos, que seguramen-
te son los donantes. En el de la derecha cabe identificar a fray Berenguel
de Landoria y en el de la izquierda a un capitular de la catedral composte-
lana muy allegado al prelado o a un abad de alguno de los monasterios
más importantes de esa ciudad (figs. 11, 18).

En la documentación publicada de los monasterios de Santa María
del Sar y de San Martín Pinario no he localizado referencias sobre una
posible vinculación de estos monasterios con la capilla de Belén. En 1607,
el cardenal Jerónimo del Hoyo comentaba que Santa Cristina de Fecha era
feligresía aneja a San Mamede de Piñeiro, en el arciprestazgo de A Maía,
que su iglesia se localizaba “en un valle despoblado” y que carecía de
Santísimo Sacramento. Además tenía “presentación con la caveça del prior
del Sar” y el monasterio de Santa Clara de Santiago llevaba la mitad de sus
diezmos5.

El tímpano no figura en estudios, inventarios y catálogos de arte gótico
gallego (Manuel Murguía6, Eugenio Carré Aldao7 y Ángel del Castillo8). Tam-
poco lo menciona Antonio López Ferreiro en su historia de la catedral de
Santiago9.
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I. LA REUTILIZACIÓN DEL TÍMPANO MEDIEVAL EN UN RETABLO
BARROCO: LA DEVOCIÓN A LA VIRGEN DE BELÉN EN COMPOSTELA
Y SU DIÓCESIS

Tímpanos de la Epifanía reutilizados en obras barrocas

Durante el siglo XVIII en la ciudad de Santiago se reemplazaron mu-
chas fábricas medievales por otras de mayor capacidad en estilo barroco.
Algunos elementos de sus alzados se aprovecharon para las nuevas cons-
trucciones. Por razones devocionales se respetaron determinadas obras y
se reutilizaron en las nuevas fábricas para incorporarlas a los espacios sa-
grados: un retablo, una portada, un altar y un nicho sepulcral, e incluso para
decorar fuentes parroquiales o conventuales. Además de los tímpanos de la
Epifanía que vamos a comentar, en Santiago se conservaron otras obras
medievales no menos significativas como los restos de la puerta Francígena,
que se empotraron en 1757 en la Portada de las Platerías10. Esta práctica se
venía haciendo desde el siglo XVII en la catedral de Santiago. Así, entre 1611
y 1616, en la Puerta Santa se reutilizaron doce piezas de personajes bíblicos
del coro del Maestro Mateo demolido en 1603, que se incrementaron a vein-
ticuatro figuras entre 1660 y 1694. Dos esculturas del mencionado coro fue-
ron empleadas por un canónigo de la catedral para decorar la fuente de San
Pedro de Vilanova (1670)11. Algunas piezas se trasladaron a otras parroquias
fuera de Compostela.

Desde principios del siglo XVIII, la devoción a la Virgen de Belén trajo
consigo la reutilización de varios tímpanos góticos compostelanos de la Epi-
fanía, que se ajustan a un mismo modelo iconográfico: la Virgen con el Niño
central y axial concebida como una imagen de culto, razón por la cual Ella
mira al espectador mientras que el Niño se dirige al rey Melchor; a la izquier-
da se sitúan los Reyes Magos adorando al Niño y a la derecha los donantes
arrodillados acompañando a san José. El primero de este conjunto es el
tímpano de la iglesia parroquial de San Fiz de Solovio labrado en 131612,
que es también uno de los primeros que sufrió un afortunado desplazamien-
to, con motivo de la reforma y ampliación de su iglesia (fig. 2). La obra se
contrató en 1704 con el arquitecto Simón Rodríguez y se rehizo la fachada.
Por falta de medios económicos se reutilizaron elementos de la portada
románica y se practicaron algunas alteraciones con respecto a su organiza-
ción primitiva13. De hecho, las obras se paralizaron al concluirse la fachada,
cuando se trabajaba en la arquería del campanario, se emprendieron en
1708 y se terminaron en 171314. La documentación analizada por Ramón
Yzquierdo Perrín, anterior a la reforma de Simón Rodríguez, informa de la
existencia de un pórtico medieval separado de la nave por “una pared travie-
sa” y cerrado por los costados laterales. Allí se alzaban dos altares. El epí-
grafe labrado en el tímpano en 1316, que conmemora la financiación y termi-
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nación del “portal” por el rector Juan de Ben y el “maestre F. Paris” respecti-
vamente, en su opinión apuntan a que el pórtico se hiciese ese año. El tím-
pano se montó entonces en la fachada del nuevo pórtico. Al demolerse éste
para ampliar la capacidad de la nave, Simón Rodríguez quiso respetar la
devoción hacia la imagen de los Santos Reyes, como entonces se denomi-
naba, e intentó colocarla en la nueva portada sobre el arco románico, apro-
vechado torpemente de la obra románica del arzobispo Gelmírez. Según
explicaba el arquitecto, como hubo dificultades para su encaje, “la hice po-
ner en el arco y altar de cantería que está a la mano izquierda cuando se
entra en la yglesia”. Este nuevo arco era “correspondiente al que también se
fabricó para la imagen del Santo Cristo”, que había estado en un altar del
pórtico medieval, lo cual revela el respeto y la devoción por ambas imáge-
nes. Las modificaciones practicadas en el templo en el último cuarto del
siglo XVIII para ampliar el número de naves –de una a tres–, trajo consigo la
desaparición de los dos arcos de cantería de la fábrica de Simón Rodríguez.
En 1780 se intentó colocar de nuevo las “santas ymágenes de Nuestra Se-
ñora y los Santos Reyes..., lo que no se verificó por cierta desgracia que
acaeció”. El tímpano se conservó en el interior bajo un nicho abierto en el
muro meridional hasta su traslado a la portada occidental hacia 195515.

En el antiguo solar del convento de Santa María “a Nova” de Santia-
go, Simón Rodríguez contrató la fábrica de la Casa de Ejercitantes fundada
por el arzobispo José del Yermo como “recogimiento espiritual para ecle-
siásticos a los ejercicios espirituales de san Ignacio” (hoy Facultad de Perio-
dismo) (fig. 3). En ella trabaja el arquitecto entre 1734 y 1737. En la fachada
posterior de la Casa, sobre la portada, Simón Rodríguez diseñó unos moti-
vos de placado muy peculiares rematando en un cilindro, que es el sello
personal de sus obras. Estos motivos decorativos enmarcan el escudo de
armas del arzobispo Juan de San Clemente y el tímpano gótico de la Epifa-
nía con el doselete que protege a la Virgen con el Niño, reutilizado del anti-
guo convento de terciarios franciscanos16. Como el de San Fiz, el tímpano
lleva un epígrafe con la fecha de 1397. A la Virgen con el Niño le acompañan
los Reyes Magos, san José y un donante arrodillado17.

A Simón Rodríguez también se le encomendó hacer un proyecto de
fuente para el convento de Santa Clara de Santiago. En ella se reutilizaron
una doble arquería lobulada con blasones medievales y un tímpano de la
Virgen sedente con el Niño, acompañada de san Francisco, santa Clara y
una monja clarisa, fechado hacia 1425, que procede de la portada de la
iglesia medieval. El esquema compositivo deriva de los modelos de las Epi-
fanías compostelanas. El tímpano corona el alzado de la fuente situada en el
ala norte del claustro. La fuente fue proyectada por Simón Rodríguez (1717-
1719) con el conjunto del edificio conventual, pero su ejecución se llevó a
cabo diez años después del fallecimiento del arquitecto, según reza en un
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Fig. 3: Tímpano del convento de Santa María «a Nova» (Santiago de Compostela).

Fig. 2: Tímpano de la iglesia parroquial de San Fiz de Solovio (Santiago de Compostela).
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Fig. 5: Tímpano de San Benito del Campo (Santiago de Compostela).

Fig. 4: Tímpano de  doña Leonor (Santiago de Compostela).
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epígrafe (1762)18. Este nuevo destino del tímpano coincide con la devoción y
conservación de las imágenes medievales de la Virgen entronizada con el
Niño y de la Virgen de los Reyes o de Belén.

Doña Leonor González, segunda esposa de Ruy Soga e hija de Juan
González de Saz, fundó una capilla en la catedral compostelana hacia 1323
para uso funerario (fig. 4). Un tímpano de la Epifanía, al que se incorpora la
donante arrodillada junto a san José, y el epígrafe bajo el dintel en caracte-
res monacales: “Capella : dona : Leonor” testimonian la devoción de su fun-
dadora. Su atribución a doña Leonor González de Saz se debe a Jesús Ca-
rro García19. Las excelentes relaciones de los Saz y los Soga con el arzobispo
fray Berenguel de Landoria y el cabildo, documentadas en varias cartas de
donación y permutas de bienes de la diócesis reunidas en el Tumbo B, abun-
dan en que estos últimos autorizasen la edificación de la capilla. En una de
las cartas de intercambio de bienes otorgada en Noia (6-V-1323), el arzobis-
po reconocía que Ruy Soga y doña Leonor habían sido “muyto obedientes
aa iglesia de Santiago et a nos et que sempre nos feçestes muyto seruiço et
muyta aiuda”20. En otra carta (23-I-1329), doña Leonor aceptaba los doce mil
maravedís que el arzobispo le había entregado a cambio de la casa fortaleza
de Salceda con todos sus derechos, cuyo propietario había sido su primer
esposo Esteban Rodríguez de Ulloa21. En la visita que el cardenal Jerónimo
del Hoyo hizo el 12 de septiembre de 1603, la denomina “capilla de Rodrigo
y Payo Soga” y la sitúa “en el mirador de la Sancta Iglesia que cae hacia la
plaza del Hospital.” El cardenal atribuye su fundación a Rodrigo y Payo de
Soga con carga y pensión de veinte y cuatro misas anuales22. Según Jesús
Carro García, en el manuscrito, delante de la descripción de la capilla, figura
este epígrafe en mal estado: “Capa de Ra Sa de L”23, cuya lectura podría ser:
“capilla de Ruy Soga [y] de [doña] Leonor”.

El tímpano debió colocarse sobre la portada de ingreso a la capilla en
el costado occidental de la basílica, cerca del acceso principal por el lado
derecho. Según Cepedano, la capilla fue fundada a principios del siglo XVI
por Rodrigo y Payo Soga bajo la advocación de Nuestra Señora del Portal24.
Sin embargo, López Ferreiro atribuye esta fundación y dotación a un Payo
Soga, arcediano de Trastámara, y a su pariente Ruy Soga. Además señala lo
siguiente sobre su estado: “Esta capilla es hoy conocida con el nombre del
Deán. Está muy renovada. Como retablo, conserva un curioso relieve que
representa la Adoración de los Santos Reyes; el cual relieve debió de ser el
tímpano de la puerta de la antigua capilla”25. Según el mismo autor, Payo
Soga, que era familiar de los cardenales de Roma Francisco y Raimundo de
Fragis o Farges, sostuvo un largo pleito sobre el arcedianato hasta que el
arzobispo dictó sentencia arbitral dirimiendo la contienda en 132826. Es, pues,
muy probable que los fundadores fuesen estos y no los homónimos que cita
Cepedano. Ambos estarían emparentados con el esposo de doña Leonor, lo
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que explica el epígrafe “capilla de doña Leonor” labrado en el dintel del tím-
pano. La capilla fue propiedad de la familia Soga y de doña Leonor para uso
funerario de sus miembros prebendados y seglares. En el siglo XVI fue refor-
mada y recibió el título de capilla del Deán, pasando a ser propiedad de esta
dignidad, de la que se conserva una bella portada renacentista27. En el epí-
grafe fundacional labrado en el dintel del tímpano se mantuvo su primitiva
advocación. Es probable que entonces, con motivo de la reforma, el tímpa-
no se trasladase al interior de la capilla. En el último tercio del siglo XVIII fue
renovada de nuevo para darle mayor amplitud. En el altar de piedra se colo-
có el tímpano de doña Leonor. Allí lo sitúa López Ferreiro en 1903. Con mo-
tivo de su traslado a otro lugar de la catedral, hacia 1930, Jesús Carro tuvo la
fortuna de leer el epígrafe del dintel y otro que corre sobre el extradós de su
arco, con algunas letras picadas por el cincel de un cantero, que se leería
así: “Capilla de doña Lionor restaurada en 1768”. De esta manera, el men-
cionado autor pudo identificar a su fundadora.

Como ocurrió con los demás tímpanos compostelanos de la Epifanía,
el de doña Leonor se reutilizó para presidir el retablo barroco, quizá bajo la
advocación mariana de la Virgen de Belén. En 1790, el deán Policarpo de
Mendoza fundó unas misas en la capilla para el día de su entierro. En el

Fig. 6: San Miguel de Figueroa (Abegondo-Santiago de Compostela).
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documento notarial se denomina “capilla de Nuestra Señora la Blanca, que
es de patronato de la dignidad de Deán”28.

El tímpano de la portada de la iglesia medieval de Santa María del
Camino, con una Epifanía de cronología más avanzada –con epígrafe fecha-
do el 6 de abril de 1425–, se conservó en la fábrica neoclásica renovada
hacia 1774, siendo empotrado en el primer tramo de la nave del lado de la
epístola29. Igual fortuna corrió el tímpano de la iglesia medieval de San Beni-
to del Campo, demolida en 1795 (fig. 5). Para su nueva fábrica neoclásica,
que seguía las directrices de la Real Academia de Bellas Artes de San Fer-
nando30, se reutilizaron el tímpano de la Epifanía de la primitiva portada y un
relieve de la Visitación. La escena de la Epifanía, la más cercana al prototipo
formulado en San Fiz de Solovio, preside el último altar de la nave del lado
del evangelio. La Visitación se colocó en el cuerpo inferior31.

La tradición de recuperar tímpanos con escenas de la Epifanía se ex-
tendió a otras capillas y parroquias fuera de la ciudad de Santiago. En la
capilla de San Miguel de Figueroa (Abegondo) se renovó la fábrica medie-
val, conservándose en su interior el tímpano de la Epifanía, que deriva de los
modelos betanceiros32 (fig. 6). Sobre el primitivo arco se labró un marco
barroco moldurado de cinco lados inscrito en otro marco rectangular que
remata en frontón coronado con las armas de su mecenas. Del dosel pen-
den sendos cortinajes.

El tímpano de la Epifanía reutilizado en la capilla de Nuestra Señora
de Belén

Más cerca de la ciudad Santiago, en la parroquia de Santa Cristina de
Fecha se levantó una capilla dedicada a Nuestra Señora de Belén. En el
Libro de cuentas del santuario conservado en el Archivo Histórico Diocesano
de Santiago hay noticias de las que se tomaron a Jacobo Fernández Gil
Gutierrez, cura de Piñeiro y Fecha y administrador de la capilla y santuario de
Belén, a finales de junio de 1749, cuando empezó esta devoción33. Ese año se
habían ingresado 54.247 reales y medio de vellón, de los cuales 29.333, con
33 maravedís correspondían a lo que había importado “la dacta de lo gastado
en las obras del santuario, hornatos y alajas y empleados”. En el mes de abril
del mismo año se produjo un robo de alhajas en la capilla. Al año siguiente, la
fábrica debía estar terminada pues en un papel suelto del mencionado libro,
fechado en Santiago el 15 de junio de 1750, consta la petición de Jacobo
Fernández Gil Gutiérrez para bendecir la capilla con sus imágenes –hecha
“con las limosnas de sus devotos”– y celebrar en ella el “santo sacrificio de la
misa”. Al margen del documento se lee: “Estando la capilla con la decencia
que corresponde, se concede la licencia que se pide”34. En el mismo libro se
recoge una visita a la parroquia de Piñeiro el 3 de septiembre de 1750, que
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dice: “En los términos de esta pa-
rroquia se ha erigido una capilla
adbocación de Nuestra Señora de
Velén y Adoración de los santos
Reyes con dadibas y limosnas de
fieles y devotos que cada día pa-
rece se aumenta”35.

Aunque no hay mención ex-
presa al tímpano en el Libro de
cuentas de la capilla, cabe apun-
tar su emplazamiento en el altar
mayor. El incremento de su devo-
ción llevó al grabador y platero
compostelano Jacobo Andrés de
la Piedra, vecino de la parroquia de
San Fiz, a abrir esta imagen en
1753 (fig. 7). La estampa reprodu-
ce fielmente la escena del tímpa-
no: la Virgen sedente con el Niño
a gran escala, frontal y axial trata-
da como una imagen de culto36.
Luce la misma corona de oro que
vemos en la imagen del tímpano y

seguramente debió labrarse en 1749. La corona del Niño de la estampa hoy
falta en el tímpano. Los ángeles turiferarios entre nubes bajo el arco de me-
dio punto reinterpretan en estilo barroco una escena parecida a la del tímpa-
no. A ambos lados de la Virgen se reproducen la Epifanía y la Presentación
en el Templo en escala similar a la del tímpano. En el remate inferior se inser-
ta una cartela barroca con motivos decorativos y la siguiente inscripción alu-
siva a la devoción y localización de la imagen:

“Verdadero retrato de Nuestra Señora de Belén que se venera en su capilla
que está distante de la ciudad de Santiago dos leguas en la feligresía de
San Mamed de Piñeiro. El ilustrísimo señor don Bartolomé de Rajoy y
Losada, arzobispo de dicha ciudad concede 80 días de indulgencia a to-
das las personas que delante esta Santa imagen rezaren una Salve a ex-
pensas de un devoto. Año de 1753”37.

La concesión de indulgencias favoreció la difusión de la devoción a la
Virgen de Belén en esta y en otras parroquias de la diócesis. En 1775 fray
Plácido Iglesias, maestro de obras del monasterio de Celanova, dio las tra-
zas del retablo mayor que habría de alojar el tímpano de la Virgen de Belén
(fig. 8). El marco arquitectónico engrandecía la riqueza y escenografía de la

Fig. 7: Estampa de la Virgen de Belén. Santuario de
Nuestra Señora de Belén. Jacobo Andrés de la Piedra.
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imagen. La talla del retablo se encargó al escultor compostelano Gregorio
Mariño38. El alzado cubre el fondo de la capilla y remata en arco rebajado
hasta alcanzar la bóveda de cañón de la cubierta. Se organiza en tres calles
y dos cuerpos. En la calle central, un arco de medio punto con dobles co-
lumnas y capiteles compuestos organiza una amplia hornacina con bóveda
de cañón, que alberga en la mitad superior del alzado el tímpano montado
en el fondo, y el sagrario en forma de templete circular con volutas laterales,

Fig. 8: Retablo mayor del santuario de Nuestra Señora Belén.
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en la mitad inferior, que se apoya sobre la
mesa del altar; en su remate asoma entre
nubes la figura de medio cuerpo del Padre
Eterno: muestra la bola del orbe con la si-
niestra y bendice con la diestra. Recuerda
a otras imágenes que coronan los retablos
compostelanos de Simón Rodríguez y
otros artistas39. En éste, el cuerpo central
se corona con rayos, nubes, serafines y
angelotes. A ambos lados del tímpano se
encuentran hornacinas que cobijan imáge-
nes de santos. Bajo ellas se abren sendas
portadas con arcos escarzanos de acce-
so a la sacristía y a la parte trasera del re-
tablo en la que se figura el reverso del tím-
pano, cobijado por arco de medio punto
con la escena de la Crucifixión acompaña-
da de la Virgen, san Juan y dos donantes
arrodillados.

Luis Piedra, octavo hijo de Jacobo de la Piedra, abrió el retablo de la
Virgen de Belén de la iglesia San Benito del Campo en dos versiones: una
reproduce el tímpano y el relieve de la Visita-
ción; la otra, la escena de la Adoración de
los Reyes (figs. 9-10). A diferencia de su pa-
dre, Luis adapta la escena y las imágenes al
nuevo lenguaje. El eje compositivo se centra
en la figura de la Virgen con el Niño, que aquí
se representa desnudo, y en el dosel central
del que penden sendos cortinajes anudados
en el arco. Al pie de ambas estampas figura
la cartela: “Imagen de la Virgen de Belén se-
gún se venera en su santuario de la parro-
quia de San Benito del Campo de la ciudad
de Santiago” en la primera, e “Imagen de N.
S. de Belén en S. Benito del Campo”, en la
segunda40. Las estampas no están fechadas,
pero cabe situarlas después de 179541. Se-
gún ha señalado Julio I. González Montañés
en su estudio sobre la influencia de las cere-
monias litúrgicas en la iconografía, Jacinto Ló-
pez abrió otra estampa a principios del siglo
XIX. En ella, lo mismo que ocurre en otras

Fig. 10: Estampa de la Virgen de
Belén. Retablo de San Benito del
Campo. Detalle. Luis Piedra.

Fig. 9: Estampa de la Virgen de Belén.
Retablo de San Benito del Campo. Luis
Piedra.
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estampas, “la animación y movilidad de la escena enmarcada con cortinas
como en el teatro, contrastan con la rigidez de la Virgen y el Niño” porque
esta imagen ha sido tomada del tímpano medieval, como inspiración de
los escultores en ceremonias dramáticas42.

II. SOBRE LA PROCEDENCIA DEL TÍMPANO Y SU POSIBLE TRAS-
LADO DESDE COMPOSTELA AL SANTUARIO DE NUESTRA SEÑORA
DE BELÉN A MEDIADOS DEL SIGLO XVIII

Muchas esculturas y relieves medievales de la catedral de Santiago se
reutilizaron en las obras renacentistas y barrocas. En algunos casos se tras-
ladaron a la catedral piezas medievales de otras obras compostelanas. Así,
los restos de la Puerta Francígena del recinto amurallado se empotraron en
la fachada de las Platerías. Con motivo de la ampliación o reforma de alguna
dependencia catedralicia, algunas piezas arquitectónicas y escultóricas se
reutilizaron en la misma basílica. Así, la portada del claustro medieval con el
tímpano de Clavijo se llevó al costado suroeste del crucero para ser reem-
plazada por la portada plateresca del nuevo claustro, que se abre en el tra-
mo contiguo43. En otros casos, como supuestamente ocurrió con el tímpano
del santuario de Nuestra Señora de Belén, se trasladaron a otros monumen-
tos religiosos fuera de Compostela.

Los desórdenes que se produjeron desde mediados del siglo XV en la
ciudad dañaron algunas dependencias catedralicias y, muy especialmente,
las del claustro abierto en el costado sur de la basílica, cuyo pavimento esta-
ba casi un metro más bajo. Ya en 1462, el arzobispo Alonso I de Fonseca
quiso restaurarlo. Las revueltas urbanas impidieron hacerlo y continuó su
ruina. El 24 de junio de 1486 el cabildo decidió vender la custodia de plata
que le había regalado el arcediano de Lugo Ruy Fernández “para levantar la
parte del claustro que estaba caída”44. Con el paso de los años, la situación
fue empeorando y, en 1505, el cabildo acordó su demolición. Se proyectó
entonces un nuevo claustro que había de levantarse al mismo nivel de la
catedral. Juan de Álava contrató la obra el 29 de abril de 1521 y la dirigió
hasta su muerte en 1537, en que le sucedió Rodrigo Gil de Hontañón45. Su
mecenas, el arzobispo Alonso de Fonseca, puso la primera piedra y bendijo
la obra. Como era muy costosa, fue preciso aprovechar los recursos econó-
micos y los materiales disponibles. El 10 de julio el cabildo mandó “recoger
toda la madera y teja que se había sacado del claustro viejo y de las casas
que se habían comprado, y que se vendiese la que no se necesitase para las
estadas y para la cobrición de las cosas necesarias a dicha obra”46. Según
López Ferreiro “algunos de los despojos del claustro, que en su mayoría
debieron de ser metidos en los cimientos del nuevo, fueron donados o ven-
didos a particulares”47. Así ocurrió con una arquería del claustro medieval
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que se trasladó al santuario de Nuestra Señora de las Angustias de Aguala-
da (parroquia de Marantes)48. La razón de su reutilización se debe a que el
patrón de la capilla de Alba, fundada en el nuevo claustro por el canónigo
Gómez Ballo el Viejo, tenía a su cargo el mencionado santuario49. En su
tipología y estilo se ha visto su relación con los primeros arcos del claustro
de Santa María de Sar y con los talleres vinculados al arte del Maestro Mateo
de mediados del siglo XIII50. El alzado del claustro fue terminado durante el
pontificado de Juan Arias. A él se debe la fundación de la primera capilla
funeraria en las galerías del claustro (1250). Durante dos siglos, las noticias
documentales testimonian la fundación de otras capillas y la financiación de
sepulcros. En el siglo XIV aumentó el número de enterramientos de canóni-
gos en el claustro51. Como indica López Ferreiro, “casi de continuo había
que construir capillas o abrir arcosolios para contener sarcófagos hermosa-
mente esculpidos y cubiertos con estatuas yacentes”52. Una de las últimas
capillas, la del arzobispo Álvaro de Isorna, fue dotada en 1448.

En varias excavaciones arqueológicas fueron apareciendo otros restos
del claustro medieval. La recuperación de importantes piezas ha permitido a
Yzquierdo Perrín hacer un minucioso estudio de su tipología y estilo53. Lopez
Ferreiro, que manejó la documentación del archivo catedralicio y analizó
ambos claustros: el medieval y el plateresco, hace estos comentarios:

“El claustro nuevo, a pesar de su esbeltez y magnificencia, no nos hace
olvidar sin pena el claustro viejo. El nuevo, con toda su grandiosidad, solo
evoca el recuerdo de una época, de una generación sola. El viejo era como
un museo en el que desde el siglo XI hasta principios del XVI, cada genera-
ción se veía fielmente reflejada con sus artes, con su industria, con sus
gustos, con su cultura y hasta con su indumentaria y mobiliario. Todo esto
se hallaba representado, o en capillas, como la del arzobispo D. Álvaro de
Isorna, la de las Ánimas, fundada por el arzobispo don Juan Arias, la del
Arcediano de Trastámara don Miguel Sánchez, etc. o en estatuas yacentes,
ya de personas eclesiásticas, ya de seglares. En el claustro nuevo nada se
encuentra de personal ni de insinuante como no sean los escudos de armas
de los arzobispos Fonseca, Tabera, San Clemente o el nombre de Julio Cé-
sar grabado en una tarjeta en el centro del friso de uno de los lienzos”54.

Pese a que en la documentación conservada no he localizado ninguna
alusión al tímpano del santuario de Belén, cabe plantear su posible ubica-
ción en alguna estancia de la catedral y vincularlo al pontificado de fray
Berenguel de Landoria por las afinidades estilísticas e iconográficas que ofre-
cen las dos escenas figuradas en el anverso y reverso. Precisamente, el
hecho de haber sido labrado por ambas caras sugiere su uso como portada
de acceso a una capilla funeraria abierta en una de las galerías del claustro.
La escena de la Crucifixión comunicaría con el interior de esa capilla y la de
la Virgen con el Niño con la Epifanía y Presentación en el Templo, con las
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galerías del claustro. La documentación reunida en los tumbos del Archivo
no hace mención expresa a la supuesta capilla funeraria. Fray Berenguel de
Landoria falleció en 1330 en Sevilla, a consecuencia de las heridas sufridas
en la campaña contra Granada, en la que participó con milicias propias. Sus
restos se trasladaron al convento dominicano de Rodez, cerca de la villa de
Salmiech y del castillo de los Landoria en donde había nacido el prelado55.
Cinco años después, en 1335, el canónigo Fernando Martínez Serpe fundó
en la catedral la fiesta y vigilia de Santiago Alfeo con una generosa dotación.
En la vigilia debía celebrarse un aniversario por el alma del arzobispo fray
Berenguel de Landoria y por la suya. El cabildo aceptó la fundación y se
comprometió a celebrar la fiesta de Santiago con rito doble y oficio propio
con cuatro capas, como se hacía en la fiesta de san Pedro y san Pablo56. Por
entonces regía la sede el arzobispo Juan Fernández. En 1338 se produjo su
fallecimiento y recibió sepultura en el claustro. Allí mandó su sucesor Gómez
Manrique edificar una capilla en su memoria57. Según Barreiro Fernández
(1889), en el claustro se recordaba la memoria del prelado dominico fray
Berenguel con un responso cantado todos los años58. Seguramente se refiera
a la fundación del canónigo Fernando Martínez Xerpe. Ambas noticias podrían
respaldar la hipótesis de que el tímpano de Belén se encontrase en el claus-
tro y fuese labrado durante el pontificado de fray Berenguel de Landoria.

En el análisis artístico hecho por Yzquierdo Perrín a la luz de los hallaz-
gos arqueológicos y de las catas que se han venido practicando en el claus-
tro con motivo de alguna reforma, se pueden detectar algunos indicios para
abundar en la misma hipótesis. Durante los siglos XIV y XV se levantaron
muchas capillas funerarias y se labraron enterramientos. Algunos se encon-
traron en la cimentación de las obras practicadas en siglos posteriores. Otros,
como el arcosolio ojival localizado por Yzquierdo Perrín en el segundo tramo
de las naves (contando a partir del crucero) se conservaron in situ porque no
molestaban en el alzado del nuevo claustro. Su arranque derecho –el único
visible– está a la altura del arco románico tapiado de este tramo. Además,
bajo la capilla de las Reliquias, se ha sugerido la existencia de una cripta o
estancia abovedada anterior a la obra del nuevo claustro, de la que se tienen
escasas noticias. En la capilla de San Fernando se encontraron restos de la
bancada claustral, indicios de una capilla funeraria del siglo XV aneja al claus-
tro y parte de los muros de la torre del arzobispo Gómez Manrique reutilizados
en las obras renacentistas59.

Todos estos elementos del claustro medieval se localizan en las estan-
cias que lindan con la nave sur de la basílica y que comunican con la galería
norte del claustro plateresco60. Precisamente, la última de ellas es la capilla
de Alba, fundada por doña Leonor y la familia de su esposo Ruy Soga con la
autorización del arzobispo fray Berenguel de Landoria. Cabría, pues, plan-
tear como hipótesis que el tímpano de Belén, labrado por ambas caras, de-
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corase la portada de una capilla funeraria abierta en esta galería norte del
claustro contiguo a la nave sur de la basílica. También pudo pertenecer a la
portada de acceso a la sacristía desde la iglesia. Sobre su posible fortuna
histórica a partir de la demolición del claustro medieval cabe apuntar una
hipotética ubicación en otra estancia catedralicia. No sabemos con certeza
cuando se hizo el supuesto traslado del tímpano a Santa Cristina de Fecha,
pero quizá fuese en torno a 1749, que es cuando comenzó su devoción y se
construyó el santuario de Nuestra Señora de Belén con los donativos de los
devotos. Cuatro años después, el arzobispo Bartolomé de Rajoy concedió
“80 días de indulgencia a todas las personas que delante esta Santa imagen
rezaren una Salve a expensas de un devoto”61.

III. ANÁLISIS ESTILÍSTICO E ICONOGRÁFICO DEL TÍMPANO DEL
SANTUARIO DE NUESTRA SEÑORA DE BELÉN

El tímpano del santuario de Nuestra Señora de Belén ofrece la peculia-
ridad de estar labrado por ambas caras. La policromía moderna reemplaza a
la primitiva. En el anverso se figura una Virgen sedente con el Niño conocida
popularmente como la “Virgen de los Reyes”. A ella se asocian la escena de
la Epifanía a la izquierda y la Presentación del Niño en el Templo a la dere-
cha. En el reverso se figura un Crucificado con la Virgen y san Juan acompa-
ñados de sendos donantes arrodillados.

A) El anverso: La Epifanía y la Presentación en el Templo

En el centro de la composición se sitúa la Virgen de Majestad sentada
sobre una silla curul con el Niño sobre su rodilla izquierda (fig. 11). Con la
mano derecha ofrece al Niño un fruto (manzana) o la bola del orbe, y con la
izquierda le sujeta por la cintura. El Niño bendice con la mano derecha y
sostiene el tallo de una flor, seguramente un lirio que se ha perdido, con la
izquierda. Su mirada se dirige al rey Melchor que le está adorando, pero su
postura sedente de tres cuartos le permite, al mismo tiempo, comunicarse
con el espectador. Sendos ángeles con incensarios, y el de la izquierda con
naveta, en actitud genuflexa adoran al Niño y a su madre. Sus amplias túnicas
y esbeltas alas les diferencian de otros ejemplares gallegos cuyas figuras de
medio cuerpo asoman entre nubes. La Virgen y el Niño carecen de coronas.
La que lleva la Virgen –dorada– parece una adición de la época en que se hizo
el santuario. El velo se ajusta a la cabeza dejando visible el cabello sobre la
frente y se despega a la altura del cuello formando pliegues y ondulaciones
sobre los hombros. Viste larga túnica ceñida con cinturón. El manto le cubre
los brazos y se cruza sobre el regazo. Túnica y manto organizan pliegues
muy ondulados en su caída. La túnica del Niño, también ceñida con cintu-
rón, y el manto ofrecen un tratamiento y disposición de pliegues similar.
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A la izquierda se representa la Epifanía: Melchor arrodillado sobre la
rodilla izquierda se dirige al Niño para ofrendarle. Baltasar y Gaspar de pie,
mirando al espectador, portan sendos botes. Gaspar señala la escena cen-
tral con el dedo índice y Baltasar extiende el brazo en la misma actitud de
llamar la atención del espectador. Los tres Reyes lucen coronas sobre sus
largos cabellos distribuidos en mechones. Las barbas de Melchor y Gaspar
se organizan en pequeños bucles rizados. Las túnicas y los mantos ofrecen
un tratamiento muy naturalista en la caída de pliegues. Bajo ellos asoman
sus respectivos calzados. Pese a estar arrodillado, el tamaño de Melchor es
desproporcionado: su cabeza apenas alcanza la altura de la frente de Baltasar
y Gaspar y la de la rodilla de la Virgen.

A la derecha se figura la Presentación en el Templo. El Hijo de Dios,
portador de la Ley Nueva, se somete a la Ley Antigua. En el centro, sobre
la mesa del altar, se halla el Niño de pie, al que le falta la cabeza. La Virgen
y el sacerdote Simeón le sujetan con ambas manos. La mesa se cubre con
un tapete que organiza tres pliegues triangulares tableados con un zigzag
en su caída. Bajo él asoma el soporte: una columna con basa y plinto áti-
cos. Los mantos de la Virgen y del sacerdote ofrecen amplios pliegues
acartonados.

Fig. 11: Tímpano de la Epifanía y Presentación en el Templo. Santuario de Nuestra Señora de Belén. Anverso.
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Fig. 12: Tímpano de la Epifanía. Santuario de Nuestra Señora de Belén. Detalle de la Virgen con el Niño.
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La actitud frontal y axial de la Virgen de los Reyes y su mayor tamaño
con respecto a las dos escenas asociadas a ella como meros atributos, re-
saltan su condición de imagen de culto (fig. 12). Los motivos iconográficos,
los gestos naturalistas del conjunto y el tratamiento de las indumentarias se
ajustan a los modelos góticos difundidos en Castilla desde el siglo XIII avan-
zado y principios del XIV. El tipo de Virgen entronizada y la forma de sentarse
el Niño en su rodilla izquierda tiene precedentes en algunas viñetas de las
Cantigas62. Similar postura a la de la Virgen de Belén encontramos en el
tímpano de la Epifanía de la iglesia de Santa María “a Nova” de Noia consa-
grada por fray Berenguel de Landoria en 132763. En ambos, el Niño adopta
una actitud de Majestad: entronizado sobre la rodilla de su Madre. Sus pier-
nas reposan sobre la túnica y la silla de la Virgen en el espacio que media
entre las piernas de la Madre. Se establece así el diálogo entre los Reyes y el
Niño. Este gesto es común a todos los tímpanos de la Epifanía compostela-
nos y betanceiros. La imagen de la Virgen de Bonaval, pese a que tiene
algunos paralelos estilísticos con la Virgen de Belén (Ella le ofrece una flor y
el Niño bendice y porta un fruto o la bola del orbe), al ser una imagen de
culto exenta, ofrece un tratamiento diferente en la actitud del Niño, que se
sienta sobre su rodilla izquierda y se dirige frontalmente al espectador, que-
dando sus piernas suspendidas sobre la túnica de la Virgen64. El Niño de
Belén tiene un rostro muy parecido al del ángel turiferario del lado derecho
(fig. 13). Ambos recuerdan lejanamente al Niño de la Virgen de Belvís (San-
tiago de Compostela), de cronología más tardía65.

Fig. 13: Tímpano de la Epifanía. Santuario de Nuestra Señora de Belén. Ángel.
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La Virgen del tímpano de Santa María “a Nova” de Noia parece derivar
del modelo de Belén (fig. 14). Ambas imágenes ofrecen bocas menudas,
ojos grandes almendrados y plegados similares en sus indumentarias, aun-
que los de la Virgen de Belén son de mejor calidad. Los ángeles de este
tímpano son diferentes a los de los tímpanos compostelanos y al de Noia:
sus esbeltos cuerpos, con amplias vestiduras y alas largas, y sus rostros
más naturalistas evocan modelos castellanos, cuyos antecedentes podrían
encontrarse en los talleres del claustro de Burgos y en algunos sepulcros de
las Huelgas como el de la infanta doña Berenguela, del último cuarto del
siglo XIII. La Virgen del tímpano de Belén se ajusta al tercer tipo descrito por
Clementina Ara Gil para la provincia de Valladolid: el Niño se sienta sobre la
rodilla izquierda de la Virgen, colocando los pies sobre la derecha. Según G.
Weise, la Virgen de la Esclavitud de la catedral de Vitoria, de finales del siglo
XIII, sería el prototipo para este grupo66.

La Epifanía se ajusta a los modelos compostelanos difundidos por los
talleres orensanos: San Fiz de Solovio (1317), San Benito del Campo y San-
ta María “a Nova” de Noia (1327) y el de doña Leonor en la catedral, entre los
ejemplares más antiguos67 (figs. 2, 4-5, 14). En todos ellos, las figuras que
acompañan a la Virgen de los Reyes se asocian a ella como si fuesen sus

Fig. 14: Tímpano de Santa María «a Nova» (Noia-La Coruña).
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Fig. 15: Tímpano de la Epifanía. Santuario de Nuestra Señora de Belén. Adoración de los Reyes.

atributos. Recuerdan a la organización de los retablos y de los tímpanos de
las catedrales en los que las escenas se distribuyen en calles y registros
respectivamente en torno a una imagen de culto (La Virgen, Cristo o algún
santo) que ocupa el espacio central. A la izquierda se sitúan los Reyes Ma-
gos: Melchor arrodillado sobre la pierna izquierda, de perfil, en actitud de
homenaje a la divinidad; Baltasar y Gaspar de pie mirando al frente. En las
primeras escenas compostelanas Melchor se destoca al postrarse ante el
Niño (San Fiz de Solovio y San Benito del Campo). En el de Belén y en el de
doña Leonor se mantienen las coronas de los tres Reyes. A la derecha se
incorporan san José sedente y el donante arrodillado. En Belén, esta escena
se sustituye por la Presentación en el Templo. En los tímpanos de la comar-
ca de Betanzos se cambia por la Anunciación en Santa María do Azougue
(Betanzos) y la Estigmatización de san Francisco en la iglesia franciscana de
Betanzos; San Miguel de Figueroa, sin embargo, conserva la fórmula con
san José, pero sin donante68.

La Presentación en el Templo no es muy habitual en los tímpanos de las
portadas góticas gallegas ni tampoco en otras escenas de escultura monu-
mental conservadas (fig. 16). Entre las más antiguas cabe mencionar la de
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un capitel de la catedral de Mondoñedo, junto a otras imágenes de la infan-
cia de Cristo. De cronología más avanzada, del último tercio del siglo XIV, es
la Presentación en el Templo del capitel del arco de ingreso a la capilla ma-
yor y crucero de Santo Domingo de Pontevedra, en el que forma parte de un
ciclo de Navidad frente a una escena de montería69. En un retablo de madera
procedente de la iglesia de Santa Mariña de Augasantas (Ourense) presidi-
do por una Virgen de la Leche, se pudo figurar una Presentación, pues se
conservan los relieves de la Visitación, Anuncio a los pastores y sendos
fragmentos de la Anunciación y de la Epifanía70. En retablos presididos por
una Virgen en Majestad con el Niño y en relieves de sepulcros castellanos
de los siglos XIII y XIV es frecuente que se figure la Presentación en el
Templo formando parte de un ciclo de la Navidad y que éste se asocie al
ciclo de la Pasión. En la escultura funeraria de la provincia de Burgos solo
se localiza en uno de los registros de la cubierta a dos vertientes del sepul-
cro de la infanta doña Berenguela, hija de Fernando III, en el monasterio de
Huelgas, del último cuarto del siglo XIII, y en el frente de la yacija de Juan
González de Celada, adelantado mayor de Castilla, y de su mujer doña Ma-
yor, en la iglesia de Celada del Camino, del segundo tercio del siglo XIV71.
Entre los retablos burgaleses del mismo siglo y con la misma escena cabe

citar el frontal del convento
de San Pablo de Burgos y
el políptico de Castildelga-
do72. Más significativos son
los relieves de la Epifanía y
Presentación en el Templo
del frontal de la yacija del
arcediano Alonso Vidal en
la catedral vieja de Sala-
manca (c. 1287), en cuyo
arcosolio se figura una Cru-
cifixión con Longinos y Es-
téfaton y en los extremos
sendos donantes en ora-
ción73. Las tres escenas son
comparables con las del an-
verso y reverso del tímpano
de Belén, lo cual podría
abundar, como ya apunta-
mos, en que éste proceda
de la portada de una capilla
funeraria abierta en las ga-
lerías del claustro de la ca-
tedral compostelana.

Fig. 16: Tímpano de la Epifanía. Santuario de Nuestra Señora
de Belén. La Presentación en el Templo.
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Desde el punto de vista estilístico e
iconográfico, el anverso del tímpano de
Belén ofrece, pues, algunos paralelos con
retablos y relieves funerarios de proce-
dencia burgalesa. Algunos motivos ico-
nográficos: el esquema central y axial de
la Virgen con el Niño, la disposición del
rey Melchor adorando al Niño y la de los
otros dos reyes en actitud frontal derivan
de los talleres orensanos que formulan
el modelo de tímpano de la Epifanía en
San Fiz de Solovio (1316). Los ángeles
orantes turiferarios, de esbeltas propor-
ciones, parecen inspirarse en modelos
del claustro de la catedral burgalesa. Al-
gunos de sus artífices se trasladan hacia
finales del siglo XIII a la catedral de Oren-
se y trabajan en el alzado de su claustro
y en los sepulcros de varios obispos que
rigieron esa sede. Los escultores oren-
sanos, limitados por la dureza del granito, convierten el oficio de los esculto-
res burgaleses en un peculiar estilo: los bocetos geométricos de las figuras
reducidas a triangulaciones, que presentaban los “libros de modelos” para
aprender a cincelar las figuras, se convierten en un estilo geométrico, al que
Moralejo ha denominado “estilo orensano” o “arte gótico gallego”74. Así, los
ángeles turiferarios de los sepulcros de los obispos de la catedral de Oren-
se, de hacia 1300-1320, muestran similares actitudes que los del tímpano de
Belén, pero el tratamiento geométrico de sus formas difiere del estilo de los
escultores del tímpano de Belén. El motivo iconográfico se introduce por
primera vez en este tímpano y posiblemente en él se haya inspirado el de
San Benito del Campo (figs. 13, 17). Los ángeles de éste muestran una acti-
tud más parecida: de cuerpo entero, aunque sus proporciones son meno-
res. En los demás ejemplares compostelanos y en el de Noia, los cuerpos de
los ángeles asoman entre nubes. Los motivos iconográficos, las actitudes y
la talla de las figuras de San Benito derivan del modelo orensano de San Fiz
de Solovio. Sin embargo, el tratamiento de las figuras es más suave y redon-
deado que el del estilo orensano, lo que contribuye a acentuar el naturalis-
mo en sus gestos y actitudes. En este sentido quizá se inspire en el que
pudo ser su segundo prototipo: el tímpano de Belén.

Todo ello sugiere la presencia de escultores de formación burgalesa en
Compostela que habrían labrado el tímpano de Belén en una fecha tempra-
na, de hacia 1322-1323, financiado por el prelado compostelano, según

Fig. 17: Tímpano de San Benito del Campo
(Santiago de Compostela). Detalle.
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veremos más adelante al analizar la iconografía y el estilo del reverso del
tímpano. El paralelismo de algunos motivos iconográficos que ofrecen el
tímpano de Belén y el capitel de la Epifanía del claustro de la catedral de
Ourense y el tímpano de San Fiz de Solovio, labrados por los talleres
orensanos, respaldan esta hipótesis.

B) El reverso: Calvario con dos donantes arrodillados

En el centro se representa un Calvario: Cristo crucificado en la cruz de
gajos, cuyo maderos se prolongan hasta la rosca y el remate inferior del
tímpano. La cruz está clavada sobre el Gólgota. Le acompañan la Virgen y
san Juan y sendos donantes arrodillados con las manos juntas sobre el pe-
cho en actitud de rezo, que sujetan sus respectivos báculos sobre uno de
sus brazos (fig. 18).

El rostro de Cristo, con los ojos abiertos y la boca cerrada, resume el
dramatismo del momento con serenidad y naturalismo. Su mirada se dirige
hacia la Virgen. Sobre su cabeza, abatida sobre el pecho, ciñe una corona
trenzada dejando las orejas al descubierto. El cráneo adopta forma globular.
Los largos cabellos se distribuyen en mechones, caen hacia delante por el
lado derecho y hacia atrás por el izquierdo. La cabeza y el cuerpo se incurvan
hacia la derecha. Los brazos son largos con respecto al canon del cuerpo y

Fig. 18: Calvario. Tímpano del santuario de Nuestra Señora de Belén. Reverso.
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el derecho se dobla ligeramente so-
bre el codo. Las manos grandes cla-
vadas al madero acentúan el natura-
lismo. El torso es esbelto con rasgos
anatómicos naturalistas: costillas sua-
vemente marcadas y abdomen algo
deprimido. Las piernas son cortas con
acusadas pantorrillas. Los pies se cru-
zan en rotación externa, es decir, el
inferior se dispone en vertical y el su-
perior, doblado hacia el espectador,
es el que realiza la rotación. El perizo-

nium o paño de pureza, muy amplio,
cubre el cuerpo desde las caderas
hasta las rodillas. La pierna derecha,
que es la que hace la rotación, se dis-
pone de perfil al espectador y su rodi-
lla se cubre con el paño de pureza,
que se cruza en diagonal hacia el
nudo y organiza plegados angulosos
en uve en su caída. En el otro extre-
mo, el paño es más corto y cae en
vertical formando pliegues tubulares.

La Virgen, a su derecha, viste lar-
ga túnica con escote redondo, manto
más corto y cubre su cabeza con un velo holgado que cae sobre sus hom-
bros (fig. 19). Recoge su manto sobre la cintura juntando ambos brazos. En
su caída organiza pliegues en uve y tubulares. Bajo ellos asoma la túnica
con similares pliegues y el calzado con remate apuntado. Muestra una acti-
tud de recogimiento con las manos juntas y los dedos cruzados. Al otro
lado, san Juan apoya su mano derecha sobre la oreja como expresión de
dolor y porta un libro cerrado con la izquierda. Con este brazo recoge el
manto que organiza pliegues angulosos en su caída. Bajo él asoman la túni-
ca y los pies desnudos.

El Cristo sereno del tímpano de Belén, todavía vivo con la cabeza incli-
nada y acompañado de la Virgen y san Juan, recuerda a algunas viñetas de
las Cantigas. Así, la 170 del Códice Rico de El Escorial en la que dos grupos
de hombres y mujeres cortesanos acompañan al Crucificado75 (fig. 20). Des-
de el punto de vista tipológico, el Crucificado de Belén se vincula a algunos
modelos del quinto tipo, señalado por Ara Gil para los Crucifijos de la provin-
cia de Valladolid, como el de Portillo, que fecha hacia el segundo tercio del
siglo XIV 76. El prototipo se encuentra en el Calvario de bulto redondo sobre

Fig. 19: Calvario. Detalle de la Virgen. Tímpano del
santuario de Nuestra Señora de Belén. Reverso.
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el arcosolio del sepulcro del infante Fer-
nando de la Cerda (+ 1275), primogénito
de Alfonso X y heredero de la Corona, en
el Panteón Real del monasterio de las Huel-
gas (Burgos). Su cronología se ha situado
entre la fecha de su muerte y el 1300. El
modelo se difunde por Castilla durante el
primer tercio del siglo XIV y también llega
a Galicia. El estilo de este Calvario tiene
alguna vinculación con los escultores del
claustro de la catedral de Burgos, como
se ha comentado más arriba al tratar de
las escenas del ciclo de la Navidad y con
el sepulcro de doña Berenguela, también
en el Panteón Real de las Huelgas77. En la
capilla del Salvador de este monasterio se
conserva otro Crucificado ligado a la mis-
ma corriente estilística78 (fig. 21). Si la rota-
ción externa de la pierna derecha sobre la
izquierda con potente pantorrilla del Cris-
to de Belén se inspira en el del sepulcro

de Fernando de la Cerda, el tratamiento de los pliegues del paño de pureza,
que se cruza por el costado derecho cubriendo ampliamente la rodilla dere-
cha, sigue el esquema del Crucificado de la capilla del Salvador. El influjo de
ambos modelos burgaleses posiblemente llegase al tímpano de Belén a tra-

Fig. 20: Cantiga 170. Códice Rico de El
Escorial.

Fig. 22: Relieve del sepulcro del obispo des-
conocido. Capilla mayor. Catedral de Ourense.

Fig. 21: Crucificado. Capilla del Salvador. Monasterio de
las Huelgas (Burgos).
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vés del taller de escultores del claustro catedralicio de Ourense, que se ha-
bían formado con artífices del claustro burgalés. En el sepulcro del obispo
desconocido de la capilla mayor de la catedral de Ourense, que pertenece a
la segunda fase del “estilo orensano” (c. 1308-1320)79, se figuran sendos
Crucificados de gran formato, que sustituyen al crucifijo portátil y se incorpo-
ran a la celebración de la vigilia del cadáver, entre dos acólitos y junto al
obispo que preside la ceremonia80 (fig. 22). Ofrecen rasgos parecidos al Cru-
cificado de Belén: cruz de gajos, cabeza inclinada hacia su hombro dere-
cho, misma rotación externa, etc.

De influencia burgalesa e inspirado en las imágenes de las Cantigas es
el Crucificado de la catedral de Santiago, pero su anatomía marcada y el
naturalismo del rostro doliente remiten a fechas ya más avanzadas81.

En el Museo de Pontevedra se conserva un tímpano con un Calvario y
san Francisco orando ante el Crucificado, procedente del convento francis-
cano, que ha sido estudiado en su contexto estilístico e iconográfico por
Dolores Fraga Sampedro, quien lo sitúa entre 1320-133982 (fig. 23). Su tipo-
logía es muy parecida a la del tímpano de Belén y es posible que éste haya
sido uno de sus prototipos. El tipo de cruz, el tamaño desproporcionado del
cuerpo con respecto a la longitud de piernas y brazos, la rotación de las
piernas, la forma de clavar las manos y los pies a la cruz y la disposición de
brazos son comunes a ambos Crucificados. El de Belén representa a Cristo
todavía vivo, mientras que el del tímpano franciscano registra su muerte asis-
tida por sendos ángeles turiferarios. La Virgen y san Juan muestran gestos
parecidos, aunque la de Belén junta sus manos y cruza sus dedos en oración

Fig. 23: Tímpano de San Francisco de Pontevedra. Calvario.
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sobre su cintura, y la de san Francis-
co, en otro gesto de oración, las alza
hacia el espectador. Como ha señala-
do Fraga Sampedro, la incorporación
de san Francisco rezando al pie del
Crucificado simboliza e ilustra la predi-
cación de los frailes mendicantes y la
celebración paralitúrgica de la Exalta-
ción de la Cruz. En este sentido lo rela-
ciona con el fresco de la iglesia domi-
nicana de Nápoles, de principios del
siglo XIV, que figura a santo Domingo
en un Calvario: con una mano señala
al Cristo y con la otra porta un libro en
el que se lee: Nos predicamus Chris-

tum crucifixum83. Para el tímpano de
Belén, cuyos donantes adoptan la mis-
ma postura de rezo, cabría, pues, apun-
tar una intencionalidad parecida.

En los extremos del tímpano, dos
donantes arrodillados con las manos
unidas al pecho en gesto de oración,
se incorporan a la escena del Calvario
(fig. 24). Su tamaño es desproporcio-
nado con respecto al canon de las imá-

genes de la Virgen y san Juan. Sus rostros ofrecen ojos almendrados y bo-
cas menudas. Ambos lucen vestiduras litúrgicas y sobre uno de sus brazos
sujetan largos báculos, símbolo de jurisdicción y poder, con nudo esférico
en su base y remate en voluta, que apoya sobre el extradós del arco. El
báculo es insignia litúrgica que recibe el arzobispo el día de su ordenación y
lo usa cuando preside una celebración en su diócesis como pastor de la
comunidad. Por su significado pastoral lo pueden usar los abades, priores y
miembros del cabildo catedralicio. El donante de la izquierda viste palio,
casulla y capa pluvial, y su cabeza está tonsurada. El remate de su báculo se
orna con una cabeza de animal entre follaje. El donante de la derecha lleva
las mismas vestiduras, pero la mitra que luce sobre la cabeza ornada con
pedrería, insignia de magisterio episcopal, permite identificarlo con un arzo-
bispo. Sobre el nudo esférico del astil pende el velo o parissellus cruzado y
anudado como el que llevan las esculturas yacentes de varios arzobispos
compostelanos y algunos abades, como la del abad Fagildo en la iglesia de
San Paio de Antealtares84. El remate en voluta se orna con una cabeza de
dragón entre follaje. Similares motivos lucen los báculos de los dos religio-

Fig. 24: Calvario. Fray Berenguel de Landoria
orando. Tímpano del santuario de Nuestra
Señora de Belén. Reverso.
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sos que custodian la cruz proce-
sional con la imagen del Crucifi-
cado en los relieves del sepulcro
del obispo de la capilla mayor de
la catedral de Ourense, de hacia
la segunda década del siglo XIV.

La vestiduras pontificales del
arzobispo recuerdan a las que
luce fray Berenguel de Landoria
en el tímpano de Santa María “a
Nova” de Noia (1327) (fig. 25). Su
postura orante responde al mis-
mo patrón iconográfico. La única
diferencia se halla en el remate del
báculo: en tau el de Noia y en
voluta el de Belén. El primero se
constituye en insignia de los prelados compostelanos, en efigie, a partir
del pontificado de Pedro Suárez de Deza (1173-1206) y es el que porta el
Apóstol Santiago en el altar mayor de la basílica y en el parteluz del Pórtico
de la Gloria. Fray Berenguel de Landoria comenzó a usarlo hacia 1324,
porque este año es cuando aparece en su sello (fig. 26). Allí se figura arro-
dillado ante el Apóstol –sedente como la imagen que preside el altar ma-
yor– quien le hace entrega del báculo en tau de su ministerio85. En el primer
sello, como arzobispo electo (1317), se representa también arrodillado,

Fig. 25: Epifanía. Fray Berenguel de Landoria orando.
Tímpano de Santa María «A Nova» (Noia-La Coruña).

Fig. 26: Sello del arzobispo fray Berenguel
de Landoria. Anverso. 1324. Archivo de la
catedral de Salamanca.

Fig. 27: Primer sello del arzobispo electo fray
Berenguel de Landoria. 1317. Archives
Nationales. París.
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pero de medio cuerpo, rezando ante la Virgen con el Niño, el Apóstol San-
tiago y santo Domingo de Guzmán, el fundador de su Orden. Junto a él se
encuentran una cruz y los atributos de su ministerio: el báculo en voluta y
la mitra86 (fig. 27). La cronología de ambos sellos sirve para aproximar la
fecha del tímpano antes de 1324. Precisamente, al año siguiente, cuando
la reina viuda Isabel de Portugal peregrinaba a Compostela el 25 de julio y
donaba a la catedral valiosos objetos preciosos, el arzobispo le correspon-
día con un báculo en tau labrado con cabezas de león en los extremos,
que reproducía el del Apóstol Santiago del Pórtico de la Gloria87. Habían
pasado siete años desde su elección para la sede compostelana por el
papa de Aviñon Juan XXII, quien veía en este teólogo dominico especiales
cualidades para regir la sede, ejercer como legado pontificio y gestionar
con eficacia los problemas fiscales que sufrían las diócesis hispanas. Tres
años antes, en 1321 ganó la batalla a los rebeldes compostelanos que le
habían privado del señorío de la ciudad durante tres años, como narra su
biógrafo en los Hechos. En el timpano de Noia (1327), el prelado porta el
báculo en tau y se arrodilla “ante el pequeño Niño, Rey y Dios, del que
emana su poder espiritual, pero también su poder temporal sobre el seño-

río de Santiago, que los com-
postelanos se habían resistido
a acatar88. En el de Belén (c.
1322-1323), el arzobispo adop-
ta la misma postura y porta un
báculo con remate en voluta,
como el que luce en su primer
sello.

Según narra el biógrafo
en los Hechos de don Beren-

guel, el 25 de julio de 1322 “ce-
lebró su primera misa solem-
ne en el altar del santísimo
Apóstol”89. Habían pasado cin-
co años desde su promoción
al arzobispado. A continuación
relata cómo revalorizó la reli-
quia del cráneo de Santiago
Alfeo, que se guardaba “en un
nicho despreciable”, para in-
corporarla a las fiestas litúrgi-
cas de la catedral90. El prelado
quiso identificar su biografía
con la del primer obispo de

Fig. 28: Relicario de Santiago Alfeo. Catedral de Santiago
de Compostela.
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Jerusalén que había sido apedreado en el templo, lo mismo que le había
ocurrido a su predecesor en la sede, el arzobispo Gelmírez, y a él mismo
cuando se refugió de los rebeldes compostelanos en el convento de Santo
Domingo de Bonaval91. Fray Berenguel encargó una cabeza de plata, con el
rostro esmaltado y busto ornado con piedras preciosas, al platero compos-
telano Rodrigo Eans (fig. 28). De esta manera, el arzobispo quería sellar “el
triunfo de su causa reivindicando las reliquias de Santiago el Justo”92. En
Compostela se sabía que Santiago había sido el primer hombre que dijo
misa con vestiduras pontificales93. Según narra el biógrafo, el prelado

“colocó con sus propias manos, con gran devoción y reverencia, las sacro-
santas reliquias, es decir la cabeza del mencionado Santiago Alfeo, en pre-
sencia de los venerables varones Martín Bernárdez y Pedro Fernández,
cardenales de la Sede compostelana, de don Aimerico de Anteiac, canóni-
go de la misma, y de los religiosos don Gezelmo, de la Orden de San Beni-
to y del prior compostelano de la Orden de Predicadores, y de fray Hugo y
fray Bernardo, de la misma Orden de Predicadores, compañeros de nues-
tro padre y señor, y de otros muchos asistentes. Después, en la procesión
de la Navidad de aquel mismo año, llevó estas reliquias con sus propias
manos para que las adorara todo el mundo”94.

El religioso que reza ante
el Crucificado junto al arzobis-
po en el tímpano de Belén po-
dría identificarse con uno de
los asistentes a la procesión de
la Navidad (fig. 29). Entre las
vestiduras litúrgicas que luce
(palio, casulla y capa pluvial)
no se distinguen la capucha y
el escapulario del hábito de la
Orden dominicana, con lo cual
cabe descartar a sus herma-
nos de Orden y amigos, los
frailes dominicos. El hecho de
que su cabeza esté tonsurada
y al descubierto, sin mitra, au-
toriza a descartar a los dos car-
denales. Probablemente se
trate, pues, del canónigo Ai-
merico de Anteiac, buen com-
pañero y hombre de confian-
za del prelado y con buena
formación y capacidad para

Fig. 29: Calvario. Aimerico de Anteiac orando (?). Tímpano
del santuario de Nuestra Señora de Belén. Reverso.
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ocuparse de la administración eclesiástica. Desde 1320 disfrutaba de una
canongía. A finales de 1324 fue nombrado tesorero y se le encomendó la
sistematización de la documentación compostelana, cuya ordenación se
había puesto en marcha en tiempos de Gelmírez, pero en los últimos tiem-
pos se había descuidado. Aimerico llevó a buen término la recopilación de
los Tumbos B y C y el Libro segundo de Constituciones; el primero se em-
prendió en 1326 y los otros dos en 132895. A él se ha atribuido la autoría de
los Hechos de don Berenguel de Landoria96. Su colofón revela la cercanía y
amistad con el prelado:

“Quien esto ha escrito, vio con sus propios ojos todos y cada uno de estos
hechos, siendo compañero inseparable en las horas de tribulación y en las
de triunfo de dicho padre y señor, dando de todo lo arriba escrito testimo-
nio de verdad”97.

Así, pues, si Aimerico de Anteiac es el autor de los Hechos de don

Berenguel, su hipotética efigie, orando ante el Calvario junto al prelado, sería
también un expresivo y precioso testimonio del “compañero inseparable”.

Según ha señalado Rocío Sánchez Ameijeiras, el gesto de oración con
las manos unidas ante el pecho, incorporado a la liturgia penitencial a partir
del siglo XIII, se formula en Galicia en estos tímpanos de la Epifanía. Los
donantes de San Fiz de Solovio y San Benito del Campo en actitud de home-
naje como lo hace el rey Melchor (se postran sobre la rodilla izquierda y
juntan sus manos sobre el pecho ante la Virgen de los Reyes). Los donantes
de los tímpanos de Santa María “a Nova” de Noia –fray Berenguel de Landoria–
y de doña Leonor –su comitente– se postran sobre ambas rodillas. En el
primero de ellos se introduce en Galicia la formula clásica del gesto de ora-
ción98. En el segundo, san José coloca su mano sobre la cabeza de Leonor
en un gesto de absolución de la liturgia penitencial. De esta manera se per-
dona a la penitente que implora ante la Virgen con el Niño99. Es, pues, proba-
ble que el gesto de oración se figure por primera vez hacia 1322-1323 en el
reverso del tímpano de Belén: en las efigies de fray Berenguel y de su hipo-
tético acompañante Aimerico de Anteiac.

En esta escena sorprende el tamaño de los donantes y el de sus bácu-
los, con respecto a las imágenes del Calvario. Su gesto de oración se rela-
ciona con la celebración de la liturgia de pascua y la liturgia funeraria como
un medio de intercesión por su alma. Seguramente se inspira en santo Do-
mingo de Guzmán. A este respecto es ilustrativo recordar que el arzobispo,
queriendo agradecer la lealtad de los canónigos compostelanos durante la
revuelta urbana, hizo un importante donativo anual para sanear las rentas de
la Mesa capitular, y así favorecer el modo de vida de los canónigos y de sus
familias. En respuesta a su generosidad, en la sesión capitular de 16 de
octubre de 1321, se acordó celebrar anualmente en la vigilia de los apósto-
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les Pedro y Pablo un aniversario por el alma del prelado y la celebración de
una misa mitrada en honor del santo fundador de su Orden100.

Probablemente, fray Berenguel de Landoria tuvo conocimiento de al-
guno de los códices iluminados con los Nueve modos de orar de Santo Do-

mingo que circularon por Europa durante el primer tercio del siglo XIV como
modelo de oración dominicana. El texto fue redactado por un dominico de
Bolonia y reúne la tradición transmitida por los frailes que conocieron al fun-
dador. Los modos de oración del santo rezando ante el Crucifijo se ilustran
con textos de la Sagrada Escritura101 (fig. 30).

Uno de estos códices pudo ser el del convento de Carcasona –hoy
perdido–, que se menciona en la “Vida de Santo Domingo” de fray Tomás
Soueges. Curiosamente, fray Bernardo Gui, Gran Inquisidor de Toulouse
(1308-1323) y muy vinculado al convento de Carcasona, escribió una carta
(1314) al Maestro General de la Orden, que entonces era fray Berenguel,
aludiendo a los modos de orar que contenía el manuscrito. Fray Bernardo
Gui era amigo del maestro general fray Berenguel de Landoria102. Dos años
antes, el 14 de mayo de 1312 se había celebrado el capítulo general en el
convento de Carcasona para la elección de Maestro General. Lo presidió
fray Berenguel, maestro en Teología y provincial de Tolosa, y el nombramien-
to recayó en su persona103. Es muy probable, pues, que fray Berenguel hubie-
se visto el códice en la biblioteca conventual o, en todo caso, que lo conociese
por la información que le dio su amigo fray Bernardo Gui en la mencionada
carta. Además, fray Berenguel había estado en Carcasona actuando como
comisario apostólico en una misión en defensa de su Orden104. El tímpano
de Belén pudo, pues, inspirarse en el cuarto modo: la genuflexión105.

Fig. 30: Nueve modos de orar de Santo Domingo. Nº 4 Genuflexión. Códice del
convento de monjas dominicas de Madrid
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IV. CONCLUSIÓN

Los tímpanos góticos de la Virgen de los Reyes conservados en la ciu-
dad de Santiago fueron reutilizados en obras barrocas o neoclásicas con
motivo de la devoción a la Virgen de Belén, que se documenta en la diócesis
desde el siglo XVIII. Los tímpanos de las iglesias parroquiales de San Fiz de
Solovio y San Benito del Campo, el de doña Leonor en la catedral y el de la
iglesia parroquial de Nuestra Señora del Camino se conservaron en sus res-
pectivos templos. El del convento de terciarios franciscanos de Santa María
“a Nova” se montó sobre la portada de la nueva Casa de Ejercitantes. Todos
ellos fueron trasladados de sus primeros emplazamientos y ubicados en otros
no menos privilegiados. El tímpano de la Epifanía y del Calvario, cuyo mece-
nazgo atribuimos a fray Berenguel de Landoria, supuestamente se traslada-
ría desde la catedral a la parroquia de Santa Cristina de Fecha para presidir
el altar mayor del santuario dedicado a Nuestra Señora de de Belén. Solo el
de Santa María “a Nova” de Noia, labrado en 1327 por encargo del mismo
prelado, permaneció en la portada principal del templo.

Para promover la devoción a la Virgen de Belén se abrieron estampas y
se concedieron indulgencias a los que visitasen sus respectivos altares. Las
imágenes medievales se reinterpretaron para adaptarlas a los nuevos estilos
barroco y neoclásico, y se revistieron de estructuras arquitectónicas y
cortinajes (estampas de San Benito del Campo y Santa Cristina de Fecha y
tímpano de San Miguel de Figueroa). En los gestos y actitudes y en los mo-
tivos decorativos se aprecia una influencia del teatro litúrgico.

Los estudios histórico-artísticos que se han ido publicando en los últi-
mos años sobre el pontificado de fray Berenguel de Landoria revelan que la
producción literaria y artística alcanzó un nivel alto, fruto sin duda de la sóli-
da formación cultural del dominico en el seno de la Orden de Predicadores y
de su reconocida capacidad como administrador y gestor de los bienes ecle-
siásticos: primero como maestro general de su Orden y después como pre-
lado en la sede compostelana y legado pontificio en las misiones encomen-
dadas por Juan XXII. Cabe además recordar que fray Berenguel vino a
Compostela con una importante biblioteca y un selecto equipo de conseje-
ros y peritos106.

Aunque la calidad artística del arte compostelano de estos años no
fuese de primera talla, debido al agotamiento de los diversos estilos del gó-
tico gallego y a las dificultades de la dureza del material –granito–, sin em-
bargo las fuentes iconográficas que se importaron fueron más ricas e
innovadoras de lo que se venía pensando. Seguramente en su formulación
intervinieron el arzobispo y alguno de sus consejeros. El arte que surge bajo
su mecenazgo sintetiza fórmulas francesas, compostelanas, orensanas y cas-
tellanas. Así, en los tímpanos de Santa Cristina de Fecha, de doña Leonor y
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Fig. 31: Tumbo B. Archivo de la catedral de Santiago de Compostela. Folio 2v.
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de Santa María “a Nova” de Noia se reconoce la impronta de artistas locales
que se alejan del geometrismo del arte gótico orensano y combinan el proto-
tipo de tímpano de la Epifanía compostelano con fórmulas más cercanas al
arte gótico castellano, especialmente el burgalés: el del claustro catedralicio
y el del monasterio de las Huelgas. Su resultado es un arte local más expre-
sivo y popular que el orensano, en lo que a gestos, actitudes y escala de las
figuras se refiere. De esta manera, en el arte compostelano del primer tercio
del siglo XIV conviven elementos foráneos con fórmulas decadentes del arte
orensano.

En la miniatura y las artes suntuarias de la misma etapa se encuentran
analogías estilísticas e iconográficas con los mencionados tímpanos. Así, el
tipo de Virgen en Magestad con el Santiago sedente del Tumbo B (fig. 31); el
tratamiento de los plegados de sus respectivas túnicas y mantos; las arru-
gas y pliegues del paño de pureza del Crucificado con las que organiza la
túnica que cuelga del Santiago ecuestre en la misma miniatura del Tumbo B.
El rostro del relicario de Santiago Alfeo con boca menuda, nariz prominente,
cabello, barba y bigote organizados en mechones y bucles, recuerdan al
san José y al Crucificado del tímpano de Belén y, especialmente, al rostro de
la Virgen del tímpano de doña Leonor.

En conclusión, el tímpano de la Virgen de Belén, labrado hacia 1322-
1323, se incorpora, como un ejemplar singular, al valioso patrimonio artístico
de los tímpanos compostelanos de la Epifanía.
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