UN TIMPANO 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 Sefora de Belén se con-
serva un singular timpano goético de filiacion compostelana labrado por am-
bas caras' (fig. 1). El santuario se halla a 12 kildbmetros de Santiago de
Compostela por la carretera de Santa Comba, antigua via que comunicaba
la ciudad con el norte de la provincia de A Coruna. Pertenece a la parroquia

Fig. 1: Retablo mayor del santuario de N2. Senora de Belén (Santa Cristina de Fecha-Santiago de Compostela).
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de Santa Cristina de Fecha, que antiguamente dependia de la jurisdiccién
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 mas noticias?. De la existencia del timpa-
no he tenido conocimiento en la mencién que de él hizo Ramén Yzquierdo
Perrin en la entrada “Escultura gética” de la Gran Enciclopedia Galega®. El
anverso del timpano con la imagen de la Virgen de los Reyes ha sido tam-
bién citado por Yolanda Barriocanal Lépez en el repertorio de estampas de
la Virgen de Belén abiertas por Jacobo de la Piedra a mediados del siglo
XVINIA.

Como veremos, el timpano pertenecié 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 advocacion de
Nuestra Senora de Belén. En el anverso se figura una Virgen sedente con
el Nifo, conocida como la Virgen de los Reyes o Virgen de Belén. A su
derecha, en escala menor, se figura la Adoracién de los Reyes y a su iz-
quierda, la Presentacion en el Templo. En el reverso del timpano, visible
por la parte trasera del retablo mayor y desde la sacristia, 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
mas importantes de esa ciudad (figs. 11, 18).

En la documentacién publicada de los monasterios de Santa Maria
del Sar y de San Martin Pinario no he localizado referencias sobre una
posible vinculacién de estos monasterios con la capilla de Belén. En 1607,
el cardenal Jerénimo del Hoyo comentaba que Santa Cristina de Fecha era
feligresia aneja a San Mamede de Pifeiro, en el arciprestazgo de A Maia,
que su iglesia se localizaba “en un valle despoblado” y que carecia de
Santisimo Sacramento. Ademas tenia “presentacion con la caveca del prior
del Sar” y el monasterio de Santa Clara de Santiago llevaba la mitad de sus
diezmos®.

El timpano no figura en estudios, inventarios y catalogos de arte gotico
gallego (Manuel Murguia®, Eugenio Carré Aldao” y Angel del Castillo?). Tam-
poco lo menciona Antonio Lépez Ferreiro en su historia de la catedral de
Santiago®.
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I. LA REUTILIZACIC'?N DEL TiMPANO MEDIEVAL EN UN RETABLO
BARROCO: LA DEVOCION A LA VIRGEN DE BELEN EN COMPOSTELA
Y SU DIOCESIS

Timpanos de la Epifania reutilizados en obras barrocas

Durante el siglo XVIIl en la ciudad de Santiago se reemplazaron mu-
chas fabricas 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 fabricas 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. Ademas de los timpanos de la
Epifania que vamos a comentar, en Santiago se conservaron otras obras
medievales no menos significativas como los restos de la puerta Francigena,
que se empotraron en 1757 en la Portada de las Platerias™. Esta practica se
venia haciendo desde el siglo XVIl en la catedral de Santiago. Asi, entre 1611
y 1616, en la Puerta Santa se reutilizaron doce piezas de personajes biblicos
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 canénigo de la catedral para decorar la fuente de San
Pedro de Vilanova (1670)''. Algunas piezas se trasladaron a otras parroquias
fuera de Compostela.

Desde principios del siglo XVIII, la devocion a la Virgen de Belén trajo
consigo la reutilizacién de varios timpanos géticos compostelanos de la Epi-
fania, que se ajustan a un mismo modelo iconografico: la Virgen con el Nifo
central y axial concebida como una imagen de culto, razéon por la cual Ella
mira al espectador mientras que el Nino se dirige al rey Melchor; a la izquier-
da se sitlan los Reyes Magos adorando al Nifio y a la derecha los donantes
arrodillados acompanando a san José. El primero de este conjunto es el
timpano de la iglesia parroquial de San Fiz de Solovio labrado en 1316,
que es también uno de los primeros que sufrié un afortunado desplazamien-
to, con motivo de la reforma y ampliacién de su iglesia (fig. 2). La obra se
contraté en 1704 con el arquitecto Simén Rodriguez y se rehizo la fachada.
Por falta de medios econémicos se reutilizaron elementos de la portada
romanica y se practicaron algunas alteraciones con respecto a su organiza-
cion primitiva'. De hecho, las obras se paralizaron al concluirse la fachada,
cuando se trabajaba en la arqueria del campanario, se emprendieron en
1708 y se terminaron en 1713'". La documentacion analizada por Ramén
Yzquierdo Perrin, anterior a la reforma de Simén Rodriguez, informa de la
existencia de un poértico medieval separado de la nave por “una pared travie-
sa” y cerrado por los costados laterales. Alli se alzaban dos altares. El epi-
grafe labrado en el timpano en 1316, que conmemora la financiacién y termi-
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nacion del “portal” por el rector Juan de Ben y el “maestre F. Paris” respecti-
vamente, en su opinién apuntan a que el portico se hiciese ese ano. El tim-
pano se monté entonces en la fachada del nuevo pértico. Al demolerse éste
para ampliar la capacidad de la nave, Simén Rodriguez quiso respetar la
devocién hacia la imagen de los Santos Reyes, como entonces se denomi-
naba, e intentd colocarla en la nueva portada sobre el arco romanico, apro-
vechado torpemente de la obra romanica del arzobispo Gelmirez. Segun
explicaba el arquitecto, como hubo dificultades para su encaje, “la hice po-
ner en el arco y altar de canteria que esta a la mano izquierda cuando se
entra en la yglesia”. Este nuevo arco era “correspondiente al que también se
fabricoé para la imagen del Santo Cristo”, que habia estado en un altar del
portico medieval, lo cual revela el respeto y la devocién por ambas image-
nes. Las modificaciones practicadas en el templo en el Ultimo cuarto del
siglo XVIII para ampliar el nUmero de naves —de una a tres—, trajo consigo la
desaparicion de los dos arcos de canteria de la fabrica de Simén Rodriguez.
En 1780 se intentd colocar de nuevo las “santas ymagenes de Nuestra Se-
fora y los Santos Reyes..., lo que no se verificd por cierta desgracia que
acaecio”. El timpano se conservé en el interior bajo un nicho abierto en el
muro meridional hasta su traslado a la portada occidental hacia 1955.

En el antiguo solar del convento de Santa Maria “a Nova” de Santia-
go, Simoén Rodriguez contraté la fabrica de la Casa de Ejercitantes fundada
por el arzobispo José del Yermo como “recogimiento espiritual para ecle-
siasticos 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, Simon Rodriguez disend 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 timpano gético de la Epifa-
nia con el doselete que protege a la Virgen con el Nifo, reutilizado del anti-
guo convento de terciarios franciscanos'. Como el de San Fiz, el timpano
lleva un epigrafe con la fecha de 1397. A la Virgen con el Nifo le acompanan
los Reyes Magos, san José y un donante arrodillado.

A Simén Rodriguez también se le encomendd hacer un proyecto de
fuente para el convento de Santa Clara de Santiago. En ella se reutilizaron
una doble arqueria lobulada con blasones medievales y un timpano de la
Virgen sedente con el Nino, acompanada 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-
fanias compostelanas. El timpano corona el alzado de la fuente situada en el
ala norte del claustro. La fuente fue proyectada por Simén Rodriguez (1717-
1719) con el conjunto del edificio conventual, pero su ejecucion se llevd a
cabo diez anos después del fallecimiento del arquitecto, segun reza en un
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Fig. 3: Timpano del convento de Santa Maria «a Nova» (Santiago de Compostela).
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Fig. 5: Timpano de San Benito del Campo (Santiago de Compostela).
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epigrafe (1762)'8. Este nuevo destino del timpano coincide con la devocién y
conservacion de las imagenes medievales de la Virgen entronizada con el
Nifo y de la Virgen de los Reyes o de Belén.

Doina Leonor Gonzalez, segunda esposa de Ruy Soga e hija de Juan
Gonzalez de Saz, fundd una capilla en la catedral compostelana hacia 1323
para uso funerario (fig. 4). Un timpano de la Epifania, al que se incorpora la
donante arrodillada junto a san José, y el epigrafe bajo el dintel en caracte-
res monacales: “Capella : dona : Leonor” testimonian la devocion de su fun-
dadora. Su atribucién a dona Leonor Gonzalez de Saz se debe a Jesus Ca-
rro Garcia'®. Las excelentes relaciones de los Saz y los Soga con el arzobispo
fray Berenguel de Landoria y el cabildo, documentadas en varias cartas de
donacion y permutas de bienes de la didcesis reunidas en el Tumbo B, abun-
dan en que estos Ultimos autorizasen la edificacién de la capilla. En una de
las cartas de intercambio de bienes otorgada en Noia (6-V-1323), el arzobis-
po reconocia que Ruy Soga y dofia Leonor habian sido “muyto obedientes
aa iglesia de Santiago et a nos et que sempre nos fegcestes muyto seruico et
muyta aiuda”#. En otra carta (23-1-1329), dofna Leonor aceptaba los doce mil
maravedis que el arzobispo le habia entregado a cambio de la casa fortaleza
de Salceda con todos sus derechos, cuyo propietario habia sido su primer
esposo Esteban Rodriguez de Ulloa?'. En la visita que el cardenal Jerénimo
del Hoyo hizo el 12 de septiembre de 1603, la denomina “capilla de Rodrigo
y Payo Soga” y la sitia “en el mirador de la Sancta Iglesia que cae hacia la
plaza del Hospital.” El cardenal atribuye su fundacién a Rodrigo y Payo de
Soga con carga y pension de veinte y cuatro misas anuales®. Segun Jesus
Carro Garcia, en el manuscrito, delante de la descripcion de la capilla, figura
este epigrafe en mal estado: “Cap? de R? S de L'®, cuya lectura podria ser:
“capilla de Ruy Soga [y] de [dona] Leonor”.

El timpano debié colocarse sobre la portada de ingreso a la capilla en
el costado occidental de la basilica, cerca del acceso principal por el lado
derecho. Segun Cepedano, la capilla fue fundada a principios del siglo XVI
por Rodrigo y Payo Soga bajo la advocacion de Nuestra Sefora del Portal®.
Sin embargo, Lépez Ferreiro atribuye esta fundacién y dotaciéon a un Payo
Soga, arcediano de Trastamara, y a su pariente Ruy Soga. Ademas sefala lo
siguiente sobre su estado: “Esta capilla es hoy conocida con el nombre del
Dean. Esta muy renovada. Como retablo, conserva un curioso relieve que
representa la Adoracién de los Santos Reyes; el cual relieve debid de ser el
timpano de la puerta de la antigua capilla”?. Segun 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 dicté sentencia arbitral dirimiendo la contienda en 1328%. Es, pues,
muy probable que los fundadores fuesen estos y no los homénimos que cita
Cepedano. Ambos estarian emparentados con el esposo de dofa Leonor, lo
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que explica el epigrafe “capilla de dofa Leonor” labrado en el dintel del tim-
pano. La capilla fue propiedad de la familia Soga y de dofia Leonor para uso
funerario de sus miembros prebendados y seglares. En el siglo XVI fue refor-
mada y recibio el titulo de capilla del Dean, pasando a ser propiedad de esta
dignidad, de la que se conserva una bella portada renacentista®’. En el epi-
grafe fundacional labrado en el dintel del timpano se mantuvo su primitiva
advocacion. Es probable que entonces, con motivo de la reforma, el timpa-
no se trasladase al interior de la capilla. En el tltimo tercio del siglo XVIII fue
renovada de nuevo para darle mayor amplitud. En el altar de piedra se colo-
c6 el timpano de dona Leonor. Alli lo sitia Lopez Ferreiro en 1903. Con mo-
tivo de su traslado a otro lugar de la catedral, hacia 1930, Jesus Carro tuvo la
fortuna de leer el epigrafe del dintel y otro que corre sobre el extradds de su
arco, con algunas letras picadas por el cincel de un cantero, que se leeria
asi: “Capilla de dona Lionor restaurada en 1768”. De esta manera, el men-
cionado autor pudo identificar a su fundadora.

Como ocurrié con los demas timpanos compostelanos de la Epifania,
el de dofna Leonor se reutilizé para presidir el retablo barroco, quiza bajo la
advocaciéon mariana de la Virgen de Belén. En 1790, el dean Policarpo de
Mendoza fundd unas misas en la capilla para el dia de su entierro. En el
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Fig. 6: San Miguel de Figueroa (Abegondo-Santiago de Compostela).
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documento notarial se denomina “capilla de Nuestra Sefora la Blanca, que
es de patronato de la dignidad de Dean”?.

El timpano de la portada de la iglesia medieval de Santa Maria del
Camino, con una Epifania de cronologia mas avanzada —con epigrafe fecha-
do el 6 de abril de 1425—, se conservd en la fabrica neoclasica renovada
hacia 1774, siendo empotrado en el primer tramo de la nave del lado de la
epistola®. Igual fortuna corri6 el timpano de la iglesia medieval de San Beni-
to del Campo, demolida en 1795 (fig. 5). Para su nueva fabrica neoclasica,
que seguia las directrices de la Real Academia de Bellas Artes de San Fer-
nando®, se reutilizaron el timpano de la Epifania de la primitiva portada y un
relieve de la Visitacion. La escena de la Epifania, la mas cercana al prototipo
formulado en San Fiz de Solovio, preside el Ultimo altar de la nave del lado
del evangelio. La Visitacion se colocé en el cuerpo inferior®'.

La tradicién de recuperar timpanos con escenas de la Epifania se ex-
tendié a otras capillas y parroquias fuera de la ciudad de Santiago. En la
capilla de San Miguel de Figueroa (Abegondo) se renovo la fabrica medie-
val, conservandose en su interior el timpano de la Epifania, que deriva de los
modelos betanceiros®? (fig. 6). Sobre el primitivo arco se labré un marco
barroco moldurado de cinco lados inscrito en otro marco rectangular que
remata en frontén coronado con las armas de su mecenas. Del dosel pen-
den sendos cortinajes.

El timpano de la Epifania reutilizado en la capilla de Nuestra Sefiora
de Belén

Mas cerca de la ciudad Santiago, en la parroquia de Santa Cristina de
Fecha se levantd una capilla dedicada a Nuestra Sefiora de Belén. En el
Libro de cuentas del santuario conservado en el Archivo Histérico Diocesano
de Santiago hay noticias de las que se tomaron a Jacobo Fernandez Gil
Gutierrez, cura de Pifneiro y Fecha y administrador de la capilla y santuario de
Belén, a finales de junio de 1749, cuando empez6 esta devocion®. Ese afo se
habian ingresado 54.247 reales y medio de vellén, de los cuales 29.333, con
33 maravedis correspondian a lo que habia importado “la dacta de lo gastado
en las obras del santuario, hornatos y alajas y empleados”. En el mes de abril
del mismo ano se produjo un robo de alhajas en la capilla. Al ano siguiente, la
fabrica debia estar terminada pues en un papel suelto del mencionado libro,
fechado en Santiago el 15 de junio de 1750, consta la peticion de Jacobo
Fernandez Gil Gutiérrez para bendecir la capilla con sus imagenes —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”®. En el mismo libro se
recoge una visita a la parroquia de Pineiro el 3 de septiembre de 1750, que
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dice: “En los términos de esta pa-
rroquia se ha erigido una capilla
adbocacién de Nuestra Sefiora de
Velén y Adoracion de los santos
Reyes con dadibas y limosnas de
fieles y devotos que cada dia pa-
rece se aumenta”®.

Aunque no hay mencién ex-
presa al timpano en el Libro de
cuentas de la capilla, cabe apun-
tar su emplazamiento en el altar
mayor. El incremento de su devo-
cion llevé al grabador y platero
compostelano Jacobo Andrés de
la Piedra, vecino de la parroquia de

: ’@P‘,l San Fiz, a abrir esta imagen en
‘?‘““gj‘z}i%a?}i‘%:é“j}:}:ﬁ’iﬁ;ii‘gﬁﬂif 1753 (fig. 7). La estampa rep’rodu—
R e f:,,’;:i.,_,,m,ww; _ ce fielmente la escena del timpa-

Q&g{;"‘i wﬂf’f;’:‘ :1'?1'-"?;;‘,?3;?‘?"_? " no: la Virgen sedente con el Nifio

L a gran escala, frontal y axial trata-
Fig. 7: Esta'mpa de la Yirgen de Belen,. Santuar_io de da como una imagen de culto®s.
Nuestra Sefiora de Belén. Jacobo Andrés de la Piedra. .

Luce la misma corona de oro que

vemos en la imagen del timpano y
seguramente debid labrarse en 1749. La corona del Nifo de la estampa hoy
falta en el timpano. Los angeles turiferarios entre nubes bajo el arco de me-
dio punto reinterpretan en estilo barroco una escena parecida a la del timpa-
no. A ambos lados de la Virgen se reproducen la Epifania y la Presentacion
en el Templo en escala similar a la del timpano. En el remate inferior se inser-
ta una cartela barroca con motivos decorativos y la siguiente inscripcién alu-
siva a la devocion y localizacion de la imagen:

“Verdadero retrato de Nuestra Senora de Belén que se venera en su capilla
que esta distante de la ciudad de Santiago dos leguas en la feligresia de
San Mamed de Pineiro. El ilustrisimo sefor don Bartolomé de Rajoy y
Losada, arzobispo de dicha ciudad concede 80 dias de indulgencia a to-
das las personas que delante esta Santa imagen rezaren una Salve a ex-
pensas de un devoto. Afo de 1753”9,

La concesién de indulgencias favorecié la difusién de la devocién a la
Virgen de Belén en esta y en otras parroquias de la diécesis. En 1775 fray
Placido Iglesias, maestro de obras del monasterio de Celanova, dio las tra-
zas del retablo mayor que habria de alojar el timpano de la Virgen de Belén
(fig. 8). El marco arquitectonico engrandecia la riqueza y escenografia de la
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imagen. La talla del retablo se encargd al escultor compostelano Gregorio
Marino®. El alzado cubre el fondo de la capilla y remata en arco rebajado
hasta alcanzar la béveda de cafnén 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 béveda
de canon, que alberga en la mitad superior del alzado el timpano montado
en el fondo, y el sagrario en forma de templete circular con volutas laterales,

Fig. 8: Retablo mayor del santuario de Nuestra Sefiora 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 imagenes que coronan los retablos
compostelanos de Simén Rodriguez y
otros artistas®. En éste, el cuerpo central
se corona con rayos, nubes, serafines y
angelotes. A ambos lados del timpano se
encuentran hornacinas que cobijan image-
nes de santos. Bajo ellas se abren sendas
portadas con arcos escarzanos de acce-
so a la sacristia y a la parte trasera del re-
tablo en la que se figura el reverso del tim-
Fig. 9: Estampa de la Virgen de Belén. pano, cobijado por arco de medio punto
Retablo de San Benito del Campo. Luis  con la escena de la Crucifixibn acompana-
Piedra. .

da de la Virgen, san Juan y dos donantes
arrodillados.

Luis Piedra, octavo hijo de Jacobo de la Piedra, abrio el retablo de la
Virgen de Belén de la iglesia San Benito del Campo en dos versiones: una
reproduce el timpano y el relieve de la Visita-
cién; la otra, la escena de la Adoracion de
los Reyes (figs. 9-10). A diferencia de su pa-
dre, Luis adapta la escena y las imagenes al
nuevo lenguaje. El eje compositivo se centra
en la figura de la Virgen con el Nifo, que aqui
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-
gun 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
segunda®. Las estampas no estan fechadas,
pero cabe situarlas después de 1795*'. Se- ik _ _
gun ha senalado Julio I. Gonzalez Montafiés ) | ﬁﬂ’f}%ﬁjﬁmﬁm
en su estudio sobre la influencia de las cere- i =
monias litrgicas en la iconografia, Jacinto Lo6- o ,

. 7 s . . Fig. 10: Estampa de la Virgen de
pez abrid otra estampa a principios del Siglo ggien. Retablo de San Benito del
XIX. En ella, lo mismo que ocurre en otras Campo. Detalle. Luis Piedra.

s
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estampas, “la animacién y movilidad de la escena enmarcada con cortinas
como en el teatro, contrastan con la rigidez de la Virgen y el Niho” porque
esta imagen ha sido tomada del timpano medieval, como inspiracién de
los escultores en ceremonias dramaticas*.

Il. SOBRE LA PROCEDENCIA DEL TiMPANO Y SU POSIBLE TRAS-
LADO DESDE COMPOSTELA AL SANTUARIO DE NUESTRA SENORA
DE BELEN 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. Asi,
los restos de la Puerta Francigena del recinto amurallado se empotraron en
la fachada de las Platerias. Con motivo de la ampliacion o reforma de alguna
dependencia catedralicia, algunas piezas arquitecténicas y escultéricas se
reutilizaron en la misma basilica. Asi, la portada del claustro medieval con el
timpano de Clavijo se llevo al costado suroeste del crucero para ser reem-
plazada por la portada plateresca del nuevo claustro, que se abre en el tra-
mo contiguo®. En otros casos, como supuestamente ocurrié con el timpano
del santuario de Nuestra Senora de Belén, se trasladaron a otros monumen-
tos religiosos fuera de Compostela.

Los desérdenes que se produjeron desde mediados del siglo XV en la
ciudad dafnaron algunas dependencias catedralicias y, muy especialmente,
las del claustro abierto en el costado sur de la basilica, cuyo pavimento esta-
ba casi un metro mas bajo. Ya en 1462, el arzobispo Alonso | de Fonseca
quiso restaurarlo. Las revueltas urbanas impidieron hacerlo y continué su
ruina. El 24 de junio de 1486 el cabildo decidi6é vender la custodia de plata
que le habia regalado el arcediano de Lugo Ruy Fernandez “para levantar la
parte del claustro que estaba caida”*. Con el paso de los anos, la situacion
fue empeorando y, en 1505, el cabildo acordd su demolicién. Se proyectd
entonces un nuevo claustro que habia de levantarse al mismo nivel de la
catedral. Juan de Alava contraté la obra el 29 de abril de 1521 y la dirigié
hasta su muerte en 1537, en que le sucedié Rodrigo Gil de Hontanén*. Su
mecenas, el arzobispo Alonso de Fonseca, puso la primera piedra y bendijo
la obra. Como era muy costosa, fue preciso aprovechar los recursos econé-
micos y los materiales disponibles. El 10 de julio el cabildo mandé “recoger
toda la madera y teja que se habia sacado del claustro viejo y de las casas
que se habian comprado, y que se vendiese la que no se necesitase para las
estadas y para la cobricién de las cosas necesarias a dicha obra”#. Segun
Lépez Ferreiro “algunos de los despojos del claustro, que en su mayoria
debieron de ser metidos en los cimientos del nuevo, fueron donados o ven-
didos a particulares”. Asi ocurrié con una arqueria del claustro medieval
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que se trasladé al santuario de Nuestra Sefora de las Angustias de Aguala-
da (parroquia de Marantes)*. La razén de su reutilizacion se debe a que el
patrén de la capilla de Alba, fundada en el nuevo claustro por el canénigo
Gomez Ballo el Viejo, tenia a su cargo el mencionado santuario®. En su
tipologia y estilo se ha visto su relacién con los primeros arcos del claustro
de Santa Maria de Sar y con los talleres vinculados al arte del Maestro Mateo
de mediados del siglo XIII*®®. El alzado del claustro fue terminado durante el
pontificado de Juan Arias. A él se debe la fundacién de la primera capilla
funeraria en las galerias del claustro (1250). Durante dos siglos, las noticias
documentales testimonian la fundacion de otras capillas y la financiacién de
sepulcros. En el siglo XIV aumenté el nUmero de enterramientos de canoni-
gos en el claustro®’. Como indica Lopez Ferreiro, “casi de continuo habia
que construir capillas o abrir arcosolios para contener sarcéfagos hermosa-
mente esculpidos y cubiertos con estatuas yacentes”. Una de las Ultimas
capillas, la del arzobispo Alvaro de Isorna, fue dotada en 1448.

En varias excavaciones arqueoldgicas fueron apareciendo otros restos
del claustro medieval. La recuperacién de importantes piezas ha permitido a
Yzquierdo Perrin hacer un minucioso estudio de su tipologia y estilo®®. Lopez
Ferreiro, que manejo la documentacién del archivo catedralicio y analizé
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 generacion sola. El viejo era como
un museo en el que desde el siglo XI hasta principios del XVI, cada genera-
cion se veia 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. Alvaro de
Isorna, la de las Animas, fundada por el arzobispo don Juan Arias, la del
Arcediano de Trastdmara don Miguel Sanchez, etc. o en estatuas yacentes,
ya de personas eclesiasticas, 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™*.

Pese a que en la documentacion conservada no he localizado ninguna
alusion al timpano del santuario de Belén, cabe plantear su posible ubica-
cion en alguna estancia de la catedral y vincularlo al pontificado de fray
Berenguel de Landoria por las afinidades estilisticas e iconograficas 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 galerias del claustro.
La escena de la Crucifixién comunicaria con el interior de esa capilla 'y la de
la Virgen con el Nifio con la Epifania y Presentacién en el Templo, con las
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galerias del claustro. La documentacién reunida en los tumbos del Archivo
no hace mencién expresa a la supuesta capilla funeraria. Fray Berenguel de
Landoria fallecié en 1330 en Sevilla, a consecuencia de las heridas sufridas
en la campana contra Granada, en la que participé 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 habia nacido el prelado®.
Cinco anos después, en 1335, el candnigo Fernando Martinez Serpe fundé
en la catedral la fiesta y vigilia de Santiago Alfeo con una generosa dotacion.
En la vigilia debia celebrarse un aniversario por el alma del arzobispo fray
Berenguel de Landoria y por la suya. El cabildo aceptd la fundacién y se
comprometié a celebrar la fiesta de Santiago con rito doble y oficio propio
con cuatro capas, como se hacia en la fiesta de san Pedro y san Pablo%. Por
entonces regia la sede el arzobispo Juan Fernandez. En 1338 se produjo su
fallecimiento y recibi6 sepultura en el claustro. Alli mandé su sucesor Gémez
Manrique edificar una capilla en su memoria®. Segun Barreiro Fernandez
(1889), en el claustro se recordaba la memoria del prelado dominico fray
Berenguel con un responso cantado todos los afos®. Seguramente se refiera
a la fundacién del canénigo Fernando Martinez Xerpe. Ambas noticias podrian
respaldar la hipotesis de que el timpano de Belén se encontrase en el claus-
tro y fuese labrado durante el pontificado de fray Berenguel de Landoria.

En el andlisis artistico hecho por Yzquierdo Perrin a la luz de los hallaz-
gos arqueoldgicos 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 hipotesis. Durante los siglos XIV y XV se levantaron
muchas capillas funerarias y se labraron enterramientos. Algunos se encon-
traron en la cimentacién de las obras practicadas en siglos posteriores. Otros,
como el arcosolio ojival localizado por Yzquierdo Perrin 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 Unico
visible— esta a la altura del arco romanico tapiado de este tramo. Ademas,
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 Goémez Manrique reutilizados
en las obras renacentistas®.

Todos estos elementos del claustro medieval se localizan en las estan-
cias que lindan con la nave sur de la basilica y que comunican con la galeria
norte del claustro plateresco®. Precisamente, la Ultima de ellas es la capilla
de Alba, fundada por doha Leonor y la familia de su esposo Ruy Soga con la
autorizacion del arzobispo fray Berenguel de Landoria. Cabria, pues, plan-
tear como hipodtesis que el timpano de Belén, labrado por ambas caras, de-
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corase la portada de una capilla funeraria abierta en esta galeria norte del
claustro contiguo a la nave sur de la basilica. También pudo pertenecer a la
portada de acceso a la sacristia desde la iglesia. Sobre su posible fortuna
histérica a partir de la demolicién del claustro medieval cabe apuntar una
hipotética ubicacion en otra estancia catedralicia. No sabemos con certeza
cuando se hizo el supuesto traslado del timpano a Santa Cristina de Fecha,
pero quizé fuese en torno a 1749, que es cuando comenzé su devocion y se
construyé el santuario de Nuestra Sefora de Belén con los donativos de los
devotos. Cuatro afos después, el arzobispo Bartolomé de Rajoy concedié
“80 dias de indulgencia a todas las personas que delante esta Santa imagen
rezaren una Salve a expensas de un devoto”®',

lIl. ANALISIS ESTILISTICO E ICONOGRAFICO DEL TIMPANO DEL
SANTUARIO DE NUESTRA SENORA DE BELEN

El timpano del santuario de Nuestra Sefora de Belén ofrece la peculia-
ridad de estar labrado por ambas caras. La policromia moderna reemplaza a
la primitiva. En el anverso se figura una Virgen sedente con el Nifo conocida
popularmente como la “Virgen de los Reyes”. A ella se asocian la escena de
la Epifania a la izquierda y la Presentacion del Nifio en el Templo a la dere-
cha. En el reverso se figura un Crucificado con la Virgen y san Juan acompa-
nados de sendos donantes arrodillados.

A) El anverso: La Epifania y la Presentacion en el Templo

En el centro de la composicion se sitla la Virgen de Majestad sentada
sobre una silla curul con el Niflo sobre su rodilla izquierda (fig. 11). Con la
mano derecha ofrece al Nifo un fruto (manzana) o la bola del orbe, y con la
izquierda le sujeta por la cintura. El Nifio 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 esta adorando, pero su
postura sedente de tres cuartos le permite, al mismo tiempo, comunicarse
con el espectador. Sendos angeles con incensarios, y el de la izquierda con
naveta, en actitud genuflexa adoran al Nifo y a su madre. Sus amplias tunicas
y esbeltas alas les diferencian de otros ejemplares gallegos cuyas figuras de
medio cuerpo asoman entre nubes. La Virgen y el Nifno carecen de coronas.
La que lleva la Virgen —dorada— parece una adicién 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 tlinica cenida con cinturén. El manto le cubre
los brazos y se cruza sobre el regazo. TUnica y manto organizan pliegues
muy ondulados en su caida. La tdnica del Nifo, también cefida con cintu-
rén, y el manto ofrecen un tratamiento y disposicién de pliegues similar.
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Fig. 11: Timpano de la Epifania y Presentacion en el Templo. Santuario de Nuestra Sefiora de Belén. Anverso.

A la izquierda se representa la Epifania: Melchor arrodillado sobre la
rodilla izquierda se dirige al Nifio para ofrendarle. Baltasar y Gaspar de pie,
mirando al espectador, portan sendos botes. Gaspar sefala la escena cen-
tral con el dedo indice y Baltasar extiende el brazo en la misma actitud de
llamar la atencién del espectador. Los tres Reyes lucen coronas sobre sus
largos cabellos distribuidos en mechones. Las barbas de Melchor y Gaspar
se organizan en pequefnos bucles rizados. Las tunicas y los mantos ofrecen
un tratamiento muy naturalista en la caida de pliegues. Bajo ellos asoman
sus respectivos calzados. Pese a estar arrodillado, el tamano 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 Presentacion 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 Nifio de pie, al que le falta la cabeza. La Virgen
y el sacerdote Simedn le sujetan con ambas manos. La mesa se cubre con
un tapete que organiza tres pliegues triangulares tableados con un zigzag
en su caida. Bajo él asoma el soporte: una columna con basa y plinto ati-
cos. Los mantos de la Virgen y del sacerdote ofrecen amplios pliegues
acartonados.
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La actitud frontal y axial de la Virgen de los Reyes y su mayor tamano
con respecto a las dos escenas asociadas a ella como meros atributos, re-
saltan su condicién de imagen de culto (fig. 12). Los motivos iconograficos,
los gestos naturalistas del conjunto y el tratamiento de las indumentarias se
ajustan a los modelos géticos difundidos en Castilla desde el siglo Xlll avan-
zado y principios del XIV. El tipo de Virgen entronizada y la forma de sentarse
el Nino en su rodilla izquierda tiene precedentes en algunas vinetas de las
Cantigas®2. Similar postura a la de la Virgen de Belén encontramos en el
timpano de la Epifania de la iglesia de Santa Maria “a Nova” de Noia consa-
grada por fray Berenguel de Landoria en 1327%. En ambos, el Nino adopta
una actitud de Majestad: entronizado sobre la rodilla de su Madre. Sus pier-
nas reposan sobre la tlnica y la silla de la Virgen en el espacio que media
entre las piernas de la Madre. Se establece asi el dialogo entre los Reyes y el
Nifo. Este gesto es comun a todos los timpanos de la Epifania compostela-
nos y betanceiros. La imagen de la Virgen de Bonaval, pese a que tiene
algunos paralelos estilisticos con la Virgen de Belén (Ella le ofrece una flor y
el Nino 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 Nifo, que se
sienta sobre su rodilla izquierda y se dirige frontalmente al espectador, que-
dando sus piernas suspendidas sobre la tunica de la Virgen®. El Nifo de
Belén tiene un rostro muy parecido al del angel turiferario del lado derecho
(fig. 13). Ambos recuerdan lejanamente al Nifo de la Virgen de Belvis (San-
tiago de Compostela), de cronologia mas tardia®®.

Fig. 13: Timpano de la Epifania. Santuario de Nuestra Sefiora de Belén. Angel.
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Fig. 14: Timpano de Santa Maria «a Nova» (Noia-La Coruna).

La Virgen del timpano de Santa Maria “a Nova” de Noia parece derivar
del modelo de Belén (fig. 14). Ambas imagenes 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 angeles de este
timpano son diferentes a los de los timpanos compostelanos y al de Noia:
sus esbeltos cuerpos, con amplias vestiduras y alas largas, y sus rostros
mas naturalistas evocan modelos castellanos, cuyos antecedentes podrian
encontrarse en los talleres del claustro de Burgos y en algunos sepulcros de
las Huelgas como el de la infanta doha Berenguela, del ultimo cuarto del
siglo XIIl. La Virgen del timpano de Belén se ajusta al tercer tipo descrito por
Clementina Ara Gil para la provincia de Valladolid: el Nifo se sienta sobre la
rodilla izquierda de la Virgen, colocando los pies sobre la derecha. Segun G.
Weise, la Virgen de la Esclavitud de la catedral de Vitoria, de finales del siglo
XIll, seria el prototipo para este grupo®.

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

94



atributos. Recuerdan a la organizacién de los retablos y de los timpanos 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 algun
santo) que ocupa el espacio central. A la izquierda se sitlan 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
Nifo (San Fiz de Solovio y San Benito del Campo). En el de Belén y en el de
dona 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 Presentacion en el Templo. En los timpanos de la comar-
ca de Betanzos se cambia por la Anunciaciéon en Santa Maria do Azougue
(Betanzos) y la Estigmatizacion de san Francisco en la iglesia franciscana de
Betanzos; San Miguel de Figueroa, sin embargo, conserva la formula con
san José, pero sin donante®.

La Presentacion en el Templo no es muy habitual en los timpanos de las
portadas géticas gallegas ni tampoco en otras escenas de escultura monu-
mental conservadas (fig. 16). Entre las mas antiguas cabe mencionar la de

Fig. 15: Timpano de la Epifania. Santuario de Nuestra Sefiora de Belén. Adoracién de los Reyes.
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un capitel de la catedral de Mondofedo, junto a otras imagenes de la infan-
cia de Cristo. De cronologia mas avanzada, del ultimo tercio del siglo XIV, es
la Presentacién 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 monteria®. En un retablo de madera
procedente de la iglesia de Santa Marina de Augasantas (Ourense) presidi-
do por una Virgen de la Leche, se pudo figurar una Presentacién, pues se
conservan los relieves de la Visitaciéon, Anuncio a los pastores y sendos
fragmentos de la Anunciacién y de la Epifania™. En retablos presididos por
una Virgen en Majestad con el Niflo y en relieves de sepulcros castellanos
de los siglos Xlll y XIV es frecuente que se figure la Presentacion en el
Templo formando parte de un ciclo de la Navidad y que éste se asocie al
ciclo de la Pasion. 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 dofna Berenguela, hija de Fernando Ill, en el monasterio de
Huelgas, del ultimo cuarto del siglo Xlll, y en el frente de la yacija de Juan
Gonzélez de Celada, adelantado mayor de Castilla, y de su mujer dona Ma-
yor, en la iglesia de Celada del Camino, del segundo tercio del siglo XIV™'.
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 poliptico de Castildelga-
do™. Mas significativos son
los relieves de la Epifania y
Presentaciéon 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-
cifixién con Longinos y Es-
téfaton y en los extremos
sendos donantes en ora-
cién™. Las tres escenas son
comparables con las del an-
verso y reverso del timpano
de Belén, lo cual podria
abundar, como ya apunta-
mos, en que éste proceda
de la portada de una capilla
funeraria abierta en las ga-
lerias del claustro de la ca-

Fig. 16: Timpano de la Epifania. Santuario de Nuestra Sefiora
de Belén. La Presentacion en el Templo. tedral compostelana.
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Desde el punto de vista estilistico e
iconografico, el anverso del timpano de
Belén ofrece, pues, algunos paralelos con
retablos y relieves funerarios de proce-
dencia burgalesa. Algunos motivos ico-
nograficos: el esquema central y axial de
la Virgen con el Nifo, la disposicion del
rey Melchor adorando al Nifio y la de los
otros dos reyes en actitud frontal derivan
de los talleres orensanos que formulan
el modelo de timpano de la Epifania en
San Fiz de Solovio (1316). Los angeles
orantes turiferarios, de esbeltas propor-
ciones, parecen inspirarse en modelos
del claustro de la catedral burgalesa. Al-
gunos de sus artifices se trasladan hacia
finales del siglo Xlll a la catedral de Oren- | _ ,
sey trabajan en el alzado de su claustro Fig. 17: Timpano de San Benito del Campo
y en los sepulcros de varios obispos que  (Santiago de Compostela). Detalle.
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 gético gallego”™. Asi, los
angeles turiferarios de los sepulcros de los obispos de la catedral de Oren-
se, de hacia 1300-1320, muestran similares actitudes que los del timpano de
Belén, pero el tratamiento geométrico de sus formas difiere del estilo de los
escultores del timpano de Belén. ElI motivo iconografico se introduce por
primera vez en este timpano y posiblemente en él se haya inspirado el de
San Benito del Campo (figs. 13, 17). Los angeles de éste muestran una acti-
tud mas parecida: de cuerpo entero, aunque sus proporciones son meno-
res. En los demas ejemplares compostelanos y en el de Noia, los cuerpos de
los angeles asoman entre nubes. Los motivos iconograficos, 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 mas 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 quiza se inspire en el que
pudo ser su segundo prototipo: el timpano de Belén.

Todo ello sugiere la presencia de escultores de formacién burgalesa en
Compostela que habrian labrado el timpano de Belén en una fecha tempra-
na, de hacia 1322-1323, financiado por el prelado compostelano, segun
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veremos mas adelante al analizar la iconografia y el estilo del reverso del
timpano. El paralelismo de algunos motivos iconogréaficos que ofrecen el
timpano de Belén y el capitel de la Epifania del claustro de la catedral de
Ourense y el timpano de San Fiz de Solovio, labrados por los talleres
orensanos, respaldan esta hipotesis.

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
timpano. La cruz esta clavada sobre el Gélgota. Le acompanan 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 baculos 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, cifie una corona
trenzada dejando las orejas al descubierto. El craneo adopta forma globular.
Los largos cabellos se distribuyen en mechones, caen hacia delante por el
lado derecho y hacia atras 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. Timpano del santuario de Nuestra Senora de Belén. Reverso.
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el derecho se dobla ligeramente so-
bre el codo. Las manos grandes cla-
vadas al madero acenttan el natura-
lismo. El torso es esbelto con rasgos
anatémicos naturalistas: costillas sua-
vemente marcadas y abdomen algo
deprimido. Las piernas son cortas con
acusadas pantorrillas. Los pies se cru-
zan en rotacion externa, es decir, el
inferior se dispone en vertical y el su-
perior, doblado hacia el espectador,
es el que realiza la rotacion. El perizo-
nium o pano de pureza, muy amplio,
cubre el cuerpo desde las caderas
hasta las rodillas. La pierna derecha,
que es la que hace la rotacién, se dis-
pone de perfil al espectador y su rodi-
lla se cubre con el pano de pureza,
que se cruza en diagonal hacia el
nudo y organiza plegados angulosos
en uve en su caida. En el otro extre-
mo, el pano es més corto y cae en
vertical formando pliegues tubulares.

Fig. 19: Calvario. Detalle de la Virgen. Timpano del
La Virgen, a su derecha, viste lar- santuario de Nuestra Sefora de Belén. Reverso.

ga tunica con escote redondo, manto

mas 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 caida organiza pliegues en uve y tubulares. Bajo ellos asoma la tunica
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 expresiéon de
dolor y porta un libro cerrado con la izquierda. Con este brazo recoge el
manto que organiza pliegues angulosos en su caida. Bajo él asoman la tuni-
cay los pies desnudos.

El Cristo sereno del timpano de Belén, todavia vivo con la cabeza incli-
nada y acompanado de la Virgen y san Juan, recuerda a algunas vinetas de
las Cantigas. Asi, la 170 del Codice Rico de El Escorial en la que dos grupos
de hombres y mujeres cortesanos acompanan al Crucificado? (fig. 20). Des-
de el punto de vista tipoldgico, el Crucificado de Belén se vincula a algunos
modelos del quinto tipo, sehalado 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 7. El prototipo se encuentra en el Calvario de bulto redondo sobre
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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 Pante6n Real del monasterio de las Huel-
gas (Burgos). Su cronologia 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 vinculacién con los escultores del
claustro de la catedral de Burgos, como
se ha comentado mas arriba al tratar de
las escenas del ciclo de la Navidad y con
el sepulcro de dona Berenguela, también
en el Pantedn Real de las Huelgas™. En la
capilla del Salvador de este monasterio se
conserva otro Crucificado ligado a la mis-
ma corriente estilistica™ (fig. 21). Si la rota-
cion 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 pafo 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 timpano de Belén a tra-

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

Al g A ER . .
Fig. 21: Crucificado. Capilla del Salvador. Monasterio de  Fig. 22: Relieve del sepulcro del obispo des-
las Huelgas (Burgos). conocido. Capilla mayor. Catedral de Ourense.
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vés del taller de escultores del claustro catedralicio de Ourense, que se ha-
bian formado con artifices 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)7°, se figuran sendos
Crucificados de gran formato, que sustituyen al crucifijo portatil y se incorpo-
ran a la celebracion de la vigilia del cadaver, entre dos acélitos y junto al
obispo que preside la ceremonia® (fig. 22). Ofrecen rasgos parecidos al Cru-
cificado de Belén: cruz de gajos, cabeza inclinada hacia su hombro dere-
cho, misma rotacién externa, etc.

De influencia burgalesa e inspirado en las imagenes de las Cantigas es
el Crucificado de la catedral de Santiago, pero su anatomia marcada y el
naturalismo del rostro doliente remiten a fechas ya mas avanzadas®'.

En el Museo de Pontevedra se conserva un timpano con un Calvario y
san Francisco orando ante el Crucificado, procedente del convento francis-
cano, que ha sido estudiado en su contexto estilistico e iconografico por
Dolores Fraga Sampedro, quien lo sitla entre 1320-1339% (fig. 23). Su tipo-
logia es muy parecida a la del timpano de Belén y es posible que éste haya
sido uno de sus prototipos. El tipo de cruz, el tamano desproporcionado del
cuerpo con respecto a la longitud de piernas y brazos, la rotacién de las
piernas, la forma de clavar las manos y los pies a la cruz y la disposicién de
brazos son comunes a ambos Crucificados. El de Belén representa a Cristo
todavia vivo, mientras que el del timpano franciscano registra su muerte asis-
tida por sendos angeles turiferarios. La Virgen y san Juan muestran gestos
parecidos, aunque la de Belén junta sus manos y cruza sus dedos en oracién

¥l |."‘k O St P L L Y
Fig. 23: Timpano de San Francisco de Pontevedra. Calvario.
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sobre su cintura, y la de san Francis-
co, en otro gesto de oracién, las alza
hacia el espectador. Como ha senala-
do Fraga Sampedro, la incorporacién
de san Francisco rezando al pie del
Crucificado simboliza e ilustra la predi-
cacion de los frailes mendicantes y la
celebracion paralitdrgica de la Exalta-
ciéon de la Cruz. En este sentido lo rela-
ciona con el fresco de la iglesia domi-
nicana de Napoles, de principios del
siglo XIV, que figura a santo Domingo
en un Calvario: con una mano sefala
al Cristo y con la otra porta un libro en
el que se lee: Nos predicamus Chris-
tum crucifixum®. Para el timpano de
Belén, cuyos donantes adoptan la mis-
ma postura de rezo, cabria, pues, apun-
tar una intencionalidad parecida.

En los extremos del timpano, dos
donantes arrodillados con las manos
Fig. 24: Calvario. Fray Berenguel de Landoria unidas al pecho en gesto de oracic’m,
grando. Timpano del santuario de Nuesira se incorporan a la escena del Calvario

(fig. 24). Su tamano es desproporcio-

nado con respecto al canon de las ima-
genes de la Virgen y san Juan. Sus rostros ofrecen ojos almendrados y bo-
cas menudas. Ambos lucen vestiduras litirgicas y sobre uno de sus brazos
sujetan largos baculos, simbolo de jurisdiccion y poder, con nudo esférico
en su base y remate en voluta, que apoya sobre el extrados del arco. El
béaculo es insignia litirgica que recibe el arzobispo el dia de su ordenacion y
lo usa cuando preside una celebracion en su diécesis 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,
casullay capa pluvial, y su cabeza esté tonsurada. El remate de su baculo 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
pedreria, 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 Antealtares®*. El remate en voluta se orna con una cabeza de
dragdn entre follaje. Similares motivos lucen los baculos de los dos religio-
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S0s 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 timpano de Santa Maria “a
Nova” de Noia (1327) (fig. 25). Su
postura orante responde al mis-
mo patrén iconografico. La Unica
diferencia se halla en el remate del
baculo: en tau el de Noia y en
voluta el de Belén. El primero se

Fig. 25: Epifania. Fray Berenguel de Landoria orando.
Timpano de Santa Maria «A Nova» (Noia-La Corufa).

constituye en insignia de los prelados compostelanos, en efigie, a partir
del pontificado de Pedro Suarez de Deza (1173-1206) y es el que porta el
Apostol Santiago en el altar mayor de la basilica y en el parteluz del Pértico
de la Gloria. Fray Berenguel de Landoria comenzé a usarlo hacia 1324,
porque este ano es cuando aparece en su sello (fig. 26). Alli se figura arro-
dillado ante el Apdstol —sedente como la imagen que preside el altar ma-
yor— quien le hace entrega del baculo en tau de su ministerio®. En el primer
sello, como arzobispo electo (1317), se representa también arrodillado,

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. Paris.
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pero de medio cuerpo, rezando ante la Virgen con el Nifo, el Apéstol San-
tiago y santo Domingo de Guzman, el fundador de su Orden. Junto a él se
encuentran una cruz y los atributos de su ministerio: el baculo en voluta y
la mitra® (fig. 27). La cronologia de ambos sellos sirve para aproximar la
fecha del timpano antes de 1324. Precisamente, al ano 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-
dia con un baculo en tau labrado con cabezas de leén en los extremos,
que reproducia el del Apdstol Santiago del Portico de la Gloria®”. Habian
pasado siete anos desde su eleccién para la sede compostelana por el
papa de Avifion Juan XXII, quien veia en este tedlogo dominico especiales
cualidades para regir la sede, ejercer como legado pontificio y gestionar
con eficacia los problemas fiscales que sufrian las didcesis hispanas. Tres
anos antes, en 1321 gand la batalla a los rebeldes compostelanos que le
habian privado del seforio de la ciudad durante tres afios, como narra su
biégrafo en los Hechos. En el timpano de Noia (1327), el prelado porta el
baculo en tau y se arrodilla “ante el pequefo Nifio, Rey y Dios, del que
emana su poder espiritual, pero también su poder temporal sobre el sefio-
rio de Santiago, que los com-
postelanos se habian resistido
a acatar®®. En el de Belén (c.
1322-1323), el arzobispo adop-
ta la misma postura y porta un
baculo con remate en voluta,
como el que luce en su primer
sello.

Segun narra el biografo
en los Hechos de don Beren-
guel, el 25 de julio de 1322 “ce-
lebrd su primera misa solem-
ne en el altar del santisimo
Apdstol”®. Habian pasado cin-
co anos desde su promocién
al arzobispado. A continuacién
relata como revalorizé la reli-
quia del craneo de Santiago
Alfeo, que se guardaba “en un
nicho despreciable”, para in-
corporarla a las fiestas liturgi-
cas de la catedral®. El prelado

[ —— . i - . e . .
. e ) quiso identificar su biografia
Fig. 28: Relicario de Santiago Alfeo. Catedral de Santiago . .
de Compostela. con la del primer obispo de
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Jerusalén que habia sido apedreado en el templo, lo mismo que le habia
ocurrido a su predecesor en la sede, el arzobispo Gelmirez, y a él mismo
cuando se refugié de los rebeldes compostelanos en el convento de Santo
Domingo de Bonaval®'. Fray Berenguel encargé 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 queria sellar “el
triunfo de su causa reivindicando las reliquias de Santiago el Justo”®. En
Compostela se sabia que Santiago habia sido el primer hombre que dijo
misa con vestiduras pontificales®. Segin narra el biégrafo, el prelado

“colocé con sus propias manos, con gran devocion y reverencia, las sacro-
santas reliquias, es decir la cabeza del mencionado Santiago Alfeo, en pre-
sencia de los venerables varones Martin Bernardez y Pedro Fernandez,
cardenales de la Sede compostelana, de don Aimerico de Anteiac, candni-
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, companeros de nues-
tro padre y sefnor, y de otros muchos asistentes. Después, en la procesién
de la Navidad de aquel mismo ano, llevo estas reliquias con sus propias
manos para que las adorara todo el mundo™®.

El religioso que reza ante
el Crucificado junto al arzobis-
po en el timpano de Belén po-
dria identificarse con uno de
los asistentes a la procesién de
la Navidad (fig. 29). Entre las
vestiduras litUrgicas que luce
(palio, casulla y capa pluvial)
no se distinguen la capucha y
el escapulario del habito 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 canoénigo Ai-
merico de Anteiac, buen com-
panero y hombre de confian-
za del prelado y con buena
formacién y capacidad para

Fig. 29: Calvario. Aimerico de Anteiac orando (?). Timpano
del santuario de Nuestra Sefiora de Belén. Reverso.
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ocuparse de la administracién eclesiastica. Desde 1320 disfrutaba de una
canongia. A finales de 1324 fue nombrado tesorero y se le encomendo la
sistematizacion de la documentacién compostelana, cuya ordenacién se
habia puesto en marcha en tiempos de Gelmirez, pero en los Gltimos tiem-
pos se habia descuidado. Aimerico llevd a buen término la recopilacién de
los Tumbos By C vy el Libro segundo de Constituciones; el primero se em-
prendié en 1326 y los otros dos en 1328%. A él se ha atribuido la autoria de
los Hechos de don Berenguel de Landoria®®. Su colofén revela la cercania y
amistad con el prelado:

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

Asi, pues, si Aimerico de Anteiac es el autor de los Hechos de don
Berenguel, su hipotética efigie, orando ante el Calvario junto al prelado, seria
también un expresivo y precioso testimonio del “companero inseparable”.

Segun ha senalado Rocio Sanchez Ameijeiras, el gesto de oracién con
las manos unidas ante el pecho, incorporado a la liturgia penitencial a partir
del siglo XIll, se formula en Galicia en estos timpanos de la Epifania. 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 timpanos de Santa Maria “a Nova” de Noia —fray Berenguel de Landoria—
y de dona Leonor —su comitente— se postran sobre ambas rodillas. En el
primero de ellos se introduce en Galicia la formula clasica del gesto de ora-
cion®. En el segundo, san José coloca su mano sobre la cabeza de Leonor
en un gesto de absolucion de la liturgia penitencial. De esta manera se per-
dona a la penitente que implora ante la Virgen con el Nino®. Es, pues, proba-
ble que el gesto de oracion se figure por primera vez hacia 1322-1323 en el
reverso del timpano de Belén: en las efigies de fray Berenguel y de su hipo-
tético acompanante Aimerico de Anteiac.

En esta escena sorprende el tamano de los donantes y el de sus bacu-
los, con respecto a las imagenes del Calvario. Su gesto de oracion se rela-
ciona con la celebracién de la liturgia de pascua y la liturgia funeraria como
un medio de intercesién por su alma. Seguramente se inspira en santo Do-
mingo de Guzman. A este respecto es ilustrativo recordar que el arzobispo,
queriendo agradecer la lealtad de los canénigos compostelanos durante la
revuelta urbana, hizo un importante donativo anual para sanear las rentas de
la Mesa capitular, y asi favorecer el modo de vida de los candnigos y de sus
familias. En respuesta a su generosidad, en la sesién capitular de 16 de
octubre de 1321, se acordé celebrar anualmente en la vigilia de los apésto-
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les Pedro y Pablo un aniversario por el alma del prelado y la celebracién de
una misa mitrada en honor del santo fundador de su Orden'.

Probablemente, fray Berenguel de Landoria tuvo conocimiento de al-
guno de los cddices 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 oraciéon dominicana. El texto fue redactado por un dominico de
Bolonia y reline la tradicién transmitida por los frailes que conocieron al fun-
dador. Los modos de oracion del santo rezando ante el Crucifijo se ilustran
con textos de la Sagrada Escritura'® (fig. 30).

Uno de estos cddices pudo ser el del convento de Carcasona —hoy
perdido-, que se menciona en la “Vida de Santo Domingo” de fray Tomas
Soueges. Curiosamente, fray Bernardo Gui, Gran Inquisidor de Toulouse
(1308-1323) y muy vinculado al convento de Carcasona, escribié una carta
(1314) al Maestro General de la Orden, que entonces era fray Berenguel,
aludiendo a los modos de orar que contenia el manuscrito. Fray Bernardo
Gui era amigo del maestro general fray Berenguel de Landoria'®?. Dos afnos
antes, el 14 de mayo de 1312 se habia celebrado el capitulo general en el
convento de Carcasona para la eleccién de Maestro General. Lo presidié
fray Berenguel, maestro en Teologia y provincial de Tolosa, y el nombramien-
to recayé en su persona'®. Es muy probable, pues, que fray Berenguel hubie-
se visto el codice en la biblioteca conventual o, en todo caso, que lo conociese
por la informacién que le dio su amigo fray Bernardo Gui en la mencionada
carta. Ademas, fray Berenguel habia estado en Carcasona actuando como
comisario apostolico en una misién en defensa de su Orden'®. El timpano
de Belén pudo, pues, inspirarse en el cuarto modo: la genuflexiéon',

-

Fig. 30: Nueve modos de orar de Santo Domingo. N2 4 Genuflexion. Cédice del
convento de monjas dominicas de Madrid



IV. CONCLUSION

Los timpanos géticos de la Virgen de los Reyes conservados en la ciu-
dad de Santiago fueron reutilizados en obras barrocas o neoclasicas con
motivo de la devociodn a la Virgen de Belén, que se documenta en la didcesis
desde el siglo XVIIl. Los timpanos de las iglesias parroquiales de San Fiz de
Solovio y San Benito del Campo, el de dofia Leonor en la catedral y el de la
iglesia parroquial de Nuestra Senora del Camino se conservaron en sus res-
pectivos templos. El del convento de terciarios franciscanos de Santa Maria
“a Nova” se monto 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 timpano de la Epifania y del Calvario, cuyo mece-
nazgo atribuimos a fray Berenguel de Landoria, supuestamente se traslada-
ria desde la catedral a la parroquia de Santa Cristina de Fecha para presidir
el altar mayor del santuario dedicado a Nuestra Senora de de Belén. Solo el
de Santa Maria “a Nova” de Noia, labrado en 1327 por encargo del mismo
prelado, permanecié en la portada principal del templo.

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

Los estudios histérico-artisticos que se han ido publicando en los ulti-
mos anos sobre el pontificado de fray Berenguel de Landoria revelan que la
produccion literaria y artistica alcanzé un nivel alto, fruto sin duda de la soli-
da formacion cultural del dominico en el seno de la Orden de Predicadores y
de su reconocida capacidad como administrador y gestor de los bienes ecle-
siasticos: 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 XXIl. Cabe ademas recordar que fray Berenguel vino a
Compostela con una importante biblioteca y un selecto equipo de conseje-
ros y peritos’e.

Aunque la calidad artistica del arte compostelano de estos afos no
fuese de primera talla, debido al agotamiento de los diversos estilos del gé-
tico gallego y a las dificultades de la dureza del material —granito—, sin em-
bargo las fuentes iconogréaficas que se importaron fueron mas ricas e
innovadoras de lo que se venia pensando. Seguramente en su formulacion
intervinieron el arzobispo y alguno de sus consejeros. El arte que surge bajo
su mecenazgo sintetiza formulas francesas, compostelanas, orensanas y cas-
tellanas. Asi, en los timpanos de Santa Cristina de Fecha, de dofa 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 Maria “a Nova” de Noia se reconoce la impronta de artistas locales
que se alejan del geometrismo del arte gético orensano y combinan el proto-
tipo de timpano de la Epifania compostelano con férmulas méas cercanas al
arte gético castellano, especialmente el burgalés: el del claustro catedralicio
y el del monasterio de las Huelgas. Su resultado es un arte local mas 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 foraneos con férmulas decadentes del arte
orensano.

En la miniatura y las artes suntuarias de la misma etapa se encuentran
analogias estilisticas e iconograficas con los mencionados timpanos. Asi, el
tipo de Virgen en Magestad con el Santiago sedente del Tumbo B (fig. 31); el
tratamiento de los plegados de sus respectivas tunicas y mantos; las arru-
gas y pliegues del pano de pureza del Crucificado con las que organiza la
tunica 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 timpano de Belén y, especialmente, al rostro de
la Virgen del timpano de dofa Leonor.

En conclusién, el timpano de la Virgen de Belén, labrado hacia 1322-
1323, se incorpora, como un ejemplar singular, al valioso patrimonio artistico
de los timpanos compostelanos de la Epifania.
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NOTAS

' Mi agradecimiento al académico y coordinador de Abrente Dr. Ramén Yzquierdo Perrin, que
me facilitd dos imagenes del timpano y me ofrecio la posibilidad de publicar este estudio en la
Revista. A dofa Angeles Fernandez Santiago, que trabajo en la restauracion de unos retablos del
Santuario, quiero darle las gracias por haberme fotografiado el conjunto del retablo de la capilla
mayor y numerosos detalles del timpano que ilustran este trabajo.

2 Eugenio Carré Aldao, Provincia de La Coruna, en Geografia General del Reino de Galicia,
Barcelona, t. Il, p. 1070. En otro lugar dice: “Entre Pifieiro y su anejo pasa el antiguo camino de
Castriz (Santa Comba) a Santiago; sobre el que esta el Santuario de Belén (en Fecha)”. En
José Ramon Soraluce Blond y Xosé Fernandez Fernandez (directores), Arquitecturas da pro-
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rio de Nuestra Sefnora de Belén, pero si estan catalogadas la iglesia parroquial de Santa Cris-
tina de Fecha (p. 225) edificada en 1895 y la de San Xoan de Fecha de finales del siglo XVIIl y
del XIX (p. 187).

8 Gran Enciclopedia Galega Silverio Canada, Lugo, D. L. 2003, t. XV, p. 160, al mencionar los
timpanos de la Epifania compostelanos y su influencia en otras iglesias como la de Santa Maria
“a Nova” de Noia afiade: “ou 6 santuario de Belén (Santa Cristina de Fecha, Santiago), hoxe no
retablo, onde tamén se labrou a presentacion de Xesus no templo e, polo outro lado, un calvario
flanqueado por un abade e un bispo axeonllados”.

* Yolanda Barriocanal Lépez, El grabado compostelano del siglo XVIII, La Corufia, 1996, p. 217.

5 Jerénimo del Hoyo, Memorias del arzobispado de Santiago, edicién preparada por Angel
Rodriguez Gonzélez y Benito Varela JAcome, Santiago de Compostela, s. a., p. 201.

& Manuel Martinez Murguia, Galicia, Barcelona, 1888.

7 Eugenio Carré Aldao, Provincia de La Coruna, cit.

8 Angel del Castillo Lopez, Inventario de la riqueza monumental y artistica de Galicia, Santiago
de Compostela, 1972.

® Antonio Lépez Ferreiro, Historia de la Santa A. M. Iglesia de Santiago de Compostela, Santia-
go, 19083, t. VI.

© Serafin Moralejo, “La primitiva fachada norte de la catedral de Santiago”, Compostellanum,
XIV, 1969, pp. 623-668 (pp. 624 y 627 para esta cita).

™ Ramon Otero Tufez y Ramoén Yzquierdo Perrin, El Coro del Maestro Mateo, La Corufa, 1990,
pp. 35-41, Fig. 22; Manuel Antonio Castifieiras Gonzalez, “La reutilizacién de piezas romanicas y
medievales en Galicia”, Separata de Brigantium. Boletin do Museo Arqueoléxico e Histérico da
Coruna, 1989-1990, pp. 77-90 (pp. 81-84 para esta cita).

12 Serafin Moralejo Alvarez, Escultura gética en Galicia (1200-1350), Resumen de tesis docto-
ral, Universidad de Santiago, 1975, p. 32.

8 Ramon Yzquierdo Perrin, “La iglesia romanica de San Félix de Solovio en Compostela”, Se-
parata del articulo publicado en el liboro Homenaje al Prof. Dr. Hernandez Diaz, editado por la
Facultad de Geografia e Historia de la Universidad de Sevilla, 1982, pp. 139-152.

4 Carmen Folgar de la Calle, Simén Rodriguez, La Corufa, 1989, pp. 30-33, 185-186 para la
fabrica de San Fiz de Solovio.

s Carmen Folgar de la Calle, Simén Rodriguez, cit., pp. 30 y 185; Ramoén Yzquierdo Perrin, “La
iglesia romanica de San Félix de Solovio”, cit., pp. 141, 143, fig. 2, con una fotografia de la
portada antes de la colocacion del timpano.

16 Carmen Folgar de la Calle, Simén Rodriguez, cit., pp. 114-118, con reproduccién de la fachada.

7 Para este timpano y las lecturas de su inscripcion véanse Jesus M2. Caamano Martinez,
“Seis timpanos compostelanos de la Adoracion de los Reyes”, Archivo Espariol de Arte, XXXI,
1958, pp. 331-338, 335-336 para esta cita; Id., “Sobre la inscripcion del timpano compostelano
de Santa Maria ‘a Nova'”, Archivo Espanol de Arte, XXXIl, 1959, n.2 149, pp. 350-351; Carmen
Manso Porto, “Arte gético”, cap. 5, “Arquitectura y escultura monumental”, en Ramoén Yzquierdo
Perrin y Carmen Manso Porto, Arte Medieval Il, Proyecto Galicia, tomo Xl, en Galicia-Arte, Hércu-
les de Ediciones, S. A., La Coruna, 1996, pp. 281-379 (350-351 para esta cita).

8 Para la obra barroca véase Carmen Folgar de la Calle, Simén Rodriguez, cit., pp. 68-69; Para
el estudio del timpano véase Manuel Antonio Castifeiras Gonzalez, “Rogo a Virgeem Maria e a
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San Frangisco e a Santa Clara. El antiguo timpano de la iglesia de Santa Clara de Santiago de
Compostela”, en El Real Monasterio de Santa Clara de Santiago. Ocho siglos de claridad, VIII
Centenario, Santiago de Compostela, 1993, pp. 135-149.

' JesuUs Carro Garcia, “O timpano da capela de dona Leonor”, Arquivo do Seminario de Estudos
Galegos, V, 1930, pp. 147-152; Para el timpano véanse también Jesis M.2 Caamano Martinez,
“Seis timpanos compostelanos de la Adoracién de los Reyes”, cit., pp. 334-335: Ramon Yzquierdo
Perrin, “Timpano”, en Galicia no tempo, Santiago de Compostela, 1991, n.2 96, p. 206; M.2 Dolo-
res Barral Rivadulla, “La Epifania: sus variantes iconogréficas en la escultura bajomedieval galle-
ga”, en V Simposio Biblico Espanol, La Biblia en el arte y en la literatura, Valencia-Pamplona,
1999, Tomo II: Arte, pp. 105-116; Rocio Sanchez Ameijeiras, “Espiritualidad mendicante y arte
gotico”, en Las religiones en la historia de Galicia, ed. de Marco V. Garcia Quintela, Universidade
de Santiago de Compostela, separata, pp. 333-353 (p. 349 para esta cita). Los mencionados
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cuarto del siglo XIV. El primer documento sobre sus relaciones con fray Berenguel de Landoria
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Belén.

20 Tumbo B de la catedral de Santiago, Estudio y edicion de Maria T. Gonzélez Balasch, Santia-
go, 2003 , n2. 265, pp. 494-497; Jesus Carro Garcia, “O timpano da capela de dona Leonor”, cit.,
pp. 149-150.

21 Tumbo B de la catedral de Santiago, cit., n. 346, p. 630.

2 Jeronimo del Hoyo, Memorias del arzobispado de Santiago, cit., p. 122.

2 Jesus Carro Garcia, “O timpano da capela de dona Leonor”, cit., p. 147. Este epigrafe no se
recoge en la edicién de las Memorias.

24 José Maria Zepedano, Historia y Descripcién Arqueoldgica de la Basilica Compostelana, San-
tiago, 1870, p. 218.

2 Antonio Lépez Ferreiro, Historia de la Santa A. M. Iglesia de Santiago de Compostela, cit., t.
VI, p. 273.

% |bid., p. 273.

27 JesUs Carro Garcia, “O timpano da capela de dona Leonor”, cit., p. 148 y figura 2.

% |bid., p. 147.

2 Para la nueva fabrica véase Julia Garcia Alcaniz-Yuste, Arquitectura del neoclasico en Galicia,
La Corufa, 1989, pp. 189-191.

30 |bid., pp. 186-189.

31 Para el timpano véase Jesus M.2 Caamafo Martinez, “Seis timpanos compostelanos de la
Adoracién de los Reyes”, cit., p. 335.

%2 Para estos modelos betanceiros véanse Francisco Vales Villamarin, “Notas arqueoldgicas.
Timpanos con el tema de la Adoracién de los Reyes en templos de la comarca betancera”,
Abrente, n.2 5, 1973, pp. 37-39 con ilustraciones; Carmen Manso Porto, “El convento de Santo
Domingo de La Coruna”, Anuario Brigantino, 13, 1990, pp. 205-246.

3 Archivo Histérico Diocesano de Santiago de Compostela, Libro de quentas del santuario de
Nuestra Senora de Belén en términos de Santa Christina de Fecha. Parroquia: Fecha, Sta. Cristi-
na. Serie: Administracion parroquial. N2. 3. Mi agradecimiento a Ramén Yzquierdo Perrin por
haberme facilitado estas notas inéditas del libro de cuentas del santuario.

34 |bid., papel inserto entre fols. 188v.-189r.

% |bid., fol. 181r.

% Yolanda Barriocanal Lépez, El grabado compostelano del siglo XVIII, cit., pp. 217-218, 368,
figs. 133-135, hace mencioén al prototipo de San Fiz de Solovio y analiza la iconografia de las
estampas barrocas que reproducen los timpanos de la capilla-santuario de Nuestra Sefora de
Belén y el de San Benito del Campo.

7 Transcribo el texto completo desarrollando las abreviaturas y actualizando la ortografia.
Yolanda Barriocanal Lopez, El grabado compostelano del siglo XVIlI, cit., p. 368, en el catalogo de
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% La noticia de la traza y talla del retablo ha sido publicada por Yolanda Barriocanal Lopez, E/
grabado compostelano del siglo XVIIl, p. 217, segun datos documentales extraidos del APSMP
(?). Libro de Gastos y Descargos de Nuestra Senora de Belén, 1775, fol. 50v; 1777, fol. 60v.

% Maria del Carmen Folgar de la Calle, Simén Rodriguez, cit., entre otros, los retablos mayores de
la capilla del Cristo de Conxo y de la iglesia de la Compania en pp. 95, 97, 77 y 82 respectivamente.

4 Yolanda Barriocanal Lopez, El grabado compostelano del siglo XVIII, cit., pp. 218 y 363-364.

4 Véase mas arriba sobre el timpano de San Benito y la reforma de su iglesia.
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Tesis Doctoral, Universidad Nacional de Educacion a Distancia, Madrid, 2002, p. 299 y lam. XI,
fig. 4B, en http://www.xente.mundo-r.com/juliomonta/tesis.htm.

4 La portada del claustro fue identificada por Ramoén Otero TuUhez, “Problemas de la catedral
romanica de Santiago”, Compostellanum, V, 1965, pp. 961-980 (p. 980 para esta cita); Ramoén
Yzquierdo Perrin, “Aproximacién al estudio del claustro medieval de la catedral de Santiago”,
Boletin de Estudios del Seminario “Fontan Sarmiento” de Hagiografia, Toponimia y Onomastica de
Galicia, Santiago de Compostela, ano 11, n.2 10, 1989, pp. 15-41 (p. 20 para esta cita).

4 Ramodn Yzquierdo Perrin, “Aproximacion al estudio del claustro medieval de la catedral de
Santiago”, cit., p. 17.

% Para el claustro plateresco véase Antonio Lépez Ferreiro, Historia de la Santa A. M. Iglesia de
Santiago de Compostela, Santiago, 1905, t. VIII, pp. 58-70.

4 Antonio Lopez Ferreiro, Historia de la Santa A. M. Iglesia de Santiago de Compostela, cit., VIII,
p. 61 y nota 1.

47 lbid., p. 69, nota 1.

“ Antonio Lépez Ferreiro, Historia de la Santa A. M. Iglesia de Santiago de Compostela, Santia-
go, 1902, t. V, pp. 191-194; Eugenio Carré Aldao, Provincia de La Coruna, cit., Il, pp. 1072-1073,
con fotografias; Ramon Yzquierdo Perrin, “Aproximacién al estudio del claustro medieval de la
catedral de Santiago”, cit., p. 20.

4 Antonio Lopez Ferreiro, Historia de la Santa A. M. Iglesia de Santiago de Compostela, Santia-
go, 1904, t. VII, pp. 69-70; Ramon Yzquierdo Perrin, “Aproximacion al estudio del claustro medie-
val de la catedral de Santiago”, cit., p. 21.

% Ramon Yzquierdo Perrin, “Aproximacion al estudio del claustro medieval de la catedral de
Santiago”, cit., p. 21.

51 Francisco Javier Pérez Rodriguez, La Iglesia de Santiago de Compostela en la Edad Media: E/
Cabildo Catedralicio (1110-1400), Santiago de Compostela, 1996, pp. 170-173.

52 Antonio Lopez Ferreiro, Historia de la Santa A. M. Iglesia de Santiago de Compostela, cit., VI,
1903, pp. 288-289.

% Ramon Yzquierdo Perrin, “Aproximacion al estudio del claustro medieval de la catedral de
Santiago”, cit.

5 Antonio Lopez Ferreiro, Historia de la Santa A. M. Iglesia de Santiago de Compostela, cit., VIII,
pp. 68-69.

% Para la biografia del prelado véanse P. R. Mortier, Histoire des Maitres généraux de I'Ordre
des fréres Précheurs, Paris, 1905, t. Il, pp. 475-493; Manuel Chamoso Lamas, “Algunos datos
sobre el arzobispo don Berenguel de Landore”, Cuadernos de Estudios Gallegos, Il, 1946-1947,
pp. 231-241; Luis Maiz Eleizegui, “Episcopologio compostelano. Fr. Berenguel de Landore, arzo-
bispo de Santiago de 1317 a 1330”, Compostela, n.2 36, 12 de octubre de 1955, pp. 3-11; José
Garcia Oro, “Introduccién”, en Hechos de don Berenguel de Landoria, arzobispo de Santiago.
Introduccién, edicion critica y traduccién, por M. C. Diaz y Diaz, José Garcia Oro, Daria Vilarifio
Pintos, Maria Virtudes Pardo Gomez, Aracéli Garcia Pifieiro y M.2 Pilar del Oro Trigo, Universidad
de Santiago de Compostela, 1983, pp. 7-28 para esta cita; José Garcia Oro, Galicia en los siglos
XIV y XV, La Coruna, 1987, t. |, pp. 73-89.

% Antonio Lépez Ferreiro, Historia de la Santa A. M. Iglesia de Santiago de Compostela, cit., VI,
1903, pp. 102-103.

57 lbid., p. 102.

% L os Churruchaos. Guerras de don Berenguel de Landoria arzobispo de Santiago (de 1314 a
1321). Cédice inédito existente en la Biblioteca del Real Palacio de Madrid, escrito en latin por un
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testigo ocular de los sangrientos sucesos, y vertido literalmente al espanol por el licenciado don
Pedro Rodriguez y Rodriguez, publicado en ambos idiomas y con multitud de notas por Bernar-
do Barreiro de V. V., Santiago, 1889, p. 47.

% Ramédn Yzquierdo Perrin, “Aproximacion al estudio del claustro medieval de la catedral de
Santiago”, cit., pp. 18-20.

80 Véase una planta muy claray completa de la catedral con los estilos del romanico al neoclésico
marcados en color y con clave numérica que identifica las diferentes estancias en A. Barral
Iglesias y R. Yzquierdo Perrin, Guia de la Catedral de Santiago, Ledn, 1993, pp. 18-19.

81 Véase mas arriba lo comentado sobre la financiacion del santuario y su devocién desde
mediados del siglo XVIII.

62 VVéase reproduccion de la cantiga 74 (pintor gético en su labor) en Gonzalo Menéndez Pidal,
La Espana del siglo XlIl leida en imagenes, Madrid, 1986, p. 158.

% Para esta iglesia véase José Maria Caamano Martinez, Contribucién al estudio del gético en
Galicia (Diécesis de Santiago), Universidad de Valladolid, 1962, pp. 77-85.

8 Para la Virgen de Bonaval, que vinculo a talleres portugueses activos en Santiago, véase
Carmen Manso Porto, Arte gético en Galicia. Los dominicos, La Corufia, 1993, t. I, p. 182, lam.
91; Id., “Relieves y retablos. Imagineria”, en Arte Medieval Il, t. X, cit., pp. 432-434.

% Para la imagen de Belvis véanse Carmen Manso Porto, Arte gético en Galicia. Los dominicos,
cit., t. I, pp. 588-589, IX, lams. 19-21; Id., “Relieves y retablos. Imagineria”, en Arte Medieval I, t.
Xl, cit., pp. 433 y 435. Ramon Yzquierdo Perrin, “Santa Maria de Belvis y su capilla del Portal:
Estado de la cuestion”, en IV Semana Mariana en Compostela, Real e llustre Cofradia Numeraria
del Rosario, Santiago, 26-31 de octubre de 1998, pp. 17-52.

8 Clementina Ara Gil, Escultura gética en Valladolid y su provincia, Valladolid, 1977, pp. 138-
142, fig. 31. Laminas LVII y LVIII con referencia a la cita de Weise en nota 186.

57 Para los timpanos de la Epifania vinculados al Maestro Mateo véase Ramén Otero Tunez y
Ramén Yzquierdo Perrin, El Coro del Maestro Mateo, cit., pp. 120-124, 178-183 y 191. Para los
difundidos por los talleres orensanos compostelanos véanse Jesus M.2 Caamano Martinez, “Seis
timpanos compostelanos de la Adoracion de los Reyes”, cit.; Serafin Moralejo Alvarez, Escultura
gética, cit., p. 35; Carmen Manso Porto, “Arquitectura y escultura monumental: siglos XIV y XV”,
en Arte Medieval (ll), cit., pp. 289-290, 350-351; Dolores Barral Rivadulla, “La Epifania: sus varian-
tes iconogréficas en la escultura bajomedieval gallega”, cit., pp. 105-116.

% Carmen Manso Porto, “La filiacién burgalesa de los timpanos betanceiros: su formulacion en
Santa Maria do Azougue”, en Homenaje al Prof. Dr. Serafin Moralejo Alvarez, Patrimonio artistico
de Galicia y otros estudios, Direccion y coordinaciéon Angela Franco Mata, Xunta de Galicia,
2004, t. lll, pp. 175-180.

8 Carmen Manso Porto, Arte gético en Galicia. Los dominicos, La Corufa, 1993, t. Il, p. 499, VI,
lam. 13.

0 Carmen Manso Porto, “Relieves y retablos. Imagineria”, en Arte Medieval Il, t. X|, cit., pp. 421-
422, con fotografia.

" Para las Huelgas véase M.2 Jesus Gomez Bércena, “El Pante6n Real de las Huelgas de
Burgos”, en Vestiduras ricas. El monasterio de las Huelgas y su época. 1170-1340, Del 16 de
marzo al 19 de junio de 2005, Palacio Real de Madrid, pp. 51-72 (60-61 para esta cita); Id.,
Escultura gética funeraria en Burgos, Burgos, 1988, pp. 196-197; Id., “La sociedad gética burga-
lesay el arte gotico funerario”, cit., pp. 215-247 (pp. 227-228 para el sepulcro). Para el de Gonzalez
de Celada véase Margarita Ruiz Maldonado, “Escultura funeraria en Burgos: los sepulcros de
Celada y su circulo”, Boletin del Museo e Instituto “Camén Aznar”, LVI, 1994, pp. 45-126 (75-76
para esta cita).

72 Véanse Clementina Ara Gil, “Los retablos de talla géticos en el territorio burgalés”, en Emilio
JesUs Rodriguez Pajares (direccion cientifica), El arte gético en el territorio burgalés, Burgos,
2006, pp. 179-214 (pp. 181-182, 186-187 para esta cita); Maria Jesis Gomez Barcena, “La socie-
dad goética burgalesa y el arte gotico funerario”, cit., pp. 215-247 (pp. 227-228 para el sepulcro).

% José Maria Azcérate, Arte gético en Espania, Madrid, 1990, pp. 186-187 (con fotografia).

74 Serafin Moralejo Alvarez, Escultura gética en Galicia (1200-1350), cit., pp. 28-34.
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s Para los modelos que derivan de las Cantigas véanse Angela Franco Mata, “El crucifijo goti-
co doloroso andaluz y sus antecedentes”, Reales Sitios, n.2 88, 1980, pp. 65-72 (pp. 68-69,
Codice Rico de El Escorial, T. I.1); Rocio Sanchez Ameijeiras, “Imagines sanctae: Fray Juan Gil
de Zamora y la teoria de la imagen sagrada en las Cantigas de Santa Maria”, en Homenaje a José
Garcia Oro, Universidade de Santiago de Compostela, 2002, pp. 515-526 (pp. 520-522 para esta
cita).

76 Clementina Ara Gil, Escultura gética en Valladolid y su provincia, cit., pp. 84-86.

 |bid., pp. 84-85. Para el sepulcro del infante véanse M.2 Jesis Gomez Barcena, Escultura
g6tica funeraria en Burgos, cit., p, 198; Id., “El Pante6n Real de las Huelgas de Burgos”, cit., pp.
51-72 (p. 65 y fig. 27 para esta cita). Para los Calvarios, Joaquin Yarza, “Monasterio y palacio del
Rey”, cit., pp. 15-34 (p. 24 para esta cita).

78 Joaquin Yarza, “Monasterio y palacio del Rey”, cit., pp. 29-31, figs. 8-10.

7 Serafin Moralejo Alvarez, Escultura gética en Galicia (1200-1350), cit., p. 29.

8 Rocio Sanchez Ameijeiras, “Espiritualidad mendicante y arte gético”, cit., p. 346.

8 Para los Crucificados gallegos véase una sintesis en Carmen Manso Porto, “Relieves y reta-
blos. Imagineria”, en Arte Medieval I, t. Xl, cit., pp. 448-454 con ilustraciones. Para el de la cate-
dral de Santiago, Chamoso Lamas, “Arte”, en Galicia, Barcelona, 1976, pp. 274-275; Jesus M.2
Caamanio Martinez, “El Gético”, en La catedral de Santiago, Santiago, 1977, pp. 262y 286; Angela
Franco Mata, “El crucifijo gético doloroso andaluz y sus antecedentes”, cit., pp. 70, 72; Ramdn
Yzquierdo Perrin, La catedral de Santiago, Laracha (A Corufa), 1993, p. 267; Angela Franco
Mata, “Crucifixus. Cristo Crucificado, el héroe tragico del cristianismo medieval, en el marco de la
iconografia pasional, de la litirgia, mistica y devociones”, Quintana, 1, 2002, pp. 13-39 (p. 30 y
nota 79 para esta cita).

82 Dolores Fraga Sampedro, Arquitectura de los frailes menores conventuales en la Edad Media
gallega (siglos XIlI-XV), Universidad de Santiago de Compostela. Servicio de Publicacions e Inter-
cambio Cientifico. Col. Teses en microficha da Universidade de Santiago de Compostela, p. 572.
Santiago, 1996, pp. 119-120; Id., “Un Calvario peculiar: el franciscano orante ante el pie de la
cruz”, Quintana, 2, 2003, pp. 13-39. Mi agradecimiento a la autora por facilitarme una separata de
sus trabajos.

8 |bid., p. 166 para esta cita.

84 Para los sepulcros véanse Manuel Chamoso Lamas, Escultura funeraria en Galicia, Orense,
1979; Marta Cendon Fernandez. “La muerte mitrada. El sepulcro episcopal en la Galicia de los
Trastamara”, Semata, n.2 17, monografico dedicado a Muerte y ritual funerario en la historia de
Galicia, Santiago de Compostela 2006, pp.155-178. Para la escultura yacente del abad Fagildo
véase Santiago. San Paio de Antealtares, Monasterio de San Paio de Antealtares, Santiago de
Compostela, 24 de junio-31 de diciembre 1999, “Sepulcro de San Fagildo”, ficha de Maria Pilar
Carrillo Lista, pp. 104-106.

8 Serafin Moralejo, “La ilustracién del Cddice Calixtino de Salamanca y su contenido histéri-
co”, en Guia del peregrino del Calixtino de Salamanca, cit., pp. 39-51, p. 48 para esta cita y
reproduccién del sello del Archivo de la Catedral de Salamanca en p. 42. Santiago, camino de
Europa, cit., ficha 127, pp. 435-436.

8 Serafin Moralejo, “La ilustracion del Codice Calixtino de Salamanca y su contenido histéri-
co”, en Guia del peregrino del Calixtino de Salamanca, cit., fig. 1, p. 41.

87 Serafin Moralejo, “Santiago, camino de Europa”, cit., catdlogo ficha 126, pp. 434-435.

8 Rocio Sanchez Ameijeiras, “Espiritualidad mendicante y arte gético”, cit., pp. 348-349.

8 Hechos de don Berenguel de Landoria, cit., pp. 158-159.

% |bid., pp. 158-161.

9! Esta idea ha sido planteada por Serafin Moralejo en Santiago Camino de Europa. Culto y
cultura en la peregrinacién a Compostela, Exposicion, Santiago de Compostela, 1993, ficha 65,
pp. 345-346; Id., “La ilustracion del Cédice Calixtino de Salamanca y su contenido histérico”, en
Guia del peregrino del Calixtino de Salamanca, cit., pp. 41-43. Para el suceso en el convento de
Bonaval véanse Hechos de don Berenguel de Landoria, cit., pp. 100-101; Carmen Manso Porto,
Arte gético en Galicia. Los dominicos, cit., t. |, pp. 39, 153.

% Serafin Moralejo, Santiago Camino de Europa, cit., ficha 65, pp. 345-346.
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% |bid. Sobre la reliquia de Santiago Alfeo véanse también José Filgueira Valverde y Antonio
Blanco Freijeiro, “Camafeos y entalles en el Tesoro Compostelano”, Cuadernos de Estudios Ga-
llegos, 13, 1958, pp. 137-145; José Filgueira Valverde, E/ Tesoro de la Catedral Compostelana,
Santiago de Compostela, 1959, pp. 53-57, lams. 9-11; Francisco Javier Pérez Rodriguez, La
Iglesia de Santiago de Compostela en la Edad Media: El Cabildo Catedralicio (1110-1400), cit.,
pp. 148-149; Alejandro Barral Iglesias, “Reliquias y relicarios en la archidiécesis compostelana”,
en En olor de santidad. Relicarios de Galicia, Santiago de Compostela, 2004, pp. 311-319 (pp.
316-317 para esta cita y ficha en pp. 167-172 del mismo autor).

% Hechos de don Berenguel de Landoria, cit., pp. 158-161.

% Para las funciones que desempenaba Aimerico de Anteiac véanse Francisco Javier Pérez
Rodriguez, La Iglesia de Santiago de Compostela en la Edad Media: El Cabildo Catedralicio (1110-
1400), cit., pp. 75-77. Antonio Lopez Ferreiro, Historia de la Santa A. M. Iglesia de Santiago de
Compostela, cit., t. VI, pp. 84-85; Serafin Moralejo, “La ilustracion del Cddice Calixtino de
Salamanca y su contenido histérico”, en Guia del peregrino del Calixtino de Salamanca, cit., pp.
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