LA SACRISTIA MAYOR DE LA CATEDRAL DE SEVILLA: ESTILO E INTERPRETACION
ICONOLOGICA.

AURORA LEON

"ei alcuien quiere saber cémo la forma corpd-
rea puede parecerse al concepto del alma y de
la mente y a la nocidn racional que considere
la construccidn de un arquitecte. Comienza por
concebir una noeidn del edificio y comeo una
idea en su alma, despud€s hace construir en lo
posible la casa tal como la imagind. <fQuien
puede rechazar la existencia corpdrea en la ca
sa y negar gue se parece a la idea incorpdrea_
de la arguitectura, a imitacidn de la cual fue
coenstruida?. Perc es mds a causa de un cierto
crden incorpdreo gue a causa de suU materia mis
na; suprime la materia si puedes -y lo puedes
en el pensamiento- y conserva el plan; no gue-
da nada corpdreo ni material; pero lo gue coin
cide es la ordenacidn dada por el coenstructor
Y la que recibe en la construceidn™,

(Marsilieo Ficino: In convivium Platonis sive
de amore} .

Con frecuencia cuando se habla de Renacimiento artistico, co-
rrientes neoplaténicas y revalorizacifn de la Antigliedad, se ponen
mecdnicamente los ojos en la Italia de los sigleos XV y XVI. Y si se
concede un Renacimiento francés c espaficl es para etiquetar el Pala-
cio del Louvre o el de Carlos V en Granada, olvidando a menudo gque
las excepciones europeas responden sustancialmente a una autoafirma-
cién del estilo clisico y que éste, con mayor © menor persistencia y
con matizados niveles de italianizacidén, arraiga con determinada en-—
tidad estilistica en el creador, lo que nos parece de sobrada impor-
tancia para una reflexidn sobre la existencia de un Renacimiento se-
villano, peculiarmente concretadc en la Sacristia Mayor de la Cate-
dral, obra que en justicia artistica podria encontrarse en la Roma
de Ledn X.

La constante alusidn al edificio desde el siglo XVI y, al tiem-—
po, el pertinaz silencio en la bibliocgrafia artistica hace aln més
atractivo el tema, pues resulta un desafio trabajar sobre una obra
dotada de suficiente material para su reflexidn, reflexién que pre-
cisamente faltaba sobre ella. De hecho, este gran edificio, preferi-
do por Felipe II para gquien se erigfia en la misma catedral la Capi-
lla Real, fue alabado o criticado (pero siempre aludido) desde su
terminacidn hasta nuestros dias, gquizd, el silencio al gue estaba
sometido respondia a un factor delicado y de compromiso para. el his-

toriador del arte, pues profundizar en su estudio no sdlo requeria
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una interpretacidn critica sino, lo que era mds grave, eleccién ante
un tema gue se planteaba radical hasta el momento.

En efecto, "uno de los lugares mis espléndidos del mundo, perfec
tamente claro y uniforme, pese a su enorme rigueza (decorativa), gra-
cias a la argquitectura rigurosa" (1), se presentaba como un caballo
de batalla en la historia del arte espafiocl, debido a la polémica en
torno a su paternidad y a la sorpresa y confusifn gue acometia al in-
vestigador ante la visidn directa de la obra, tras la informacidn do-
cumental y bibliogri&fica, siempre inclinada a considerarla obra plate
resca afiliada a Diego de Riafio. Asi, a la incertidumbre por conectar
documentacién y andlisis estilistico se afiadia la dificultad de inter
pretacién del contenido del edificic, de por s1 complejo, y de cohe-
sionar un producto tan inseparable en esta cbra como estilo e iconolo
gia. Ademds, las posiciones encontradas de escuelas hizo que el radi-
calismo y el enfrentamiento llegase a tal punto gue mencionar la Sa-
cristia Mayor era sindnimc de establecer una mal enfocada interroga-
cidén: ¢{Riafio o Siloé&?, sin contar con que ese planteamiento disyunti-
vo cortapisaba el vuelo a obras artisticas que no s&lo prueban el em-—
pefio y grandeza de la fabrica arguitectdnica, sino la rigueza estilis
tica e ideoldgica de los "padres" gue la llevaron a cabo. Asi, el es-
tudioc historiogrdfico, estilistico e iconoldgico posibilitd la consi-
deracisn de la Sacristfa Mayor, mids alld de como edificio de enverga-
dura de la Sevilla de la primera mitad del siglo XVI, eopinién en la
que toda la historia del arte concuerda, como un mundo excepcional de
ese momento histérico espaficl y, sustancialmente, como licido exponen
te de una ideologia religiosa,.triunfante y apotedsica, del ambiguo

catolicismo imperial de Carlos V.

DUALIDAD EN LA HISTORIA E HISTORIA DEL ARTE.

Que la Sacristia Mayor sea todo un simbolo de una coyuntura his-
térica es la consecuencia mds licida de la situacidn espaficla, aboca-
da a la organizacién de un estado politico estable y centralizador,
de la elaboracifn de unas bases socio-econfmicas estructuradas y de
la consecuente implantacidén de unos valores superestructurales -ideo
16gicos, religiosos, culturales, estéticos y artisticos- que asientan
las coordenadas en las que se basa la naciente Edad Moderna espafiola.
De hecho, el edificio no se habria realizado -al menos con los conte-
nidos politicos-religiosos y cultural-artisticos que nos ofrece- sin
tres ingredientes que la orientan definitivamente a su perfil moderno
vy renacentista: poder politico, hegemonia eclesidstica y auge econd-
mico propiciado a raiz de la conguista de Perd en 1535 (2), conguis-
ta de la gue Sevilla supo captar "este guifio de la historia y aprove=-

ché sus favorables circunstancias y condiciones geo-fisicas" (3).
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La obstinada idea imperial de Carlos V, romanc no s6lo en su po-
litica sino en sus gustos artisticos,; se define en su ambigiedad y
persistente deseo por asimilar el poder espiritual y terrenc asi co-
mo en la dualidad por identificar Iglesia-Estado, objetiveos que para
un "imperio universal" requerian volver los ojos a la Roma de los Em-
peradores y resucitar, adaptando las nostalgias a las imposiciones de
los tiempos modernos, la imagen cesirea y divinizada del Emperador,
el estilo de vida en los centros afilicos y la nota elevada de cultura
humanistica localizada en los cendculos y Academias. Pero esta idea
de la "imago mundi" no fue s&lo fruto personal del monarca, sino de
la adhesidn gque encontrd en la Iglesia, fuerza social poderosa vincu-
lada a los intereses politico-religiosos del Rey, y, concretamente,
en una de las difScesis mis prestigiadas social e intelectualmente del
dmbito eclesiistico espafiol: el cabildo catedralicio sevillano. Este
contaba con un favor especial del monarca y de la Iglesia y ello lo
explicita el hecho de que a &€l accedian en su mayor parte aristbcra-
tas, nobles y titulos. Esta peculiar conformacién le dota de unos ca-
racteres especificos: por una parte, al aunar los prelados rarngo
aristocratico y eclesidstico {las dos fuerzas mds vinculadas al Empe-
rador) la influencia gue ejercia sobre la ciudad era fuerte asi como
la otorgacién de favores, privilegios y derechos especiales de la mo-
narquia gue se sentia fuertemente respaldada en elles; por otra par-
te, la libertad de accibn, organizacifn y mando con las gue cuenta
para la realizacién de obras artisticas le pone a la cabeza de la di-
reccién de la vida cultural sevillana, unido a minoritarios grupos de
nobles y humanistas con los gue estin en contacto, cuando no por la-
zos familiares, por interesas intelectuales y sociales. AsiI, la pri-
vilegiada situacidén econdmica e intelectual del cabildo le lleva a
capitalizar obras de arte (4), siendo el demandante de la f&brica ar-
guitectdnica guien oriente el gusto artistico en funcidén de los artis
tas elegidos y guien da las orientaciones ideoldgicas y religiosas
que han de ser plasmadas en el programa iconogrdfico de la Sacristia
Mayor.

Asi, como simbolo expresivo de una ideologia elitista, la Sacris
tia Mayor se realiza gracias a una clase dirigente -el cabildo- en
estrecho contacto con la politica imperial de Carlos V y, consecuen-
temente, la misma dualidad gque guia el pensamiento del Emperadér es
la que se constata en el edificio: la idealizacién de la idea del po-
der terreno fusionado al religioso y la dualidad Dios-Emperador, ar-
ménicamente expuesta mediante la piedra en la certidumbre de los con-
tenidos y en la ilusién plastica de las formas.

También en el andlisis de la historiograffa artistica se pone de
manifiesto el cardcter dual gue define al edificio. Por una parte un

amplic sector coincide en atribuir las trazas y la obra a Diego de
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Riafio, continuadaa partir de su muerte en 1534 por Martin de Gainza,

observando la diferencia existente entre el barroquismo de las colum-

nas platerescas, profusas y recargadas, y la sencillez de las acana-

ladas clésicas. Por otra parte, a partir de las intuicicnes de D.

Elfas Tormo y los apasionados estudios de GSmez Morenc (5) se consi-

dera gue la total realizacién de la traza y fdbrica-.corresponde a

Diego de Silo&, lo gque abrid brecha en una minoria de historiadores

del arte gue sin nuevos argumentos acreditan la tesis mantenida per

Gémez Morenc ¢, al mencs, aluden con cautela a la paternidad o in-

fluencia siloesca (6).

Si bien concordamos en general con la sustancialidad de los ar-
gumentos expuestos por los defensores de Siloé, nuestro pensamiento
matiza ciertos aspectos:
l1.- Que las trazas primitivas son de Riafio asI como gque el trabajo

realizado por Martin de Gainza gue se sigue hasta 1535 se atiene
a ellas.

2.- Que, al aparecer en dicha fecha Sileo€ en Sevilla y al ser consul-
tado por el cabildo catedralicio, reestructura la planta que re-
sultaba demasiado trasnochada para un arguitecto moderno y fami-
liarizado con la estética renacentista.

Ahora bien: Siloé&, gran adaptador de estructuras goticistas, tie

ne que respetar lo ya ejecutado (Zanjas, perimetrc longitudinal, en-

trada con arco en esviaje y alzado hasta el remate de las columnas

platerescas) y modernizar dicha planta procediende a una estructura-

cifén racional del espacio; para ellc debe convertir el rectdngulo en

cuadrado y centra la estructura reduciendo los lados largos mediante
acortamientos con masa pétrea y veneras gue centralizan el espacio
cupular. Resulta, por tanto, coherente que si el alzado hasta el cul-
men de las columnas platerescas llega hasta 1534 (fecha transcrita en
la cartela de la cclumna de fondeo del muro sur), es a partir de la
veriida de Siloé a Sevilla cuando el edificio transforma su faz plate-
resca por un aire renacentista y concretamente a partir de 1538, que
tiene lugar la segunda reunidn del cabildo con Siloé&, es cuando se
establece definitivamente el sistema estructural centralizado con cili-
pula y su consecuente programa iconcgraficec, tarea gue ocupa cinco
afios (1538-1543) en lo gque atafie a la estructura y decoracidn desde
el entablamiento hasta la linterna, dilatdndose la ornamentacinon del
edificic hasta 1548 gue se pone fin a la obra.

Consecuentemente, ellc prueba la dualidad estilistica del edifi-
cio concebido en dos etapas: una primera, hasta 1535, de trazas de
Riafic, decoracifén plateresca y estructuracidn seguramente de una sola
nave, longitudinal, y con proyecto de cubricién de béveda de cahdn,

al estilo de las contempordneas Sacristias Mayores del pals, y una
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sequnda fase, decisoria del estado en que hoy la contemplamos, clara-
mente siloesca en su concepcidn espacial, sistema centralizado con
cipula y decoracifén orgdnica y figurativa gque armoniza la dualidad de
los dos estilos superpuestos de la primera y segunda fase. E incluso
se puede pensar en una continuada presencia de Martin de Gainza desde
la muerte de Riafio como ejecutor de los planos ideados por Silcé y
ratificados por el Cabildo, lo gque prueba también dla ampliacién de
una concepcién moderna en el ejercicio de la arquitectura al distin-
guir entre la base intelectual del proyecto y elementc sensible y féac
tico en la obra, muy en coherencia con la estética creatica y neopla-

tf&nica del arquitecto y humanista del Renacimiento.

EL ESTILO ROMANO-IMPERIAL.

Estética y estilisticamente, la Sacristia Mayor se define en su
dualidad, dualidad manifiesta en el andlisis de la teoria del estilo
renacentista, la entidad estilistica de Siloé&, la conformacifn de los
elementos estructurales, decorativos y estéticos y en el proceso crea

tivo.
Si bien la aplicacifn de la f&rmula de la restitutio o emulatio

antigquitatis es incuestionable en el edificio, ese aire de importa-
cién de lujo tuvo que aclimatarse a un pensar, vivir y sentir barro-
co -constante estilistica que consideramos clave en la realidad artis
tica sevillana- que, traducido en apasionado y exuberante fanatismo,
encontraba la coyuntura idénea con Carlos V, estallando el "alud de
fausto y despilfarros" y afincé@ndose "la gloria del catolicismo triun
fante" (7), catolicismo triunfante gue el Emperador ceonfia a Diego de
Siloé para que lo exprese con las ideas progresistas en boga en la
rotonda de la catedral granadina segfin el modelo de Santo Sepulcro de
Jerusalén y como manifestacién de un simbolismo humanista religioso
concordante con la ascendencia erasmista de la corte de Carlos V (8).
Asimismo, ese ideario politico-religioso-artistico era, sin du-
da, la forma "moderna" (9) de sacar a Espafia de los planteamientos
medievalistas vigentes y de todo el bagaje cultural heredado de los
drabes. Sin embargo, y pese a los voluntariosos deseos imperiales por
implantar un arte de vanguardia, la tradicién hispénica late en su
vigor orientalista y esa coordinacidn que consigue habla precisamente
de la potencia y entidad especifica de un renacimiento sui géneris
ya que -y esa es la mutacidén fundamental que se opera en el Renaci-
miento sevillano- "toda innovacién -alteracién de lo establecido-
presupone necesariamente la existencia de algo establecido como cons-
tante respecto de la cual la innovacién aparece como variable" (10).
Por otra parte, si el elemento plateresco, el gustec por la orna-

mentacisn y barroguizacién de los motivos decorativos esti presente

133



en el edificic, ese estilo no desborda al cldsico romano de estructu-
ra nitida y armonia de proporciones. Esta cufia de fuerte presidn gue
se injerta en lo plateresco contrarresta las desbordantes energias
expresivas armoniz&ndose gracias a una racional fusién del ingredien-
te plateresco y clisico. Y asi, el "cardcter atecténico de la decora=-
cién plateresca, que sdlo buscaba campos donde desarrollar y encerrar
su fantasfa hizo gue insistiera en un tipo muy hispinico de organiza-
cidn decorativa (11), tendiendo mis a la expresién de un sentimiento
gue a la estructuracién racional del estilo grecorromano desarrcllada
codo a codo, contrapuntande y pujando por imponer su recia fortaleza
constructiva. Y no se trata de una superposicidn, sino de una inmer-
sifn que paulatinamente va desbancando -o decantando a su pura enti
dad- las f6rmulas platerescas hasta reducirlas a lo gue realmente
son: decoracidn y ornamento. Por ello, junto al eclecticismo plateres
co de desbordada y locuaz fantasia, el purismo grecorromanc le opone
su mayor fuerza: la l&gica; al pintoresguismo plateresco, la esencia-
lidad espacial y volumétrica toscana; al virtuosismo delirante, el
refinamiento lineal y plistico de lo romano; a las sugerencias lumi-
nosas y pictéricas, las recias normativas estructurales y racionalis-
tas; al anarguismo hispénico de la composicién, la sistemdtica de la
gramidtica arguitectfnica; al simbolismo arcaizante y oscuro, la sus-
tanciosa predileccién por la figura humana como fuente de unidén entre
la vida y el arte (12); al canon menude y afiligranadeo, la solemne
magnificencia de la proporcifn grecorromana.

Por ello, a efectos de una codificacién estilistica que perfile
con mis precisibn la entidad de la Sacristia Mayor el término que me-

jor lo sintetiza es el de estilo Romanc Imperial (13), expresivo del

catolicismec triunfante y de la armonizacidn entre el elemento romano,
con todo lo gue implica de importacién de lujo, y los caracteres hi-
bridas de raiz plateresca (14).

Es ldgico gue un arguitecto como Siloé esté impregnado de ese
sellc romano imperial ya que la duplicidad es un rasgo sobresaliente
en su estilo moviéndose entre un clasicismo aprendido e intuitive al
tiempo, de raiz italiana, y una deliberada fantasia libre y creativa.
Estos son, desde nuestro punto de vista, los dos factores que definen
su temperamento arquitecténico, enclavado, por una parte, en el con-
texto cultural en que se forma (Italia) y, por otra, libre de toda
norma impuesta.

Consecuentemente, como creador de la Sacristia Mayor, refleja en
ella sus dicotomias estilisticas: racionalidad y disciplina ortodoxa
en la estructura y contenido y enfatizacidn barroca, de raiz plateres
ca, en la expresividad de los elementos estructurales, decorativos y

ornamentales. La sustancia moderadora que atempera estas dos polarida
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des estilisticas es un rasgo tipicamente siloesco: su capacidad de
interiorizacibn, de recreacidn elaborada, gracias a la "espirituali-
dad imperial" de la que participa el artista, espiritualidad en la

que el elemento dual es el juego entre lo real y lo profético, entre
la concrecidn de unas ideas cristianas y universales y la utopia de
una nueva Jerusalén recobrada.

AsI, la concepcifn arquitectdnica de la Sacristia Mayor se asien
ta m&s en una experiencia visual directa de las fdbricas italianas
gue en una aplicacidn fria y mec@nica de la tratadistica arquitect6-
nica. 5iloé se mueve en un contexto real italiano al contacto no sélo
con las obras romanas de Bramante y su planta en cruz griega para
San Pedro, sino con obras pictéricas de semejante concepcifn estética
como la decoracifn del techo de la Sixtina de Miguel Angel y los fres
cos de la C&mara della Signatura de Rafael, fuentes artisticas e ico-
nogrdficas de trascendental importancia en la realizacién de la Sa-
cristia Mayor.

Ello obedece al cambic de mentalidad que se operaba en el inte-
rior del hombre en el gue, como un universoc en miniatura, reinan le-
yves fijas y pasajeras y donde todas las partes son mensurables segin
la misma medida y los objetos de su experiencia se encuentran siempre
entre dos coordenadas gecométricas regidas por la ley de la horizonta-
lidad y verticalidad (l5). En ese mismo sistema de visién del mundo
ocupa papel de primer orden la imitatio, si bien el movimiento neopla
ténico y la presencia de Marsilioc Ficino en la corte de los Medici ha
bian conseguido asentar "vinculos intelectuales con los que se preten
de trascender la apariencia fisica del organismo y aludir a una ver-
dad escueta por las apariencias (16), ademds de "la confianza conce-
dida a la imaginacifn que se habia justificado desde Plotino por el
conocimiente de Dios y gue, durante el Renacimiento, sirve como for-
ma esencial de conocer la realidad" (17), realidad concebida platéni-
camente a través de la comprensidn por la via de la inteligencia.

Asi, la planta del edificio (Lamina 1) responde a un plan centra
lizado con cipula, simbolo lcido de la interpretatico humanistica et

christiana en la que el hombre, desde el centro del microcosmos circu
lar, se vuelve medida de todas las cosas y siente el reflejo del ma-

crocosmos divino. El origen de la planta hay que rastrearlo en los

martyriae orientales de Siria y Armenia (18), las cellae memoriae o
confessio de occidente (Ldmina 2), capillas de proporciones reducidas
generalmente, de planta central con clipula y con la funcionalidad pre
cisa de conservar y venerar los restos mortales de un santo o martir,
por lo gue la armonizacidn continente-contenido queda manifiesta al
presentar el edificio paleocristiano oriental y el renacentista las
mismas estructuras para idénticos fines: la celebracifn de la sinéxis
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eucaristica y lugar de proteccién de las religuias.

Todo ello viene a probar varios aspectos: 12) que la vuelta al
plan central obedece tanto a una vitalizacién de la religidn y litur
gia cristiana primitiva como a la conguista moderna de la perspecti-
va gracias a la cual el hombre se vuelve hacedor de la naturaleza,
equiparable a Dios desde una Sptica terrena y arménicamente identi-
ficable; 22) gque las conguistas espaciales de la planta centralizada
con cfipula sobre pechinas son fruto de los conocimientos tefSricos y
visuales de Siloé&, influenciado por la estética bramantesca gque, de-
purfindo mistica y neoplaténicamente los logros constructivos de Al-
berti, ofrece la posibilidad de interpretar en piedra un mensaje re-
ligioso de clara raiz plotiniana. Por ello, la armenia, el ritmo y
la proporcién encuentran su mejor expresidn en las figuras del circu
lo y el cuadrado, formas ideales para la exposicidén de la Belleza y
32) gue una concepcién arguitectdnica tan idealista y neoplaténica,
tan avanzada para el estado de la cultura artistica espaficla del mo-
mento, s6lo puede llevarse a la prictica por un artista como Siloé,
no sélo capacitado intelectualmente sino gran adaptador gue no ejer-
ce la arguitectura s8lo como un juego té€cnico y construcctive, sino
con un moderno matiz compositivo que exige creacidn, reflexién y ra-
cionalizacién de humanista.

También los elementos estéticos patentizan la presencia dual de
la sustancia terrena y divina. Ambas polaridades se definen en el
sentide de la horizontalidad y verticalidad de las lineas compositi-
vas, fusionindose ambas fuerzas directrices mediante las lineas obli
cuas gue ocupan los espacios intermedios entre la zona de tierra y
de cielo. E igual duplicidad existe en la concepcidn del tiempo, es-
pacio, luz y misica (19), los cuatrc elementos gue participan tanto
de su ubicacifn fisica y potencia real como de la trascendencia divi
na, ideal e infinita, y concretan el ideario estético neoplaténico
de base plotiniana: la Verdad de un espacio y tiempos razonados y ab
solutos, carentes de conflictividad o positiva, el Bien gque emana de
la luz (divina) como simbolo apocaliptico de la visctoria de ésta
contra las tinieblas y la Belleza como manifestacidn sensible de lo
absoluto expresado en uncs ritmos musicales (Lamina 3), armoniocsos y
de una estabilidad y perfeccibén plenas.

La duplicidad del elemento decorativo y ornamental responde a
la hibrida concepcidn albertiana, seguida por Bramante, en la gue
los sustratos platbnicos y aristotélicos concurren con una Gnica Be-
lleza (20). Asi pues, forma metafisica, plotiniana y de raiz platéni
ca y forma aparente y fenoménica, de ascendencia aristotélica, en-
cuentran su ubicacién en la decoracidn y ornamentacidn del edificio.

En primer lugar, la precisa distincidn entre elementos decorativos y
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ornamentales implica una profunda divergencia de concepcién, funcién
y organizacidn en el plano artistico e iconogrdfico, pues esa duali-
dad conceptual marca la entidad configurativa de lo estructural y su-
perficial, la diferencia que existe entre la funcién y 21 uso y, en
definitiva, entre lo significativo y lo expresivo.

El elemento significativo corresponde a la decoracidn gue no s&-
lo estd concebida en concondancia con la estructura arguitecténica,
sino que responde Intimamente a las exigencias de la construccifn; es
decir: cumple una funcién instructiva y simbSlica que encuentra su

paralelo en el sistema de planta centralizada. De ahi, gque la signifi

cacién, intencionalidad y valor de los elementos decorativos -escultu
ras, frisos y &rdenes- adopten un estilo cldsico renacentista y expon
gan una temdtica figurativa y transcendente mientras gue, por el con-
trario, el mundo ornamental -cbsico, en oposicifn al cardcter &ntico
de la decoracién- es el &mbito de la expresidén, la nota sensible y
emotiva del artista.

En el edificio distinguimos tres tipos de ornamentos: plateres-
cos, clisicos y siloescos (La&mina 4). La expresividad jugosa y platé-
nica del primero, ubicade sustancialmente en las columnas de los fren
tes norte y sur, obedece a un concepto inferior y oscuro del mundo,
movido por fuerzas confusas y, de ahi, su modelado de fino relieve,
diafanidad en el claroscuro conseguido con caprichosos ornamentos en
altorrelieve. El repertorio ornamental de raigambre clisica -carretes,
rosetas, ovas...-, repartidos por los elementos estructurales del edi
ficio responde, en cambic, md3s gue a una expresifn a un estado de se-
renidad y armonia con el conjuntc gue entronca con el tercer tipo or-
namental, el plenamente siloesco, que parte siempre de una fuente cla
sica, grecorromana, dotande al miximo de expresividad la eleccifn de
los motivos, como las fauces de los leones gue corconan la cornisa, el
sentimiento de pathos de los bustos de las arquivoltas o el énfasis
abigarrado en la colocacibén de los elementos.

Asi pues, la dualidad de la sustancia decorativa y ornamental se
basa en sus diferentes conceptos y significados: la objetividad de lo
decorativo radica en la claridad del tema y &ste no es su representa-
cibén sino su significado, significado gque se identifica con el conti-
nente de la decoracidn, mientras gue la subjetividad del ornamento se
basa en la expresidn reveladora de la creatividad imaginativa libre
del artista.

Igualmente, esa dualidad gue venimos observando como constante
en el andlisis estilistico del edificio se patentiza en el proceso
creativo que es de ralz plotiniana; es decir: en el fenbmeno de la
ascensidén del nivel material al divino que tanto se da en el creador

de la obra como en el producto artistico conseguido, siguiendo las

137



tres hipfstasis plotinianas que simbolizan el Alma total o psique,
el Intelecto o Mente (Nous) y lo Uno o lo Primerc (21). El proceso
comienza a partir de la experiencia sensible seguido de la actividad
suprarracional hasta alcanzar finalmente la identificacién (é&xtasis]
divina. El desarrollo de estos tres niveles progresivos en el artis-
ta -imaginacién, contemplacién e identificacién- encuentra su méis
fidedigno paralelo en el edificio; es decir: en la elevacidn de un
alzado que, partiendo de una experiencia sensible del espacio -des
de la base hasta el entablamento- pasa por una zona intermedia y con
templativa -los espacios abovedados- gue enlaza con el circulo de 1la
cipula, lugar ideal y perfecto donde se identifican el microcosmos

terreno con el macrocosmos divino.

NEOPLATONISMO CREISTIANO ¥ CATOLICISMO TRIUNFANTE.

La temdtica desarrollada es esencialmente religicsa, acogida a
la doctrina cristiana tantec en sus dogmas trascendentes como en su
disciplina moral (Lamina7). Los aspectos dogmiticos y mistéricos es-
tin estractados de fuentes biblicas del Antiguo Testamento -Gé&nesis,
Exodo, Nimeros, Levitico, Deuteroncmic, Libros de Reyes, Profetas,
el Salterio de Dawvid, Proverbios, Eclesiastés, Cantar de los Canta-
res, Sabiduria y Eclesidstico- y del Nuevo Testamento, como son los
testimonios fehacientes de los cuatro evangelistas, la actividad mi-
sional de los Ap&stoles, la predicacién del Nombre de Cristo (Hechos
de los Apdstoles), las cartas morales de San Pablo y la interpreta-
cifén apocaliptica de San Juan. Las normas &ticas a las gue debe so-
meterse el crevente tienen, a nuestro modo de ver, dos fuentes bdAsi-
cas de inspiracién: las ideas "ortodoxas" del cateclicismo, estracta-
das de fuentes candnicas, y la tendencia "heterodoxa" del erasmismo
(22) .

Constatamos la identidad entre fundamentales pasajes plisticos
del edificioc y el recetario cristiano expuestoc por Erasmo en el En-
quiridion (23) en base a la intencidn de adoctrinar al creyente me-
diante la férmula erasmista que sintetiza la reforma intelectual,
moral y religiosa de las ideas, normas de conducta, ritos litdrgicos
y hdbitos religiosos y espirituales. Esa cufia de inclinacién a la
interioridad no s6lo no impide el desarrollo de las formas apotedsi-
cas sino gue, basindose en la pesesidn de esas verdades divinas,
aconseja conguistarlas desde una perspectiva humanistica individual
gue sitfia al hombre en el centro del universo definiéndolo como pro-
blema, decisién y destino y exigiéndole capacidad de raciocinio y
conocimiento intelectual gue le capacite no sblo para obrar libremen
te conforme a su conciencia, sino ofreciéndole las "armas" wvisuales

-ya sean figurativas, simb&licas o alegdricas- para gue la instruc-
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cibn sobrepase los limites de lo sensible y se adentre en el conoci-
miento y participacién de.lo diving.

La estructuracidn temdtica de Erasmoc se familiariza estilistica
y temdticamente con la Sacristfa en los siguientes planteamientos:
supremacia del alma por encima de los valores materiales, corpdreos y
sensibles; la necesidad de la razén y f&, armonizadas, como armas ine
ludibles para la salvacidn; importancia de la filosoffa humana y divi
na como sintesis del pensamiento cristiano basado en la Teologfa y
Filosofia; relevante papel del hombre en el mundo, hombre identifica-
do con la repfiblica como expresién del fusionamiento entre macrocos—
mos divino y micrecosmos humano; insistencia en la triparticién huma-
na y su correspondencia macrocbSsmica divina en la Trinidad e imperio-
sa necesidad del hombre gue tiende al Bien a luchar contra la materia,
lucha gue establece la opositio entre ésta y el espiritu y gue gueda
resuelta en la victoria.

Asi, en la Sacristia Mayor la dualidad temdtica de las fuentes
cristianas y paganas estd dentro de la ortodoxia catélica del Renaci-
miento. La distinta utilizacidn que se hace de ambas manifiesta una

clara intencidn: distinguir ldcidamente entre Mito y Revelacién; poxn

tant:, las imdgenes, escenas y representaciones paganas conllevan un
sentido moralizante y fileosSfico de tono diferente al triunfal y apo-
te6sico de las figuraciones cristianas, evangélicas y biblicas (24).

Consecuentemente, la racional estructuracién y precisa seleccidn
de las imdgenes denotan no s&lo una perfecta armenizacién entre con-
tinente y contenido, sino también una estricta jerarquizacidn de los
elementos figurativos y simbflicos, lo gue implica tres resultantes:
lo) la concordante unidad entre Arte y Religidn, rasgo de capital im-
portancia en un pensamientc neoplaténico, tendente a la fusidn de la
Belleza (Arte), Bien y Verdad (Religién trascendente), 22) la mégica
identidad entre continente y contenido, entre funcién e idea, pues el
espacio fisico, real y concreto de la SacristlIa Mayor no s6lo sirve
de custodia de la Hostia sino que sacristia y elemento eucarfistico
estdn estrechamente identificados pues, desde un punto de vista tras-
cendente, Taberndculo es la misma Sagrada Forma que custodia y 3g) la
légica resultante de un arte basado en el triunfo absocluto de la ra-
z6n y en la exposicién de una temdtica dogmdtica y doctrinaria, en--
cuentra la conguista de sus ideas en la jerarquizacién precisa de sus
elementos estructurales, figurativos y simb&licos.

Esta graduacifn es de tipo ascendente, ya atendamos al an&lisis
estructural (prefundidad y alzado) como al figurativo y simb&lice. De
hecho, el ascensoc visual, mental y espiritual se verifica desde la ba
se donde encontramos a Hera, Vulcano, Démeter y Neptuno, los cuatro

elementos sustanciales del origen del universo, trascendentalizados
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en la concepcidn cristiana, reveladora del Génesis. Del pedestal se
pasa al microcosmos humano representado por un primer cuerpo bien de-
sarrollado de proporciones gque, desde Vitrubio hasta Alberti, encuen-
tran su correspondencia en el ser humano. En este dmbito, el hombre
aparece como problema, cuestion&ndose el origen, sentido y finalidad
del universo; su ubicacifn intermedia entre el pedestal (el Génesis
es su pasado) y la cdpula (el &mbito celestial futuro que le espera)
le sitda en el centro del universo, posibilitado para la libertad,
envueltg en sus temores (motivos platerescos de las columnas), en el
equilibrio gue debe guiar su vida (disciplina normativa de las colum
nas estriadas), en su capacidad de reflexién y lucha por la obtencién
del Amor y el Conocimiento (friso de Venus), con sus potencias animi-
cas para enfrentarse al mal (friso de Hércules), su tendencia espiri-
tual a la perfeccidn mediante la oracién (frisec alusivo al culte) y
su cualidad intuitiva y noética por participar en Dios, en su cuerpo
y sangre (friso de los materiales eucaristicos).

También desde su centro el hombre gqueda atraido por el envolvi-
miento de las cuatro bbvedas, apoyatura s&lida de la doctrina cristia
na de la Iglesia. Apbstoles, Profetas (Limina 13), Reyes y Obispos
(Ldmina 14), son los puntales de la institucién y modelos para el
hombre gque constata la Virtud, Bondad y Belleza divinas de la due go-
zan estos seres tras haber superado el cautiverio terreno. Es el puen
te gque une al hombre con Dios a través de la Revelacién y de la Mi-
gifn Apostdlica. Y un nuevo impulso visual, mental y espiritual: las
pechinas y los personajes que alberga -prototipicos y universales
dentro de su individualidad concreta- son los puntales de la gran ci-
pula v de la base teolfgica de la religidén cristiana (L&minas 5 y 11).

Progresivamente, se va acentuando la ascensidn hacia la divina
circunferencia mediante la ampliaci6én de los anillos de la cdpula (L&
mina 6) hasta que el didmetro es tan inexistente como "continuum" por
que Dios, alfa y omega, es centro de la esfera y estd en toda ella.
La Hostia resplandece de luz di&fana y proyecta con sus rayos a todo
el universo, desde la base del pedestal hasta iluminarse a si misma
con su potencia divina.

Por otra parte, la concepcibn del espacio arguitectdnico y escé-
nico es analbgica y de base neoplaténica. La perfeccifn del circulo
pone en estrecha relacién el espacio figurativo y representativo en
un a&mbito ideal asi como la correcta proporcionalidad del cuadrado le
transforma en una regidn celestial y cosmolbgica divina, representdn-
dose en ellos, al igual gue en las Estancias de Rafael, las tres no-
ciones de Verdad, Bien y Belleza correspondientes a las tres faculta-
des animicas: noética, é&tica y estética. Prueba de ello es la utili-
zacifn arroniosa y trascendental del espacic en el gue se ubican los

temas.
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Las imigenes sagradas y las escenas biblicas y apocalipticas,
fundamento doctrinal por excelencia de la Sacristia, abarcan los espa
cios ideales y nucleares: la cidpula con sus escenas apocalipticas,
las bévedas con los cuarenta personajes biblicos y sagrados, las pe-
chinas con las ocho figuras de Reyes, ApSstoles, Profetas y Obispos,
las esculturas de bulto redondo en los resaltes de los frisos con per
‘sonificaciones reales o alegfricas de las Virtudes y los dos tondos
mayores con Cristo y San Juan Bautista (L&mina 7).

En cambio, los espacics lineales de los frisos albergan escenas
v representaciones de tipo moral, filos6fico y religioso y los temas
aislados disponen de espacio m&s reducido. De ello se deduce que el
espacio dedicado a la esposicién de la Verdad (revelada) es el corres
pondiente a la facultad no&tica, ubicada en las zonas nucleares; el
espacio que explicita la idea del Bien se corresponde con la facultad
ética, situada en los frisos figurativos y simbSlicos asi como el gque
manifiesta la Belleza se corresponde a la Estética, el "afadido" ar-
tistico necesario y en perfecta interrelacién con los restantes espa-
cios. La Verdad es, por tanto, el espacioc y tiempo absoluto; el Bien,
la luz gque irradia el sentido moral del hombre y la Belleza la armo-
nia musical que se desprende de la articulacién de las partes con el
conjunto.

Al igual que el principio dual se manifiesta estilistica e icong
l6gicamente en la armonizacidn de lo material y celestial, también el
elemento tripartito estd ldgica y teoldgicamente presente en la Sa-
cristis Mayor. La Triparticién afecta a la teoria de las proporciones
arqﬁitecténicas - Alberti cifra en el 6 y en su primera fraccibn, el
3, el nimero perfecto-, a la compartimentacién de la planta y el al-
zado, a la divisién en tres anillos de la cidpula, a la triparticién
de cada friso, a los tres arcos del muro sur, a los espacios interio-
res de las bdvedas, a la ordenacidén de los tondos y a la disposicién
de las esculturas (Limina 8). Esa estructuracibn tripartita obedece
siempre en su base al principio de jerarquizacién ascendente (por
ejemplo; en el caso de los tondos se expone progresivamente el poder
terrenal, terrenal-divino y espiritual y, en el caso de las escultu-
ras, los santos locales, Padres de la Iglesia y alegoria de las Vir-
tudes) pero, sobre todo, como reflejo simb6lico del dogma sustancial
sobre el que se asienta la Iglesia Catdlica: el dogma de la Trinidad.
Esa triparticidn, por tanto, gue afecta a la estructura Ssea y figu-
rativa participa de la perfeccién divina; es su manifestacién, la epi
fania que nos muestra en su unidad, su esencia tripartita (L&mina 5).

Consecuentemente, el contenido trinitario afecta a la lectura
iconolégica que presenta tres progresivos niveles de interpretacidn:
a) nivel filosé6fico y cosmoldégico, b) nivel simb&lico-moral, corres-

pondiente a la exposicién del mito pagano cristianizado y c) nivel
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trascendente y biblico que afina la Cosmologia, el Humanismo y la Reve
lacién (Lamina 12).

La concepcibn cdsmica cristiana de la Sacristia es de clara raiz
neoplaténica tanto en la explicacidn del origen del universoc como en
el esquema trinitario de su conformacién. En ella prevalece el valor
de lo invisible, la oposicifn maniguea entre dos principios -henéfico
y maléfico- que sintetizan dialécticamente el mundo sensible y supra-
sensible, armonizadeos gracias a la voluntad divina gue crea el mundo
y al hombre a su imagen y semejanza. Ese pensamiento cosmoldgico plas
ma la astrologia moralizante de Marsilio Ficino en la gue el Sol es
Deus, Luna -"animi et corporis motio continua"- es constante movimien
to animico y corporal, Jpiter, la Lex (en sentido cristiano, la otoi
gada por Dios a su pueblo), Mercurio, el angel cristiano, la ratio
gque hace "conocer" a la Virgen el hecho trascendental y Venus, Huma-
nitas o el Amor en su acepcidn mas intelectiva y espiritual. Faltan
de la obra de Ficino los persconajes pagancs que representan el tiempo
en su doble paso acelerado o retardadc y, en este sentido, puede in-
terpretarse el concepto cosmoldgico de la Sacristia como moralizante-
sincrético ya que "celeritas" y "Tarditas", Marte y Saturno, podrian
estar sintetizados en Sol-Deus (desde un Tiempo absoluteo) o bien en
Luna cuyo movimiento puede retardarse o acelerarse segln la disposi-
cidn de la capacidad animica y corporal.

El esqguema trinitaric del origen del universoc estd presente en
la Sacristia desde la explicitacién de los cuatro elementos figurados
en Hera, Neptuno, Démeter y Vulcano, simbolizantes del Espiritu (el
Fuego), la Inteligencia (el Aire), el Alma (el Agua) y la Naturaleza
(la Tierra) hasta el Ser Uno y Trino de Dios pasando por el estadio
del alma racional que participa de la contemplacién divina y procede
del origen de la tierra.

La interpretacidn cosmolfgica por la via tripartita estd conteni
da no s6lo en las tres esferas plotinianas vy en la divisifn platfnica
de las tres facultades humanas -natura rationandi, irascendia et cons
cupiscendi- sino en la exégesis gque realiza Ficino sobre el mito paga
no de las tres gracias, explicativas del principio tripartitc de to-,
das las cosas, incluso del origen del universo mediante el espiritu
joviano, solar y venuslaco.

El sentido humanistico estd reflejado en el segundo nivel donde
Venus y Hércules (26) cristianizados simbolizan con un clarc matiz mo
ralizante el conocimiento y la wvirtud del alma racional gue asciende
hacia el conocimiento de Dios mediante la Virtud. El Conocimiento es-
ta sustentado por el Espiritu (el Fuego-Vulcano) y la Inteligencia
(Aire-Hera) y su complementc, la Virtud, por el Alma (Agua-Neptuno) y
la Naturaleza (Tierra-Démeter), alcanzando por un proceso mistico-con
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templativo de tipo plotiniano el Amor, sustento y enlace del tercer
nivel, trascendente y divino, representado en la Unidad y Trinidad

de Dios, creador del cielo y de la tierra, incorpfreo y espiritual,
inmenso y onnisciente, todopodercso y juez de todos los hombres (L&-
mina 10). Esas cualidades divinas con contenido revelador se identifi
can con las asignadas por Platdn a la Suma Realidad: superior, inmuta
ble, universal, eterna e infinita. AsiI pues, los tres niveles o esfe-
ras exponen la base cosmolfSgica cristiana fundamentada en la Natura-

leza, el Alma, la Inteligencia y el Espiritu gue ascienden a una re-

gidén superior, la del Conocimiento, el Amor y la Virtud, enlazando

Humanitas y Virtus la esfera originaria del universo con el perfecto,

infinito, primer y Gltimo eslabdn de la cadena cosmolbgica, Dios Uno
¥ Trino (Lamina 1l0).

Finalmente, la Hostia, simbolo metafisico del sentido trascenden
te de la religidn cristiana, dota de una visidn apocaliptica y escatgc
l6gica al pensamiento religicsc de la Sacristia Mayor. Ella es la sin
tetizadora por excelencia de la idea neoplatSnica cristiana en la que
materia y espiritu se identifican por el misterio de la Transustancia
cién (cambio de la materia en esencia divina) (27) y por el valor sal
vifico universal del Sacramento Eucaristico por el gue el hombre, li-
berado de las tinieblas, contempla la luz celestial y se identifica en
el Nous divino. Es entonces cuando la victoria de la Hostia (L&mina
9) es absoluta y su plenitud se eleva a la Nueva Jerusalén Celeste en
donde los elegidos, en torno a la didfana esfera del Sol divino, con-
templan al Cordero Pascual y participan de la vida eterna en el Bien,

la Verdad v la Belleza.
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HAUPT, A.: Geschichte der Renaissance in Spanien und Portugal. Berlin, 1927,
pp. 37-38.

Es la tesis mantenida por DOMINGUEZ ORTIZ en La poblacidn de Sevilla en la Ba-
ja Edad Media y en los tiempos modernos. Madrid, 1941, pg. 9.

CHAUNU, P.: Las rutas espafiolas del Atl4dntico.Sevilla, 1968, pg. 119,

CARANDE, R.: Carlos V y sus bangqueros. La vida econdmica de Espafia en una fase
de su hegemonfa. 1516-1556. Madrid, 1943,

GOMEZ MORENO: (Las dguilas del Renacimiento espafiol. Bartolomé Orddfiez, Diego
de Silo€, Pedro Machuca y Berruguete. Madrid, 1941) afronta comparativamente
los estilos de Riafic y Siloé€ calificando al primero de "goticista retardado en
estructuras con derivaciones platerescas" (pg. 89) y afiadiende "basta su com-
paracidn para cerciorarnos de gue la Sacristia Mayor no pudo salir de su men-
te (de Riafio), y gue si intervino Siloé decidiendo el rumbo de la obra y diri-
Eiéndola hubo de ser sobre traza suya: gue no estaba €l para platos de segunda
mesa" (pg. 89).

Defensores de la afiliacidn a Diego de Riafio: Cedn Bermidez (1863), Gonzdlez
de Ledn (18 ), Amador de los Riocs (1B844), Caveda (1848), Madrazo ([1856), Ges-
toso (1884), Matute (1886), Calvert (1907), Santos y Oliveira (1930}, Margués
de Lozoya (1940), Camén Aznar (1959), Gaya Nufic (1968), Falcén Mirgquez (1979)
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Gémez Moreno (1941), Guerrero Loville (1952), Chueca Goitia (1953), Jiménez
Placer (1955), Villar Movelldn (1977).

GOMEZ MORENQ, M.: Op. cit., pp. 12-13.

Esta idea, defendida por el estudioso de la catedral de Granada, Rosenthal,
comparecerd en €l estudic iconogrdfico del presente trabajo.

HAUSER, A. (Historia social de la Literatura y el Arte. Madrid, 1969) conside-
ra que esa renovacidén era "intrinsecamente conservadora por basarse en un cé-
non formal intemporal y abstracto, peroc que en aguel momente de la historia de
los estilos resultaba progresista", tecria que comparte toda la sociclogia del
arte y que, al poner en relacidn el estilo con la economia, concluye en gque
"la racionalizacidn econdmica crea una tendencia al clasicisme" (Kavolis, V.:
La expresidn artistica: un estudio socioldgico. Buenos Aires, 1967, pg. 31).

PANOFSKY, E.: Renacimienteo y renacimientos en el arte occidental. Madrid, 1975
pg. 32.

CHUECA GOITIA, F.: Invariantes castizos de la arquitectura espaficla. Madrid,
1971, pg. 138.

STRZYGOWSKI en Origin of christiam church art, analiza con profundidad el pro-
blema de la figuracidn y las relaciones signicas, simbdlicas y de significado.

La trayectoria seguida por la investigacidn ha side la siguiente: 12) hacer
sucesivas dos etapas platerescas: decorativista y purista (Lampérez, 1930);
29) periodificar las manifestaciones arguitectdnicas del reinado de Carlos V
en dos fases: arquitectura plateresca (1500-1570) y arquitectura cldsica (1526
-1590) (Bewvan, 1938); 32) escindir dos grandes ejes: gdtico retardado, o pla-
teresco, de linea vertical y estiloc grecorromanc, de tendencia horizontal (Ve-
larde, 1949) y 49) partir de la dificultad de estructuracidn estilistica debi-
do a los hibridismos, excepciones, rechazo o acogimiento a los modelos italia-
nos, sequn la personalidad de cada arquitecto (Milicua, 1966; Chueca Goitia,
1953) .

LOPEZ OTERC (La arguitectura espaficla en la dpoca de Carlos V, 1958) ha pro-
puesto la denominacidén de "estilo Carles V" para toda la arguitectura llevada
a cabo en el reinado del Emperador, si bien consideramos la necesidad de dife-
renciar aspectos conceptuales, funcionales y técnicos gque actdan en una cons-
truccidén propulsada directamente por el monarca (Palacio de Carlos V de Grana-
da, por ejemplo) © en una cbra de cardcter religicsoc en la gue, si no intervie
ne de forma directa, si gueda implicito el pensamiento, programa y gusto artis
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tico, imperial que, como en su faceta polfitica, estdn guiados por una ambigilie
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simb&lica de la luz en la arquitectura espafiola del siglo XVI. Madrid, 1973.
ZOUBOV, V.P.: Le soleil dans 1 ocuvre scientifique de Lecnard de Vinci. Bruxe-
lles, 1956.

DUTHUIT, G.: Le feu des signes. Geneve, 1952.

FRAMCASTEL, P.: La realidad figurativa. Buenos Aires, 1970.

ALBERTI, L.B.: De Re Redificatoria. VI, 2.

FICINO, M.: Opera Omnia. Torino, 1953, pg. 119.
KRISTELLER, P.0.: Il pensiero filosofico di Marsilio Ficino. Firenze, 1953,

Concordamos con el pensamiento de Dominguez Ortiz (Op. cit., pg 232) al consi-
derar que el erasmismo espafiol no fue la simple aceptacidn de las doctrinas

de Erasmc, sino suasimilacidn por parte de una élite intelectual gue ya habfa
llegado por su cuenta a conclusiones parecidas.

También los sustancioscs estudios de Marcel Batailldn: Erasmo y el eras-
mismo (Barcelena, 1977) y Erasmo y Espafia. Estudios scbre la historia espiri-
tual del sigle XVI (Mé&jico, 1966), MENENDEZ PELAYD, M.: Historia de los hete-
rodoxos espafioles (Madrid, 1953) y CASTRO, Adolfo de: Historia de los protes-
tantes. Como fuente literaria bdsica: ROTHERDAM, Erasmo de: El Enguirididn o
Manual del caballero cristianc (Ed. de M. Batailldn, Madrid, 1932).

En los tituleos de los ocho capitulos del "Engquiridién" (l: El cristiano: wvida
como lucha. Enemigos y victoria. Enfermedad y muerte del alma. 2: Armas. Ora-
cidn y clencia. Fuentes en Sagrada Escritura. Alegorfas de la Santa Escritura
v Mand. 3: Filosofia cristiana: gnoscete ipsum. Dos filosoffas: humana y divi-
na. 4: Hombre interior y exterior. Hombre igual a Repiblica. 5: Pasiones del
hombre en fildsofos paganos. 6: Del hombre interior y exterior segun las Es-
crituras. 7: Tres partes del hombre segin origenes, siguiende a San Pablo. B:
Reglas para luchar contra la ceguedad, carne y flagueza humanas) gueda mani-
fiesto gue la identificacidn entre el texto literarioc y la exposicidn de doc-
trina moral de la Sacristia, no estd presente sdlo en las ideas y citas de tex
tos biblicos y evangélicos sino en imigenes artfsticas y literarias: metdfo-
ras, alusiones, simbolos, parangones con la mitologia pagana, son el- vocabula-
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rio iconegrdfice usade tanto por el humanista holandé€s como por los creadores
del tema en la Sacristia.

La estructuracidn gue hemos establecido para el andlisis iconogrdfico es la
siguiente: 12) imdgenes sagradas ¥y figuras propiamente cristianas; 29) imige-
nes profanas y mitoldgicas con significacidn filosdfico-moral; 32) imdgenes
verbales; 42) imdgenes alegdricas cristianas; 59) imdgenes alegdricas paganas;
62) escenas: a) paganas, b) histdricas evangélicas, c) simbdlicas trscendentes
y 4] biblicas y apocalipticas; 72) Representaciones simbdlicas: a) escénicas
y b) herdldicas aisladas.

Testo fundamental para el andlisis iconogrdfico del edificio es el tratado de
Pérez de Moya: Filosoffa secreta (Barcelona, 1977).

Somos conscientes de las lagunas de las que adolecer4d este punto al no haber
podido consultar una cbra de PANOFSKY: Hércules am Scheidenwege und andere
antike. Bildstoffe in der neuere Kunst (Leipzig, 1930), gue habria arrojade
mds luz scbre el tema.

SCHMAUSS, M.: Teoleogfa Dogmdtica. Madrid, 1961. Fundamental Tomo VII: Los No-
vizimos.




Lamina 1.- Planta de la Sacristia Mayor de la Catedral de Sevilla,

Lamina 2.- A) Planta del Tychaion de Mesmiye. B) Planta de San Gregorio de
Tigran Honentz, de Ani.
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Lamina 4.- Los motivos ornamentales: a) platerescos, b) clisicos y c) siloescos.
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Ldmina 5.- Armonia entre arquitectura y programa iconografico. La cupula sobre la pechina que
descansan en bévedas Traduce el pensamiento cristiano: La Teologra se apoya en los puntales
de la Iglesia Catdlica y estos, a su vez, en Profetas, Reyes, Apostoles y Obispos,
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Limina 11.- a) Pechina Noroeste: S. Agustin y ¢S. Pablo o §. Juan Bautista?
b) Pechina Suroeste: David y Felipe. c) Pechina Suroeste: Salomén e Isaras.
d) Pechina Noroeste: Jeremias y Sto. Tomas.
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Lamina 13.- a) Boveda de Apdstoles, b) Boveda de Profetas.
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Lamina 14.- a) Baveda de Reyes, b) Boveda de Obispos.
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