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EL RETABLO DE LA SACRISTiA~MAYOR DE LA
CATEDRAL DE MONDONEDO

FRANCISCO JAVIER NOVO SANCHEZ
Universidad de Santiago de Compostela

En la pared oriental de la sacristia mayor de la Catedral de Mondofiedo
se ubica, sobre la cajoneria alli emplazada, el Gltimo de los retablos barrocos
fabricados en dicha Basilica, el cual es objeto de estudio de la presente comu-
nicacion. Se ejecuta poco antes de 1773, pues entre dicho afio y 1776 se pagan
440 reales a José Francisco de Terdn! por tres de los cuatro lienzos de que
consta su programa iconografico, representando a San Juan Evangelista,
Santa Maria Magdalena y la escena de Ila Piedad?.

ILa primera referencia sobre este pintor y tracista leonés se remonta a 1761. En dicho aiio, cuando se halla-
ba trabajando en la Catedral de Astorga, es requerido por el Cabildo de la Catedral de Lugo para que redac-
te un informe sobre el estado ruinoso de la capilla mayor, labor que realiza en 1762 (cfr: GARCIA
ALCANIZ-YUSTE, J.: Arquitectura del Neoclasicismo en Galicia. A Coruiia, Fundacion Pedro Barrié de
la Maza, 1989, pag. 134). En 1763 se encuentra trabajando para la Catedral de Leon, tras haber pasado por
la de Oviedo (cfr. FERNANDEZ CASTINEIRAS, E.: “El lenguaje pictérico mariano de la capilla mayor
de la Catedral de Mondoiiedo”, Adaxe, 7, Universidade de Santiago de Compostela, 1991, pag. 44). En
1766 se halla de nuevo en la Basilica asturicense, disefiando un nuevo Monumento de Semana Santa
[Archivo Historico Provincial de Ledn, Protocolos Notariales de Astorga, Francisco Javier Molina, 1766,
fol. 558. Cit. FERNANDEZ CASTINEIRAS, E.: Un siglo de pintura gallega (1750-1850), Santiago,
Universidade de Santiago de Compostela, 1991, 107-108. Tesis Doctoral inédita]. Cuando atin no habia
cumplido su compromiso con la catedral leonesa se solicita su presencia una vez mas en la Catedral lucen-
se para pintar la boveda de la renovada capilla mayor (Archivo de la Catedral de Lugo, Libro 17° de Actas
Capitulares, fol. 188. Cit. F ERNANDEZ CASTINEIRAS, E.: “Pintar, una actividad dificultosa en la
Galicia de la segunda mitad del siglo XVIII”, en Actas del IX Congreso Espaiiol de Historia del Arte “El
Arte Espaiol en Epocas de Transicion”, 11, Ledn, Universidad de Ledn, 1994, pags. 75-76). En 1768 reci-
be 6.000 reales por via de gratificacion por haber llevado a cabo el encargo a plena satisfaccion del Cabildo
(¢fr FERNANDEZ CASTINEIRAS, E.: “Pintar...”, op. cit., 76).

2 Archivo de la Catedral de Mondofiedo (A.C.M.), Libro 3° de Fabrica (1743-1797), fol. 242r.
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El cuarto Oleo, atribuido por nosotros a Manuel Vicente Vidal y
Aguiar3, muestra a San Pedro Penitente. Asimismo se remuneran a Teréan, a
la par que las pinturas del mueble en cuestion, 958 reales por, entre otras labo-
res pictoricas menores, dorar los marcos de las cuatro telas®.

No hay que descartar la hipotesis de que la referida obra pertenezca al
maestro leonés, puesto que entre 1769 y 1773 concentra en su persona buena
parte de la actividad artistica de la Catedral de Mondofiedo®. Entre 1779 y
1782 el Cabildo abona 5.167 reales por, entre otros encargos secundarios, el
coste de la policromia administrada a la mazoneria®.

3Enla parte inferior derecha del cuadro puede leerse “Vida[l] fe[cir]”. Este maestro, vecino de la villa de
Viveiro, es un auténtico desconocido, pues tan s6lo se conocen unas pocas noticias aisladas de su vida y
actividad profesional, aparte de la que nos ocupa En 1767 contrata en 4.600 reales, en compaiiia del tam-
bién pintor Manuel Moure, la policromia del retablo de Nuestra Sefiora de los Dolores de la capilla de la
Venerable Orden Tercera, inclusa en el convento de San Francisco de dicha villa Archivo Histérico
Provincial de Lugo (A.H.P.L.), Protocolos Notariales, Distrito de Viveiro, Jacinto Antonio Caxete, 1767.
Cfr. COUSELO BOUZAS, J.: Galicia artistica en el siglo XVIII y primer tercio del XIX. Santiago, 1932,
pag. 650].

En este mismo afio su mujer, Margarita Arias Vazquez y Teixeiro, lo apodera para que en su nombre pueda
acudir a los tribunales para defender sus intereses econdémicos, A.H.P.L., Protocolos Notariales, Distrito
de Viveiro, Juan Rodriguez Vizoso, 1767. Se trata de una copia del documento referenciado, ubicado en
el protocolo del escribano mindoniense Luis Francisco de Allegue y ocupando los folios 82r-83v).

En 1770 extiende una carta de pago a favor de los Terceros franciscanos de Viveiro por el precio del reta-
blo sefalado, A.H.P.L., Protocolos Notariales, Distrito de Viveiro, Jacinto Antonio Caxete, 1770. Cfr:
COUSELO BOUZAS, I.: Op. cit., pag. 650.

Finalmente, en 1775 utiliza el poder que le habia dado su esposa ocho afios antes para vender una here-
dad sembrada de centeno de dos “ferrados” a Juan de la Vega y Rio, vecino de la ciudad de Mondofiedo
A.H.P.L., Protocolos Notariales, Distrito de Mondofiedo, Luis Francisco de Allegue, 1775, fols. 84r-85r.
4 A.C.M., Libro 3° de Fabrica (1743-1797), fol. 242r.

5 En 1769 ajusta en 44.000 reales la fabricacién del retablo mayor, segiin una traza propia, valiéndose para
ello de dos escultores y entalladores lucenses, Agustin Baamonde y Juan Riobdo, y un tercero mindonien-
se, José de Castro y Andrade, A.H.P.L., Protocolos Notariales, Distrito de Mondofiedo, Luis Francisco de
Allegue, 1769, fol. 2r-v).

Entre 1770 y 1773 recibe, entre otras partidas de menor importancia, 52.000 reales por la policromia de
dicho retablo, 9.000 por la traza y coloracién de los pulpitos, 2.500 por “el pedestal, coronazion, dorado
y pintura de la rexa de la capilla maior”, 300 por los atriles -en forma de aguila- de dichos pulpitos, 6.300
por “lo que anadio al retablo de la capilla maior, respecto de las trazas que avia formado™ y 21.000 por
las pinturas de las bovedas de la capilla mayor y del crucero. A.C.M., Libro 3° de Fabrica (1743-1797),
fols. 217v-225r. Cit. COUSELO BOUZAS, I.: Op. cit., 629].

Su estancia en Mondofiedo dura aproximadamente hasta julio de 1773, pues a principios de dicho afio es
reclamada su presencia en la Catedral de Astorga, que le habia nombrado recientemente Maestro de Obras,
para “el reconocimiento, traca e ydea de varias obras que tenemos pendientes, en especial una nueva
sachristia que estd para empezarse”, A.C.M., Libro 3° de Cartas (siglo XVIII), fol. 19].

6 A.CM., Libro 3° de Fabrica (1743-1797), fol. 282r. Tales trabajos menores consistieron en la pintura de
la puerta de la sacristia y de una peana para una imagen de Nuestra Sefiora de los Perdones, asi como la
coloracion del basamento y parte del dorado de la coronacién de la reja del coro.
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Retablo de la Sacristia Mayor de la San Pedro Penitente. Manuel Vicente
Catedral de Mondofiedo. José Francisco Vidal y Aguiar (?). Ca. 1773.
de Teran (?) Ca. 1769-1773.

Diseifio arquitecténico, lenguaje ornamental y policromia

Consta verticalmente de predela, cuerpo unico y atico y su planta es
totalmente rectilinea7[1|. El banco presenta tres entrepafios rectangulares,
siendo el central més ancho que los laterales, los cuales se encuentran dividi-
dos por dos parejas de netos ahuecados de diferente traza. En la parte supe-
rior de tales recuadros se sitiian dos peanas conicas y una tercera campanifor-
me construida mediante la superposicion de placas. Las tres calles del cuerpo
coinciden en anchura con dichos paneles, y en cada una de ellas se abre una
caja rectangular, destacando la central ademas por su altura. Tales hornacinas
quedan separadas por dos estipites e igual numero de pilastras, ubicandose los
primeros en el interior y las segundas en los extremos. A los costados se
adhieren aletones de formas curvilineas. Encima del expresado cuerpo se dis-
pone el entablamento, con un arquitrabe y un friso que existen inicamente
encima de los intercolumnios laterales, ya que el arco del nicho del medio
trasvasa el espacio que deberian ocupar tales elementos. Por el contrario, la
cornisa es corrida, aunque no muy destacada. El atico aparece centralizado

a Respecto de la evolucion del retablo barroco espafiol véanse las sintesis de RODRIGUEZ G. DE CEBA-
LLOS, A.: El retablo barroco, Madrid, 1992; y MARTIN GONZALEZ, J.J.: El retablo barroco en Espania,
Madrid. 1993.
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San Pedro Penitente. Johann Georg San Juan Evangelista. José Francisco
Rothbletz. 1* 1/2 s. XVIIIL. de Teran. Ca. 1773.

por una caja de arco escarzano, el cual es tan rebajado que parece adintela-
do. Tal hornacina se emplaza entre dos machones y otros tantos aletones avo-
lutados, sobre cuyas roscas se alzan sendos pinaculos. El catdlogo de moti-
vos decorativos incluye cartelas, hojarasca, sartas frutales, volutas arrifiona-
das, rocallas, pafios colgantes, conchas, guirnaldas, resaltes geométricos y
placas. Por medio de la policromia se busca imitar marmoles y jaspes, domi-
nando los ocres y el azul, quedando el oro reducido a la minima expresion®,
excepcion hecha de los marcos de los lienzos, cuyo dorado es, como ya se
ha sefialado, anterior a la coloracion del resto del retablo.

Programa iconogrifico

En el centro del cuerpo del retablo se inserta un lienzo de San Pedro
Penitente, afligido tras haber sido desleal a su Maestro? [2].

8 Con referencia a esta clase de policromia consiltense las aportaciones de GOMEZ MORENO, M.* E.:
La policromia en la escultura espaiiola, Madrid, 1943; MARTIN GONZALEZ, J.J.: “La policromia en
la escultura castellana”, Archivo Espaiiol de Arte, XXVI, 1953, 295-312; y RIVAS CARMONA, J.:
Arquitectura 'y  policromia. Los marmoles del Barroco andaluz, Coérdoba, 1990.
9 Sobre este tema véanse SCHILLER, G.: Iconography of christian art, vol. 2, London, 1972, pags. 58-
60; REAU, L.: Iconografia del arte cristiano, 1, 2, Barcelona, 1996, pags. 455-459; y MALE, E.: El arte
religioso de la Contrarreforma. Estudios sobre iconografia del final del siglo XVI y de los siglos XVII y
XVIII, Madrid, 2001, pags. 70-75.
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El pasaje del arrepentimiento se desarrolla en un ambiente rocoso, pro-
bablemente a la entrada de una cueva. El pedregal se acompafia de unos pocos
arboles y matorral, localizados en Gltimo término. En el plano inmediato, ocu-
pando buena parte de la composicion, se encuentra el apéstol, en una postura
genuflexa. A la testa calva, la barba corta y los pies descalzos, caracteres fisi-
cos habituales de su iconografia, se suman el gesto facial implorante y las
manos en actitud de oracion propias de un penitente. Sus ropas son las usua-
les de un apdstol, con una tinica remangada y ceiiida al talle, abierta a la altu-
ra del pecho, y un manto colocado sobre la espalda, recogido con el brazo
derecho y la pierna izquierda. Su peticion de perdon ha sido atendida, puesto
que la luz que entra por la parte superior de la escena asi parece indicarlo. Le
acompafian tres de sus atributos mas frecuentes: detras de él, dos llaves cru-
zadas sujetas por un lazo, que recuerdan la fundacion de la Iglesia y la insti-
tucion del Papado en su personalo; delante, el libro abierto de las Sagradas
Escrituras, ante el que implora; y, en altimo plano, el gallo, que evoca la
Negacion, motivo por el cual pide clemenciall. Entre los multiples grabados
que Vidal ha podido emplear pudo figurar uno de Johann Georg Rothbletz [3].
En la paleta cromatica abundan los ocres, amarillos y azules, con algiin toque
de rojo, blanco y gris. La mayor incidencia de la luz en la imagen del primer
obispo de Roma y en el trio de distintivos mantiene oscurecida el resto de la
composicion, y a su vez crea zonas de claroscuro alli donde existe claridad,
de ahi que los colores presenten gradaciones tonales.

En la caja del evangelio, a la derecha del principe de los apdstoles, se
encaja un 6leo de San Juan Evangelista [4]. Esta de pie sobre una superficie
pétrea, en medio de un marco natural del que es posible divisar un arbol y
ocupando un buen trecho del plano mas cercano al espectador. Mira hacia
arriba con gesto devoto, en tanto que junta sus manos, levemente ladeadas, a
la altura del pecho en actitud de plegaria, lo que indica que la pauta gréfica
empleada por Terén bien pudo ser un grabado de la Crucifixion. El nimbo que
rodea su cabeza hace referencia a su santidad. La juventud que tradicional-
mente se le viene atribuyendo a San Juan se refrenda en su cabello corto y la
sombra de la barba. La indumentaria que porta es la ordinaria de un apostol:
una tinica corta, atada a la cintura y despejada en el pecho, dejando al descu-
bierto parte del térax y de las piernas, y un manto colocado sobre el hombro
diestro, parte del cual cae por la espalda hasta el suelo, quedando recogida la
otra parte con el brazo derecho. El aguila situada detras es uno de sus simbo-
los caracteristicos y alude a su labor de evangelista. La gama colorista cons-
ta basicamente de ocres, azules y rojos. Los tonos que poseen las vestiduras

10 Concerniente a la figura de San Juan consultense el estudio de REAU, L.: op. cit., t. 11, vol. 4, 1997,
pags. 186-199.

1 Jests, de camino al Monte de los Olivos con sus discipulos, vaticina que Pedro le sera infiel tras el apre-
samiento: “... En verdad te digo que esta misma noche, antes que el gallo cante, me negaras tres veces...”.
Mt. 26, 34.
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Santa Maria Magdalena. José "', Piedad. José Francisco de Teran. Ca.
Francisco de Teran. Ca. 1773. 1773.

y el cuerpo de San Juan, asi como el ave, se hallan matizados como conse-
cuencia del reflejo luminico.

Al otro lado del lienzo central, en la hornacina de la epistola, se
incrusta una tela que representa a Santa Maria Magdalena12 [5]. Pocos son
los rasgos que la distinguen de San Juan, entre los cuales cabe sefialar la
diferente posicion de las manos, pues con la derecha sujeta contra el pecho
la trenza de su pelo, orientando la izquierda hacia el Santo Balsamo, dispues-
to en el suelo. Se cubre con idénticos atavios, sin embargo su tlinica es mas
larga y cae hasta los pies. Asimismo, tanto el juego luminico como los colo-
res administrados son semejantes, si bien el rojo se sustituye por el anaran-
jado. Al igual que el San Juan, también es probable que la Magdalena se
haya extraido del mismo o de otro grabado de Cristo cru01ﬁcad0

El evangelista y la pecadora orientan sus miradas hacia la Piedad!
que preside el atico [6]. La Virgen y Cristo se aduefian de un trecho conside-
rable del primer plano, pudiendo verse detras de ellos parte del madero ver-
tical de la Cruz. El rostro de Maria exterioriza a la vez el l6gico dolor huma-

12 En tomo a la iconografia de la Magdalena véanse REAU, L.: Ob,. cit., t. I, vol. 2, 339-343; y MALE,
E.: op. cit., pags. 72-74.

13 Acerca del tema de la Piedad se han manejado los trabajos de TRENS RIBAS, M.: Maria. Iconografia
de la Virgen en el arte espaiiol. Madrid, Editorial Plus Ultra, 1947, pags. 204-222; SCHILLER, G.: Ob.
cit., pags. 179-181; y REAU, L.: Ob. cit., t. I, vol. 2, 111-116.
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Piedad. An6nimo. 3° 1/4 s.
XVIIL.

no por la muerte de su
vastago y el regocijo con-
tenido de encontrarse
ante el Hijo de Dios y
saber que ha cumplido la
mision que le fue enco-
mendada por el Padre.
Dicha divinidad es com-
partida con su Madre, la
cual se evidencia a través
del resplandor y el nimbo
que rodean su cabeza.
Nuestra Sefiora viste una
tinica, que descubre la
parte superior del pecho y
el brazo derecho, y un
manto con el que tapa la
cabeza. A sus pies se dis-
pone el cuerpo exanime y
morbido del Mesias, con
las piernas flexionadas, el
torso ligeramente incorporado y el costado herido por la lanza de Longinos,
cuyos brazos son sujetados con la pierna derecha y la mano izquierda de la
Virgen. Oculta su cuerpo bajo la cintura con un amplio sudario que se espar-
ce por el suelo. En la parte inferior izquierda se encuentra el letrero que coro-
naba la Cruz y lo proclamaba rey de los judios. Terdn manej6 a la hora de
abordar el tema un grabado espaiiol del tercer cuarto del setecientos, repre-
sentando un grupo escultdrico ejecutado por Francisco Salzillo para la iglesia
parroquial de la localidad alicantina de Dolores [7]. El espectro tonal de este
episodio de la vita Mariae es parejo al que presentan los otros tres lienzos
estudiados, ya que va desde los ocres al blanco, pasando por el azul. Tampoco
hay novedades tocantes a la luz, pues se orienta hacia los dos protagonistas,
con especial atencion a la figura de Cristo muerto, generando de este modo
importantes zonas de contraste.

Estamos ante un retablo que es digno exponente del periodo de transi-
cién del modelo barroco al neoclasico, si bien predominan los rasgos del pri-
mero, entre los que cabe destacar el uso de estipites y de figuras decorativas
de la etapa final del estilo. Unicamente la policromia cumple el precepto de
la [lustracion respecto de la nobleza y duracion del material a emplear en los
retablos, promovido desde la Corte de Carlos 111 y la Real Academia de Bellas
Artes de San Fernando, aunque en el caso que nos ocupa tal uso sea por simu-
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lacion!4. Las pinturas analizadas muestran dos escenas y otros tantos perso-
najes relacionados con la Pasion y Muerte de Cristo y, por extension, con la
Redencion. El mensaje iconoldgico que, a nuestro entender, se pretende trans-
mitir es que la Salvacion se logra tras la expiacion de las faltas, es decir por
medio del sacramento de la Penitencia. Dicha iconografia pudo concebirse
como punto de referencia para los presbiteros que a diario se revisten en tal
estancia, animando al acto de contricion. Este dogma de la Iglesia de Roma,
tan denostado por la Reforma y defendido a ultranza por la Contrarreforma,
queda patente en el retablo mindoniense a través de la presencia de San Pedro,
bajo la advocacion de un penitente, y se refuerza con la de la Magdalena15 :
El concepto de pathos, muy valorado a partir del Concilio de Trento e inhe-
rente al arrepentimiento, es comun a los cuatro lienzos. En consecuencia, el
mueble se mantiene fiel, tanto desde el punto de vista estructural y decorati-
vo como, sobre todo, iconografico, al espiritu barroco™®.

Su estado de conservacion es aceptable, al menos en lo tocante a la
mazoneria, sin embargo habria que alisar los pliegues y reparar las descon-
chaduras de las telas, las cuales presentan diverso nivel de degradacion.
También seria necesaria una limpieza de las mismas, a continuacion de la cual
se podrian aportar méas datos sobre el programa iconografico y la calidad y
cantidad de los colores utilizados.

14 gobre este aspecto véanse MARTIN GONZALEZ, J.J.: “Problematica del retablo bajo Carlos 1117,
Fragmentos, 12-14, junio de 1988, pags. 33-43; y RODRIGUEZ G. DE CEBALLOS, A.: “La reforma de
la arquitectura religiosa en el reinado de Carlos IIl. El Neoclasicismo espaifiol y las ideas jansenistas”,
Fragmentos, 12-14, junio de 1988, pags. 115-127.

15 Respecto a la relacion entre ambos personajes biblicos y dicho sacramento véase MALE, E.: op. cit.,
70-75.

16 Concerniente a la relacién entre Contrarreforma y Barroco véanse WEISBACH, W.: El Barroco, arte
de la Contrarreforma, Madrid, 1942; CANEDO ARGUELLES, C.: Arte y Teoria. La Contrarreforma y
Espana, Oviedo, 1982; SEBASTIAN LOPEZ, S.: Contrarreforma y Barroco. Lecturas iconogrdficas e
iconologicas, Madrid, 1985; y MALE, E.: op. cit.
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