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RESUMEN

Las artes de la orfebreria y esmalteria tuvieron un gran
desarrollo durante el siglo XIV en la Corona de Aragon.
En el siglo XV la plateria barcelonesa se desliga de la le-
vantina. Al mismo tiempo surge de nuevo la orfebreria
castellana. El menor conocimiento de esta ultima se de-
be, en parte, a la falta de punzon, a pesar de la obligato-
riedad de marcar las piezas, dictadas en las Cortes de Ma-
drid de 1435, bajo Juan II.

Con el estudio de estas dos cruces procesionales (Ins-
tituto Valencia de D. Juan de Madrid y Museo del Ca-
mino de Astorga) se trata, modestamente, de analizar la
confluencia de elementos catalanes y castellanos en unas
piezas que responden a los planteamientos artisticos de
la segunda mitad del siglo XV.
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SUMMARY

Gold and silver work and enamel developed greatly
in the 14" Century in the Kingdom of Aragon. In the
15 " Century Barcelona’s silver-smith trade moves away
Jfrom that one of Levante. At the same time Castilian gold
and silver work emerge again. The latter is less known
became driving punches were not there in spite of orders
given by Madrid Parliament in 1435 under Juan II to
engrave gold and silver pieces.
The study of these two processional crosses (Instituto
Valencia de D. Juan de Madrid y Museo del Camino de
Astorga) is an attempt at analyzing the presence of
Catalonia and Castile elements in pieces belonging to ar-
tistic ways of thinking during the second half of the 15"
Century.

E gran auge de la orfebreria y muy especialmente del
esmalte trashicido habia correspondido en el siglo XIV
a la Corona de Aragon. Los talleres catalanes, levanti-
nos, mallorquines y aragoneses fueron los exponentes
mas cualificados de la recepcion, adaptacion y difusion
de la técnica italiana, que, con entidad propia venia, ade-
mas, a enriquecer a la orfebreria. La continuidad se plan-
tea en el siglo XV, si bien, a mitad del siglo, la plateria
barcelonesa se desliga de la valenciana, a la que habia
estado muy unida. Ademads, en este momento, surge nue-
vamente la orfebreria castellana, y a la influencia italia-
na sustituye la nordica. El esmalte deja paulatinamente
de utilizarse y, aunque también se conservar algunos

ejemplares, generalmente se impone la labor de cincela-
do y repujado. Son muy frecuentes las figuritas de fun-
dicién que se incorporan a las cruces u otros tipos de ob-
jetos, como custodias, relicarios, etc. La época de los Re-
yes Catolicos unifica las caracteristicas, acusandose el
predominio de los reinos castellanos, sin olvidar el des-
tacado papel del foco barcelonés.

No obstante, el estudio de la plata castellana del ulti-
mo periodo gdtico es mucho mdas complejo que el de la
Corona de Aragdn, ya que, por un lado, hay una gran
proporcion de piezas sin marcar y por otro, la orfebre-
ria no fue demandada con la misma asiduidad en todas
las partes del reino, debido a la diferencia de poder ad-
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quisitivo. Los centros a destacar nos sefialan los talleres
de Burgos, Valladolid, Le6n, Salamanca, Toledo o Avi-
la'. Si en los talleres mediterraneos la conexion con Ita-
lia, basicamente con el esmalte sienés, es evidente, para
Castilla habria que pensar en el mundo francés o nérdi-
co para los modelos. El elevado niimero de artistas de
esta procedencia en las cortes de Juan II y, posteriormen-
te, de los Reyes Catolicos seria la explicacion. Sin em-
bargo, el colorido se mantiene proximo a lo italiano, en
el caso de los esmaltes trashicidos. Para la ejecucion de
éstos, asi como para los excavados, probablemente hay
que pensar en un taller en torno a Burgos, con una im-
portante tradicién de épocas anteriores y, con seguridad,
vinculado al taller de plateria en auge en este mo-
mento 2.

La tipologia de piezas presenta una gran variedad. En-
tre ellas hay que resaltar el desarrollo de las cruces pro-
cesionales. Cada parroquia, por pequeiia que fuese, que-
ria tener su cruz que, a ser posible, superase a la de la
poblacién vecina. La préctica litirgica de encabezar las
procesiones con una cruz levantada determinaba, en cier-
to modo, este auge. En realidad parece tratarse de una
costumbre directamente emparentada con los usos pa-
ganos?.

Dos son las cruces cuyo analisis planteamos aqui, una
en el Instituto Valencia de Don Juan (Madrid) y otra en
el Museo del Camino de Astorga (Ledn). Con su estu-
dio pormenorizado intentaré, modestamente, plantear
una serie de cuestiones en torno a la plateria y esmalte-
ria barcelonesa, mejor conocida y a la castellana, mas
compleja y menos definida. La confluencia de elemen-
tos de procedencias diversas son el reflejo del panora-
ma artistico de una variopinta sociedad de la Espafia de
la segunda mitad del siglo XV, donde la internacionali-
zacion estd patente. De la primera (56,3 cms. de alto, por
49,3 cms. de ancho), las escasas noticias que poseemos
han dado clasificaciones contradictorias que han lleva-
do a cierto confusionismo. Figurd en la Exposicién
Histérico-Europea de 1892, donde se clasifica como

«cruz procesional de plata dorada, siglo XV» *. Sin em-
bargo, pocos afos después, personalidades como von
Falke o Marquet de Vasselot se ocupaban de ella en sen-

-tido diferente. Von Falke dice que presenta todos los ca-
racteres del gético mas tardio, aunque el estilo de los per-
sonajes sea tan primitivo que recuerda obra sienesas muy
anteriores. Segun él, sin duda, formaria parte de un gru-
po de cruces (Col. Marin le Roy, Paris, Londres), «la ma-
yoria marcadas con punzon de Barcelona y a las que los
orfebres no dudaron en montar esmaltes italianos, unas
VECes contemporaneos, y otras anteriores» °. Acudien-
do al Catalogo de la Col. Martin le Roy$, al observar
la cruz que Marquet de Vasselot publica como obra es-
paifiola y sienesa de la segunda mitad del siglo XIV, po-
demos ver que las diferencias con la cruz que nos ocupa
son mayores que sus similitudes, y que sus esmaltes son
de calidad superior a los nuestros. Juaristi, por su par-
te, la incluye en el grupo de las levantinas. al hablar de
la cruz de Xdtiva dice: «<aunque menos labradas hay otras
muchas en Valencia y Cataluiia, repartidas en iglesias y
museos; también tienen excelentes ejemplares el Museo
Arqueoldgico de Madrid y el Instituto Valencia de Don
Juan. Por lo comiin, sélo tienen esmaltados los simbo-
los de los Evangelistas en cada cabo, y el Cristo en Ma-
jestad en un cuadro, a la cabecera o detrds» ’. Con pos-
terioridad a estas fechas no ha vuelto a ser estudiada por
lo que el equivoco ha permanecido. La existencia de otra
cruz practicamente exacta en el Museo del Camino de
Astorga (Leon), que se conserva completa, aunque en
deficiente estado y carente de esmaltes, nos ha llevado
a replantear la cuestion.

Ambas cruces, de lamina de plata, en origen dorada,
presentan los extremos rematados en flor de lis, cuyo cen-
tro se prolonga en forma de pequeiio florén. Los bor-
des estan recorridos por una decoracion de hojas de car-
do. Es la tipologia caracteristica a partir del siglo XIV
en los talleres catalanes y levantinos 8, donde, con lige-
ras variantes, se mantiene en el siglo XV. Encontramos
todavia ejemplares muy interesantes, como es el caso de
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En cualquier caso tal vez convenga recordar la idea de Ch. OMAN: The Golden Age of Hispanic Silver, 1400-1665, Londres, 1986, p. XVII,
cuando dice que aunque la existencia de tradiciones locales en cada uno de los centros primarios fue real, solo hubo una escuela: Castilla.
Ya HiLDBURGH: Medieval Spanish Enamels, Oxford, 1936, p. 125 ve en las cruces procesionales de plata con punzén de Burgos, adorna-
das con placas de esmalte o nielo, una continuidad de la industria de Burgos.

J. ViLLA-AMIL y CASTRO: «Las cruces procesionales reunidas en el M.A.N. y algunas otras», Museo Espariol de Antigiiedades, t. V1, 1875,
pp. 65-97.

EXPOSICION, Joyas de la Exposicion Historico-Europea de Madrid, 1892, ldam. XXXVIII. En el Catdlogo General de la misma exposicion
publicado en 1893, ExposiciON HISTORICO-EUROPEA, 1892 a 1893, Madrid, 1893, figura con el niimero 21 y textualmente dice: «fragmen-
to de cruz procesional de plata sobredorada, con placas de esmalte trashicido, obra espafiola de mediados del siglo XV. El esmalte del
centro representa a la Virgen con el Nifio de Dios, acompafiados de dos dngeles y los de los brazos son los emblemas de los cuatro Evangelistas».
O. von FALKE: L’Orfevreri et I’Emaillerie au XVe siécle, en Histoire de I’Art, sous la direction de A. Michel, t. I1I, 2.2 partie, Paris, 1908,
p. 895. En esta misma linea se expresa E. BERTAUX: L’Exposition retrospective d’Art, 1908 Saragosse-Paris, 1910, p. 286, cuando, al refe-
rirse a los esmaltes de la cruz de Martin le Roy, dice que son de tal belleza que debemos considerarlos como «piezas italianas importadas
en Catalufia».

J.J. MARQUET DE VASSELOT: Catalogue raissonne de la Collection Martin le Roy, Fasc. 1, Orfevrerie et Emaillerie, Paris, 1906, n.° 45,
pp. 85-87.

V. Juaristi: Esmaltes con especial mencion de los esparioles, Barcelona, 1933, p. 235.

Se puede ver al respecto: J. GuDIOL | CUNILL: Les creus d’argenteria a Catalunya, Barcelona, 1920; J. SANCHIS Y SIVERA: «La esmalteria
valenciana en la Edad Media», Archivo de Arte Valenciano, Valencia, 1921, pp. 3-60; E. Tormo: «Orfebreria valenciana de fines del siglo
XIV», Boletin de la Sociedad Espafiola de Excursiones, 1920, pp. 193-204; F. DURAN: La Orfebreria catalana, Madrid, 1915.



Fig. 1. Cruz. Anverso. 2. mitad siglo XV. Madrid. Fig. 2. Cruz. Reverso. 2.° mitad siglo XV. Madrid.
Instituto Valencia de D. Juan. Instituto Valencia de D. Juan.

Fig. 3. Cruz. Anverso. 2.° mitad siglo XV. Astorga. Fig. 4. Cruz. Reverso. 2.° mitad siglo XV. Astorga. Museo
Museo del Camino. del Camino.
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Fig. 5. Cruz. Detalle del anverso. Madrid. Instituto
Valencia de D. Juan.

la conservada en la coleccion de la Hispanic Society, con
punzon de Barcelona y el escudo de armas de la familia
Colom?, o las cruces de Lanzuela y Valdeconejos (Te-
ruel) °.

Esta forma flordelisada aparece ademas en le Coro-
na de Castilla, en época del gético tardio, pues como su-
cede en pintura o escultura, se vive una patente interna-
cionalidad del estilo ". Incluso, los extremos flordelisa-
dos y las disposiciones goticas predominaron hasta el si-
glo XVIII 2. Los brazos estan surcados en toda su am-
plitud por una labor repujada de estilizadas hojas de pa-
rra y granos de uva, sobre fondo granulado, que alude,
evidentemente, al tema eucaristico. Este modo de cubrir
las superficies, comiin a la cruz anterior, reemplaza a los
variados modelos vegetales de fluidas hojas en espiral,
usadas durante el siglo XIV. En opinién de A.M. John-
son ", los motivos decorativos en seda damasquinada y
en otros ricos materiales de la época, pudieron sugerir
al platero la colocacién de modelos en relieve o ligera-
mente grabados sobre fondos trabajados a buril o
punzon.

Fig. 6. Cruz. Detalle del anverso. Astorga. Museo del
Camino.

En el travesaiio horizontal de la cruz de Madrid, a am-
bos lados del crucero se situan las figuras, en relieve, de
los apostoles, bajo sendos doseletes. A la derecha reco-
nocemos a San Pedro, San Pablo y San Juan, y, a la iz-
quierda Santiago con su atavio de peregrino. Son figu-
ras de canon corto, cabezas voluminosas y rostros de fac-
ciones bastante vulgares. Generalmente van vestidos con
tinica gue cae en plegados verticales y manto que se re-
coge en un costado. Recuerdan algunas de las escultu-
ras de profetas y apOstoles insertas en los programas de
las fachadas de catedrales como la de Castellon de Am-
purias o Tarragona. Las placas esmaltadas, en numero
de cinco, incluyen los signos de los Evangelistas, en for-
ma cuadrilobulada y la Virgen en Majestad, en placa cua-
drada central. Realizadas en plata con esmalte trasltici-
do, adoptan, en mas o menos medida, la gama cromati-
ca caracteristica de la Escuela Sienesa: «el azul intenso
de los fondos; el verde misterioso y vibrante como la es-
meralda; el amarillo oro, necesidad espiritual y exalta-
cién mistica; el violeta liturgico; el marron y el azul del
cielo» .

9 A.M. JoHNsON: Hispanic Silverwork, New York, 1944, R. 3013, pp. 158-163. «Gold and Silverwork», en The Hispanic Society of Ameri-
ca Handbook, Museum and Library Collections, New York, 1938, p. 190.

10 C. ESTERAS MARTIN: Orfebreria de Teruel y su provincia, siglos XIII al XX, Teruel, 1980, p. 137, cat. 10 y p. 140, cat. 11.

11 J. M. Cruz VALDOVINOS: Catalogo de Plateria, M.A.N., Madrid, 1982, pp. 17-18. De esta tipologia de brazos de flor de lis son general-
mente las cruces hechas en la provincia de Burgos, en el siglo XV; ver M.Ch. Ross, «Two Spanish processional crosses», The Arte Quar-

terly, vol. IV, n.° 2, spring, 1941, p. 185.

12 J, GupioL 1 CuNiLL: Nocions d’Arqueologia Sagrada Catalana, 2 vols., Vic, 1933, P. 685.

13 A.M. Jounson: Op. cit., p. 40.

14 B. Bini: «Sono Senesi gli Smalti del Busto Reliquiario di San Donato ad Arezzo», Antichita Viva, XVIII,
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En el brazo superior, el dguila de San Juan con la fi-
lacteria entre sus patas se reserva en fondo azul motea-
do. En la base y en el lado izquierdo, una ramaje verde
sirve de ambientacion. A la izquierda, el ledn de San
Marcos, asimismo con la filacteria entre sus patas, re-
serva su cuerpo excepto las alas esmaltadas en marron
dorado y violeta. Sobre el fondo azul, destaca una de-
coracion de red de rombos con motivo central, y com-
pletan el colorido unos toques de verde. A la derecha,
el toro de San Lucas presenta la misma distribucion de
colores y fondo que el anterior. El cuarto simbolo, el an-
gel de San Mateo, ocupa el medalldn del brazo inferior.
Sobre similar fondo azul, aparece arrodillado con la fi-
lacteria entre sus manos. El rostro se reserva, rodeado
de un nimbo y envuelto en un cabello ondulado de as-
pecto sumamente decorativo. Viste tinica de color vio-
leta con cuello y puifios en amarillo dorado, en tanto que
sus alas dejan ver distintas tonalidades de verde.

La placa central, cuadrada, la ocupa la Virgen en Ma-
jestad, sentada sobre un trono sin respaldo, con el Nifio
en su brazo izquierdo, en tanto que con la mano dere-
cha le ofrece una flor. Viste ttinica azul y manto de co-
lor violeta, mientras que el rostro asi como la figura del
Niiio se reservan. El fondo en que se recorta el asiento
destaca en un intenso color verde, decorado a base de una
especie de flores cruciformes dispuestas al tresbolillo. So-
bre el azul del cielo se recortan unas torres cupuladas en
reserva y una pequefia construccion almenada en ma-
rron. A ambos lados, bajo sendas arquerias, dos dnge-
les miisicos la acompaiian. El de la izquierda, ataviado
con tunica morada y calzas amarillas, mientras que el
de la derecha viste de azul oscuro.

El dibujo es de gran ingenuidad, simplicidad de tra-
zos y algo torpe en determinados aspectos. Sus lineas,
a veces, estan tratadas segun la técnica del niello, relle-
nas con pasta negra. Algunos caracteres llevan a consi-
derar las placas fruto de un taller (artista) abierto a las
mas dispares influencias de su tiempo. El tratamiento de
los cabellos, en melena corta, sin flequillo, terminada en
linea recta en su borde inferior que inicia la tendencia
a ahuecarse, responde a una moda aparecida poco an-
tes de 1380 que tuvo gran aceptacion en los ultimos afios
del siglo XIV y primeros del XV, con el ensanche infe-
rior mas acentuado . Solo alguna figura mantiene el
cabello rizado seguin la moda del siglo XIII que perdu-
ro en el XIV.

Asimismo es muy interesante la interpretacion del tro-
no sobre el que aparece sentada la Virgen. No se trata
de un trono de respaldo alto como es tradicional en el
arte sienés y habitual en el esquema compositivo de la
«Maesta». Simplemente es un banco sin brazos y sin do-
sel dentro de la tradicidon nérdica, tal como puede evi-
denciarse en monedas y sellos del periodo otoniano, se-

Fig. 7. Cruz. Detalle del reverso. Astorga. Museo del
Camino.

gun apunta Lipinsky a propésito de la Virgen en la «Cro-
ce degli Orsini» . El mismo tipo de trono ocupa la fi-
gura de Cristo Rey en el reverso de la cruz procesional
de la iglesia de Santa Croce de Bornona . Un modelo
similar podemos observar en algunos ejemplos espafno-
les, como la Cruz de Pedro Capellades en la iglesia pa-
rroquial de Onteniente o la Cruz de la Colegiata de Xa-
tiva, atribuida a Pere Berneg.

La Cruz del Museo del Camino (Astorga) procedente
de Santa Marina del Rey, fue adquirida por el museo en
1969. Mide 88 cms. de alto total, asentada sobre una
manzana posterior. Las dimensiones de la cruz propia-
mente dicha son de 51 cms. de alto por 44 cms. de an-
cho. De plata en origen sobredorada, su estado de con-
servacion es bastante deficiente. De brazos flordelisados,
alterados por cuatro medallones lobulados, esta total-
mente recubierta con decoracion vegetal y adornada con
algunas figuras en relieve y placas cinceladas, acopladas
mediante remaches. Un orla de cardina bordea comple-
tamente sus brazos.

El anverso esta presidido por la figura del Crucifica-
do, de tres clavos. Su cabeza, enmarcada por el nimbo,
aparece envuelta en larga cabellera, con unos rizos so-
bre la frente. Su rostro, con poblada barba, partida en

15 C. BErNIS: «Las pinturas de la Sala de los Reyes de la Alhambra. Los asuntos, los trajes, la fecha», Cuadernos de la Alhambra, n.° 18,

1982, p. 44.

16 A. LipINsKY: «La Croce degli Orsini del 1344 e ’Arte Orafa Napoletana. Contributi per la Storia dell’Arte Orafa nel regno di Napoli e

Sicilia (U)», Napoli Nobilissima, vol. VI, 1967, pp. 129-130.

17 A. LipiNskY: «Croci processionali trecentesche a Borbona ed a Sant’Elpidio», Napoli Nobilissima, vol. V111, 1969, p. 26.
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Fig. 8. Cruz. Detalle del anverso. Madrid. Instituto
Valencia de D. Juan.

dos, nariz recta que se ensancha ostensiblemente en el
extremo y boca con cierto rictus de dolor, rebosa sereni-
dad. Su cuerpo de cédnon corto y sensible robustez cor-
porea, disminuye ligeramente el torax hasta llegar a la
cintura. El estdmago se hunde mientras el vientre se hin-
cha. El perizoma nace por debajo de la cintura, recogién-
dose los pliegues sobre la cadera derecha en una gran nu-
do. La rodilla derecha queda practicamente al descubier-
to, en tano que la izquierda se cubre tras unos pafos que
adoptan pliegues en formade . La pierna derecha apoya
fuertemente sobre la otra, lo que obliga a cierta defor-
macion. Los brazos ostensiblemente elevados, muestran
una ruptura en el codo que evidencia el afiadido de los
antebrazos (posible fruto de alguna restauracion). Esta
tipologia de Crucificado responde a lo que A. Franco
denomina Crucifijos del «area castellana» '*, genuina
creacion propia tras asimilar los caracteres estilisticos del
Crucifijo renano y la interpretacion de los Crucificos go-
ticos espanoles de la décimo tercera centuria. Fue una
tipologia de amplio desarrollo en el siglo XIV que se pro-
long6 durante la centuria siguiente e incluso entrado el
siglo XVI. La cabeza ligeramente ladeada mira hacia un

Fig. 9. Cruz. Detalle del reverso. Astorga. Museo del
Camino.

punto bajo. En su conjunto denota que el dolor psico-
légico esta expresado por encima del dolor fisico, como
es habitual en los Crucifijos espaifioles .

La decoracion escultorica se completa con figuras de
Apostoles que aparecen en los brazos, en niimero de cua-
tro a cada lado. Solo quedan en total cuatro figurillas
y una cabeza, que irian enmarcadas bajo sendos dosele-
tes gbticos. Claramente identificable sdlo resulta Santia-
g0, con gorro y baston de peregrino, tal vez otro sea San
Pablo, y el tercero (repetido a ambos lados) muestra la
postura habitual de San Juan apoyando su cabeza ladea-
da en la mano derecha. A falta de la posible identidad
de las otras figuras, iconograficamente resulta un tanto
desconcertante, maxime teniendo en cuenta que San
Juan vuelve a repetirse en una placa del extremo. La in-
clusion de Santiago, como peregrino, sin duda estd en
funcion de la importancia que la zona tuvo en el desa-
rrollo del Camino.

Detras del Crucificado, el cuadro central se prolonga
en cuatro bellos florones en los dngulos y sirve de mar-
co a la insercion de una placa con el tema de la Majes-
tad dela Virgen. En la parte superior, un gablete con tres

18 A. FrRaNCO: Escultura Gdtica espafiola en el siglo X1V y sus relaciones con la Italia trecentista, Madrid, 1984, p. 44.
19 A. FraNco: «El crucifijo gético de la iglesia del convento de San Pablo de Toledo y los crucifijos goticos dolorosos castellanos del siglo

XIV», A.E.A., n° 233, Madrid, 1983, p. 230.
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Fig. 10. Cruz. Detalle del anverso. Madrid. Instituto
Valencia de D. Juan.

arcos la corona. El esquema compositivo, a modo de tri-
pico, incluye en el centro la figura de Maria, sentada so-
bre un trono similar a la cruz anterior. La cabeza cubierta
con toca, rodeada de nimbo, estd ligeramente ladeada.
Viste tinica y manto que caen arremolinandose en plie-
gues en la zona inferior. En su mano derecha sostiene
una flor, mientras que la izquierda sirve de asiento al Ni-
no. El fondo esta surcado por una cuadricula aspada.
A ambos lados, unos dngeles bajo arquerias, con instru-
mentos musicales, ascienden por sendas escaleras. La
parte superior remata en unas estructuras arquitectoni-
cas. La similitud con la placa de igual tema de la cruz
anterior es total, salvo en ligeros detalles como la ausen-
cia de esmalte y la postura de los angeles que la flan-
quean.

En el brazo superior, un medallon cuadrilobulado in-
serta la figura de un angel de pie. Viste una especie de
tunica con mangas hasta el codo y amplisimo cuello .
Lleva nimbo que enmarca el cabello en melena corta y
lisa y en sus manos una filacteria. El fondo se cubre con
una red de rombos.

En el brazo derecho, en medallon cuadrilobulado, la
figura de San Juan. De pie, su cuerpo se oculta detrds
de amplia tiinica y manto, cuyos pliegues se arremoli-
nan abundantemente en la parte inferior. La cabeza, en-
marcada en el nimbo, estd girada, mirando al Crucifi-
cado. El fondo se cubre con red de rombos y a ambos

Fig. 11. Cruz. Detalle del reverso. Astorga. Museo del
Camino.

lados sendas flores enmascaran los remaches en su cen-
tro.

En el brazo izquierdo, también en medallon cuadri-
lobulado, la figura de Adan, esta descolocada. Con el
torso desnudo y larga barba, sale de al sepultura. A la
derecha un trozo ha sido reemplazado. El fondo estd sur-
cado por red de rombos. La placa ha sido cambiada por
la de la Virgen que ahora ocupa su lugar, en el brazo in-
ferior. De pie, con amplisima tinica y manto que el cu-
bre la cabeza, rodeada por el nimbo, gira hacia la izquier-
da (mirando al Crucificado desde su posicion original),
expresando su dolor. El fondo, con estrellas y romos, in-
cluye dos flores a los lados.

En el reverso, el crucero lo ocupa la placa con el tema
de Cristo en Majestad, mientras en los brazos de distri-
buyen los simbolos de los Evangelistas. La disposicion
y la decoracion que recorre los fondos es similar al an-
VErso.

La placa central presenta a Cristo marcando el eje de
simetria. Estd sentado sobre el arco iris, con las piernas
cruzadas a la manera musulmana. Con la mano derecha
bendice con tres dedos, mientras en la izquierda sujeta
la bola del mundo. Su rostro, en forma de pera, estd en-
marcado por el cabello que cae en melena y por el nim-
bo crucifero. Su aspecto le emparenta con el de la placa
de la cruz de Lanzuela, si bien este ultimo es de trata-
miento algo mas refinado. El cuerpo que muestra una

20 Probablemente viste «ropa con capilla», traje propio de los campesinos y pastores, provisto de capuchon, con manga corta. C. BERNIS:
«El traje masculino en Castilla durante el dltimo cuarto del siglo XV», BS.E.E,, t. L1V, 1950, P. 211.
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evidente desproporcion entre la parte superior y la infe-
rior esta envuelto en una tunica, con ancha orla decora-
da en el cuello y un manto que cae cubriendo el hombro
izquierdo. A ambos lados surgen dos dangeles portando
candelabros con pie, manzana, barrefio para recoger la
cera y pincho para el cirio. El fondo estd surcado por una
red de rombos estrellada.

Llama particularmente la atencion la postura de Cris-
to, reflejo, sin duda, del grado de impregnacién que la
cultura cristiana evidencia de la islamica, en especial en
la Castilla de la segunda mitad del siglo XV. Sobrada-
mente conocida es la descripcion que Tetzel, acompafnan-
te del baron de Rosmithal en su viaje por Espaiia #, ha-
ce cuando al narrar la audiencia en Segovia dice que en-
cuentran al rey «sentado en tierra sobre tapices a la usan-
za morisca». Mas adelante, al referirse a una nueva
audiencia en Olmedo, explica que el rey «come, bebe, se
viste y ora a la usanza morisca y es enemigo de los cris-
tianos» y que «é€l y la reina estaban sentados juntos en
tierra...».

Como dice Lampérez %, la vida social de los reyes de
Castilla y la de sus proceres y caballeros, aparece desde
muy antiguo, infiltrada de mahometismo. Desde el len-
guaje, las costumbres y la indumentaria, hasta el uso de
tapices y de vajillas mudéjares, no s6lo en mesas humil-
des, sino empleadas por los mismos reyes, segiin consta
por el encargo hecho a Manises, en 1454, por la reina de
Aragon Dona Maria, esposa de Alfonso V, de una vaji-
lla morisca «para su uso y servicio». Los muebles mu-
déjares debieron también abundar en las casas espafiolas.

Ya a fines del siglo XIII y en el X1V, casi todas las ves-
tiduras de reyes, principes y magnates eran de fabrica-
cion hispano-musulmana o mudéjar. La reina Isabel se
engalanaba con prendas islamicas; Felipe el Hermoso,
el Duque de Alba y otros se vestian a la morisca, para
ver correr toros en la plaza del mercado, y los inventa-
rios de la reina catdlica describen muebles, tocas, ropas
interiores y exteriores, etc., vinculadas al mundo mudé-
jar %,

Sin embargo, no hay que olvidar que la influencia fue
mutua y, por ejemplo, los afios iniciales del reino de Gra-
nada se desarrollaron bajo fuertes influjos castellanos.
Como afirma Ibn Said «los sultanes y las tropas suelen
adoptar los trajes de los cristianos sus vecinos: sus ar-

mas son iguales y lo mismo sus capas, tanto las de es-
carlata como las otras». En el siglo XIV Ibn al-Jatib es-
crite «los vestidos de los andaluces eran antiguamente
(o sea en los comienzos de la dinastia nazari) como los
de sus vecinos y émulos los cristianos» 2. Las interfe-
rencias entre las modas cristiana y musulmana son evi-
dentes. Si bien es cierta la persistencia de la manera de
vestir musulmana en el seno de las comunidades mudé-
jares de Castilla, también se introducen algunas modi-
ficaciones debidas a la moda cristiana >.

El influjo isldmico en la plateria de la época se deja
sentir en las decoraciones de los fondos, donde motivos
geométricos, como la red de rombos tienen un desarro-
1lo especial. Sin embargo, representaciones como €ésta no
son muy frecuentes, de ahi que le hayamos dedicado una
atencion especial 6.

En el medallén del brazo superior, un dngel se preci-
pita en violento escorzo, llevando una gran corona en sus
manos ?’. Probablemente su lugar original seria el mis-
mo emplazamiento, pero en el anverso, mientras que el
angel con la filacteria formaria parte como simbolo de
San Mateo, del Tetramorfos del reverso. En el brazo in-
ferior, el d4guila de San Juan, con enormes alas muy de-
corativas y filacteria entre sus patas; en el brazo derecho,
el ledon de San Marcos, asimismo con filacteria entre sus
patas, y, en ¢l brazo izquierdo, el toro de San Lucas, tam-
bién con filacteria.

Presentan modelos muy similares a los de las placas
de la cruz del Instituto Valencia de Don Juan. Asi pues,
nos encontramos ante dos cruces (una incompleta), prac-
ticamente exactas, con muy ligeras variantes en algunos
detalles y con la existencia de esmaltes en una, mientras
la otra no conserva restos que permitan suponer un es-
maltado original.

La tipologia de ambas cruces, de brazos flordelisados,
cuadrifolios en los ensanches, con placas esmaltadas o
cinceladas, contorno decorado por un fleco de cardinas,
crucero cuadrado, fondo surcado por hojas de parra, in-
clusion de figuras en altorrelieve, brazos recorridos por
una hilera perlada de gusto trecentista, pequefias matas
de hierbas sin hojas, es caracteristica de las obras barce-
lonesas.

Su proximidad con la cruz de la Hispanic Society, las
de Cuencabuena y Valdeconejos, de la segunda mitad del

21 J. GARCIA MERCADAL: «Viaje del Noble bohemio Le6n de Rosmithal de Blatna por Espaia y Portugal, hecho del afio 1465 a 1467», en
Viajes de Extranjeros por Espana y Portugal, Madrid, 1952, p. 297-298.
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22 V. LAMPEREZ Y RoMEA: «El mudejarismo en la vida social espaiiola de los siglos XIV, XV y XVI», Toledo, 1916, pp. 1-4.
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L. Torres BaLBas: «El ambiente mudéjar en torno a la Reina Catolica y el Arte Hispanomusulmén en Hispania y Berberia durante su
reinado», en Curso de Conferencias sobre politica africana de los Reyes Catdlicos, t. I1, Madrid, 1951, pp. 117-118; ver también E. CAMPS
CazorLA: «Lo morisco en el arte de los Reyes Catolicos», Rev. Archivos, Bibliotecas y Museos, t. 57, 1951, n.° 3, p. 623-636; C. BERNIS:
«Modas moriscas en la sociedad cristiana espafiola del siglo XV y principios del XV», BR.A.H., CXLIV, Madrid, 1959, pp. 199-226.
E.G. Garcia GOoMEZ: Cinco poetas musulmanes, Madrid, 1959, p. 176.

R. ARIE: «Le costume des musulmans de Castilla au XIIle siecle d’apres les miniatures du Libro del Ajedrez», Melanges de la Casa de
Veldzquez, 1966, t. 11, pp. 59-66; ver también L. TORRES BALBAS: «Miniaturas medievales espafiolas de influjo isldmico», Al-Andalus,
vol. XV, 1950, p. 191-202.

J.E. EsteBAN LORENTE: «Huellas mudéjares en la plateria espanola del Gético y Renacimiento», I Simposio Internacional de Mudejaris-
mo, Teruel, 1975, Madrid-Teruel, 1981, pp. 151-153, después de analizar algunos ejemplos concluye diciendo «por estos pocos ejemplos
conocidos se puede apreciar lo escasa que es la participacion de la ornamentacion islamica o mudéjar en la orfebreria gética espafiola».
La postura es frecuente en la pintura espafiola de la segunda mitad del siglo XV en obras como el «Nacimiento» del Museo Diocesano
de Salamanca, de Fernando Gallego o «El anuncio a los pastores» del Retablo de la Bafieza de Nicolds Francés en el Museo del Prado.



Fig. 12. Cruz. Detalle del anverso. Madrid. Instituto
Valencia de D. Juan.

siglo XV, es evidente. Algunas de las figuras aparecen
también flanqueadas por las caracteristicas rosetas del
taller de Morella. Sin embargo, dada la difusion del mo-
delo, como se ha sefialado anteriormente, existe una se-
rie de elementos que podrian hacer pensar en la produc-
cion castellana de la segunda mitad del siglo XV. El mis-
mo origen de la cruz del Museo de Astorga, procedente
de la parroquia de Santa Marina del Rey (Ledn), hace
suponer el encargo a un taller préximo; la figura del Cru-
cificado responde, como se ha visto, al tipo de crucifijo
doloroso del drea castellana. La inclusidn, entre las fi-
gurillas de los brazos, del apostol Santiago, con su ata-
vio de peregrino, estaria plenamente justificada en una
zona que jugo un papel tan importante en el Camino de
peregrinacién. Por otra parte, el trabajo de las placas y
la calidad de sus esmaltes es inferior al de las cruces bar-
celonesas %.

Fig. 13. Cruz. Detalle del reverso. Astorga. Museo del
Camino.

Los modelos para sus figuras habria que establecer-
los dentro de la corriente internacional, con cierta in-
fluencia de la miniatura francesa (de los continuadores
de J. Pucelle), y un tratamiento muy alejado de la deli-
cadeza con que se interpretan los modelos italianos en
los esmaltes catalanes. Los simbolos de los Evangelistas
muestran numerosos puntos de contacto con cruces bur-
galesas, como la Requena * o la del Museo Arqueolo-
gico Nacional. La interpretacion de la «Maiestas» res-
ponde al mas puro ambiente mudéjar que, aun siendo
un fendmeno general como se ha visto, domina Casti-
lla, especialmente en el ultimo cuarto de siglo XV. La fal-
ta de punzon, a pesar de la obligatoriedad de marcar las
piezas, dictada en las Cortes de Madrid de 1435, bajo
Juan I, dificulta, como es obvio, una catalogacion
precisa.

28 La posibilidad de que placas y soporte no se correspondan como se habia pensado respecto a la cruz del Instituto de Valencia de Don
Juan, parece desvanecerse al compararla con la de Santa Marina del Rey y ver su similitud.
29 J.C. Brasas EGipo: La plateria palentina, Palencia, 1982, p. 24, la situa hacia 1490; C.M. SANCHEZ SERRANO: «Cruz procesional de Re-

quena de Campos», B.S.E.A.A., Valladolid, 1935-36, pp. 79-82.

30 J.M. Cruz VAaLDOVINOs: «Plateria», en Historia de las Artes Aplicadas e industriales en Espana, Madrid, 1982, p. 73.
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