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Del «gran escenario de la palabra» al «gran escenario
de la imagen»: la evolucion del programa iconografico
de la casa profesa-colegio de San Ignacio de Valladolid

Eneko Ortega Mentxaka*
Universidad del Pais Vasco (Espana)

El presente articulo tiene como objetivo principal el estudio del
programa iconografico de la antigua casa profesa y posterior
colegio de San Ignacio de Loyola de Valladolid [fig. 1]. Para ello, se
procedera a analizar la historia juridica de esta institucion, la cual
influy6 de forma notable en los distintos discursos persuasivos que
se desplegaron en la iglesia. Como se vera en las paginas siguientes,
estos programas estaban insertos en el ambiente cultural de la
Contrarreforma, y con el paso del tiempo fueron evolucionando
y adaptandose a las nuevas necesidades liturgicas del domicilio
jesuitico, erigiéndose como el «gran escenario de la palabra»,
primero, y como el «gran escenario de la imagen», después.
Elestudio del programaiconografico deestaantiguaiglesiajesuitica
ha tenido en cuenta, no solo la actividad creadora de los artistas que
trabajaron en su génesis o la labor intelectual de los miembros de la
orden que gestaron el proyecto, sino también el punto de vista de los
feligreses y espectadores que asistieron a los oficios litrgicos en este
templo, pues el discurso icdnico que se dispuso en retablos y paredes
se hizo para ellos, para conmoverlos y persuadirlos. Como veremos
en las paginas siguientes, en la espiritualidad jesuitica el discurso
y la obra de arte estan estrechamente unidos, es decir, forman un
todo inseparable. Es en la unién entre la palabra y la imagen, entre el
sermon y la pintura, donde los programas desplegados en las iglesias
de la orden cobran pleno sentido y significado, pues el fin de todas
estas herramientas es la persuasion, como puede advertirse en este
templo de Valladolid, auténtico compendio del Barroco hispano.
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En la génesis de los sucesivos programas iconograficos que se
dispondran en esta iglesia va a tener una importancia capital su
evolucidn juridica. Esta institucion comienza su andadura en 1545
como colegio de San Antonio de Padua, pero en 1567 dio paso a la
casa profesa de San Antonio de Padua. Finalmente, y coincidiendo
con los procesos de beatificacion y posterior canonizacion de Ignacio
de Loyola SJ,* se inici6 la tercera etapa de la institucién, cuando se
convirti6 en el colegio de San Ignacio de Loyola a partir de mediados
de la década de 1620.

La casa profesa de San Antonio: el «gran escenario de la palabra»
Del antiguo colegio dedicado a San Antonio de Padua no queda
actualmente ningtn resto tangible, aunque si numerosas noticias
escritas.? Sin embargo, si es posible realizar un acercamiento al
programa decorativo de la segunda etapa de la institucion, la cual,
a partir de 1567, se constituy6 como casa profesa de San Antonio de
Padua sobre la base del colegio anterior.?

El concepto de «casa profesa» surge en la Compaiiia de Jestis como
un deseo de diferenciarse de las 6rdenes religiosas de origen medieval
y de sus conventos y monasterios, otorgandole una funcion especifica.*
Se trata del domicilio que ha de servir como lugar de residencia a los
«profesos», es decir, aquellos sacerdotes que han realizado un cuarto
voto de obediencia al papa.’ Desde la II Congregacion General se
estableci¢ la obligacion de crear, al menos, una casa profesa por cada
provincia, que, en el caso de la castellana, correspondi6 a Valladolid a
partir del 14 de agosto de 1567.6

Practicamente desde el mismo momento del cambio juridico de la
institucion se penso en construir un templo digno, pues tan relevante

1 Ignacio de Loyola, * 1491 Azpeitia (Gipuzkoa), fundador de la Compania de
Jestss, t 31.VIL.1556 Roma (DHC]J 1I, 1595-601).

2 Sobre esta primera etapa de la instituciéon como colegio de San Antonio de Padua,
véase Astrain, Historia de la Compaiiia de Jestis, 1, 244-58 y 267-68; Martin y Urrea,
Catdlogo monumental, 14, 108; Burrieza, “Los anos fundacionales”, 151-62; Arranz,
“Las Casas Profesas”, 136-37; Burrieza, Valladolid, 63-88.

3 Sobre la segunda etapa de la instituciéon como casa profesa de San Antonio de
Padua, véase Astrain, Historia de la Compaiiia de Jesiis, 2, 234-36; Martin y Urrea,
Catdlogo monumental, 14, 108 y 119; Rivera, “Croénica general”, 254-60; Arranz,
“Las Casas Profesas”, 135-62; Burrieza, Valladolid, 88-94.

4 DHCJI, 678-79.
5 Constitutiones II, 527.

6 Guzman, Historia de la Casa, 94r.
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fundacién requeria de una iglesia acorde a su estatus y en la que poder
ejercer todos los ministerios apostolicos por los que ya eran conocidos
los miembros de la Compania de Jests. De esta forma, hacia 1579
se realizaron los planos, sobre cuya autoria no hay consenso entre
los especialistas que se debaten entre Juan de Tolosa SJ,” Giuseppe
Valeriano SJ® y Juan de Nates (c. 1545-1613).° Estos planos fueron
enviados a Roma ese mismo afio para su aprobacion.'’ Posteriormente,
el proceso constructivo se desarrolld entre 1583 y 1591, consagrandose
la iglesia el 21 de septiembre de ese ultimo afio. Estilisticamente, se
trata de un claro ejemplo del tipo de arquitectura clasicista que se
realizaba en la zona vallisoletana y que seguia el modelo de la colegiata
de San Luis de Villagarcia de Campos —de trascendental influencia en
toda la provincia castellana—,'"" con cruz latina inscrita en una planta
rectangular, cabecera recta y capillas entre contrafuertes, rematada por
bdvedas de lunetos en su nave tinica, de arista en las capillas y capula
de platillo sobre pechinas en el crucero.

Desde su creacion, este templo fue concebido como el «espacio de
la palabra, de las diferentes palabras»,'*> pues se habria de convertir en
el lugar en el que la predicacion y la direccion espiritual de los jesuitas
de Valladolid se hicieran palpables; el espacio donde se desarrollaria el
enorme poder de persuasion de los sermones y se atraeria a los fieles a
la practica habitual de los sacramentos de la Iglesia; el emplazamiento
teatralizado que influiria en la espiritualidad y en los corazones de
vallisoletanos [fig. 2].

El programa decorativo del templo de la casa profesa comenzd por
su cabecera, con la contratacion del retablo mayor clasicista [fig. 3] que,
dada la titularidad de la institucion, se puso bajo la advocacion de san

7 Juan de Tolosa, * 1548 Salamanca, SJ 12.X1.1572 Salamanca, t 1598 Monforte de
Lemos (Lugo) (DHCJ 1V, 3810).

8 Giuseppe Valeriano, * VII1.1542 L’Aquila (Abruzzo), SJ 10.VIIL.1574 Palencia, t
15.VIL.1596 Napoles (DHC] 1V, 3.875-76).

9 Sobre la autoria de las trazas, véase Marti, “Menudencias”, 172; Braun, Spaniens
alte Jesuitenkirchen, 77, Rodriguez G. de Ceballos, “Juan de Herrera”, 285 y 309;
Martin, Arquitectura barroca, 34; Bustamante, La arquitectura clasicista, 72; Martin
y Urrea, Catilogo monumental, 14: 112-14; Rivera, “Crénica general”, 260; Arranz,
“Las Casas Profesas”, 149.

10 Sobre la costumbre de enviar los proyectos a la curia generalicia en Roma para su
aprobacion, véase Ortega, Ad maiorem Dei glorian, 63—-69.

11 Ortega, Ad maiorem Dei gloriam, 73-75.
12 Burrieza, Valladolid, 92.
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Antonio de Padua.® Su tnica referencia documental corresponde a
una carta de pago del 29 de abril de 1595 en la que se menciona al
escultor Adrian Alvarez (1551-99). Presidia este retablo una talla de
vestir del santo franciscano, realizada con posterioridad al retablo en la
primera década del siglo diecisiete, y que ha sido atribuida a Gregorio
Fernandez (1576-1636). Con el posterior cambio de titularidad de la
iglesia, esta talla pas6 a presidir el retablo dela capilla de San Antonio de
Padua instituida por la familia Benavente a partir de 1632." Los relieves
principales que acompafaban al santo titular en las calles laterales
fueron realizados por el mencionado Adrian Alvarez: Adoracién de los
pastores, Circuncision, Resurreccion y Pentecostés.'® También son obra de
este escultor los relieves de las cuatro virtudes cardinales presentes
en el banco —Prudencia, Justicia, Fortaleza y Templanza—, asi como las
representaciones de Magdalena, Catalina, Marina e Inés que aparecen
en los pedestales de las columnas, y también podria serlo el Calvario
que remata el retablo. De la misma forma, la autoria del grupo de los
evangelistas -Mateo, Marcos, Lucas 'y Juan— que flanquean este Calvario
ha sido atribuida al propio Adridn Alvarez, aunque con algunas dudas.
Los relieves restantes de los pedestales —Esteban y Antolin— parecen
ser obra de Francisco Rincon (1567-1608). En cuanto a las pinturas de
las virtudes teologales —Fe, Esperanza y Caridad— que complementan
iconograficamente a las anteriores, han sido atribuidas al circulo
de Francisco Martinez (1574-1626), no habiendo datos acerca de la
autoria del resto de pinturas del retablo que tienen como protagonistas
a diversas santas catdlicas. Finalmente, las calles exteriores acogen
actualmente los bultos de los apdstoles —Pedro, Pablo, Santiago el Mayor
y Felipe- que Gregorio Fernandez realizé para la antigua parroquia
de San Miguel y que fueron colocados aqui con posterioridad a la
expulsion de los jesuitas, en sustitucion de los Doctores de la Iglesia que
se dispusieron originalmente."”

13 Sobre el retablo mayor de la casa profesa y posterior colegio, véase Pérez, Diario de
Valladolid, 480; Marti, Estudios, 394; Gonzélez Garcia-Valladolid, Valladolid; Agapito,
La obra de los maestros, 2: 33; Garcia Chico, Documentos, 2: 104; Wattenberg, “Algunos
retablos”, 191-200; Urrea, “El escultor Francisco Rincon”, 491; Martin Gonzalez,
El escultor Gregorio Ferndndez, 89 y 160; Gallego de Miguel, Rejeria castellana, 165;
Martin y Urrea, Catdlogo monumental, 14: 114 y 117-18; Urrea, El retablo mayor.

14 Garcia Chico, Documentos, 2: 104; Martin y Urrea, Catdlogo monumental, 14: 117.
15 Martin y Urrea, Catdlogo monumental, 14: 115.
16 Ibid., 118.

17 Marti, Estudios, 394; Agapito, La obra de los maestros, 2: 33; Urrea, “El escultor
Francisco Rincon”, 491; Martin y Urrea, Catdlogo monumental, 14: 118.
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Pocos afios después de la realizaciéon del retablo mayor, se
emprendié un nuevo proyecto centrado en la realizaciéon de dos
retablos-relicario [figs. 4-5] que habrian de disponerse a ambos
lados del crucero.”® Contratados en 1613 con los ensambladores
Cristobal, Francisco y Juan Velazquez, fueron modificados en 1616
por los mismos artesanos,” con el fin de adaptarse a las nuevas
necesidades surgidas tras la contratacion de Gregorio Fernandez
para la realizaciéon de diversos bultos y relieves destinados a estos
retablos. Asi, para el del lado del evangelio el escultor gallego talld
imagenes de Santiago el Mayor, Antonio de Padua, Apolonia, Cecilia,
Agustin, Agueda, Lucia y una Anunciacién, mientras que en el del lado
de la epistola se dispusieron las representaciones de Juan, Andrés,
Inés, Margarita, Catalina, Bdrbara, Cosme, Damidn, Ambrosio y la Vision
de La Storta.

Finalmente, Gregorio Fernandez también realizo en paralelo a las
piezas destinadas a los anteriores retablos otra serie de imagenes
que habrian de colocarse en la futura capilla-relicario situada tras la
sacristia.?’ Estas incluian bustos-relicarios de Gregorio Magno, Gregorio
Nacianceno, Jerénimo, Ambrosio, Basilio Magno y Atanasio, a los que hay
que sumar los de Sotero, Froildn y Fabidn, de autor desconocido.

Como se vera en las fases decorativas posteriores, el programa
iconografico de esta iglesia [fig. 1] es un programa que evoluciona,
que se transforma con el tiempo y se adapta a los nuevos usos, y el
punto de partida se puede vislumbrar en estos primeros retablos.
En el cambio del siglo dieciséis al diecisiete [fig. 2], tanto en el
retablo mayor dedicado a San Antonio de Padua [fig. 3] como en
los dos retablos-relicario colaterales [figs. 4-5], las autoridades
provinciales buscaron sus referentes iconograficos en el pasado del
cristianismo y plagaron los nichos de estos muebles littirgicos con
cultos cristoldgicos y con santos y martires de los primeros siglos,
pues la Compaifiia de Jestis no contaba atin con ningin miembro
que hubiera sido ascendido a los altares.

18 Sobre los retablos-relicarios del crucero, véase Garcia Chico, Documentos, 2: 168
y 266; Garcia Chico, Documentos, 3: 356; Martin Gonzalez, El escultor Gregorio
Ferndndez, 161-67; Urrea, “Los relicarios”, 430-35; Martin y Urrea, Catdlogo
monumental, 14: 113, 116-17 y 119-20.

19 Garcia Chico, Documentos, 2: 168; Martin Gonzalez, El escultor Gregorio Ferndndez,
161; Martin y Urrea, Catdlogo monumental, 14: 116.

20 Sobre la capilla-relicario, véase Garcia Chico, Documentos, 1: 140; Garcia Chico,
Documentos, 2: 168; Garcia Chico, Documentos, 3: 213; Martin Gonzalez, El escultor
Gregorio Fernindez, 161-67; Urrea, “Los relicarios”, 430-35; Martin y Urrea,
Catdlogo monumental, 14: 113-14 y 125-27.
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Esto motivéd que se recurriera a los exempla del catolicismo
postridentino, como wuna manera de situar el mensaje
propagandistico de este templo en la 6rbita oficial de la Iglesia. Por
ello, hay una marcada presencia de diversos apostoles —que son
los pilares de la fe—, asi como de los evangelistas —en calidad de
transmisores de la «Palabra»—, de multitud de martires —auténticos
«héroes» de la Iglesia triunfante—, y de los doctores de la Iglesia
—fundamento teoldgico del dogma catdlico-. En dicho mensaje no
pueden quedar fuera las representaciones alegoricas de las virtudes
cardinales y teologales, cuyo cultivo debe ser la maxima aspiracion
de todo cristiano y poder alcanzar asi la salvacion.

Sin embargo, el apartado mas destacado y central en todo el
programa tiene que ver con el ciclo cristoldgico, que supone el
comienzo y el final de la redenciéon humana. No en vano, los
relieves de las calles laterales del retablo mayor reproducen los
cuatro momentos fundamentales de la fe cristiana: la adoracion de
los pastores supone el reconocimiento de la divinidad de Cristo por
los fieles; durante la circuncision se le impone al Nifio el nombre
de «Jests»; la resurreccion promete la salvacion para todos los
cristianos; y en pentecostés comienza la difusiéon del mensaje
salvifico cristiano. Para ello, el modelo gréfico al que, sin duda,
recurrié el escultor Adridn Alvarez para elaborar estos relieves fue
la obra Evangelicae historiae imagines (1593) de Jeronimo Nadal S]J,
que adquirié muy tempranamente el rol de fuente iconografica de
primer orden y se erigi6 en referencia del nuevo arte jesuitico al
servicio de los ideales de la Reforma catolica.”

En este primer programa vallisoletano [fig. 2] ya se encuentran
presentes dos elementos que definiran la iconografia jesuitica
posterior: el enorme influjo ejercido por la tematica de los Ejercicios
espirituales, y un marcado sentido doctrinal. Asi, toda la actividad
artistica de estos jesuitas castellanos estuvo caracterizada por una
gran erudicion teoldgica y por el firme deseo de hacer participe al
espectador de la gloria celestial, visible en el mundo a través de la
encarnacion de Dios.”

En este sentido, este «gran escenario de la palabra»® solo puede
entenderse en el contexto de la retérica sagrada que, desde la

21 Los relieves de Adrian Alvarez estan claramente inspirados en los grabados 4
(Adoracion de los pastores), 5 (Circuncision), 134 (Resurreccion) y 149 (Pentecostés)
de la mencionada obra de Jerénimo Nadal. Al respecto, véase Nadal, Evangelicae.

22 Pfeiffer, “La iconografia”, 172-75.
23 Burrieza, Valladolid, 53.
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redaccion del decreto De los predicadores de la palabra divina, y de los
demandantes (1546),** y su posterior aprobacion mediante el Decreto
sobre la reforma (1563),” se impuso la idea de que tanto los sermones
como las imagenes eran el medio privilegiado para poner en contacto
alos fieles con la divinidad, pues ambos tenian en comun la apelacion
a la imaginacion, a las emociones y a la piedad.” De hecho, a partir
de la celebracion del concilio de Trento se entendi6 que el pintor y el
escultor cumplian las mismas funciones que el predicador: «docere»,
«delectare» y «movere».” Segiin los mencionados decretos tridentinos,
las artes visuales y los sermones debian aludir a los exempla, y, como
vemos en esta iglesia de la casa profesa vallisoletana, para los jesuitas
de las primeras décadas no habia mejores ejemplos que los apostoles
y los primeros martires del cristianismo.*

El origen de esta relacién entre la imagen y la palabra en la
Compania de Jesus esta en el primer preambulo del primero de
los ejercicios denominado «composicién viendo el lugar».” La
importancia del método ignaciano radica en el constante énfasis
puesto en dotar de caracter pictorico todos los focos posibles de la
meditacién, incluyendo las cosas invisibles y las ideas abstractas.®
Ignacio de Loyola se adelantd al concilio de Trento propugnando
en sus Ejercicios espirituales el uso de las imagenes que proporcionan
los sentidos, por lo que no es de extrafiar que el uso del retablo como
elemento parlante se convirtiera durante los siglos del Barroco en
un recurso imprescindible en la liturgia catolica y jesuitica,’ como
lo atestigua el templo analizado.

Otra cuestion que no puede quedar al margen del estudio

24 Canones, ses. V, cap. II, 28-30.

25 Canones, ses. XX1V, cap. 1V, 177-78.

26 Carducho, Dialogos, 309.

27 Paleotti, Discorso, 214-16.

28 Sobre esta cuestion, véase Murcia de la Llana, Rhetoricorvm.

29 Ignacio de Loyola, Ejercicios espirituales, 47, 1-3: «El primer preambulo es
composicion viendo el lugar. Aqui es de notar, que en la contemplacién o
meditacion visible, asi como contemplar a Christo nuestro Sefor, el qual es
visible, la composicion sera ver con la vista de la imaginacion el lugar corpdreo,
donde se halla la cosa que quiero contemplar». Sobre la composicién de lugar
ignaciana, véase Barreira, “La composicion de lugar”, 158-68.

30 Sucquet, Via vitae aeternae, 498.

31 Sobre la cuestién de la retdrica durante el Barroco, véase Maravall, La cultura del
Barroco, 501-24; D’Hainaut-Zveny y Dekoninck, dirs., Machinae spirituales, 9-17.
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iconografico de esta primera fase de la institucion vallisoletana
es la referente a las reliquias, pues, como se ha constatado, estas
tuvieron una destacada presencia en el programa decorativo de
las primeras décadas. Ignacio de Loyola trata esta cuestion en sus
Ejercicios espirituales, cuando, en su sexta regla para el sentido de
la Iglesia militante, establece lo siguiente: «Alabar reliquias de
sanctos, haciendo veneracion a ellas, y oracion a ellos: alabando
estaciones, peregrinaciones, indulgencias, perdonanzas, cruzadas
y candelas encendidas en las iglesias».*

No deja de ser elocuente el hecho de que la octava regla haga
alusion al culto a las imagenes,® quedando claro que, en la
espiritualidad ignaciana, las reliquias de los santos y el aparato
ornamental de un templo estan indisolublemente unidos.** Y es que
el fundador de la orden vuelve a adelantarse en sus escritos a los
postulados que saldran reafirmados tras el concilio de Trento, pues
este sinodo fue muy explicito a la hora de sistematizar el culto que
se habia de hacer tanto a las imagenes de los santos, como a sus
reliquias, y hablaba del «uso legitimo» de las mismas. En el Decreto
sobre la invocacion, veneracion y reliquias de los santos, y de las sagradas
imdgenes, perteneciente a la vigesimoquinta sesién del concilio, se
encuentra una explicita alusion a la herejia protestante que desde
los afos veinte del siglo dieciséis se extendia por Europa, afirmando
taxativamente que el culto a los santos era una tradicion arraigada
en el cristianismo desde tiempos paleocristianos, que este culto era
bueno en cuanto que estos intervienen como mediadores entre el ser
humano y Dios, y, lo mas importante, que se equivocaban quienes
consideraban idolatria rogar a las reliquias y a las imagenes de los
santos.”

En este sentido, el Culto a las reliquias era una practica
asentada en la tradicion de la Iglesia desde los primeros siglos del
cristianismo y a lo largo de toda la Edad Media.* La Compania

32 Ignacio de Loyola, Ejercicios espirituales, 358.

33 Ibid., 360: «Alabar ornamentos y edificio de iglesias; assimismo imdgenes, y
venerarlas segun que representans.

34 Sobre la cuestion del culto a las imagenes en la Compariia de Jests, véase Ortega,
Ad maiorem Dei gloriam, 93-117.

35 Canones, ses. XXV, 202-04.

36 Sobre el culto a las reliquias, véase Collin de Plancy, Dictionnaire critique; Grabar,
Martyrium; Geary, Furta Sacra; Bentley, Restless Bones; Lombatti, Il culto; Bourrit,
“Martyrs et reliques”, 443-70; Freeman, Holy Bones; Freeman, Sacre reliquie;
Berthod, Reliques et Reliquaires.
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de Jesus se valié del enorme poder devocional de estas reliquias
y, dado su cardcter misionero, ayudé a difundir su culto por todo
el orbe catdlico. Por ello, los retablos-relicario que se construyeron
a comienzos del siglo diecisiete en esta casa profesa, asi como la
posterior capilla-relicario, han de entenderse en el contexto de
esta costumbre tan arraigada entre los jesuitas castellanos, como
lo atestigua la creacion de otra capilla-relicario en el noviciado de
Villagarcia de Campos.” Y es que las autoridades provinciales eran
muy conscientes del valor pedagogico que tenian las reliquias,®las
cuales fueron utilizadas para sacralizar los domicilios de la orden.”
Es algo de sobra conocido que el instituto ignaciano, desde sus
primeras décadas, fomento el culto a las reliquias de los martires
con un doble objetivo: como medio para realizar una predicacion
mas efectiva, y como recurso de propaganda.* La predicaciéon y
la propaganda se traducian en una utilizaciéon de dichas reliquias
como herramientas para invocar la proteccion de los santos frente a
todo tipo de males, pero también como instrumentos canalizadores
de las capacidades taumatuargicas de los santos, haciendo hincapié
en su cardcter milagroso.*

El colegio de San Ignacio: el «gran escenario de la imagen»

El momento de mayor esplendor iconografico de esta institucion
vallisoletana se desarrolla tras su transformacién en colegio
de San Ignacio de Loyola a partir de 1626.** Los pasos para este
cambio juridico se iniciaron unos afos antes, coincidiendo con
la beatificacion de Ignacio de Loyola en 1609 y de la mano de
Magdalena de Borja Ohazy Loyola (t1626), condesa de Fuensaldana

37 Sobre la capilla-relicario del noviciado de Villagarcia de Campos, véase Martin
Gonzalez, “El Relicario”, 43-52; Martin Gonzalez, “Documentacién”, 206-09;
Fernandez Martin, “Tres testamentos”, 179-92; Kawamura y Alonso, “Nuevas
aportaciones”, 1-16; Pefia, “El coleccionismo”, 183-92.

38 Christian, Religiosidad, 170-71.
39 Geary, “Mercancias sagradas”, 226-28.
40 Rubial, EI paraiso, 191; Coello de la Rosa, “Reliquias globales”, 558.

41 Cussen, “El Barroco”, 221-22; Rubial, La santidad, 21; Coello de la Rosa, “Reliquias
globales”, 558.

42 Sobre esta tercera etapa de la institucion como colegio de San Ignacio de Loyola,
véase Astrain, Historia de la Compaiiia de Jesiis, 5: 38—40; Martin y Urrea, Catdlogo
monumental, 14: 110-11; Rivera, “Crénica general”, 254-60; Arranz, “Las Casas
Profesas”, 152—62; Burrieza, Valladolid, 94-99.



352 Eneko Ortega Mentxaka

y viuda de Juan Urban Pérez de Vivero (t 1610).* Los apellidos de
tan ilustre mecenas sirven para explicar su interés en refundar la
institucién, no en vano Magdalena era, por un lado, hija de Juan de
Borja y Castro (1533-1606) y, por tanto, nieta de Francisco de Borja
SJ,*y, por otro lado, era bisnieta de Martin Garcia de Onaz y Loyola
(c. 1477-1538), hermano de Ignacio de Loyola.* A este respecto, es
algo ya sabido que los lazos familiares fueron una motivacion muy
poderosa para la fundacion de domicilios jesuiticos en las primeras
décadas de existencia de la orden,* y el presente caso no es una
excepcion. De esta forma, con fecha de 21 de diciembre de 1610 se
autorizaba la fundacion del patronato de una casa de probacion
para novicios bajo la advocacion de Francisco de Borja —la cual no
llego a hacerse efectiva—, asi como el cambio de titularidad de la casa
profesa, que pasaria a ser de Ignacio de Loyola.”” Posteriormente,
el 22 de diciembre de 1625, la fundadora otorgd testamento donde
estipulaba que esta casa profesa de Valladolid seria la heredera de
todos sus bienes.*

Este testamento de Magdalena de Borja incluia una clausula en
la que se aplicaban cuatro mil ducados de renta a la casa profesa en
caso de que esta no pudiera sustentarse mediante limosnas, como
habia sucedido desde su creacion. Esta oportunidad de financiacion
hizo ver a las autoridades provinciales que la situacion juridica en
la que se encontraba la instituciéon no era viable a largo plazo, por lo
que optaron por convertir la casa profesa en el colegio de San Ignacio
de Loyola,* contando para ello con el visto bueno del prepdsito

43 Sobre los condes de Fuensaldafia, véase Olézaga, “Casa de Fuensaldafa”,
197-16; Fernandez Del Hoyo, “La Compania”, 420-29; Martin y Urrea, Catdlogo
monumental, 14: 108-11; Fernandez Martin, “La Condesa”, 57-89; Porras, “Los
Pérez de Vivero”, 57-80; Burrieza, “La recompensa”, 15-55.

44 Francisco de Borja, * 28.X.1510 Gandia (Valencia), S] 2.V1.1546 Gandjia, + 30.IX.1572
Roma (DHCJ 11, 1605-611).

45 Burrieza, “La recompensa”, 15-16.
46 Ortega, Ad maiorem Dei gloriam, 52-54.

47 Martin y Urrea, Catdlogo monumental, 14: 108; Arranz, “Las Casas Profesas”, 152—
54; Burrieza, Valladolid, 92.

48 Martin y Urrea, Catdlogo monumental, 14: 110; Burrieza, “La recompensa”, 28-30;
Arranz, “Las Casas Profesas”, 152.

49 Rivera, “Cronica general”, 258; Arranz, “Las Casas Profesas”, 152-59; Burrieza,
Valladolid, 94.
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general Muzio Vitelleschi SJ,*° siendo efectivo el cambio desde el
21 de septiembre de 1626.”' Sin embargo, dicho cambio juridico no
alterd la practica de que este domicilio continuaria siendo la sede
administrativa de la provincia de Castilla y el lugar de residencia del
padre provincial,*lo cual queda claro al analizar el potente y triunfal
programa decorativo que se despliega en su iglesia a partir de este
momento.

En los colegios se ejercitaban el ministerio sacerdotal y la actividad
pastoral, pero, principalmente, estaban destinados a la actividad
pedagogica.® Entendidos como escuelas secundarias, los colegios
se centraban en la formacion humanistica, filosofica, cientifica y
teoldgica no solo de los futuros miembros de la Compania de Jesus,
sino también de estudiantes ajenos a la orden.>* Dado que los colegios
eran los lugares mas concurridos por las gentes de las poblaciones
en las que se asentaba la Compafiia de Jesus, era necesario que
fueran lo mas impactantes posible. Asi, la distribucion espacial de
las dependencias colegiales y la imagen arquitecténica del templo
resultaban esenciales,” aunque el mayor despliegue de la persuasion
barroca se daria en el programa visual, auténtico complemento de la
oratoria jesuitica.

Es en este momento, a partir del segundo cuarto del siglo
diecisiete 0, de manera mas concreta, tras la canonizacion del
santo guipuzcoano, cuando la iglesia del colegio vallisoletano
experimenta una transformacién sustancial en su decoracién [fig.
6]. Sera ahora cuando el ornato del templo se sittie en la drbita del
modo nostro iconografico de la Compania de Jesus, pues todos los
elementos presentes en el interior del espacio sacralizado debian
contribuir al adecuado desempeno de los ministerios pastorales
a los que tanta importancia otorgaban los jesuitas: el culto a los
santos de la orden, la predicacion en torno a los dogmas de la fe
catdlica, la administracion de los sacramentos y la participacion en

50 Muzio Vitelleschi, * 2.XI1.1563 Roma, SJ 15.VIIL.1583 Roma, t 9.I1.1645 Roma
(DHCJ 11, 1621-27).

51 Burrieza, Valladolid, 95.

52 Rivera, “Crénica general”, 258; Arranz, “Las Casas Profesas”, 162-63.
53 Burrieza, Valladolid, 53.

54 Ignacio de Loyola, Constitutiones, pars IV, c. 7, n. 1.

55 Sobre esta cuestion, véase Colmuto, Larchitettura.
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la eucaristia.®® Este nuevo periodo trasciende el uso de la iglesia
como «gran escenario de la palabra» y la erige en el «gran escenario
de la imagen».

Durante esta nueva fase en la evolucion del templo vallisoletano
el Discorso intorno alle imagini sacre e profane (1582) del cardenal
Gabriele Paleotti (1522-97) tuvo una gran vigencia, pues el cardenal
realiza una comparacion entre la finalidad de la pintura y la retdrica,
pues ambas persiguen el objetivo comtn de convencer al ptblico; el
pintor cristiano busca mover a la gente a la piedad y lo hace con los
medios propios del orador: «dilettare, insegnare e movere».”

En este sentido, la herramienta fundamental a la que recurrié
la retérica visual del Barroco —y la presente iglesia no es una
excepcion- fue el retablo. Este mueble litirgico, auténtico decorado
celestial donde se manifiesta la divinidad, era el medio privilegiado
que ponia ante los ojos de los fieles complejas ideas teoldgicas;
era la transcripcion de la palabra en imagen.® Palabra e imagen
constituyeron un binomio indisoluble en la espiritualidad jesuitica
y el programa visual de la iglesia de San Ignacio de Valladolid
solo puede comprenderse a partir de esa union, pues el sermén
encontraba su complemento perfecto en las pinturas y esculturas
que se alojaban en los retablos, las cuales ayudaban a una mejor
comprension del mensaje doctrinal,” en clara vinculacion con la
composicion de lugar ignaciana. El programa de este templo no era
ajeno, por tanto, a la practica liturgica, sino que formaba parte de
ella, ya que los predicadores se apoyaban en las imagenes que les
rodeaban para hacer trascender a un publico entregado.®

Uno de los primeros efectos del patronazgo de Magdalena
de Borja durante esta fase fue que se produjo una modificacion
sustancial en el retablo mayor [fig. 7].* Cumpliendo con los deseos
de la condesa y en correspondencia con el cambio de advocacion
del templo, con posterioridad a 1622 este retablo pasd a albergar

56 Ortega, “Los retablos originales”, 181; Ortega, Ad maiorem Dei gloriam, 247.
57 Paleotti, Discorso, 214-20.

58 Ramseyer, La palabra, 99-104; Gonzalez Garcia, Imdgenes sagradas, 360.

59 Gonzalez Sanchez, El espiritu, 92.

60 Orozco, “Sobre la teatralizacion”, 171-88.

61 Sobre el cambio de titular del retablo mayor, véase Agapito, La obra de los maestros,
2: 33; Garcia Chico, Documentos, 2: 104; Urrea, “El escultor Francisco Rincén”,
491; Martin Gonzalez, El escultor Gregorio Fernindez, 89 y 160; Martin y Urrea,
Catdlogo monumental, 14: 114 y 117-18.
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una talla de Francisco de Borja —quien habia sido beatificado en
1624- en la hornacina sobre el taberndculo, asi como otra imagen
de Ignacio de Loyola en el nicho principal —en sustitucion del Antonio
de Padua anterior, que fue trasladado a una capilla lateral-. Estos
dos jesuitas presidieron el altar principal del templo hasta que la
Compania de Jesus fue expulsada en 1767 y fueron trasladadas
aqui las parroquias de San Miguel y San Julidn, siendo llevadas las
tallas al monasterio de Ofia.®?

El cambio de titular que se produjo en este retablo mayor inauguro
un periodo en el programa de la iglesia que puede denominarse
como propiamente «jesuitico» [fig. 6], el cual, tras la canonizacién
de Ignacio de Loyola y Francisco Javier SJ,** se va a centrar en los
mas destacados miembros de la orden, puestos ante los fieles como
auténticos exempla cuyas vidas virtuosas han de ser imitadas.

De esta forma, a partir de 1622 el principal foco de persuasion
iconografica —al margen del retablo mayor-se dispuso en los brazos
del crucero, al transformar los dos retablos—relicario realizados entre
1613 y 1616 en dos potentes instrumentos doctrinales al servicio dela
propaganda jesuitica. En contra de la practica habitual de la orden,*
el del lado del evangelio se dedico a San Francisco Javier [fig. 8],*
mientras que el del lado de la epistola se puso bajo la titularidad
de San Ignacio de Loyola [fig. 9].° La explicacién a esta anomalia
hay que buscarla en la nueva advocacién del retablo mayor, que, al
estar dedicado al santo guipuzcoano, dejaba disponible el segundo
espacio en importancia para el santo navarro, pudiendo duplicarse
la presencia de Ignacio en el lado opuesto. Al igual que sucediera
en 1616, el maestro escultor que recibio el encargo de realizar las
tallas de los nuevos titulares en 1622 fue Gregorio Fernandez, quien
cred un Francisco Javier y un Ignacio de Loyola de tal belleza plastica

62 Martin y Urrea, Catdlogo monumental, 14: 117-18.

63 Francisco Javier, * 7.IV.1506 Javier (Navarra), cofundador de la Compafia de
Jestss, t 3.XI1.1552 Shangchuan (Guangdong) (DHCJ 1II, 2140-141).

64 Ortega, Ad maiorem Dei gloriam, 243-93.

65 Sobre la intervencion en el retablo-relicario tras la canonizacién de Francisco
Javier, véase Garcia Chico, Documentos, 2: 168 y 266; Garcia Chico, Documentos,
3: 356; Martin Gonzalez, El escultor Gregorio Ferndndez, 161-67; Urrea, “Los
relicarios”, 430-35; Martin y Urrea, Catdlogo monumental, 14: 113 y 116-17.

66 Sobre la intervencién en el retablo-relicario tras la canonizacién de Ignacio de
Loyola, véase Garcia Chico, Documentos, 2: 168 y 266; Garcia Chico, Documentos,
3: 356; Martin Gonzalez, El escultor Gregorio Fernindez, 161-67; Urrea, “Los
relicarios”, 430-35; Martin y Urrea, Catdlogo monumental, 14: 119-20.
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que habrian de tener una enorme difusion por toda la provincia de
Castilla. Finalmente, en el primero de estos retablos se coloc6 una
serie de cuatro pinturas alusivas a la vida de Francisco Javier, las
cuales fueron realizadas en los afios inmediatamente posteriores a
la transformacion del mueble litargico.

Otro cambio importante se produjo poco después, a mediados
del siglo diecisiete, cuando tras la sacristia se dispuso una muy
destacada capilla-relicario.”” La pieza central en torno a la cual
giraria el discurso triunfante y salvifico de este pequefio espacio fue
el retablo-relicario construido al efecto para albergar los bustos—
relicario que habian sido realizados por Gregorio Fernandez varias
décadas antes, y que fueron complementados con diversas tallas a
lo largo de todo el siglo, como las de Ignacio de Loyola, Estanislao de
Kostka o Luis Gonzaga, entre otras.

Tras la elevacion a los altares de los dos miembros fundadores
también se realizaron algunas intervenciones arquitectdnicas, entre
las que cabe destacar la construccion de la antesacristia y la sacristia.
El carécter «jesuitico» de estos espacios quedo establecido desde
un comienzo, al disponerse sendos relieves del Nombre de Maria y
del Sagrado Corazon de Jesiis en las bovedas de lunetos del primero
de estos recintos,®® siendo habituales ambos tipos iconograficos
en los edificios de la orden.”” Por otro lado, en esta antesacristia
se conservan en la actualidad numerosas pinturas sobre lienzo,”
entre las que conviene citar La apoteosis de Ignacio de Loyola (1675)
de Diego Diez de Ferreras (+ 1697), Estanislao de Kostka ante la Virgen
(c. 1650-75), Luis Gonzaga (c. 1650-75), Francisco de Borja, Pedro y
Jeronimo ante el Padre Eterno (c. 1650-75), asi como sendos retratos
de los padres Alonso Rodriguez y Gregorio Valencia (c. 1650-1700).
El espacio que sirve de transito para acceder a esta antesacristia

67 Sobre la capilla-relicario, véase Garcia Chico, Documentos, 1: 140; Garcia Chico,
Documentos, 2: 168; Garcia Chico, Documentos, 3: 213; Martin Gonzalez, El escultor
Gregorio Ferndndez, 161-67; Urrea, “Los relicarios”, 430-35; Martin y Urrea,
Catdlogo monumental, 14: 113-14 y 125-27.

68 Sobre los relieves de la antesacristia, véase Martin y Urrea, Catdlogo monumental,
14: 113.

69 Ortega, Ad maiorem Dei gloriam, 132—47.

70 Sobre las pinturas actualmente colocadas en la antesacristia, véase Valdivieso,
La pintura en Valladolid, 281; Martin y Urrea, Catilogo monumental, 14: 123. Se
conservan también otras pinturas sobre lienzo que corresponden a cultos
generales de la Iglesia, ademas de otras realizadas por Francisco Martinez y
procedentes de la parroquia de San Miguel.
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también conserva algunas pinturas sobre lienzo, aunque los
numerosos traslados de obras producidos tras la expulsién hacen
dificil establecer cudles pertenecian al colegio jesuitico y cudles a las
iglesias parroquiales.”

En cuanto a la sacristia, a mediados del siglo diecisiete se
pintd en su testero un retablo fingido dedicado a la Inmaculada
Concepcion.” No existe consenso en cuanto a su autoria, pero se
han propuesto los nombres de Diego Valentin Diaz (1586-1660) o
Felipe Gil de Mena (1603-73) como posibles artifices. El hecho de
que en la sacristia se optara por incluir un retablo es muy elocuente
acerca de la importancia que los jesuitas vallisoletanos otorgaron a
este espacio que, por lo general, se dedica exclusivamente a un uso
como vestuario para los sacerdotes, pero que aqui adquiere rango
litirgico, seguramente por servir de acceso a la mencionada capilla—
relicario. Sin embargo, lo que mas llama la atencion de esta sacristia
son las numerosisimas pinturas sobre lienzo y sobre tabla que
cuelgan de sus paredes.” Es precisamente en ellas donde, de nuevo,
vuelve a desplegarse un discurso propiamente jesuitico, basado,
como no podia ser de otra manera, en la exaltacion de los miembros
de la Compaifiia de Jests. Asi, destacan La vision de La Storta (c.
1650-1700), La muerte de Francisco Javier (c. 1600-50), asi como los
retratos de pequeno formato de Ignacio de Loyola, Francisco Javier,
Francisco de Borja, Estanislao de Kostka, Luis Gonzaga, los Mdrtires de
Nagasaki, Alfonso Rodriguez y Juan Francisco Régis. También merece
una mencion especial un conjunto de lienzos de gran formato que
tienen como tematica la Iglesia triunfante: La apoteosis de la Eucaristia
(c. 1650) de Gil de Mena, La apoteosis de la Iglesia, El triunfo de la
Eucaristia sobre la Filosofia, El triunfo de la Eucaristia sobre la Idolatria
y El Espiritu Santo inspirando a los evangelistas y santos, estos cuatro
ultimos obra de Bartolomé Santos (c. 1648-61), y, finalmente, EI
triunfo de la Inmaculada realizado por Cristobal Gogenaga.

71 Sobre las pinturas actualmente colocadas en el transito para la antesacristia, véase
Garcia Chico, Documentos, 4: 281; Valdivieso, “Tres pinturas”, 521; Valdivieso, La
pintura en Valladolid, 281; Martin y Urrea, Catdlogo monumental, 14: 122-23.

72 Sobre el retablo fingido de la Inmaculada Concepcién de la sacristia, véase Martin
y Urrea, Catdlogo monumental, 14: 113.

73 Sobre las pinturas actualmente colocadas en la sacristia, véase Sangrador,
Historia, 2: 273; Valdivieso, La pintura en Valladolid, 261, 275 y 296; Martin y Urrea,
Catdlogo monumental, 14: 124-25; Andrés Gonzdlez, “Lectura emblematica”,
925-54; Andrés Gonzalez, “La Victoria”, 275-300; Andrés Gonzalez, “Los Borja”,
217-26. Se conservan también otras pinturas sobre lienzo que corresponden a
cultos generales de la Iglesia.
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Como puede observarse, los programas creados a partir de 1622
sufrieron una profunda transformacion, pues todo el protagonismo
recayd en los miembros de la orden [fig. 6]. A partir de las
canonizaciones de Ignacio de Loyola y Francisco Javier se establecid
la adopcidn de estos dos paradigmas en los altares y paredes de los
templos del instituto ignaciano. De esta forma, en la provincia de
Castilla fue una practica comun la dotacion de retablos colaterales
dedicados a estos dos santos en la zona del crucero, que verian
complementado su mensaje en una tercera fase en esta evolucion
del programa iconografico. Junto a estos proliferan distintas
devociones marianas y otros cultos promovidos por la Compania
de Jesus, ademas de una serie de devociones locales o personales
de los benefactores. Y es que la orden ignaciana demostrd una gran
capacidad de mimetizacion con las culturas y sociedades con las
que entraba en contacto y, lejos de imponer exclusivamente su
programa oficial, adoptaba cultos y devociones locales que servian
para potenciar su ideal propagandistico, a la vez que lograba
ganarse con mayor facilidad los corazones de los habitantes de las
nuevas poblaciones en las que se asentaba.”

A partir del segundo tercio del siglo diecisiete la Compania de
Jestis esta plenamente asentada en la sociedad y en sus iglesias
muestra, orgullosa, a sus mdas destacados miembros pues en este
templo vallisoletano, junto con los dos fundadores presidiendo sus
respectivos retablos, también pueden encontrarse el resto dejesuitas
que habian sido beatificados y canonizados durante esa segunda
centuria de existencia de la orden: Francisco de Borja, Estanislao
de Kostka 5], Luis Gonzaga SJ”® y los martires de Nagasaki. De
hecho, la presencia de este grupo por todo el espacio sacro, tanto
en los espacios littirgicos como en los auxiliares, trata de fijar en la
mente de los fieles su caracter de exempla, los cuales sustituyen a las
anteriores representaciones de martires, apdstoles y evangelistas.

Como puede observarse eneste edificio, un programaiconografico
esalgo orgdnico, vivo, que se va adaptando a las nuevas necesidades
y a los nuevos usos de la iglesia. A este respecto, resulta de gran
interés el hecho de que, con el paso del siglo diecisiete al dieciocho,
el discurso visual que se venia gestando desde la construccion del

74 Garcia Carcel, “Los jesuitas”, 17.

75 Estanislao de Kostka, * 28.X.1550 Rostkow (Ostroteka), SJ 27.X.1567 Roma, *
15.VIIL.1568 Roma (DHC]J 111, 2219-220).

76 Luis Gonzaga, * 9.111.1568 Castiglione delle Stiviere (Mantua), SJ 25.X1.1585
Roma, 1 21.VL.1591 Roma (DHC]J 11, 1779-780).



Del «gran escenario de la palabra» al «gran escenario de la imagen» 359

templo, y que atin se hallaba incompleto, tomé un nuevo rumbo [fig.
10]. En su mayor parte, las capillas laterales habian quedado vacias,
pues los esfuerzos de las primeras décadas se habian centrado en
la cabecera y en el crucero, asi como en la sacristia y en la capilla—
relicario. Sin embargo, tras la canonizacién de los fundadores,
destacadas familias vallisoletanas, asi como una congregacion con
sede en el colegio, se haran cargo del ornato de dichas capillas,
aprovechando algunas obras de arte anteriores, pero enfocando los
programas de las mismas hacia cultos y devociones privadas.

El primer caso de la fundacién privada de una capilla corresponde
a la de San Antonio de Padua [fig. 11], la cual fue fundada por
Antonia de Benavente (t 1632) en el segundo tramo del lado
del evangelio.” A pesar de que su fundacién se sittia en el siglo
diecisiete y no en el dieciocho como el resto, se trata de un ejemplo
claro de devocion familiar en un &mbito jesuitico, pues la fundadora
establecid gran parte del programa de la capilla. El retablo de San
Antonio de Padua (c. 1740) que hoy puede contemplarse se realizo
muy tardiamente, posiblemente en sustitucion de uno anterior que
se realizaria para acoger la talla de Antonio de Padua (c. 1600-10)
que, hasta el cambio de advocacién del templo, presidia el retablo
mayor y ha sido atribuido a Gregorio Ferndndez.”® Este retablo
rococo incluye en las calles laterales sendas escenas de la vida del
santo portugués, pero lo mas elocuente son las pinturas murales con
inscripciones y los escudos familiares que establecen claramente la
propiedad del espacio.”

La siguiente capilla a mencionar, la de la Virgen de Loreto y
la Magdalena [fig. 12], estad situada en el primer tramo del lado
del evangelio. El patronato corresponde a Magdalena Pimentel y
Fajardo (t 1703), marquesa de Viana, quien en su testamento de
1702 habia estipulado que ardiese perpetuamente una lampara en
el altar ya existente, realizado en el tercer cuarto del siglo diecisiete
y que albergaba sendas iméagenes de la Virgen de Loreto (c. 1675)

77 Sobre la fundadora de la capilla, véase Burrieza, “La recompensa”, 37-39.

78 Sobre el retablo de San Antonio de Padua, véase Martin Gonzdlez, El escultor
Gregorio Ferndndez, 250; Martin y Urrea, Catdlogo monumental, 14: 111 y 115.

79 Sobre las pinturas murales de la capilla de San Antonio de Padua, véase Martin y
Urrea, Catdlogo monumental, 14: 115. La inscripcién del lado del evangelio dice lo
siguiente: «Esta capilla esta dedicada a honra de Dios nuestro Sefior y del glorioso
S. Antonio de Padua Patron desta Iglesia de la compariia de Jesus». Y la del lado de
la epistola: «Esta capilla fundaron y dotaron los sefiores Juan de Benabente y dofia
Antonia de Benabente, su hija, para si y para sus herederos. Afio 1632».
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y de Maria Magdalena (c. 1664), esta tltima atribuida a Pedro de
Mena (1628-88).% Tras el fallecimiento de la marquesa prosiguid
la decoracion de la capilla con numerosas pinturas murales de
tipo alegdrico, entre las que destacan Ignacio de Loyola, Francisco
de Borja, Luis Gonzaga, Estanislao de Kostka, el Nombre de Maria, el
Sol, 1a Luna, la Escalera dorada, una Puerta, la Visitacion, la Asuncion,
diversos Angeles, asi como sendos zécalos de azulejeria con el
Nombre de Jesiis y el Nombre de Maria.®' Posteriormente, en 1739 se
produjo una reforma en el nicho del primer cuerpo del retablo al
disponer un decorado de rocas en torno a la Magdalena, creando
asi un escenario mas teatral en correspondencia con el que se hizo
de forma simultdnea en el retablo de San Siro.

Frente a esta capilla, en el primer tramo del lado de la epistola,
se encuentra la capilla del Cristo de la Buena Muerte [fig. 13],
perteneciente a la congregacion del mismo nombre creada hacia
1727 por Pedro del Villar. Esta capilla supone una sintesis perfecta
de la religiosidad del Barroco, de la teatralidad de su escenografia y
de la retorica a través del uso de la imagen. Se trata de un conjunto
artistico de gran impacto emocional y poder de persuasion en el
que destaca el retablo del Cristo de la Buena Muerte (c. 1738) del
circulo de Pedro de Sierra (1702-60).%2 Este retablo sirve de marco
a algunas de las mejores tallas que acoge el templo, como el Cristo
yacente (c. 1634) de Gregorio Fernandez, la Virgen (c. 1725) atribuida
a Tomas de la Sierra (c. 1654-1725), la Virgen Dolorosa y el Calvario
(c. 1730) atribuidos ambos a Juan Alonso Villabrille y Ron (c. 1663—
1732), o la Piedad (c. 1738) atribuida a Alejandro Carnicero (1693—
1756). También merece una mencién especial un grupo de relieves
realizados por el circulo de Pedro de Sierra a la vez que el propio
retablo: El camino del Calvario, La flagelacion, Cristo prediciendo su
Pasion, Los improperios, La ereccién de la cruz'y El descendimiento, a los
que hay que sumar el Sagrado Corazon de Jestis y el Inmaculado Corazon

80 Sobre el retablo de la Virgen de Loreto y la Magdalena, véase Martin y Urrea,
Catdlogo monumental, 14: 111 y 114-16.

81 Sobre las pinturas murales de la capilla de la Virgen de Loreto y la Magdalena,
véase Martin y Urrea, Catdlogo monumental, 14: 114.

82 Sobre el retablo del Cristo de la Buena Muerte, véase Canesi, Historia, 3: 240; Pérez,
Diario, 153-54; Garcia Chico, Documentos, 2: 1am. 6; Martin Gonzalez, Escultura
barroca, 249; Guglieri, Documentos, 289-90; Andrés Ordax, “El escultor”, 9-26;
Urrea, Guia, 43; Martin y Urrea, Catilogo monumental, 14: 111 y 120-21; Martin
Gonzalez, El retablo barroco, 169; Urrea, “El retablo de la Buena Muerte”, 193-200;
Urrea, “Identificacion”, 21-28; Urrea, “Villabrille y Ron”, 22-29; Albarran, “El
escultor Alejandro Carnicero”, 36.
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de Maria, de factura algo posterior. El discurso de este retablo se
complementa con las pinturas murales que decoran la capilla y que
representan a dngeles con las Armae Christi: Angel con la columna de
la flagelacion y Angel con la escalera y la lanza.® Por ltimo, cabe citar
dos pinturas sobre lienzo cuya tematica también gira en torno al
concepto de la muerte: Muerte de san José y Dormicién de la Virgen.

A continuacidn, se conservan otras capillas laterales que no
pertenecen a fundaciones particulares ni tampoco forman parte del
modo nostro iconografico, sino que responden a devociones locales
o a cultos generales de la Iglesia. El primer caso se encuentra en el
tercer tramo del lado del evangelio y se trata de la capilla conocida
como de San Siro [fig. 14], cuyo titular se corresponde con Ciro
de Alejandria, santo egipcio martirizado a comienzos del siglo
cuarto. El retablo de la capilla ha sido muy alterado con el paso
de los siglos, siendo sus tnicos elementos originales la talla de
Ciro (1739) atribuida a Pedro de Sierra, y la cueva de rocas similar
a la de la Magdalena ya mencionada.’* Por otro lado, el retablo
alberga también dos tallas de santas, como son Lucia y Agueda
(c. 1700), pertenecientes a la escuela de José de Rozas (t 1725), y
que pudieron ser incluidas en el programa del retablo debido a su
naturaleza de martires. En cambio, son un afiadido posterior las
cuatro santas britanicas (c. 1605) realizadas por Juan de Roelas (c.
1570-1625), al igual que las que se encuentran en el retablo de la
Virgen del Carmen. Por otro lado, dado su caracter emblematico,
resultan de gran interés las pinturas murales de la capilla, donde
puede observarse El éxtasis de santa Teresa, junto con el Sol, el Nombre
de Jestis y el Nombre de Maria.®

Las dos capillas restantes, la de la Virgen del Carmen y la de la
Inmaculada Concepcion, obedecen a cultos generales de la Iglesia
que, en ocasiones, pueden aparecer en las iglesias jesuiticas. De
esta forma, la primera de ellas estd situada en el tercer tramo del
lado de la epistola [fig. 15].* Como en el caso anterior, también
aqui ha habido un gran movimiento en sus imégenes, siendo

83 Sobre las pinturas murales de la capilla de la Buena Muerte, véase Martin y
Urrea, Catdlogo monumental, 14: 120.

84 Sobre el retablo de San Siro, véase Pérez, Diario, 163; Martin y Urrea, Catdlogo
monumental, 14: 115.

85 Sobre las pinturas murales de la capilla de San Siro, véase Martin y Urrea, Catdlogo
monumental, 14: 115.

86 Sobre la capilla de la Virgen del Carmen, véase Martin y Urrea, Catdlogo
monumental, 14: 121-22.
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muy complicado establecer su programa original. Asi, la Virgen
del Carmen que preside el retablo, Nicolds de Tolentino (c. 1700) y
Roque (c. 1700) podrian estar en su ubicacion primitiva, pero no las
dos santas britanicas de Juan de Roelas que forman grupo con las
ya mencionadas del retablo de San Ciro. Por su parte, las pinturas
murales reproducen tipos iconograficos que ya han aparecido antes
en la iglesia: Armae Christi, el Nombre de Jestis, el Nombre de Maria, etc.

La segunda de las capillas mencionadas, la de la Inmaculada
Concepcion [fig. 16], es la mas «jesuitica» de este ultimo grupo.”” El
retablo rococo (c. 1740), que forma pareja con el de San Antonio que
tiene enfrente, estd presidido por una talla de la Inmaculada Concepcién
(c. 1670) del circulo de José de Rozas. En las calles laterales aparecen
dos relieves alusivos a las Letanias lauretanas, como son la Fuente y
el Pozo. Flanqueando la talla de la titular, pueden verse dos tallas
de menor tamafio que representan a dos jovenes jesuitas vestidos
con el habito negro de la orden y sosteniendo sendos crucifijos (c.
1740). Podria tratarse de Estanislao de Kostka y Luis Gonzaga, pues es
habitual la representacién conjunta de estos adorando a la Virgen.*
Otro tipo muy repetido en los programas del instituto ignaciano y
que aparece en el atico del retablo es el de los Mirtires de Nagasaki
(c. 1740),¥ los cuales aparecen bajo el relieve del Nombre de Maria.
El caracter «jesuitico» de esta capilla queda patente tras desglosar
los tipos reproducidos en el retablo, pero se acentia ain mads al
identificar las dos pinturas sobre lienzo que estan en este espacio
como los retratos de Antonio Criminal y de Vicente Alvarez (c. 1650),
martires de la orden.

Conclusiones

El programa iconografico desplegado en la antigua casa profesa
y posterior colegio de San Ignacio de Loyola en Valladolid [fig. 1]
evolucion6 de manera organica, adaptandose a los cambios de tipo
juridico que experimento esta institucién desde su creacion en la
segunda mitad del siglo dieciséis hasta la expulsion de la Compariia
de Jestis en 1767. Se trataba de un programa «vivo», con una solida
base teoldgica y doctrinal que era permeable a los nuevos usos que se
implantaron en el domicilio y tras cuya autoria intelectual, sin duda,
estuvo la propia Compaiiia de Jesus.

87 Sobre la capilla de la Inmaculada Concepcién, véase Martin y Urrea, Catdlogo
monumental, 14: 121.

88 Ortega, Ad maiorem Dei gloriam, 220.

89 Ortega, “El martirio”, 121-41.
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Esta evolucion de las «ideas» programaticas puede observarse
en las tres fases por las que transitd6 su aparato ornamental,
comenzando por la primera de ellas [fig. 2], cuando, a finales
del siglo dieciséis, la casa profesa de San Antonio puso ante los
ojos de los fieles el ejemplo de diversos martires de las centurias
iniciales de la Iglesia, asi como otros cultos generales propios de
la Contrarreforma catolica [figs. 3-5]. La entonces joven orden
jesuitica carecia ain de referentes propios con los que adoctrinar al
pueblo, por lo que esta iglesia vallisoletana recurrid a las férmulas
habituales que el instituto ignaciano estaba poniendo en practica
en toda Europa, y se dotd al templo de un componente visual
que servia para potenciar los mensajes transmitidos mediante la
«palabra»; no en vano uno de los principales ministerios de los
jesuitas —y que mayores éxitos les report6— era la predicacion. Por
ello, en esta primera fase, la iglesia de la casa profesa se erigi6 en el
«gran escenario de la palabra».

El gran salto cualitativo se produjo en la segunda fase [fig. 6],
tras la canonizacion de los dos fundadores de los jesuitas en 1622 y
tras la transformacion posterior de la antigua casa profesa de San
Antonio de Padua en el colegio de San Ignacio de Loyola. Fue a
partir de este momento cuando el programa visual se vio inmerso
en las corrientes oficiales de la Compania de Jesus y su modo nostro
iconografico. En este periodo surgié una nueva orden, renacida
y victoriosa, que mostrd con orgullo a sus grandes «héroes» que
habrian de sustituir en los altares de esta iglesia a los anteriores
santos martires, apostoles, evangelistas, doctores, etc. Fue la
oportunidad para que el mensaje doctrinal del templo mostrara
a los miembros de la orden como los mejores exempla, hombres
virtuosos cuya vida debia inspirar y servir de modelo a lanumerosa
feligresia que asistia a los oficios litargicos celebrados aqui [figs.
7-9]. Sin dejar de lado sus exitosas predicaciones, el siglo diecisiete
transformo el aspecto del edificio al desplegar un rico panorama
visual propio del Barroco, convirtiéndolo en el «gran escenario de
la imagen».

Fue precisamente el éxito de las predicaciones de los jesuitas lo
que atrajo a destacados mecenas y patronos vallisoletanos. El deseo
de vincular su nombre y su estirpe con la Compania de Jesus hizo
que algunos de ellos optaran por ser enterrados en el interior del
templo, en capillas privadas que, légicamente, reproducian sus
devociones particulares [fig. 10]. En este sentido, a partir del siglo
diecisiete y durante todo el dieciocho, la iglesia colegial no siguid
un esquema preestablecido en cuanto a estos cultos privados,



364 Eneko Ortega Mentxaka

aunque es necesario destacar que coexistieron con los postulados
oficiales del modo nostro iconografico [figs. 11-16].

La lectura de conjunto de este programa cambiante muestra, no
obstante, una serie de aspectos que fueron una constante durante
todo el periodo jesuitico del edificio [fig. 1]. Lo mas destacable es,
sin ninguna duda, el caracter teatral que tiene todo el discurso
propagandistico delaiglesia. Esa teatralizacion del espacio litargico
es una caracteristica de la oratoria contrarreformista, en la que la
persuasion visual y la aproximacion a lo sagrado dirigen todas las
estrategias iconograficas. La totalidad de los elementos visuales de
este templo estaban encaminados a «docere», «delectare» y «movere»,
buscando influir en el estado animico de una audiencia dispuesta y
entregada. «Palabra» e «imagen» estaban indisolublemente unidas
en la predicacion jesuitica, formando un todo sensorial que se
relacionaba con la composicién de lugar ignaciana. En relaciéon a
esta idea, las reliquias presentes en la iglesia servian de sustento a
estas cuestiones doctrinales y hacian mas comprensible la translatio
ad prototypum que pretendian los sermones y los retablos. En tltima
instancia, el rico programa iconografico de este templo vallisoletano
perseguia mostrar a los fieles cual era el verdadero camino de la
salvacion.

Resumen

La antigua casa profesa de San Antonio de Padua y posterior
colegio de San Ignacio de Loyola en Valladolid jugd un destacado
papel en la religiosidad de esta ciudad y de toda la provincia de
Castilla durante la Edad Moderna. En el interior de su iglesia se
desarrollé un espectacular programa iconografico que traducia en
imagenes los decretos contrarreformistas del concilio de Trento,
aunando la predicacion jesuitica con el aparato ornamental, o, lo
que es lo mismo, «palabra» e «imagen». Sin embargo, este programa
visual evoluciond a la par que la historia juridica de la institucion,
enriqueciendo sus paredes y retablos con tipos pertenecientes
al modo nostro iconografico de la Compania de Jestis —Ignacio de
Loyola, Francisco Javier, Francisco de Borja, Estanislao de Kostka,
Luis Gonzaga y los martires de Nagasaki- y tipos procedentes de
cultos privados y locales. En tiltima instancia, todas estas estrategias
iconograficas propias del Barroco catdlico buscaban la persuasion
de las masas para orientarlas hacia el camino de la salvacion.
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Abstract

The former professed house of St. Anthony of Padua and later
college of St. Ignatius of Loyola in Valladolid played an outstanding
role in the religiosity of this city and the entire province of
Castile during the Modern Age. Inside its church a spectacular
iconographic programme was developed, which translated into
images the Counter-Reformation decrees of the Council of Trent,
combining the Jesuit preaching with the ornamental apparatus,
or, what is the same, «<word» and «image». However, this visual
programme evolved along with the legal history of the institution,
enriching its walls and altarpieces with types belonging to the
iconographic modo nostro of the Society of Jesus —Ignatius of
Loyola, Francis Xavier, Francis Borgia, Stanislaus Kostka, Aloysius
Gonzaga and the martyrs of Nagasaki—, and types from private
and local cults. Ultimately, all these iconographic strategies of the
Catholic Baroque sought the persuasion of the masses to orient
them towards the path of salvation.
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Capilla-
relicario

Fig. 1.
Programa iconografico completo
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Fig. 2.
Primera fase del programa iconografico (1595-1616)
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Fig. 3.
Retablo mayor de San Antonio de Padua (1595). Presbiterio
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Fig. 4.
Retablo-relicario (1613-16). Crucero. Lado del evangelio
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Fig. 5.
Retablo-relicario (1613-16). Crucero. Lado de la epistola
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Fig. 6.
Segunda fase del programa iconografico (1622-1700)
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Fig. 7.
Retablo mayor de San Ignacio de Loyola (1622). Presbiterio
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Fig. 8.
Retablo-relicario de San Francisco Javier (1613-22). Crucero.
Lado del evangelio
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Fig. 9.
Retablo-relicario de San Ignacio de Loyola (1613-22). Crucero.
Lado de la epistola
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Fig. 10.
Tercera fase del programa iconografico (1632-1750)
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Inscripcion

Fig. 11.
Retablo de San Antonio de Padua (c. 1740-67). Segundo tramo.
Lado del evangelio
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Fig. 12.
Retablo de la Virgen de Loreto y la Magdalena (c. 1650-75). Primer tramo.
Lado del evangelio
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Fig. 13.
Retablo del Cristo de la Buena Muerte (c. 1738). Primer tramo.
Lado de la epistola
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Fig. 14.
Retablo de San Ciro de Alejandria (1739). Tercer tramo.
Lado del evangelio
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Fig. 15.
Retablo de la Virgen del Carmen (XVIII). Tercer tramo.
Lado de la epistola
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Fig. 16.
Retablo de la Inmaculada Concepcion (c. 1750-67). Segundo tramo.
Lado de la epistola








