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Antecedentes iconográficos medievales

Los gozos de la Virgen figuran entre las formas de 
piedad popular características de la baja Edad Media, 
una de cuyas representaciones más bellas es la Cán-
tiga 1 del rey Alfonso el Sabio, del Códice Rico, de 
El Escorial135 (fig. 24). Su esposa, la reina Violante de 
Suabia, donó al convento de Santa Clara de Allariz 
una Virgen abridera de marfil, ejemplar bellísimo136 
(fig 25). Figura la misma temática en las Vírgenes 
abrideras de Salamanca y Évora. Son una especie de 
meditaciones líricas sobre los sucesos más relevan-
tes de la vida de María137. La más antigua tradición 
cuantifica cinco, número al que los franciscanos, en 
el siglo XIII, suman dos más, incrementándolo hasta 
siete: Anunciación, Natividad, Epifanía, Resurrec-
ción, Ascensión, Pentecostés y Coronación de la Vir-
gen. De hecho es Guy Folques (el papa Clemente IV) 
quien establece el número de siete en su composición 
en provenzal Set gautz de Nostra Dona. Los gozos 
tienen relación con la literatura, como lo ponen de 
manifiesto autores como el Arcipreste de Hita, que 
incluye siete gozos en el Libro de Buen Amor138. En 
otros poemas puede hallarse una ampliación hasta 
doce, como en el Libro de miseria de omne139. Gon-
zalo de Berceo los reseña e incluye en el milagro «El 
galardón de la Virgen»: Los gozos son: 

1. Anunciación. «Gózate, gozosa Madre, / gozo 
de la humanidad, / templo de la Trinidad / elegido 
por Dios Padre. / Virgen que por el oído / conçepisti 
/ gaude, Virgo, Mater Christi / e nuestro gozo infini-
do». 

2.- Visitación. «Gózate, luz reverida, segund el 
Evangelista, por la madre del Baptista / anunçiando 

la venida /.de nuestro gozo, Señora, / que traías; vaso 
de nuestro Mexías, / gózate, pulcra e decora». 

24. Gozos de la Virgen Cantiga 1, Códice Rico Cantigas de 
Biblioteca del Escorial.

3. Natividad. «Gózate, pues que pariste /Dios 
e hombre por misterio, / nuestro bien e refrigerio, / 
inviolata permansiste, / sin algund dolor nin pena; 
/ pues, gozosa, / gózate, cándida rosa, / señora de 
graçia plena». 
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4.- Epifanía. «Gózate, ca prestamente / de Naús sin 
más tardar / lo vinieron adorar / los tres príncipes de 
Oriente: / oro e mirra le ofreçieron / con ençienso; / pues 
gózate, nuestro açenso, / por los dones que le dieron». 

5.- Presentación. «Gózate, de Dios mansión, del 
çielo feliçe puerta, / por aquella santa oferta / que al 
sacerdote Simeón / graciosamente e benigna / ofrecis-
te; / gózate, pues mereçiste / ser dicha Reina divina». 

6.- Anuncio en Egipto del regreso a Nazaret. «Gó-
zate, nuestra dulzor, / por aquel gozo infinito / que te 
reveló en Egipto / el çeleste embaxador / e la nueva 
desseada / de la paz; / gózate, batalla e haz / de hues-
tes bien ordenada». 

7.- Jesús en el templo entre los doctores. «Gózate, 
flor de las flores, / por el gozo que sentiste / quando 
al santo Niño viste / entre los sabios doctores / e dis-
putando en el templo / los vençía; / gózate, Virgen 
María, / una sola, sin ejemplo». 

25. Virgen abridera abierta, monasterio de Allariz (Orense).

8.- Milagro en la boda de Caná. «Gózate, nuestra 
claror, / por aquel acto divino / que por tu ruego be-
nigno / el tu fijo e fazedor / fizo quando el agua en 
vino / convertió / e, fartando, consoló / la fiesta de 
Architiclino». 

9.- Resurrección. «Gózate, nuestra esperanza, / 
fontana de salvaçión, / por la su resurrección, / reposo 
nuestro e folgança, / e de tus dolores calma / saluda-
ble; / gozo nuestro inestimable, / gaude, Virgo Mater 
alma.» 

10.- Ascensión. «Gózate, una e señera, / bendita 
por elecçión, / por la su santa Acçensión, / entre los 
santos primera; / gózate por tal noveza, / mater Dei, / 
prinçipio de nuestra ley, gózate por tu grandeza».

11.- Pentecostés. «Gózate, Virgen, espanto / e co-
meta del infierno; / gózate, santa ab eterno, / por aquel 
resplandor santo de quien fueste consolada e favorita; 
gózate, de aflictos vida, / desde ab iniçio criada». 

12.- Asunción. «Gózate, sacra patrona, / por 
graçia, de Dios assumpta, non dividida, mas junta / 
fue la tu digna persona / a los çielos e sentada / a la 
diestra / de Dios Padre, Reina nuestra / e de estrellas 
coronada»140. 

26. Retablo de los Gozos de la Virgen, del Marqués de Santillana, 
depósito del Museo Nacional del Prado.

El retablo de los gozos de la Virgen del Marqués 
de Santillana, que actualmente se exhibe en el Museo 
del Prado, asocia texto e imagen en el retablo141 (fig. 
26). Desplegó su estro creador en la poesía lírica, en 
una variada temática, desde las serranillas, cantares, 
villancicos, canciones, decires narrativos y poemas 
político-morales a la poesía religiosa, donde incluye 
unas sentidas coplas a la Virgen de Guadalupe, un 
canto con motivo de la canonización de san Vicente 
Ferrer y fray Pedro de Villacreces [éste no llegó a ser 
canonizado], pero sobre todo los Gozos de la Virgen, 
que no sólo los cantó en un poema, sino que encar-
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gó al pintor Jorge Inglés su plasmación en un retablo 
con dicho título. El marqués encargó el retablo para 
rezo y contemplación. Se aúnan en él texto e imagen 
en un hermoso conjunto unitario de gran efectividad 
devocional. 

El texto del poema literario se plasma en el reta-
blo encargado para el desaparecido hospital de Bui-
trago. El altar de los ángeles, nombre con el que se 
le conoce, es considerada como la primera pintura 
hispanoflamenca documentada en Castilla. Según 
consta por el codicilo del testamento del marqués, 
redactado en Jaén el 5 de junio de 1455, había man-
dado hacer el retablo a Jorge Inglés para colocarlo en 
la iglesia del hospital de San Salvador de Buitrago, 
fundado por él142. En el citado documento consta que 
el marqués mandó que se colocase en el retablo de 
los gozos la imagen de bulto de Nuestra Señora, que 
mandó traer de la feria de Medina. Cabe preguntarse 
por el motivo de esta preferencia devocional del mar-
qués. Se sabe que además de su vocación por su li-
naje, tuvo un exaltado amor hacia la Virgen, a la que 
aludía misteriosamente en su conocida divisa «Dios 
e Vos», «bordada en oro y sedas en los gallardetes, 
pendones, sobrevestas y paramentos que usó en tor-
neos y en los reposteros y adornos de su casa». El 
misterio fue desvelado poco antes de morir, como ha 
descubierto Layna Serrano143.

Sobre el muro donde reza el marqués, sobresale 
un gran pergamino en el que se lee: «Por los quales 
gozos doze, / doncella del sol vestida, / e por tu gloria 
infinida, / faz tú, Señora, que goze / de los gozos e 
plazeres / otorgados / a los bienaventurados, / bendita 
entre las mugeres».
 

27. Esquema de la Virgen abridera, Pie de Concha: 1. Anuncia-
ción, 2. Natividad, 3. Epifanía, 4. Presentación en el templo; 5. 

Entrada en Jerusalén; 6. Última Cena, 7. Oración en Getsemaní; 
8. Beso de Judas; 9. Cristo ante Pilatos y Herodes; 10. Flagelación; 

11. Coronación de espinas y salivazos; 12. Jesús con la cruz a 
cuestas; 13. Crucifixión; 14. Santo Entierro; 15. Jonás;16.  Bajada 

de Cristo a los infiernos; 17. Ascensión.

Los textos son el fruto de una larga tradición que 
se remonta al siglo XII para rastrear el origen de estos 
cantos marianos, que llenaron el mundo de las devo-
ciones durante los últimos tres siglos del medioevo. 
El himno de Santo Thomas de Canterbury o Becket 
es uno de los más antiguos textos sobre los gozos de 
la Virgen, en versos latinos, 

Gaude, Virgo, Mater Christi, / quae per aurem con-
cepisti, / Gabrieli nuntio, gaude, quia de plena / pe-
peristi sine poena / cum pudoris lilio. / Gaude, quia 
magi dona / tuo nator ferunt bona, / quem tenes 
in gremio. / Gaude, quia tui nati, / quem gemebas 
mortem pati, / fulget resurrectio. / Gaude, Chris-
to resurgente et ad coelos ascendente; motu fertur 
proprio. / Gaude virgo quem commisit / servis tuis, 
quibus misit / paraclitum, quem promisit / sancto-
rum collegio. / Gaude quae post ipsum scandis, / 
et honor tibi grandis, in coeli palatio, / ubi fructus 
ventris tui / per te detur nobis frui / in perhenni gau-
dio144, 

que se remonta al siglo XII145. 
Los dolores de María son la antítesis de los gozos, 

surgidos en el siglo XIV, de mucha mayor incidencia 
en el área oriental de la península146. La primera de 
ambas devociones llegó a Mallorca con los conquis-
tadores catalanes y ya en fecha temprana Raimundo 
Lulio (1235-1316) dedica brillantes páginas a esta 
devoción que arraigará profundamente durante los 
siglos XIV y XV, siendo sólo desbancada en este úl-
timo por la del rosario. En sus obras trae tres textos 
o explicaciones fijando después de un ligero titubeo, 
de manera definitiva siete, que son los que aparecen 
invariablemente en Mallorca, haciendo presentes los 
siete momentos trascendentes de la historia de la sal-
vación en los cuales estaban unidos la Virgen y Je-
sús: Anunciación, Navidad, Epifanía, Resurrección, 
Ascensión, Pentecostés y Asunción. Los siete gozos 
enmarcaban con cruces la subida del santuario del 
Lluch, como se conoce a través del grabado; un do-
cumento certifica que las esculturas estaban policro-
madas por Pere Marçol, a fines del siglo XIV147. Exis-
ten conjuntos donde se asocian gozos y dolores. El 
ejemplar de la Virgen abridera de la ermita de Nuestra 
Señora de la Consolación, de Pie de Concha (Cobejo, 
Cantabria), de hacia 1550, es un paralelo –con algu-
nas variantes– del conjunto iconográfico del retablo 
de Astorga, con la asociación de los gozos y dolores 
de la Virgen: Anunciación, Natividad, Epifanía, Pre-
sentación en el templo; Entrada en Jerusalén; Última 
Cena, Oración en Getsemaní; Beso de Judas; Cris-
to ante Pilatos y Herodes; Flagelación; Coronación 
de espinas y salivazos; Jesús con la cruz a cuestas; 
Crucifixión; Santo Entierro; Jonás; Bajada de Cristo 
a los infiernos; Ascensión148 (fig. 27). El santuario de 
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Gracia reunía gozos y dolores. Pero la representación 
más completa, conservada casi en su totalidad, es la 
de las llamadas siete «creus» –cruces– de la subida al 
santuario de Montesión de Porreres, cuya disposición 
de las escenas obliga a contemplar los dolores del as-
censo al monte y los gozos al descenso. Dichas cruces 
se componen de un gran fuste que monta sobre varias 
gradas en disposición prismática, con personajes en 
cada una de las ocho caras y en el remate el medallón 
decorado superiormente con arcos o una teoría de ar-
querías que enmarcan la escena figurada en cada una 
de las caras. Este es el orden del itinerario de los cru-
ceros de Montesión, en el que se acopla dolor/gozo, 
éste en sentido inverso:

 
28. Tríptico de los Dolores de la Virgen, del obispo Fonseca, 

catedral de Palencia.

I. Primer dolor: La Circuncisión del Señor. Sépti-
mo gozo: La Asunción de María (ha desaparecido el 
medallón).

II. Segundo dolor: La Huida a Egipto. Sexto gozo: 
La Venida del Espíritu Santo.

III. Tercer dolor: El Niño perdido en el templo. 
Quinto gozo: Ascensión del Señor.

IV. Cuarto dolor: Cristo con la cruz a cuestas en-
cuentra a su Madre. Cuarto gozo: Resurrección del 
Señor.

V. Quinto dolor: la Crucifixión del Señor. Tercer 
gozo: La Adoración de los Magos.

VI. Sexto dolor: Jesús muerto en brazos de María. 
Segundo gozo: Natividad de Jesús.

VII. Séptimo dolor: Jesús es sepultado. Primer 
gozo: La Anunciación. 

Los Dolores están representados en el retablo pic-
tórico de la iglesia del monasterio de las Benedictinas 
de Arendsee (Alemania), del siglo XIV. Se represen-
tan: Circuncisión, Matanza de los Inocentes, Huida a 
Egipto, El Niño perdido y hallado en el templo, Fla-

gelación, Cristo con la cruz encuentra a su Santísima 
Madre, Crucifixión y Santo Entierro149.

29. Dolores de la Virgen, Adrian Isenbrant, iglesia de Nuestra 
Señora, Brujas.

Los siete dolores de María tuvieron amplio desa-
rrollo en Centroeuropa. Muy hermosa es la represen-
tación del Speculum Humanae Salvationis150 En los 
Países Bajos, se observa una importante dispersión. 
D. Juan Rodríguez de Fonseca, obispo de Palencia, 
comisionado por los Reyes Católicos en diversas oca-
siones para asuntos políticos y diplomáticos, encargó 
en 1505 el retablo de dicho tema al pintor Jan Joest 
de Calcar, trayéndolo a su sede diocesana, en cuya ca-
tedral se conserva actualmente151 (fig. 28). El prelado 
sentía particular devoción lo que le llevó a firmar en-
tre los primeros inscritos en el Libro de la Cofradía de 
esa advocación que se custodia en Bruselas. Posterior 
a dicho retablo es el pintado por Adrian Isenbrant (en-
tre 1528-1535) para la iglesia de Nuestra Señora de 
Brujas, prueba de su hondo arraigo devocional152(fig. 
29). En el Erzbischöfliches Diözesan-Museum de 
Colonia se conserva una tabla con los Siete Dolores 
de la Virgen con ella en el centro presidiéndolos. Es 
obra de hacia 1528/30, del pintor Jan Baegert (Maes-
tro de Kappenberg)153. Louis Alincbrot, pintor natural 
de Brujas, documentado desde 1432 a 1437, fecha a 
partir de la cual consta su estancia en Valencia, don-
de hizo testamento el 8 de octubre de 1460, pintó el 
tríptico de los Dolores de la Virgen conservado en el 
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Museo del Prado, que erradamente se ha titulado «Pa-
sajes de la vida de Cristo»154(fig 30).

30. Retablo de los dolores de la Virgen, tríptico de Alincbrot, 
Museo del Prado.

 
Ya de fecha bastante reciente –1884–, la iglesia de 

Santiago de Lieja conserva un retablo ejecutado por 
dos artistas, el escultor Boeck Hendrisks d’Anvers y 
el pintor Helbig, sobre dibujo del arquitecto van As-
che. El retablo está presidido por la Virgen de Piedad, 
escultura del siglo XV, y a ambos lados se disponen 
las correspondientes escenas: a la izquierda la Cir-
cuncisión y la Huida a Egipto [pintura] y Cristo con 
la cruz a cuestas encuentra a su Madre [escultura] y a 
la derecha Calvario [escultura], Jesús entre los docto-
res y Santo Entierro [pintura]. La disposición, como 
se ve, no tiene un orden lineal. Sendas inscripciones, 
AVE PRINCEPS GENE/ROSA MARTYRUMQUE 
y PRIMA ROSA VIRGINITATE LILIUM, comple-
tan la obra. No me cabe duda de que el programa ico-
nográfico del siglo XIX es sustitución de otro perdido 
de fines del gótico; no de otra forma se comprende la 
presencia de la Piedad original. Además de la Virgen 
dolorosa rodeada de los siete dolores expresados en 
episodios de forma cuadrada, existen variantes, que 
perviven en el siglo XVI, como la Virgen sentada 
atravesada por una espada o los dolores en forma cir-
cular –castillo de Navarrete (Navarra)–155, formando 
pendant con los gozos156

Los episodios apócrifos Abrazo de San Joaquín y 
Santa Ana ante la Puerta Dorada, Natividad de la Vir-
gen María, Desposorios de la Virgen y San José, con-
tinúan la tradición medieval y constituyen la segunda 
modalidad, en la que, además de los episodios cita-
dos, se suma la Presentación de María. Son frecuen-
tes en los ciclos de los alabastros ingleses. Es intere-
sante la explanación formulada por el abad Laplace al 
explicar el conjunto iconográfico del ábside de la ca-
tedral francesa de Lescar157. Aunque estos episodios 
están tomados de los Evangelios Apócrifos158, el abad 
Laplace los analiza a partir de textos de patriarcas 
veterotestamentarios, que acompañan a las pinturas 

del siglo XVII, que habían cubierto la bóveda y los 
muros del ábside. El Abrazo ante la Puerta Dorada, 
la puerta de Jerusalén se acompaña de la inscripción 
que se leía en la parte inferior de la imagen, «Cuando 
los abismos no existían, yo fui concebida», versículo 
pronunciado por la Sabiduría extraído del Libro de 
los Proverbios (Pr., 8, 24), que alude a la creación de 
María en el pensamiento divino antes de la creación 
del mundo. Esta doctrina permite a los defensores de 
la Inmaculada Concepción sostener que la Virgen por 
voluntad de Dios había sido preservada de las man-
chas del pecado original. Y es solamente por un casto 
beso intercambiado entre los padres de la Virgen por 
el que ésta fue engendrada. El valor simbólico de la 
imagen sobrepasa la mera intención anecdótica. Si en 
Oriente la Inmaculada Concepción se remonta al si-
glo VII como festividad, en Occidente su dogma no 
se instituye hasta 1854 por el Papa Pío IX. Antes de 
esta fecha, sin embargo, gran parte de los teólogos 
habían hecho un artículo de fe, y a pesar de las opi-
niones contrarias de muchos otros, la doctrina de la 
inmunidad de la Virgen frente al pecado iba ganando 
terreno desde el siglo XIII. La Contrarreforma la de-
fendió sin llegar a hacerla adoptar como dogma.

La segunda imagen, el Nacimiento de María, está 
tomada de un versículo del Cantar de los Cantares 
(6, 10): «Quien es ésta que ha surgido como la aurora, 
hermosa como la luna, resplandeciente como el sol». 
Se refiere a la amada del poema de Salomón, y tam-
bién a la Mujer que el sol envuelve y la luna está bajo 
sus pies del Apocalipsis (Ap. 12), es decir, dos figuras 
de la Iglesia.

En cuanto al comentario de los Desposorios de la 
Virgen y San José: «María su madre estaba desposada 
con José» (Mat. 1, 18). Pero sin duda, se establecía 
desde este momento la Virginidad de María, puesto 
que este versículo del evangelio de Mateo finaliza 
con estas palabras: «O antes que ellos hubieran lleva-
do vida en común, ella se encontró encinta por obra 
del Espíritu Santo». Este episodio es adoptado por El 
Greco en el programa iconográfico, si es de su pincel 
el óleo perdido.

La Asunción y sus derivaciones

Gaspar Becerra se obliga a esculpir el grupo de la 
Asunción como muestra para examen del Cabildo, y 
en caso de encontrarlo digno, acometería la construc-
ción del retablo. En caso contrario se le abonaría el 
importe y se cerraría al trato. Felizmente tuvo éxito 
y fue contratada la colosal obra en 3.000 ducados. La 
Asunción está esculpida en bulto redondo sobre un 
gran bloque cerrado en un conjunto unitario y está ro-
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deada por ángeles superior e inferiormente (figs. 31, 
32). La Virgen, de líneas serpentinadas en movimien-
to inestable, tiene el cuerpo de tres cuartos y mira de 
frente. La disposición asimétrica de los brazos abier-
tos contribuye a acentuar el efecto la inestabilidad 
en su transporte al cielo por doce ángeles, dos de los 
cuales colocan la corona sobre su cabeza. Forma una 
doble coronación, ya que en el cuerpo superior Cristo 
vuelve a coronarla, siguiendo una de las variantes de 
los cánones del siglo XV (fig. 33). 

Pero no es hasta el siglo XX que es proclamada 
Assumpta al cielo. La Asunción fue definida como 
dogma por el papa Pío XII el 1 de noviembre de 1950, 
en la constitución apostólica Munificentissimus Deus: 

proclamamos, declaramos y definimos que es dog-
ma divinamente revelado que la Inmaculada Madre 
de Dios, siempre Virgen María cumplido el curso 
de su vida terrestre, fue asunta en cuerpo y alma a 
la gloria celestial (DH 3903; Lumen Gentium 59). 

31. Asunción de la Virgen, catedral de Astorga.

Como fundamento bíblico no se puede aducir un 
texto que lo refrende de modo irrecusable. Se trata, 
más bien, de una convergencia de aspectos en la con-
sideración de María como nueva Eva, asociada a la 
obra redentora de Cristo. Ostenta un puesto singular 
en la dilucidación de este aspecto la fiesta litúrgica. 
Primero el Tránsito o Dormición [Koimesis], estable-

cido en Oriente en el siglo VI. Desde el siglo VII se 
celebra la fiesta en Roma, denominándose desde el 
siglo VIII Assumptio S. Mariae. Meditando el conte-
nido litúrgico de la fiesta los teólogos han descubierto 
la coherencia con la que se debe afirmar la asunción 
de la Virgen159. Este aspecto ha sido contemplado por 
la escultura monumental, como se pone de manifiesto 
a partir de la portada de Senlis, de la que trataré más 
adelante.

32. Asunción y relieves laterales, retablo mayor, catedral de 
Astorga.

33. Coronación de la Virgen, retablo mayor catedral de Astorga.

La Asunción de la Virgen constituye junto con los 
otros dogmas marianos de la Aeiparthenos [Siempre 
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Virgen] y la Theotokos [Dei genitrix, Madre de Dios] 
un referente teológico en el cristianismo160. La con-
cepción virginal de María ya ha sido valorada por 
primera vez por Ignacio de Antioquía [¿? h. 35- + 
Roma, 107]. La Theotokos ha de interpretarse como 
una paradoja con respecto a las matriarcas veterotes-
tamentarias, que se sentían desoladas al no concebir 
un hijo. A diferencia de ellas María es la esclava del 
Señor y deja actuar al Espíritu Santo en la concepción 
virginal de Cristo161.

Según C. García Gaínza, puede aceptarse con 
bastante seguridad la participación del joven escul-
tor guipuzcoano Juan de Anchieta en el retablo de 
Astorga entre los años 1558-1560, lo que supuso 
para él entrar en contacto con un nuevo tipo de arte 
esencialmente miguelangelesco que Becerra trajo de 
Italia, que imprime en la arquitectura adintelada, for-
mada por columnas, entablamentos y frontones, con 
gnudi, inspirados en las tumbas de los Medici y en 
la Escalera laurenciana de Florencia. Pero además 
sigue a Miguel Ángel en la escultura, en relieve y 
exenta, creando un nuevo tipo monumental y heroi-
co, que plasma en imagen los elevados ideales de la 
Contrarreforma. Del estilo de Becerra, denominado 
«romanismo», Juan de Anchieta se constituye en el 
más destacado intérprete y difusor162. La Asunción de 
María, coronada por angelitos, del retablo de la igle-
sia de San Miguel de Pamplona, responde al mismo 
esquema iconográfico, con la singularidad de tener 
las manos unidas, como la Asunción de cuerpo entero 
del retablo de Villanueva de Aézcoa, obrado por Am-
brosio de Bengoechea. Juan de Anchieta cobra por los 
dos grupos de la Asunción y Coronación de la Virgen, 
del retablo mayor de la catedral de Burgos, en 1578 y 
1583. La Asunción presenta una disposición frontal y 
es coronada por la Trinidad163.

Origen medieval de la Coronación de la Virgen

El tema de la Coronación de la Virgen es el cul-
men de la iconografía mariana. Constituida por Dios 
reina del cielo y de la tierra y exaltada por encima de 
los ángeles y santos, que proclamaron por Europa los 
tímpanos de las iglesias góticas. Aunque se han desta-
cado como fuentes literarias remotas el Cantar de los 
Cantares y los Salmos, las fuentes últimas visuales 
de Cristo y la Virgen entronizados se remontan a la 
Antigüedad en el marco de dioses y emperadores, que 
hizo fortuna en Bizancio, pero no en el arte bizanti-
no. Es un tema estrictamente occidental, constituye 
uno de los temas iconográficos más representados 
en Occidente durante el bajo medioevo, cuyo origen 
monumental Philippe Verdier ha querido rastrear en 
Inglaterra, concretamente en el tímpano de la portada 

meridional de la iglesia de Quenington (Goucester), 
quizá posterior a 1140. Jesucristo está sentado, cuyos 
pies reposan sobre un largo supedáneo, bendiciendo a 
una figura velada, la Virgen, bajo los rasgos de la Mu-
jer del Apocalipsis, más que de la Iglesia164. Se trata 
de la primera modalidad de coronación, que gozó de 
enorme predicamento. Es la fórmula adoptada en la 
catedral de Senlis (h. 1170) y en el mosaico del ábside 
de la iglesia de Santa Maria in Trastevere, de Roma 
(h. 1140), derivada de una vidriera mandada realizar 
por el abad Suger para Notre-Dame, las cuales rivali-
zan por la respectiva primacía165. Aparte de estas re-
presentaciones monumentales, A. Katzenellenbogen 
ha señalado precedentes más antiguos, como una mi-
niatura de un sacramentario otoniano donde aparece 
María coronada sentada a la derecha de Cristo, ade-
más del citado tímpano inglés y un capitel de Reading 
Abbey166. La Virgen de Senlis, coronada, sostiene un 
cetro y un libro, y recibe pleitesía de ángeles turifera-
rios y cantores167. La representación se completa con 
la Dormición de la Virgen, que en el mundo bizantino 
forma parte del Dodecaorton en los iconostasios de 
las iglesias168, y la Asunción en el registro inferior, 
conjunto que se repite en la portada septentrional de 
la catedral de Chartres (h. 1205-1210)169 y otras igle-
sias, como Mantes (h. 1180)170, Laon (h. 1195-1205), 
Saint-Ived de Braine (h. 1205-1215)171. También se 
repite fuera de Francia en el pórtico sur de la iglesia 
de Saint-Servais, de Maastricht, del segundo cuarto 
del siglo XIII172.

Hacia 1220, se inaugura otro tipo iconográfico de 
la Coronación, donde María es coronada por un ángel. 
Esta fórmula alcanzará gran éxito durante más de un 
cuarto de siglo. Ejemplos en la portada occidental de 
Notre-Dame de París173, Porte Rouge174, Longpont (h. 
1330) y Rampillon (h. 1240-1250), y en nuestro país 
la Coronación de la catedral de León, entre otras175. 
Una modalidad de fines del primer tercio que puede 
entenderse como un tercer tipo es María recibiendo la 
corona de manos de su Hijo, ella con la cabeza ligera-
mente inclinada, como en la catedral de Estrasburgo 
(h. 1230) donde Cristo está situado a la izquierda de 
María176, Dijon (h. 1230), Villeneuve l’Archevêque 
(h.1240), gablete de la portada occidental de la cate-
dral de Reims (h. 1245-1255), St. Thibauld en Aixois 
(1240-1250)177.

En España, aparte de la indicación vertida sobre 
la de la catedral de León, el tipo más extendido es la 
Virgen coronada por su Hijo, como en el tímpano de 
la portada occidental de la catedral de Ciudad Rodri-
go, h. 1230, capilla de San Ildefonso de la catedral de 
Toledo, tímpano de la portada de los Apóstoles de la 
catedral de Ávila178 y catedral de Toro. Esta modali-
dad fue también adoptada en el País Vasco, como en 
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el tímpano de la catedral de Vitoria y Santa María de 
los Reyes de Santa María de Laguardia, esta última 
combinada con la fórmula parisina y la de la catedral 
de Pamplona. De dicha modalidad se hacen eco va-
rias claves de bóvedas179.

A finales de la Edad Media se imponen otras fór-
mulas: la Virgen coronada por la Trinidad y la Virgen 
de rodillas coronada por su Hijo. Ejemplar prodigio-
so del primer tipo es la excelsa pintura de Enque-
rrand Quarton(1418/19-1466), comisionada por Jean 
de Montagnac para el altar de la cartuja de en Ville-
neuve les Avignon. Este tipo fue muy frecuente el si-
glo XV, al que responde la Coronación del retablo de 
Sarrión, de Pere Nicolau, contratado en 1404, actual-
mente en el Museo de Arte de Cleveland. Se trata de 
una de las obras más puras del gótico internacional180. 
En Inglaterra se esculpieron numerosos retablos de 
alabastro, de ambas fórmulas, eventualmente con la 
Asunción de la Virgen, gran parte de ellos destruidos 
en tiempo de Enrique VIII e Isabel I181. Creo que es 
conveniente revisar varias de las cronologías estable-
cidas para diversas obras. La primera de estas dos 
versiones pervive en siglos posteriores; es utilizada 
por El Greco182. Ambas versiones son utilizadas por 
fra Angélico. En la tabla el Paraíso, procedente de la 
iglesia de San Gil, pintada al temple y oro, que se ex-
hibe en la Galleria degli Uffizi de Florencia, la Virgen 
entronizada es coronada por su Hijo. Otros pintores 
contemporáneos pintan esta versión, como Lorenzo 
Monaco en un retablo ejecutado en 1414, actualmen-
te en el mismo museo183. Este tipo alterna con el de la 
Virgen de rodillas de perfil coronada por su Hijo. Fra 
Angelico pinta el tema con la Adoración del Niño y 
seis ángeles, de hacia 1429-1431, actualmente en el 
Museo de San Marco, de Florencia. Nos hallamos ya 
en los albores del Renacimiento184. Responde a esta 
modalidad el retablo de la iglesia de Saint-Wolfgang 
del genial escultor alemán Michael Pacher, contrata-
do en 1471 y finalizado diez años más tarde, a caba-
llo entre ambos estilos. La Coronación está tratada 
como una visión celestial, interpretada con un inten-
so movimiento185. En España existen ejemplos muy 
interesantes, como la tabla de Fernando Gallego, que 
se exhibe en el Museo Diocesano de Salamanca, pro-
cedente de la iglesia de Villaflores (Salamanca), del 
entorno de 1480186. Es el representado en el retablo 
de la catedral de Astorga.

Capilla de Santiago

Resulta sorprendente que la capilla dedicada a 
Santiago en la catedral sea tardía. La talla es de ma-
dera policromada de metro y medio de altura, con 

Santiago peregrino ataviado a la moda del siglo XVII 
portador del bordón, vieiras, el libro y la escarcela 
(fig. 34). Fue donada a la catedral por un devoto anó-
nimo y colocada en la hornacina central del retablo, 
ya existente entonces en la capilla, llamada desde 
entonces «de Santiago». En la peana se lee la firma 
y fecha: «DOLORES A. RODEIRO SCULPSIT. 
COMPOSTELLAE ANNO DNI. MDCCCLXXX». 
(La esculpió Dolores A. Rodeiro en Compostela el 
año del Señor 1881). El estilo responde a los esque-
mas del momento en Compostela, imitando modelos 
y formas de los maestros Gambino, Ferreiro, Silveira. 
El espléndido retablo barroco es prechurrigueresco, 
de notables dimensiones. Fue contratado en 1694 y 
tallado por el maestro ensamblador astorgano Pedro 
del Castillo. Fue encargado por los hermanos Pedro y 
Juan de Herrera Moreno Álvarez de Miranda, canó-
nigos de la catedral y señores de las villas de Villacé 
y Castropepe, «por devoción al Santo Cristo que está 
en la dicha catedral». Sus escudos pregonan su iden-
tidad. Con buen tino se plantea don Bernardo Vela-
do a propósito de la identificación de la imagen del 
Cristo crucificado, si el de las Aguas, del siglo XIV, 
u otro, extremo el más probable como indican las di-
mensiones. En las calles laterales figuran san Pedro y 
san Pablo, como es frecuente. En la parte del sagrario 
se ha añadido una copia de la Virgen Dolorosa o de 
la Paloma187, cuyo origen está relacionado con el rey 
Fernando VII. Esa advocación estuvo muy extendida 
por Castilla188.

34. Santiago peregrino, capilla de Santiago, catedral de Astorga.
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