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JUAN DE ARFE Y LA CUSTODIA DE VALLADOLID

Juan de Arfe es considerado el mejor orfebre del Renacimiento en España, o
como le gustaba a él denominarse “escultor de oro y plata e arquitecto”1, autor
de las mayores y más ricas custodias de la península como las de Ávila, Sevilla2

o Valladolid, entre otras.
Miembro de una familia de orfebres, nieto de Enrique de Arfe e hijo de Anto-

nio de Arfe, su biografía es muy conocida, por lo que nos interesa más recordar
ahora su obra teórica3 más importante, De Varia Conmensuracion de la Esculp-
tura y la Architectura4, publicada por primera vez en Sevilla en 1585, si bien la
primera edición completa no será hasta 1587.

Destaca en ella una serie de aspectos significativos, que hicieron que fuera
una obra de gran éxito, como que estuviese escrita en lengua vulgar, en vez de
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1. No se considera un platero, y por ello se niega a llevar el pendón de la hermandad de San Eloy en la
procesión del Corpus de 1593 en Burgos. Vid. José Martí y Monsó, “Pleitos de artistas: Juan de Arfe y el pen-
dón de los plateros de Burgos”, Boletín de la Sociedad Castellana de Excursiones, Valladolid, 1907, tomo V,
n.º 56, pp. 189-196 y n.º 57, pp. 208-211. 

2. En 1587 se publica, también en Sevilla, un folleto titulado Descripción de la traça y ornato de la cus-
todia de plata de la Sancta Iglesia de Sevilla, en el que se explica la estructura y la intencionalidad teológica
del programa iconográfico de la custodia sevillana, ideado por el canónigo catedralicio Francisco Pacheco, tío
del pintor y tratadista del mismo nombre. No se conoce ningún ejemplar de esa primera edición, pero conta-
mos con un resumen de Ponz en su Viaje por España y de Ceán Bermúdez en su Diccionario. Además se ree-
ditó, con comentarios del mismo Ceán y nuevos dibujos, en la revista Arte en España del año 1864. Juan de
Arfe y Villafañe, Descripción de la traza y ornato de la custodia de plata de la Sancta Iglesia de Sevilla, publi-
cado en El arte en España, tomo 3º, (1864), pp. 174-196.

3. Sobre la labor teórica de Juan de Arfe, vid. Antonio Bonet Correa, “Prólogo”, en la edición facsímil de
la Varia Commesuración para la esculptura y la architectura, Madrid, 1974. Idem, Figuras, modelos e imáge-
nes en los tratadistas españoles, Madrid, 1993. Idem, “La obra teórica de Juan de Arfe”, en Centenario de la
muerte de Juan de Arfe (1603-2003), Sevilla, 2003, pp. 143-172.

4. Juan de Arfe y Villafañe, De varia..., Op. Cit.

EMBLEMÁTICA  Y  ORFEBRERÍA  EN  CASTILLA  
Y LEÓN:  LA  CUSTODIA  DE  JUAN DE  ARFE 

EN LA  CATEDRAL DE  VALLADOLID

PATRICIA  ANDRÉS  GONZÁLEZ
U N I V E R S I D A D D E VA L L A D O L I D



en latín. Pero además nos parece interesante el apoyo que hace de la explica-
ción teórica en las imágenes, a través de la inclusión de xilografías, para ayudar
a la comprensión, completando el carácter pedagógico con la inclusión de glo-
sas en octavas reales que resumen la prosa, un recurso mnemotécnico semejan-
te al de la literatura emblemática.

Dentro de su producción artística, tras realizar su obra más importante, la
custodia de la catedral de Sevilla, Juan de Arfe recibe el encargo de realizar otra
pieza para la de Valladolid5.

Se trata de una custodia de menores proporciones que la sevillana, pero a la
que sigue muy de cerca, al igual que a la de Ávila. Destaca por su “armoniosa
arquitectura y sobriedad ornamental, así como por la elegancia de sus propor-
ciones”6. El resultado final, muy del gusto del cabildo vallisoletano, pesó ante
el fiel contraste de la villa, doscientos ochenta y dos marcos y siete ochavas,
algo más de lo pensado inicialmente. Lleva grabada la firma: “Joan de Arphe i
Villafañe ff. M.D.XC.”

Tiene forma de templete, con cuatro cuerpos que alternan planta poligonal y
circular y varían en órdenes arquitectónicos. El primero, de orden jónico, va
decorado en el pedestal con treinta episodios del Antiguo Testamento, prefigu-
rativos de la Eucaristía, mientras que en el centro (hoy ocupado por el exposi-
tor de la Sagrada Forma) iba el grupo de Adán y Eva con el Árbol del Paraíso,
en bulto redondo.

Unos santos arrodillados completan hoy en día ese primer cuerpo, si bien
deberían ir en el segundo, de planta circular y con columnas de orden corintio,
donde además tendría que estar el viril, en vez de la Asunción que aparece
actualmente. Los relieves presentan escenas de la vida de Jesucristo.

La imagen de la Virgen debería ir en el tercer cuerpo, hexagonal, rodeada por
unas figuras femeninas portando cartelas; mientras que el último, de planta cir-
cular y con columnas jónicas, aloja una campana. Todo ello se remata con bola
y cruz, siendo de las pocas custodias que conservan el remate original.
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5. José Martí y Monsó, Estudios histórico-artísticos relativos principalmente a Valladolid, Valladolid-
Madrid, 1808-1901, pp. 294-295.

6. José Carlos Brasas Egido, La platería vallisoletana y su difusión, Valladolid, Institución Cultural
Simancas, 1980, p. 150.



Junto a los relieves historiados citados, destaca la escultura puramente orna-
mental en la que se conjugan elementos platerescos como grutescos, junto a
otros de gusto escurialense como pirámides rematadas en bolas.

Pero además ha pasado prácticamente inadvertida a lo largo del tiempo la
decoración realizada a base de “empresas” o jeroglíficos7. Tan sólo aparece men-
cionada por Sanz Serrano8 en su estudio sobre la custodia sevillana, mientras que
Carmen Orbaneja la describe sin entrar en más detalles, ni en su significado9.

“EMPRESAS” EUCARÍSTICAS EN LA CUSTODIA VALLISOLETANA

Estas formas emblemáticas se encuentran situadas en el remate del primer
cuerpo, en los trozos de entablamento que descansan sobre pares de columnas,
que a su vez sostienen arcos de medio punto quebrados por su clave, estructu-
ra muy semejante a la del tercer cuerpo de la custodia de Ávila y a la de un
dibujo de las andas corintias de la Varia10.

Es un lugar adecuado si seguimos las indicaciones dadas por Arfe en su tra-
tado sobre la distribución de la iconografía en la custodia de asiento, donde
indica que figuren en el primer cuerpo las referencias al Santísimo Sacramento,
en este caso realizadas a base de empresas.

Siguiendo el orden con el que habitualmente se describen las escenas de esta
custodia, nos encontramos con una primera “empresa”, cuyo lema es QUOD NON

VIDES, y donde los rayos del sol, al reflejarse en un espejo, prenden unas ramas.
El lema está sacado del himno Lauda Sion Salvatorem, uno de los cinco cuya

composición se atribuye a Santo Tomás de Aquino11 para el oficio del Corpus
Christi por encargo del Papa Urbano VI, al establecerse su fiesta.
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7. Las vamos a denominar “empresas” o jeroglíficos, indistintamente, ya que Arfe en la Descripción de la
traza… de la custodia de la catedral de Sevilla, donde también se recurre a ellas, las denomina así: “En las
enjutas de los arcos lleva ángeles, con uvas y espigas en las manos, y en los medios de los seis lados del freso
lleva los hieroglíficos y “empresas” siguientes en unos óvalos, y la letra de ellos en la cinta mayor del archi-
trave”. Juan de Arfe y Villafañe, Descripción..., Op. Cit., p. 184.

8. María Jesús Sanz Serrano, Juan de Arfe y Villafañe y la custodia de Sevilla, Sevilla, 1978, p. 36.
9. Carmen Orbaneja, “Papeletas de orfebrería castellana. La custodia de la Catedral de Valladolid”,

B.S.A.A., (1933), pp. 227-246.
10. María Jesús Sanz Serrano, Op. Cit., p. 36.
11. Tradicionalmente se ha considerado que el oficio del Corpus Christi fue creado por Santo Tomás de

Aquino. Sin embargo, recientemente esta idea se ha cuestionado: vid. Weisheip, Tomás de Aquino. Vida, obras



En cuanto a la pictura tenemos en un principio un elemento usado con fre-
cuencia en la simbología eucarística como es el SOL, al que incluso en ocasio-
nes se le añade el anagrama de Jesucristo, IHS. Algunas piezas de uso ligado a
la Eucaristía como los portaviáticos, adaptan esta forma, pues se consideraba
que se podía asimilar las virtudes positivas del sol sobre la naturaleza, con los
beneficios de la Comunión frecuente sobre el creyente12.

Pero no creemos que este sea el sentido que lleva a elegir esta composición,
sino que más bien se debe entender junto a los otros elementos y la acción
representada: los RAYOS DEL SOL QUE TRASPASAN UNA LUPA O ESFERA DEL CRISTAL Y

PRODUCEN UNA COMBUSTIÓN, una imagen de la emblemática bastante frecuente
para aludir a la purificación, como encontramos por ejemplo en la empresa dedi-
cada a Lorenzo de Médicis, por Giovio con el lema CANDOR ILLESVS13, o aplicada
al campo amoroso, en el emblema XVII de Hooft14, quien sigue a Bargagli tanto
en el texto como en la imagen.

En otras ocasiones, como en esta última citada, los rayos del sol en vez de
atravesar un cristal o una lupa, chocan sobre un espejo, produciéndose el mismo
efecto. Ripa ya lo indicaba utilizando a la lupa como un espejo, en la alegoría
del “Origen del amor. Según el señor Giovanni Zarattino Castellini”15.

En la custodia de Arfe pensamos que la idea que se quiere transmitir es que
a través de la Eucaristía, se purifica al fiel, aunque no se vea, aunque no se
entienda, como dice el himno de Santo Tomás.

La siguiente “empresa” resulta original, ya que se trata de las Arma Christi
centradas por una Sagrada Forma, y con el lema: LIGNVM IN PANE, que en esta
ocasión está sacado de Jeremías 11, 19.
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y doctrina, Navarra, 1994, pp. 214-222. Dice: Dogma datur Christianis, / Quod in carnem transit panis / Et
vinum in sanguinem. / Quod non capis, quod non vides, / Animosa firmat FIDES / Praeter rerum ordinem.

12. María del Pilar Bertos Herrera, El tema de la Eucaristía en el arte de Granada y su provincia, Gra-
nada, Universidad de Granada, 1985, p. 210.

13. Paulo Giovio, Dialogo de las empresas militares y amorosas, Lyon, 1561, pp. 43-44.
14. “El brillo de una es el ardor del otro”, Santiago Sebastián, La mejor emblemática amorosa en el Barro-

co, Ferrol, 2001, p. 172.
15. Cesare Ripa, Iconología, Madrid, Akal, 1987, tomo II, pp. 162-176.



Los INSTRUMENTOS DE LA PASIÓN son igualmente un atributo habitual en los
símbolos eucarísticos, al igual que el Calvario, ya que con ello se remite direc-
tamente al sacrificio de la Cruz y a la Eucaristía16.

Por poner un ejemplo relacionado, el mismo Juan de Arfe los incluye, porta-
dos por unos ángeles desnudos, en el remate del primer cuerpo de la custodia
de la catedral de Sevilla, que él mismo describe y justifica con estas palabras:

“Y porque los Sacramentos tienen virtud y eficacia de la pasion de Cristo nues-

tro redemptor, la cual se representa con perpétua conmemoracion en este Sanc-

tísimo Sacramento, se pusieron en los doce remates de las columnas de este

cuerpo doce ángeles niños desnudos, con las insignias é instrumentos de la

pasion que son voces predicadoras de este sacro misterio”17.

Otro ejemplo de especial significación eucarística e igualmente ligado a la
festividad del Corpus Christi, son los cartones ideados por Rubens para los tapi-
ces de las Descalzas Reales de Madrid. En uno de ellos, el “Carro triunfal de la
Fe eucarística”, está la alegoría de la Fe levantando el cáliz con la Sagrada
Forma, acompañada por una esfera del Mundo y un ángel con la cruz, mientras
otros angelillos revolotean por encima con los clavos y la corona de la Pasión18.
En el mundo de la literatura emblemática podemos recordar una serie en la que
se hace especial referencia a las Arma Christi significando el amor a Jesucris-
to, como es Amoris divini et humana antipathia (París, 1628).

En la custodia vallisoletana, no se han representado todas las Arma Christi,
sino que figuran la tenaza y el martillo en la parte alta, la columna alta, la esca-
lera y los azotes. Es significativo que no aparezca propiamente la cruz, elemen-
to tan esencial en la Pasión, sino que tan sólo la encontremos dentro de la Sagra-
da Forma que centra la composición, algo por otro lado habitual.

Creemos sin embargo, que aparece aludida en el lema de esta “empresa”:
Lignum in pane, remitiéndonos a una iconografía de origen medieval, como es
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16. María del Pilar Bertos Herrera, Op. Cit., p. 213.
17.  Juan de Arfe y Villafañe, Descripción …, Op. Cit., p. 184. Sin embargo, las reformas posteriores hicie-

ron que éstos se recolocasen y hoy figuren en el segundo cuerpo.
18. Elías Tormo, “La Apoteosis eucarística de Rubens: los tapices de las Descalzas reales de Madrid”,

AEA, tomo XV, 1942, p. 118.



el Arbor crucis, derivado del Arbor vitae o Lignum vitae de San Buenaventura19.
En ella se nos presenta la cruz como un nuevo árbol, con todo el simbolismo que
este ha tenido desde la Antigüedad. Así, se habla de los frutos de la Cruz que
da la vida: “el espíritu de la sabiduría para que gustemos el fruto del Árbol de
la Vida, que eres Tú”20 o Dicamus ergo de Christo quod est lignum vitae in medio
paradisi21.

Sería la contraposición y al mismo tiempo continuación del Árbol del pecado
original, frente al árbol que redime de la vida, imagen que encontramos en otra
obra de especial significación eucarística, como es la Psalmodia Eucarística del
Padre Melchor Prieto22. Y además en Valladolid el carácter redentor quedaría
remarcado, pues en el centro de este primer cuerpo donde se encuentran las
“empresas” figura además el magnífico grupo de Adán y Eva ante el árbol del
Pecado23.

Por otro lado, debemos recordar como es habitual en las representaciones de
la Sagrada Forma, encontrarnos con que en su interior figuran impresas la cruz,
el IHS, algún tema pasionista, tal y como debía ocurrir en la realidad, o incluso
el propio Jesús con las Arma Christi, como se aprecia en la Hostia Milagrosa de
Dijon (Borgoña)24.

Pensamos que el significado en este caso es una clarísima referencia a la pre-
sencia de Jesucristo en el misterio de la Eucaristía. Como indica el mismo lema,
nos vendría a indicar que en la Sagrada Forma, que figura en el centro de la pic-
tura, se encuentra la carne y la sangre de Cristo, ofrecida a la humanidad a través
de la Pasión, aludida lógicamente por las Arma Christi, es el “árbol en su fruto”.

El siguiente emblema nos presenta un ave golpeándose el pecho, un pelíca-
no, acompañado del lema: SIC FIT DIGNA DOMUS. Hay que destacar el hecho de
que en el relieve no aparezcan los polluelos.
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19. Salvador Andrés Ordax, Iconografía cristológica a fines de la Edad Media: El crucero de Sasamón,
Salamanca, 1986, pp. 70-73.

20. San Buenaventura, Obras completas, Madrid, BAC, 1967, tomo II, pp. 271 y 323. 
21. San Buenaventura, Collactiones in Hexamerón, collat. 14, 18.
22. José Antonio Gallo, “La «Psalmodia Eucharistica» del Padre Melchor Prieto”, Lecturas de Historia

del Arte, nº II, Ephialte, Vitoria (1990), pp. 395-401.
23. Fernando Llamazares Rodríguez, “Orfebrería eucarística: la custodia procesional en España”, en La

fiesta del Corpus Christi, Cuenca, Universidad de Castilla-La Mancha, 2002, pp. 123-156.
24. Salvador Andrés Ordax, “La Eucaristía en el arte”, Corpus, historia de una Presencia, Toledo, 2003,

pp. 35-51.



De nuevo un símbolo muy común en las representaciones de significación
eucarística, el PELÍCANO. El mismo Santo Tomás de Aquino lo utiliza en el famo-
so sexto cuarteto del himno Adoro te Devote25.

Poco hay que insistir en este simbolismo, que como es sabido procede de la
leyenda de este ave como un animal que se picotea el pecho para dar de comer
a sus polluelos. La posibilidad de asimilación con la figura de Cristo estaba
clara, por lo que se empezó a utilizar en época medieval, fundamentalmente
difundido por los Bestiarios26. Y especialmente se va a adaptar al simbolismo
eucarístico, ya que recuerda el momento en que el costado de Cristo es abierto,
y mana la sangre luego convertida en vino27. Simbolismo que también aparece
en la emblemática, por ejemplo destacamos el emblema XX del tercer libro de
A collection of emblemes de George Wither, basados en los de Gabriel Rollenha-
gen28. En él nos encontramos en un primer plano al pelícano alimentando a sus
polluelos con su propia sangre, mientras al fondo figura Cristo en la cruz rode-
ado de fieles que recogen su sangre en cálices.

En este caso no hemos localizado por el momento la fuente en que está ins-
pirado el lema, pero sin duda lo que se pretende es mostrarnos a la Pasión de
Cristo, y muy concretamente la crucifixión como el momento en que Cristo cons-
truye una digna casa para aquellos que practican la Eucaristía.

La cuarta “empresa” de la custodia vallisoletana nos presenta una imagen
habitual en la emblemática, un ave sobre unas ramas mirando al sol, mientras
que en la cartela reza VERBO RENASCOR.

Sobre el SOL ya hemos indicado su simbolismo ligado a la eucaristía, mien-
tras que sobre el ave, en un principio, nos encontramos con dos posibles repre-
sentaciones. Podría ser el HALCÓN, recogiendo específicamente una iconografía
que aparece en Horapolo, quien nos dice que el halcón es símbolo de Dios29.
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25 Pie pelicane, Jesu Domine / Me immundum munda tuo sanguine / Cujus una stilla salvum facere /
Totum, quid ab ovni mundum scelere.

26. José Julio García Arranz, Ornitología emblemática. Las aves en la literatura simbólica ilustrada en
Europa durante los siglos XVI y XVII, Cáceres, 1996, pp. 627-656. José Antonio Sánchez López, “Iconogra-
fía e iconología del pelícano: un ensayo sobre la reconversión del concepto de Filantropía”, Boletín de Arte,
1991, nº 12, pp. 127-146.

27. Salvador Andrés Ordax, “La Eucaristía en el arte...”, Op. Cit.
28. José Julio García Arranz, Op. Cit., pp. 642-644.
29. Horapolo, Hieroglyphica, Madrid, 1991, p. 83.



Pero también cabe pensar en que el ave representada sea el ÁGUILA, que ha sido
siempre considerada con significados positivos, y que como es sabido, una de
sus iconografías más habituales nos la presenta mirando al sol, produciéndose
posteriormente su renovación. Por ello, el águila fue utilizada como imagen de
la Resurrección30.

Entre los ejemplos más claros de posibles fuentes gráficas en las que se ins-
pira esta “empresa” arfiana, podemos citar la “empresa” de Juan de Borja:
VETUSTATE RELICTA

31, o la de Paradin: RENOUATA IUUENTUS.
Por todo ello, si pensamos en la unión entre el lema y la pictura, pensamos

que sería mejor presentar esta “empresa” como la del águila que alude a la resu-
rrección de la palabra, aplicándolo a la eucaristía, debido al marco en que está
representada.

La siguiente “empresa” lleva el lema DISPAR EXITVS, y nos presenta una pictu-
ra compleja con una gran Y por encima de la cual se sitúa el caduceo, todo ello
flanqueado por dos ramas de diferente género, una de ellas, la de nuestra dere-
cha con tres coronas.

En primer lugar, nos volvemos a encontrar con un lema sacado del Oficio del
Corpus Christi de Santo Tomás de Aquino, y también del himno Lauda Sion Sal-
vatorem32, el mismo que utiliza Sebastián de Covarrubias, en la centuria prime-
ra, emblema 3, también de sentido eucarístico.

La pictura de esta “empresa” de la custodia de Arfe es suficientemente rica
para que debamos analizarla pormenorizadamente, para poder entender el sen-
tido de conjunto. Empezando por la parte superior, nos encontramos con la
representación del CADUCEO. Utilizado en infinidad de contextos con diversos
significados, pero el que más nos interesa es la idea original de esta vara “mági-
ca” ya que con ella Mercurio o Hermes apaciguó a las dos serpientes que esta-
ban luchando, de tal forma que nos lo presentaría con esa capacidad de contra-
posición y, al mismo tiempo, armonización de contrarios. 
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30. Santiago Sebastián, El Fisiólogo atribuido a San Epifanio, seguido de El Bestiario Toscano, Madrid,
1986, p. 39.

31. Juan de Borja, Empresas morales, ed. de R. García Mahíques, Valencia, 1998, (dos volúmenes).
32. Sumunt boni, sumunt mali: / sorte tamen inaequali, / vitae vel interitus. / Mors est malis, vita bonis:/

vide paris sumptionis / quam sit dispar exitus.



Además nos interesan algunas de esas representaciones emblemáticas, en las
que el caduceo figura junto a dos cornucopias, creando una composición muy
semejante a la de la presente “empresa” de la custodia vallisoletana. Es el caso
del emblema CXVIII, VIRTVTE FORTVNA COMES, de Andrea Alciato33, que tanto
éxito tuvo en época renacentista y posterior, imagen que utilizará también Paulo
Giovio34.

En la “empresa” de la custodia vallisoletana, por debajo del caduceo se ha
representado una gran Y, denominada como Y simbólica por Guy de Tervarent35.
Su significado gira en torno a la idea de la elección entre el bien y el mal. Sería
la ípsilon del alfabeto griego, cuya forma remitiría a dos ramas divergentes, una
más gruesa que la otra, sobre un tallo común. Por ello, desde los pitagóricos, se
puede utilizar simbólicamente como imagen de la vida humana y la elección
entre el bien y el mal.

Así, Geofroy Tory en su Champfleury (1529) ideó una Y, en la que por el brazo
fino suben penosamente los que llegan a alcanzar la virtud, venciendo a los
vicios, como la libido, la soberbia y la envidia, mientras que los que llegan arri-
ba por el camino fácil y amplio, caen al infierno.

Con el tiempo, la Y llegó a ser utilizada incluso como imagen de la propia vir-
tud, pues su finalidad moralizadora siempre induciría a ella. Un ejemplo de ello
lo encontramos en la divisa creada por Paradin para el canciller francés Marco
Pedro Morvillier, formada por una Y atada con cadenas a un rastrillo rectangu-
lar, y el mote: Hac virtutis iter, significando que el trabajo tiene que llevar a la
virtud.

En relación con esta idea de la elección del camino virtuoso, se suele recu-
rrir a la iconografía de “Hércules en la encrucijada”, pasaje inventado por Pró-
dico y difundido por Jenofonte, resumiendo todo el sentido de la leyenda de este
personaje mitológico.

El héroe griego que fue utilizado como símbolo de la virtud en general, es
también representado en ese momento de elección entre bien y mal, en una
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33. Alciato, Emblemas, Madrid, 1985.
34. Paulo Giovio, Op. Cit., p. 143.
35. Guy de Tervarent, Atributos y símbolos en el arte profano. Diccionario de un lenguaje perdido, Barce-

lona, Ediciones del Serbal, 2002, pp. 533-534.



escena que se sitúa en su juventud36. Podemos traer múltiples representaciones
artísticas, pero las que nos interesan son los ejemplos de Hércules en la encru-
cijada en la que figura la Y, como es el caso del grabado de Jan Sadeler (1550-
1600), de fines del siglo XVI, que sigue uno de Friedrich Sustris, hoy en el
Finest Arts Museum of San Francisco37. Vendría a representar esa idea del doble
camino, presente igualmente en las dos ramas de la Y.

Finalmente completan la pictura de esta “empresa” dos ramas de diferente
género. No hay duda de que la de la derecha es una palma, con tres coronas.

Entre los muchos significados de la PALMA el que más nos interesa es el de
virtud, cuyo origen como es sabido se encuentra en el Salmo 91 (92), y además
según Tervarent “está ligada a la Y simbólica en la parte del trazo más estrecho,
que representa el camino de la virtud”38.

El hecho de que lleve TRES CORONAS tampoco es extraño. Vendría a indicar de
una forma general la idea de las recompensas que proporciona el comporta-
miento virtuoso. Encontramos en la literatura emblemática diversos ejemplos
donde aparece la palma coronada como en Villava39 o en Covarrubias40.

Se conoce además, haciendo una comparación entre la Y simbólica y la
palma, una representación de la Y de la que cuelgan diversos símbolos, entre
ellos una corona, es el caso de la marca del librero e impresor parisino Nicolas
du Chemin (1540-1576)41.

La otra rama, la de la izquierda, se ha interpretado como uno de los símbolos
universales y más empleados en relación con la eucaristía, la ESPIGA42. Suele
aparecer acompañada de uvas y racimos, simbolizando el pan y el vino en el que
se convierten carne y sangre de Cristo.

Sin embargo nosotros queremos apuntar la posibilidad de que lo que real-
mente esté representado sea una rama de LAUREL. Primero porque la representa-
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36. Erwin Panofsky, Hércules am Scheidewege, Leipzig-Berlín, 1930.
37. Erwin Panofsky, Op. Cit., nº 57-57a.
38. Guy de Tervarent, Op. Cit., pp. 416-418.
39. Manuel Pérez Lozano, La emblemática en Andalucía. Símbolos e imágenes en las Empresas de Villa-

va, Córdoba, Universidad de Córdoba / Grupo ARCA, 1997, pp. 145-146.
40. Antonio Bernat Vistarini y John J. Cull, Enciclopedia de emblemas españoles ilustrados, Madrid, Akal,

1999.
41. Guy de Tervarent, Op. Cit., p. 192.
42. Guy de Tervarent, Op. Cit., pp. 245-246.



ción recuerda más a la rama de este árbol. Y en segundo lugar, porque la lectu-
ra del conjunto creemos que sería más correcta, ya que este árbol ha venido sim-
bolizando desde la antigüedad la idea de la victoria, el triunfo, es atributo de
Apolo, pero además es atributo de la Virtud43. Al ser el árbol de Apolo, se rela-
ciona igualmente con el sol. Así lo encontramos en multitud de ejemplos, entre
otros en un dibujo de Andrea Mantenga conservado en el British Museum, en que
la rama de laurel arde en un extremo, con la inscripción virtus combusta.

Y en el mundo de la emblemática nos interesa especialmente la divisa de De
la Feuille44, nº 397, que bajo el lema Ardua ad virtutem nos presenta a dos ramas
sobre una montaña, una es una palma y otro de laurel; con ello se quiere signi-
ficar el duro camino que lleva conseguir la virtud.

Por tanto, la lectura del conjunto de la “empresa” termina siendo clara, pues
lo que se propone es la elección de un camino, expresado a la través de la Y y
el caduceo, para lograr la virtud, representada en el laurel y la palma coronada.
Y en este caso el camino sería la práctica de la Comunión.

Finalmente, la sexta y última “empresa” de la custodia vallisoletana lleva el
lema ETIAM POST MORTEM y en la pictura nos encontramos con un obelisco sobre
el que crece una vid, con sus racimos.

Se trata de una composición emblemática muy conocida, copiada en multi-
tud de ocasiones, aunque con ligeras variaciones. Está inspirada en el famoso
emblema CLIX de Alciato sobre la amistad: Amicitia etiam post mortem
durans, compuesto por el olmo viejo sobre el que crece la vid, sobre cuyos orí-
genes clásicos no insistimos pues son suficientemente conocidos, al ser muy
frecuente en la literatura occidental45, y que tuvo tanta repercusión en el
mundo de la emblemática.

Pero además hay una serie de ejemplos que readaptan el motivo. Así, usan la
vid, con su simbolismo de vida y fertilidad, a pesar de su pequeñez y de que
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43. Guy de Tervarent, Op. Cit., pp. 318-320.
44. Daniel de la Feuille, Devises et emblemes anciennes..., 1691.
45. P. Demetz, The Elm and the Vine: Notes Towards the History of a Marriage Topos, Publications of the

Modern Language Association of America, 1948, pp. 521-532. Aurora Egido, “Variaciones sobre la vid y el
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1982, tomo II, pp. 213-232. Rafael García Mahíques,  Empresas sacras de Núñez de Cepeda, Madrid, Tuero,
1988, pp. 50-52.



necesita un apoyo para crecer, y en vez del olmo, como sustento, utilizan otros
elementos igualmente “infértiles” como puede ser una muralla, que encontra-
mos en Núñez de Cepeda46.

Y sobre todo será habitual encontrarla creciendo sobre un obelisco como
tenemos, entre otros, en Paradin (divisa 87: TE STANTE VIREBO) o en Heinsus, con
el mismo lema (emblema 14: TE STANTE VIREBO), en Junius (emblema 14: PRIN-
CIPIUM OPES, PLEBIS ADMINICULA) y en Juan de Solórzano (emblema LXXIX: SIC

DOCTI A POTENTIBUS SVBLIMANDI).
Serían estos los modelos en los que se inspira la custodia de Arfe, optándose

por la representación del obelisco, en vez del olmo, porque éste se ha relacio-
nado con el número 10 y con la perfección, tal y como recoge Valeriano, siguien-
do a Plutarco. Además ha sido utilizado como símbolo de la sabiduría. E inclu-
so en la literatura emblemática aparece como referencia a Dios, por ejemplo en
Saavedra (empresa C) que dispone una serie de obeliscos coronados, represen-
tando con ello la vida dirigida hacia Dios por parte del Príncipe. Y en otras oca-
siones al camino de la virtud, como emplea Borja, en su empresa XLV SIC ITVR

AD ASTRA47.
Por otro lado, el hecho de que aparezca la vid no es nada extraño en un con-

texto eucarístico como es una custodia del Corpus Christi, recordemos la frase
evangélica: “Yo soy la vid, y vosotros los sarmientos” (Juan 15, 5).

Tan sólo añadir que esta es la única “empresa” que encontramos con cierta
relación con las representadas en la custodia de la catedral de Sevilla, de Juan
de Arfe. Ya que en una de ellas, se ha representado a “Cristo con un cáliz en la
mano y algunos ángeles alrededor, que tienen racimos de uvas, y una cruz rode-
ada de una parra, y la letra: Calix meus inebrians quam praeclarus est”48.

La lectura final sería que Cristo aún después de su muerte ayuda a crecer a
sus hijos, a través de su propio cuerpo y sangre presentes en la Eucaristía.
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46. Rafael García Mahíques, Op. Cit., pp. 81-84: empresa XVI: Sternit vt sternat, cambia además la vid
por la hiedra, que corre por encima de la muralla. Pero esto es algo habitual, se trata más bien de una asimi-
lación de significados entre ambas, si bien la hiedra lo que hace es vivir de su sustento.

47. Juan de Borja, Op. Cit., p. 183.
48. Juan de Arfe y Villafañe, Descripción…, Op. Cit., p. 183.



CONCLUSIÓN: ARFE Y LA EMBLEMÁTICA EUCARÍSTICA

Nada sabemos de quien fue el posible autor del programa iconográfico de la
custodia vallisoletana. Por la documentación conservada, dichas historias
debieron ser indicadas por el cabildo catedralicio, pero no se ha conservado
nada sobre el mismo, y mucho menos del inventor de las “empresas” aquí estu-
diadas, muy probablemente alguno de los canónigos vallisoletanos de fines del
siglo XVI.

Sin duda, nos encontramos en un momento, fines del siglo XVI, en el que es
frecuente recurrir a la emblemática o formas derivadas de ellas para incidir
sobre el simbolismo de ciertas figuras u objetos representados. Pero en la cus-
todia de Valladolid, como en la de Sevilla, no sólo se recogen esos significados,
sino que se crean auténticas “empresas”. Algunas derivan de una simbología
casi universal, como puede ser la presencia del pelícano, Quod non vides, o la
del águila, Verbo renascor; otras prueban un conocimiento claro del mundo
emblemático, como ocurre con la sexta y última estudiada, Etiam post mortem,
inspirada en Alciato, o la de los rayos del sol atravesando la lupa, Quod non
vides; pero, sobre todo, un tercer grupo, muestra una elaboración compleja como
es la de Dispar exitus, o la de Lignum in pane.

Con todas ellas lo que se pretende es reforzar el mensaje eucarístico del pro-
grama iconográfico de la custodia. Por un lado se hace referencia al misterio de
la Eucaristía, a como en la Sagrada Forma consagrada se encuentran la carne y
la sangre de Cristo. Así, se nos alude a la pasión de Jesucristo a través de las
Arma Christi, o del Pelícano. Y a partir de ahí se incide en los beneficios que
trae la práctica eucarística, como son la purificación (“empresa” de los rayos
del sol atravesando la lupa), la resurrección (“empresa” del águila mirando la
sol), la virtud (“empresa” de la Y griega y caduceo) y la base para desarrollar-
se (“empresa” del obelisco con la vid).

Al fin y al cabo, son las ideas que Juan de Arfe consideraba debían transmi-
tir una custodia, como nos indica en otra de las octavas de su Varia:

Custodia es Templo rico, fabricado

Para triunfo de Cristo verdadero,
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Donde se muestra en pan transubstanciado

En que está Dios y Hombre todo entero;

Del gran Sancta Sanctorum fabricado,

Que Beseleel, artífice tan vero,

Escogido por Dios para este efecto,

Fabricó, dándole Él intelecto.
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Fig. 1: Custodia de la catedral de Valladolid, por Juan de Arfe.

Fig. 2: Detalle de la firma.



Fig. 3: QVOD NON VIDES.
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Fig. 4: LIGNVM IN PANE.
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Fig. 5: SIC FIT DIGNA DOMVS.

Fig. 6: VERBO RENASCOR.
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Fig. 7: DISPAR EXITVS.

Fig. 8: ETIAM POST MORTEM.




