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RESUMEN

La valoración, desde la percepción del paisaje que conllevan, tanto de la custodia como de los púlpitos de la 
Catedral de Santiago de Compostela nos pone en relación con dos momentos diferentes en la vida del leonés 
Antonio de Arfe –1542, fecha aproximada de la concreción del basamento del primer piso de dicha custodia, y 
1573, fecha a relacionar tanto con la peana y el sagrario en el que se asienta– y, también, otros dos del aragonés 
Juan Bautista Celma –1578, fecha en que asume la realización de los púlpitos, y 1583/1586, que es cuando los 
concluye–. Los criterios desde los que trabaja Antonio de Arfe el paisaje y la forma en que, por una parte, los 
continúa Juan Bautista Celma y, por otra, los reformula, es el objeto de este estudio.
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ABSTRACT

An appraisal of both the monstrance and the pulpits of the Cathedral of Santiago de Compostela, from within 
the landscape of which they form part, provides us with a link to two different points in the life of Antonio de 
Arfe of Leon. These are 1542, the approximate date of the completion of the base of the lower section of the 
monstrance, and 1573, a date linked to the pedestal and the sacrarium on which it is seated. There also exists a 
connection with two phases in the life of Juan Bautista Celma of Aragon: namely 1578, the year in which he took 
on the task of creating the pulpits, and 1583-1586, the period in which he completed them. This study focuses 
on the criteria De Arfe used in working on the landscape and the manner in which Celma both continues with 
and reformulates them.

Keywords: Antonio de Arfe, Juan Bautista Celma, monstrance, pulpit, landscape

1. Las obras de la custodia procesional, 
el sagrario y los púlpitos de la Catedral de 
Santiago

Antonio de Arfe (León, ca. 1510- Madrid, ca. 
1575) 2, un orfebre, y Juan Bautista Celma (Ara-
gón, ca. 1535- Santiago de Compostela, 1608)3, 
un polifacético pintor, son los autores a relacio-
nar con dos de las obras gallegas del siglo XVI 
en las que la interpretación del paisaje cuenta 
con una presencia muy significativa, a las que 
dedicamos este trabajo4.

En primer lugar la custodia de asiento5 de 
la Catedral de Santiago de Compostela se do-

cumenta como obra de Antonio de Arfe6, en la 
que cabe valorar diferentes momentos de obra 
(Fig. 1). Existe un primer tiempo, entre 1539 y 
1543, en el que concretó el cuerpo de la cus-
todia. Más tarde, entre 1571 y 1573, se reali-
zará su basamento; cuenta éste con las marcas 
de Valladolid, del marcador Gonzalo Escobar, y 
del propio Arfe. También, en 1573, como obra 
complementaria de la custodia, se le añade , a 
modo de peana, un sagrario –que reemplaza a 
otro anterior–; todo ello se dispone en el cen-
tro del altar mayor al menos desde 1569 pero, 
quizás ya, en un tiempo ligeramente anterior7. 
Ambrosio de Morales, en 1572, también alude a 
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esta ubicación de la custodia, con independen-
cia de que, además, se utiliza en las procesio-
nes8. Se encontrará allí, todavía, según Recuento 
de 16589. Después la reforma barroca llevará a 
esta custodia y sagrario a otro lugar.

Pues bien, en lo que concierne a la presencia, 
en este conjunto –custodia y sagrario–, del pai-
saje, cabe decir que si el basamento primero de 
la custodia cuenta con treinta y seis temas, doce 
de ellos nos presentan a otros tantos profetas 
que se nos muestran en hornacinas cubiertas 
con venera, en tanto que, en las restantes, se 
presenta toda una historia de la vida de Jesús 
que se inicia con el tema de la Anunciación y 
se concluye con una Anástasis. Pues bien, once 
de las veinticuatro escenas aquí recogidas cuen-
tan con notaciones paisajísticas, de mayor o 
menor entidad. El autor intercala, a la hora de 
desarrollar el relato, dos tipos de espacios. Uno 
es rectangular de carácter apaisado y de mayor 
tamaño; así se nos muestra lo siguiente: Ado-
ración de los pastores, Entrada en Jerusalén, 
Prendimiento, Jesús con la cruz a cuestas, Jesús 
clavado en la cruz. El otro, también rectangular, 

y de condición menor, se dispone verticalmen-
te; en los marcos correspondientes se ubican las 
siguientes escenas con paisaje: Huida a Egipto, 
Bautismo, Oración en el Huerto, Cristo con San 
Pedro, Deposición, Anástasis.

El basamento, fruto, como se ha dicho, de 
un momento considerablemente posterior, pre-
senta, en tanto, seis escenas: La elección de San-
tiago y Juan, hijos del Zebedeo; Transfiguración; 
La condena y martirio de Santiago; Traslación; 
Milagros de Duio y Negreira; y “Del peregrino 
colgado a quien el Santo Apóstol salvó de la 
muerte...” (Milagro del Apóstol en Santo Do-
mingo de la Calzada). El sagrario, en tanto, repi-
te alguno de estos temas en su perímetro.

Juan Bautista Celma es, por otra parte, el 
“pintor aragonés” que, en torno a 158310, tra-
baja en una obra que terminará por 158611: los 
púlpitos del Evangelio y de la Epístola, con sus 
respectivos corredores, de la Catedral de Santia-
go, labor, por cierto, prevista ya muchos años 
puesto que el Cabildo llama a Celma, por enton-
ces en Oviedo, en 1564, para encomendarle las 
trazas correspondientes. No será, sin embargo, 
hasta 1578 el momento en que la obra pare-
ce iniciarse12. Tal como he señalado, en otro lu-
gar13, el plan iconográfico que cabe valorar en 
los púlpitos y sus corredores, pueden verse las 
siguientes escenas en el púlpito del Evangelio: 
Traslación del cuerpo de Santiago, El cuerpo del 
Apóstol llega a Padrón, Milagros de Duio y Ne-
greira, “Del peregrino colgado a quien el santo 
Apóstol salvó de la muerte…”, y la Elección de 
Santiago y Juan, hijos del Zebedeo. En tanto, en 
el púlpito del lado de la Epístola se disponen: El 
Tributo de las cien doncellas, Convocatoria y au-
diencia de la Corte, la Aparición al rey don Rami-
ro, la Batalla de Clavijo y la Defensa de Santiago 
(habitualmente denominada como la Derrota de 
los normandos). En lo relativo a los corredores, 
se ubica en el lado del Evangelio, la Condena 
y martirio de Santiago; y en el de la Epístola, a 
Alfonso II, ante la tumba apostólica.

Dos cuestiones previas a tener en cuenta, 
desde la perspectiva en la que aquí nos interesa 
incidir: Por una parte, el púlpito y el corredor del 
lado del evangelio –en un caso con una míni-
ma alteración en el dibujo– se repiten escenas 
ya hechas para el basamento de la custodia, de-

Fig. 1. Custodia de asiento de la Catedral de Santiago de Com-
postela
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jando de reproducirse, en este caso, el tema de 
la Transfiguración, y duplicando, en el púlpito, 
con un sustancial matiz, la escena de la Trasla-
ción. Tal reiteración, con respecto a la obra de la 
custodia, ha llevado a proponer que lo que hace 
Celma, en este caso, es reproducir unos modelos 
previos, relacionados, de una u otra forma, con 
Antonio de Arfe. En segundo término –y en lo 
que concierne ya más directamente a la cues-
tión paisajística– cabe resaltar el hecho de que 
diez de las doce escenas de este ciclo conllevan 
estudios paisajísticos ya que, tan solo, dos temas 
–Convocatoria y audiencia de la Corte y Alfonso 
II ante la tumba apostólica– carecen de este re-
curso temático.

2. La primera obra de la custodia (1539-
1543)

Las cinco escenas dispuestas en los marcos 
apaisados –Adoración de los pastores, Entrada 
en Jerusalén, Prendimiento, Jesús con la cruz a 
cuestas, Jesús clavado en la cruz– aportan simi-
lares características (Figs. 2, 3 y 4). Siempre lo 

fundamental del relato se dispone en el primer 
plano, atendiendo, en el reparto compositivo 
de las figuras, a criterios de equidad espacial y 
orden, propios de un pensamiento renacentis-
ta. Por lo que se refiere a la cuestión paisajística 
ha de entenderse aquí siempre como un fondo 
imaginado, con notaciones arquitectónicas y al-
gunas alusiones al relieve, siempre concebidas 
en función de lo que el primer plano aporta y, 
entendiéndolo, en todo caso, como un modo de 
buscar el equilibrio compositivo, a nivel general. 
La línea del horizonte se concibe, sin embargo, 
atendiendo a criterios diversos; así en la Adora-
ción de los Pastores y El Prendimiento se dispone 
sumamente elevada, en tanto que, en los temas 
que nos muestran a Jesús con la cruz a cuestas y 
clavado en la cruz se ubica hacia la media del re-
lieve; por lo demás, en la Entrada en Jerusalén el 
relato parece recortarse, sobre un cielo, dejando 
lo paisajístico relegado a un extremo.

Las seis historias, ubicadas en los marcos 
verticales –Huida a Egipto, Bautismo, Oración 
en el Huerto, Cristo con San Pedro, Deposición, 

Fig. 2. Prendimiento
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Fig. 3. Jesús con la cruz a cuestas

Fig. 4. Jesús clavado en la cruz



 QUINTANA Nº11 2012. ISSN 1579-7414. pp. 61-78

Jo
sé

 M
a

nu
e

l G
a

rc
ía

 Ig
le

si
a

s

65Antonio de Arfe y Juan Bautista Celma

Anástasis–, han de adaptar su interpretación del 
paisaje, en general a la generación de dos re-
gistros superpuestos en altura. De este modo, 
el relato se dispone en la parte inferior y se deja 
lo demás, según los casos, a la naturaleza, tierra 
y cielo, y, en un caso –Cristo con San Pedro–, 
también, a arquitecturas que ambientan la re-
presentación y, a su modo, la enriquecen. Sin 
embargo, en dos asuntos, la Huida a Egipto y 
el Bautismo, el tratamiento de lo paisajístico se 
reduce a mostrarnos, en un lateral, en el primer 
caso una palmera, y en el segundo un árbol14. 
De este modo las figuras que forman parte de la 
composición se recortan sobre el cielo, dándose, 
así, una sensación del espacio abierto en el que 
discurre la acción.

En todo caso, las escenas en cuestión se en-
cuadran en la utilización de fórmulas muy sim-
ples en la aplicación de criterios renacentistas. La 
pequeñez del espacio en que se incluyen –con 
respecto a lo que se pretende narrar– propicia 
el carácter un tanto sintético, desde el que se 
conciben.

3. La base, añadida, a la custodia (1571-
1573)

En las seis escenas que el basamento presenta 
cabe distinguir, por una parte, el modo de enten-
der el paisaje en la escena de la Transfiguración 
y, por otra, en las demás historias narradas. Se 
trata, en todos los casos, de temas dispuestos en 
espacios rectangulares de condición apaisada.

Y es que la escena de la Transfiguración es 
la única de las aquí existentes que guarda una 
cierta proximidad, en su modo de concebirse, 
con respecto a la obra realizada por Antonio de 
Arfe unos treinta años antes (Fig. 5). De hecho 
podría decirse que, en un tamaño considerable-
mente mayor, utiliza similares criterios. Se divide 
aquí el espacio en tres partes: una central, de 
mayor tamaño, en la que se contempla al Padre, 
delimitado por una mandorla, diciendo desde lo 
alto: “Este es mi Hijo, el amado, en quien tuve 
mi complacencia, escuchadle”. Se muestran a 
sus lados, sobre las nubes, a Moisés y a Elías, y 
abajo, postrados, a tres apóstoles: Pedro, Santia-
go, en el centro, y Juan. Dos árboles, encuadran 

Fig. 5. La Transfiguración
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esta zona media del relieve, algo que, si por una 
parte, refuerza el sentido de la simetría15, tam-
bién puede ponerse en relación con el modo en 
que se nos muestra, al propio Santiago, en el 
relato de este mismo episodio, en la portada de 
Platerías16. En tanto el autor de esta composición 
presenta, a cada lado un retazo de paisaje en el 
que se esboza la presencia de algunas construc-
ciones que colaboran a generar una cierta sen-
sación de profundidad. En este caso la línea del 
horizonte se dispone, aproximadamente, a una 
altura media dentro de la composición.

Las otras cinco escenas atienden, en cambio, 
a criterios compositivos, y de concepción del 
paisaje, claramente diferentes, respondiendo, 
todos ellos, a muy parecidas formulaciones. La 
Elección de Santiago y Juan, hijos del Zebedeo, 
nos muestra a Jesús, en su llamada a los hijos del 
Zebedeo, con quien comparte el trabajo en una 
barca que faena, próxima a la orilla, en el mar de 
Galilea –o lago de Genesaret, según el relato de 
Lucas–17 (Fig. 6). Cristo está en un primer plano, 
en pie, dirigiéndose a ellos, en un espacio am-
bientado con una pareja de aves y algún arbusto 

que contribuyen a resaltar ese primer término, 
de condición terrestre. La línea del horizonte se 
dispone muy alta pero dejando el lugar suficien-
te como para que se vea como nace el sol sobre 
las aguas.

En el mismo espacio, a las espaldas de Je-
sús, se pueden ver como tres figuras caminan, 
alejándose. Se incorporan, de este modo, dos 
episodios de una misma temática en un mismo 
relieve ya que es Jesús, distinguido por su nim-
bo, quien encabeza ese pequeño grupo andante 
con el que se completa una imagen que ha sido 
relacionada con otras previas de Rafael y Giu-
lio Romano18. Estamos ante un modo de hacer 
complejo, que suma más de un momento de una 
misma historia en un mismo marco, siguiendo 
formas ya habituales en el primer Renacimiento 
pero partiendo de conceptos, por las fuentes uti-
lizadas, a relacionar ya con el Manierismo.

En parecidos términos cabe valorar la Con-
dena y martirio de Santiago, asunto inspirado en 
la Leyenda Dorada de Santiago de la Vorágine19 
(Fig. 7). En este caso se reparte el espacio en dos: 

Fig. 6. La elección de Santiago y Juan
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en un lado se puede ver, en un interior, el juicio, 
con las figuras de Santiago, Herodes Agripa, Jo-
sías y otros personajes. La otra mitad del relieve, 
concebida en un paisaje, lo centra, en primer 
plano, la decapitación. Ya, en una disposición 
más lejana, puede verse, a la derecha, como 
Santiago bautiza a Josías, antes del martirio de 
ambos; y a la izquierda se encuentran, dialogan-
do, Santiago y el mago Hermógenes.

La supuesta profundidad del paisaje se insi-
núa, en este caso, añadiendo a la propia de la 
construcción aquí representada, la de una serie 
de elementos de la naturaleza, que agudizan tal 
sensación. Se ha insistido, en este caso, en que, 
para esta escena, se han utilizado modelos ra-
faelescos20.

También en la Traslación del cuerpo de San-
tiago la representación de la naturaleza ampara 
momentos diferentes de una misma historia, si-
guiendo, entre otros relatos, lo que dice Santia-
go de la Vorágine (Fig. 8). Se representa, de este 
modo, el robo del cuerpo, en la parte izquierda 
y en un primer plano; esto sucede dejando atrás 

unas arquitecturas que sugieren ese lugar de 
Jafá en donde se inicia el camino, con la barca 
a la orilla del mar. A la izquierda vemos el mar 
abierto. La presencia de un árbol, a la orilla en 
primer plano, contribuye a generar la idea de es-
pacio para mostrarnos, en medio de las aguas 
ya, la barca navegando. Una amplia luminosidad 
que desciende de los cielos, sobre dicha barca, 
testimonia, por lo demás, un tiempo diferente 
para cada parte de lo mostrado. El traslado se 
inicia en la noche; ahora, en plena navegación, 
el día parece estar en su plenitud. En este caso se 
ha relacionado con un grabado a relacionar con 
Francesco Primaticcio21.

En el relieve que nos muestra los milagros 
de Duio y Negreira se siguen algunos de los re-
cursos ya vistos en la escena de la Condena y 
martirio de Santiago ya que, también aquí, se 
reparte el espacio entre el de una edificación, 
de la que vemos su interior, en donde se puede 
ver al ángel liberando a los dos discípulos en la 
prisión de Duio, y un espacio abierto, en el que 
se continúa el relato. Se trata de un asunto que 
narra, igualmente, la Leyenda Dorada (Fig. 10). 

Fig. 7. Condena y martirio de Santiago
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Fig. 8. Traslación del cuerpo de Santiago

Fig. 9. “Del peregrino colgado…”
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Lo que aquí se procura es precisar un territorio 
concreto gallego, aludiéndose al de Duio –en la 
parte central, y más próxima– y a Negreira, hacia 
la izquierda, en la parte más alejada, contem-
plándose, en la distancia, la huida de los discípu-
los, tras lo que, milagrosamente, el puente que 
salva el río ha quedado destrozado22. Un par de 
árboles generan, hacia la mitad de la representa-
ción, una determinada sensación espacial; entre 
ellos, unos caballeros, al galope, corren, infruc-
tuosamente, tras ellos.

El Códice Calixtino, con el título Del pere-
grino colgado a quien el santo Apóstol salvó de 
la muerte, aunque estuvo pendiente en el patí-
bulo treinta y seis días23 denomina a un milagro 
al que, también, se refiere La Leyenda Dorada24 

(Fig. 9). El relieve se hace eco de la versión que 
contextualiza la acción en Santo Domingo de la 
Calzada, incorporando al relato el prodigio del 
canto de un gallo y una gallina, previamente 
asados, lo que se desarrolla en una de las dos 
partes en que cabe, también aquí, desglosar la 
escena; sucede ante un conjunto arquitectóni-

co que supone, por lo demás, la generación de 
un sentido de profundidad y que simula la parte 
exterior de una ciudad de la que vemos una de 
sus puertas por las que sale una comitiva que 
se encamina hacia el lugar en que se encuentra, 
en la lejanía, el joven ahorcado. Unos árboles, 
a diferentes niveles de profundidad contribuyen 
a generar esa misma idea de profundidad con 
la que cabe relacionar el diferente tamaño de 
los personajes que forman parte de una escena 
cuya composición se ha relacionado con fórmu-
las ensayadas, primero, por Alberto Durero y, 
posteriormente, por Andrea del Sarto25.

4. El sagrario (ca. 1573)

Está ubicado en el altar mayor, bajo la custo-
dia, desde 157326 (Fig. 11). Tres temas de los que 
forman parte de la base de la custodia se utilizan 
para acompañar a la puerta del sagrario27, en los 
otros lados de la forma hexagonal28: La Elección 
de Santiago y los Milagros de Duio y Negreira se 
repiten a cada uno de los dos lados de la puerta 
en tanto que en la parte posterior, lo que se nos 

Fig. 10. Milagros de Duio y Negreira
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muestra es la Traslación29. Se trata de escenas 
que han sido consideradas como realizadas por 
“...el mismo Arfe... con anterioridad a la cus-
todia y fue como un boceto de las escenas del 
basamento, o bien, un diseño hecho por Celma 
para las historias de los púlpitos”30.

5. El púlpito y el corredor del Evangelio 
(1564-1583)

Tal como se ha repetido usualmente los cin-
co relieves del púlpito y el corredor del lado del 
Evangelio parten de cinco de los seis temas que 
presentaba ya la base de la custodia. En el púl-
pito se representa, en dos relieves, la Traslación, 
los milagros de Duio y Negreira, el milagro de 
Santo Domingo de la Calzada y la Elección de 

Santiago. En tanto el corredor es el lugar en el 
que se ubica la escena de la Condena y el marti-
rio de Santiago (Fig. 12). Así pues, con la salve-
dad de la Ascensión, que no se muestra en este 
caso, se repiten las demás escenas duplicándose, 
aquí, el uso de un mismo asunto: el de la Trasla-
ción. No se trata, sin embargo, exactamente de 
una duplicación ya que se añade, en una de ta-
les escenas, el tema de una ciudad en la lejanía,  
a la que se orienta la barca, a entender bien 
como Padrón o bien como la inmediata Iria Fla-
via (Fig. 13).

6. El púlpito y el corredor de la Epístola 
(1584-1586)

Los temas mostrados en el púlpito son el Tri-
buto de las Cien Doncellas, Las Cortes de León, 
El sueño de Ramiro, la Batalla de Clavijo, la De-
fensa de Santiago y en el corredor se representa 
como Alfonso II el Casto reconoce la tumba. Se 
aborda, en este caso, el tema del paisaje en el 
tributo de las cien doncellas, el sueño de Rami-
ro, la Batalla de Clavijo y la Defensa de Santiago 
(Fig. 14).

Fig. 11. Antiguo sagrario del altar mayor de la Catedral de 
Santiago

Fig. 12. Púlpito y corredor del Evangelio de la Catedral de San-
tiago de Compostela
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El tema del Tributo31 tiene como fondo un 
montañoso paisaje, quizás alusiva a la tierra 
asturiana (Fig. 15). Prima, en este caso, la uni-
dad en el tratamiento del relato; se trata aquí 
de mostrar la marcha; están ya en camino. Un 
grupo de cristianos varones parecen provenir 
de ese lejano territorio montañoso, en tanto las 
doncellas objeto del tributo, en el supuesto lugar 
más próximo, se encaminan hacia el fondo de tal 
forma que, en este caso, el primer plano viene a 
ser una especie de curva en el camino.

La Primera Crónica General de España (1289) 
recoge el tema de la Aparición de Santiago al rey 
don Ramiro, vinculándolo, particularmente, con 
Ramiro I32 (Fig. 16). Con razón se reconoce, ha-
bitualmente, este episodio como “La batalla de 
Albelda” ya que esa contienda es previa a otra 
batalla, ésta victoriosa, la de Clavijo. Un amplio 
paisaje lo enlaza todo. Si en el primer plano se 
nos muestra como la tropa islámica persigue a la 
cristiana, en un altozano, más lejano, vemos a 
donde se retiran los transitoriamente vencidos; 
ese es el sitio en el que se nos muestra el tema 
principal del relieve; allí puede verse al rey Ra-

Fig. 13. El cuerpo de Santiago en las cercanías de Padrón

Fig. 14. Púlpito y corredor de la Epístola de la Catedral de San-
tiago de Compostela
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Fig. 15. El Tributo de las Cien Doncellas

Fig. 16. La aparición al rey don Ramiro
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miro I, acostado con su armadura y la espada 
próxima a su mano, y también, en pie, el Apóstol 
Santiago dirigiéndose al monarca. Ambas figuras 
se encuentran dentro de un espacio cuya forma 
se aproxima a la de una vieira33. Todavía, en la 
representación paisajística, puede verse algo que 
se dispone más lejos; se trata de mostrarnos, en 
lo alto de una montaña, una serie de arquitectu-
ras que nos remiten al lugar de Clavijo.

También la escena de la Batalla de Clavijo 
cabe relacionarla con la Primera Crónica General 
de España (1289)34, con una de las miniaturas de 
la Real Ejecutoria de 157635 y con otros mode-
los36 (Fig. 17). Se sigue una forma de representa-
ción muy próxima a la vista en la escena anterior 
con un tratamiento del paisaje muy semejante y 
con modo de plantear la composición que sigue, 
igualmente, criterios similares con la gran dife-
rencia de que, ahora, el curso de la victoria es 
en sentido contrario, con el protagonismo de un 
apóstol ecuestre al frente de la tropa cristiana. 
Una vez más se remite al segundo plano para 
presentar algo principal; en este caso se nos 
muestra, también, al rey, acompañado por re-

presentantes de la iglesia y un grupo de figuras 
orantes antes de ir al combate.

Se cierra el ciclo del púlpito de la epístola con 
la escena que reseña lo que puede denominarse 
tanto la Defensa de Santiago como la Derrota 
de los normandos37, con un punto de partida en 
el modo de entender la composición similar al 
visto en la representación bélica de Clavijo38 (Fig. 
18). Tanto es así que existe una buscada simili-
tud entre el modo de representarse la batalla en 
ambas escenas, lo que cambia, en este caso, es 
el paisaje; es decir, el lugar en el que se entiende 
que se lleva a cabo la batalla, usualmente enten-
dida en las proximidades del faro de Brigantium 
(o faro de Hércules, en A Coruña). Una vez más 
Celma va a utilizar el segundo plano, también 
en clave paisajística, para mostrarnos cual es el 
verdadero sentido que tiene lo que sucede ante 
nosotros. En donde en las escenas anteriores se 
encontraba mostrado el anuncio del Apóstol al 
Rey de una próxima victoria, en un caso, y el re-
conocimiento regio de la ayuda que se estaba 
recibiendo en el otro, lo que aquí se nos muestra 
es una ciudad, en la lejanía, sita entre montañas, 

Fig. 17. La Batalla de Clavijo
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una de ellas con la característica forma del Pico 
Sacro, aludiéndosenos de tal modo a Compos-
tela. Por eso cabe entender esta escena, siendo 
la batalla contra los normandos, como una au-
téntica defensa de la urbe jacobea, por cierto, 
también necesitada de ayuda en estos tiempos 
de Felipe II39, y quizás, también, Padrón como 
telón de fondo. Curiosamente esta escena dará 
lugar ya en el XVIII a otra variable, que se pue-
de ver en la que fue campana de la torre del 
Reloj, en donde la interpretación paisajística es 
más genérica, lo que cabría reconocer como una 
“Defensa de Galicia.”40.

7. ¿Antonio de Arfe o Juan Bautista Cel-
ma?

La valoración de los relieves del primer ni-
vel de la custodia, de su basamento hexagonal, 
del sagrario, del púlpito y del corredor del lado 
del evangelio y del púlpito de la epístola lleva a 
valorar, en este caso, el reconocimiento de dos 
sensibilidades en el modo de entender el paisaje 
desde el arte.

A nuestro modo de ver cabe entender como 
obra de Antonio de Arfe la generalidad del tra-
bajo realizado por 1542. También puede rela-
cionarse con este artífice la escena de la Transfi-
guración del basamento, realizado por 1573. El 
hecho de que los criterios estéticos y estilísticos 
desde los que se concibe y de que sea la única 
escena de esta parte de la obra que no se tiene 
en cuenta en la obra del púlpito y corredor del 
lado del evangelio nos llevan a proponer esta 
posibilidad.

Entendemos que las otras cinco escenas del 
basamento son “pintadas” y, posiblemente, 
abocetadas por Juan Bautista Celma. Que se nos 
presente como “pintor”, firmando el conjunto 
de la obra, a la hora de repetir los contenidos de 
las mismas, prácticamente de una forma literal, 
en el púlpito y corredor del lado de la epístola 
se entiende mejor reconociéndole a él –pintor– 
como autor que a Antonio de Arfe –artífice de 
una obra propuesta– en el trabajo previo de la 
custodia y sagrario. Y es que no solo el plantea-
miento de los púlpitos es anterior al del basa-

Fig. 18. La Defensa de Santiago
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mento de la custodia sino que, también, resulta 
muy difícil adjudicar como obra enteramente 
propia de los relieves en cuestión a un Antonio 
de Arfe que, en ese momento, está viviendo los 
momentos finales de la vida y en cuya obra ante-
rior no cabe reconocer ninguna otra que guarde 
similitud con este trabajo hecho para la catedral 
compostelana. La evidencia de que son dos es-
tilos distintos los que pueden verse en la custo-
dia, entendiendo como de una mano diferente 
el basamento, es una cuestión que apunta Ro-
sende41, lo que ha llevado a diferentes autores a 
proponer una proximidad estilística42 e, incluso, 
una presencia de Juan de Arfe en este nuevo tra-
bajo43, cuestión que, sin embargo, fue puesta en 
duda por otros, señalándose diferencia de crite-
rios con respecto a otros trabajos de Juan como 
la custodia de la catedral de Ávila (1564-1571)44, 
algo que también puede observarse si analiza-
mos una obra posterior suya en la que existen 
importantes relieves: la custodia de la catedral 
de Valladolid (1587-1590)45. Es más, en el proba-
ble hecho de que la escena de la Transfiguración 
sea obra de Arfe puede entenderse como una 
explicación añadida que justifique su no inclu-
sión en la obra de los púlpitos para la que Celma 
quiere su autoría total.

¿Cómo pudieron ser cinco los posibles re-
lieves proyectados por Celma para la custodia 
y no seis, teniendo en cuenta su formato hexa-
gonal? Es posible que, en un primer momento 
se pensase en un basamento no integrado en el 
conjunto de la custodia que tuviese la condición 
de sagrario. En ese caso ese sexto lado sería el 
principal y el que iba a ser ocupado por la puerta 
del sagrario en cuestión. Al pensarse en gene-
rar un basamento independiente del sagrario se 
hizo necesaria una sexta escena, la concebida a 
nuestro criterio por Arfe.

Estamos, en todo caso, ante un tratamiento 
de lo paisajístico planteado en un momento en 
que el desarrollo del mismo no era habitual en 
Galicia y, en el caso de plantearse, dominaba en 
el mismo su carácter ideal, simbólico o fantásti-
co46. Si los paisajes que aquí se relacionan con 
Antonio de Arfe acomodan su forma a un Re-

nacimiento incipiente, lo que vinculamos a Juan 
Bautista Celma parten de un modo de interpre-
tar lo renacentista mucho más complejo, con 
algunos modos de hacer que se rastrean en el 
primer Renacimiento –sumar más de un episodio 
en una misma escena–, con un tratamiento del 
espacio que asume muchas veces la contempla-
ción de muy amplios ámbitos, siguiendo un tipo 
de discurso propio de los pintores del norte –“los 
“oltramontani”–47, con una valoración de temas 
principales llevados a un segundo plano, aten-
diendo a un modo de hacer propio del manie-
rismo, como también manierista resulta el modo 
de utilizar la parte más próxima de la represen-
tación con asuntos que tienen, en más de una 
ocasión un cierto tono anecdótico. Los animales 
que vemos delante tanto en la escena de la Elec-
ción como en el milagro de Santo Domingo de 
la Calzada significan, por otra parte, la inclusión 
de un cierto tono anecdótico que no encaja muy 
bien con el espíritu posterior al Concilio de Tren-
to, atendiendo a autores como Conradus Brunus 
(1548) y Carlos Borromeo (1566/1582)48.

El paisaje, en una buena parte de la reseñada 
aportación de Juan Bautista Celma aporta una 
cierta carga dramática, algo en lo que conver-
ge, también con otros pintores del norte y de 
otras escuelas; es el caso de la veneciana49. Se 
ha puesto de manifiesto, últimamente, una 
cierta relación entre lo que se denomina rigor 
tridentino y la ausencia de paisaje en el arte50; 
no sucede así en este caso ya que estamos, en 
escenas como las reseñadas, ante auténticos 
paisajes porque, en más de un caso, tienen una 
cierta lectura independiente de la temática que 
ambientan llegando a dar notas puntuales signi-
ficadoras de lugares concretos51.

Hay una cuestión más a la hora de argumen-
tar una cierta unidad de estilo entre cinco de los 
relieves del basamento y los que pueden verse 
en el púlpito. Y es que el modo de interpretar el 
espacio guarda, en muchos casos, sintomáticas 
semejanzas a tener en cuenta. Así, la escena del 
milagro de Santo Domingo de la Calzada y la de 
la batalla de Clavijo, pongo por caso, se conci-
ben partiendo de pautas similares.
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