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LA PARROQUIA DE SANTA CRUZ EN EL SIGLO XVI:
ARTE E ICONOGRAFIA

Carlos J. Castro Brunetto

Este es uno de los conjuntos mas interesantes del patrimonio histérico
canario, pues en él se conservan vestigios preciosos del glorioso pasado de
la ciudad, como la Cruz de la Conquista y las banderas arrebatadas a la
escuadra naval de Nelson, junto con algunas de las realizaciones plésticas
de mayor notoriedad en el &mbito insular.

Sin embargo, el conocimiento de la conformacion de tal patrimonio
presenta aun ciertas lagunas, ya que frente a unos siglos —XVIII y XIX—
exhaustivamente investigados, observamos una relativa desinformacion de
lo que concirnié a las dos primeras centurias de nuestra historia. Con el
presente estudio pretendemos esclarecer en la medida de lo posible el acon-
tecer artistico del siglo XVI en dicho templo, interesandonos especialmen-
te por el analisis iconografico de algunas piezas de su acervo pictdrico y
escultdrico. No obstante, es necesario advertir que el transcurso del tiempo
ha deteriorado totalmente algunas de las fuentes bésicas para la investiga-
cion, cuales son los protocolos notariales de esa centuria, a lo que se debe
afiadir la sustraccion de varios documentos de esa indole. Si a todo ello
afiadimos que el pavoroso incendio desatado en el templo el 2 de julio de
1652 destruyo6 buena parte de sus riquezas, pues «apenas hubo tiempo de
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sacar la sagrada Eucaristia y las imagenes» !, comprenderemos las dificul-
tades que entrafia cualquier investigacion ante tales calamidades. Aun asi,
se han conservado los primeros libros de fabrica del templo y algunas visi-
tas y mandatos pastorales, todo ello de la segunda mitad del quinientos, por
lo que los primeros cincuenta afios continuaran siendo un periodo oscuro,
hasta que, si la suerte lo depara, se produzca un hallazgo que arroje una
nueva luz.

Por todo ello este trabajo s6lo puede aproximarse a la realidad artistica
de ese periodo de una forma parcial, pues la desaparicion de las obras de
arte que se estudian no permite la confrontacion entre los textos manejados
y el objeto de analisis en si. No obstante, creemos que por este accidente no
debe menospreciarse la evolucion artistica del templo sino, bien al contra-
rio, procurar rescatarla, ya que muestra claramente el primer devenir artis-
tico cristiano en Tenerife.

Sobre la advocacion del Templo

Un hecho singular en la historia de esta parroquia es la variabilidad de
su advocacion. Durante la décimo sexta centuria, pudo haber estado bajo el
patrocinio de la Santa Cruz. Esta afirmacion la ofrecia hace algunos afios
Alejandro Cioranescu 2; nosotros somos algo escépticos a ese respcto, sin
diferir totalmente de dicha observacion, pues si bien es cierto que en la
visita del obispo Francisco Martinez acaecida en 1601 se reconoce tal advoca-
cién 3, también lo es que la documentacion anterior suele referirse a la «iglesia
parroquial de Santa Cruz» *, por lo que el templo asumiria el topénimo
urbano sin que hubiera una mencidn especial a tal titularidad. Soélo existe
un caso aislado en 1597. en el que se habla de «...1a yglesia parrochial de
Santa Cruz deste dicho lugar» °. Sin embargo, si parece claro que el altar
mayor estaba dedicado a la Santa Cruz, ya que en muchos documentos se

1. José de VIERA Y CLAVIIO: Noticias de la historia general de las Islas Canarias, Tomo
11, Goya Ediciones, Santa Cruz de Tenerife, 1971, p. 686.

2. Alejando CIORANESCU: Historia de Santa Cruz de Tenerife, Vol. 11, Caja General de
Ahorros de Santa Cruz de Tenerife, Santa Cruz de Tenerife, 1977, p. 256.

3. APCS, Libro Primero de Fabrica, fol. 34 v.

4. Baste sefialarse que las visitas efectuadas en 1558, 1580 y 1585 la mencionan de tal
manera.

5. APCS, op. cit., fol. 28 .
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sefiala un comentario como el que sigue «Yten un retablo en la cappilla de
la yglesia de la advocasion de Santa Cruz» °, y lo curioso es que en dicho
retablo no se conservaba ninguna cruz sola, sino un crucifijo; ademés no
hay referencia alguna sobre el posible paradero de la cruz fundacional. Por
lo tanto, ante la ambigiiedad que emana de las propias fuentes, seria acon-
sejable denominar al templo simplemente como Iglesia de Santa Cruz,
abandonandose un debate que podria inducir a errores de interpretacion.

No cabe ninguna duda de que la parroquia en el siglo XVI no recibié
el titulo de «La Concepciony», pues no hay documentos que la mencionen
bajo tal advocacion. Tampoco los inventarios de la época revelan la existen-
cia de esculturas o pinturas marianas con el motivo de la Inmaculada. Para
que tal acontecimiento se produzca habra de esperarse hasta 1638, ya que
en esa fecha se menciona por primera vez la «yglesia parrochial de Nra.
Senora de la Consegion en este lugary 7.

Etapas constructivas

Respecto a su historia arquitectonica, Viera y Clavijo sefala que co-
menz6 en 1502 8, pero Cioranescu adelanta la fecha a 1500 °. A lo largo de
este siglo la iglesia contd con una sola nave, que ademas durante la primera
mitad de la centuria fue pequefia, de escasa altura e incomoda para el culto.
Esta situacion perduro6 al menos hasta 1558, pues en ese afio visito la parro-
quia el obispo Don Diego Deza, quien debi6 de sorprenderse de su estado,
pues «queriendo bisitar el Santissimo sacramento hallo que no lo habia en
la yglesia por que como se estaba haziendo el cuerpo della y estaba siempre
abierta y no habia sacristan en la yglesia abia quatro o cinco meses que no
tenia sacramento» '°. Es decir, que en aquellos momentos continuaban las
obras, aunque no con los materiales deseables. Por ello el obispo dicta un
mandato de reedificacion que se convirti6 en la primera ordenanza impor-
tante sobre el edificio, y dice asi:

Ibidem, fol. 19 r.

Ibidem, fol. 84 r.

José de VIERA Y CLAVIIO: op. cit., p. 684.
Alejandro CIORANESCU: op. cit., p. 262.
AOT, Libro de visitas y mandatos n° 6, s.f.

S LA
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«Primeramente mando su merced del dicho sefior provisor
que por que la dicha yglesia esta muy vieja baxa e pequeiia y el
hedificio della es muy pobre e yndegente para en ella se ad-
mynistren los divinos ofigios y santos sacramentos y ansi mes-
mo no caben en ella los vezinos del dicho lugar.... mando al
dicho mayordomo haga nuebo el cuerpo de la dicha yglesia de
pared de mamposteria con sus portadas esquynas ventanas y
campanario labrado de silleria y hechas y lebantadas las dichas
paredes sobre los gimientos que al presente estan hechos y ele-
gidos mando cubrir e cubra la dicha yglesia de la madera de tea
que la dicha yglesia al presente tiene labrada de gintas y saetin
con sus tirantes guarnyciones de la mesma madera... mando al
dicho mayordomo....que dentro de dos meses primeros siguien-
tes derueque e haga derrocar las paredes de la dicha yglesia y
comyenge a hazer y haga la dicha obra» '

Como se ve, no se pretendia ampliar el edificio a varias naves, ni si-
quiera modificar la estructura en planta del mismo; el unico interés del
prelado era mejorar la calidad constructiva, aumentando la presencia de la
canteria en detrimento de la mamposteria. Este mandato tuvo un efecto
inmediato, pues en ese mismo mes el mayordomo de fabrica, Mateo de
Torres, da las normas para la reconstruccion del templo, ganando dicho
trabajo en subasta publica el albanil Francisco Merino. El documento que
recoge este proceso ' tiene un notable interés, pues es uno de los manus-
critos de indole artistico mas completos del siglo XVI. En ¢l se mencionan
las dimensiones de la nave, treinta y tres pies de ancho y setenta de largo,
el grosor del muro, lo estima en tres palmos y dos dedos. Ademas fija en
tres el nimero de las portadas de acceso al templo, las cuales debian ser de
canteria y de medio punto, abandonandose asi el esquema goético del arco
apuntado, lo que adscribe el nuevo edificio al clasicismo renacentista. Tam-
bién es interesante el proceso de adjudicacion de la obra, que tras una dura
subasta fue ganada por Francisco Merino con el remate de setenta y cuatro
mil maravedies.

Estas obras debieron prolongarse bastante tiempo, ya que los libros de
fabrica durante las décadas siguientes registran descargos bien para la com-

11. AOT, Ibidem, s.f.
12. AMT, tomando del AHPT, escribania de Juan del Castillo, fol. 517 r.
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pra de materiales o bien para el pago de los obreros; por ejemplo, con
motivo de la visita del obispo Hernando de Rueda en 1580 se hace descargo
de dos mil setenta y cuatro maravedies para tejas, y mil setecientos setenta
y ocho maravedies por la compra de cuatrocientos sesenta ladrillos '*. No
cabe duda de que, pese a las obras, la iglesia tenia levantada su nave y
cubierta con la armadura, pues en su interior se celebraban las ceremonias
litargicas. Tras la observacion de los planos elaborados por Torriani en
1588, Pedro Tarquis comenta que «la parroquia aparece construida en el
mismo lugar que en la actualidad, junto al barranco de Santos y en la acera
sur de la calle grande. No tenia sino una so6la nave, no viéndosele campana-
rio» 4, por lo que debemos interpretar que la ejecucion de dichas obras
solo consolidaron el edificio preexistente, sin que se decidiera la amplia-
cion del mismo.

Como conclusion al proceso constructivo, podemos determinar que se
produjeron dos claras etapas en su evolucion. La primera hasta 1558 en la
que el edificio era pequeiio, de baja altura y de mamposteria. Eran los pri-
meros afos de la historia de la villa de Santa Cruz y la iglesia no era mas
que una ayuda de beneficio de la lagunera parroquia de Ntra. Sra. de la
Concepcion, tal y como se desprende del proceso incoado en 1525 por el
Cabildo de Tenerife contra el beneficiado de la capital, Rodrigo de Argu-
medo !, sefialandose que en dicho templo sélo se celebrardn misas «cier-
tos domingos y fiestasy.

Pero el devenir histérico trajo consigo un aumento del comercio insu-
lar con la Peninsula y el extranjero a través del puerto de Santa Cruz, a raiz
del cual se propicié un crecimiento vecinal que, légicamente, requeria una
mayor atencion espiritual. Asi pues se cred el beneficio de Santa Cruz en
1539 ', y como consecuencia de todo ello se abre la segunda fase cons-
tructiva en 1558, durante la cual se reedifica el templo con mejores mate-
riales, pero manteniendo la estructura original. Para observar las primeras
modificaciones arquitectonicas habra que esperar hasta las primeras déca-

13. AMT, Visita de Hernando de Rueda el 2-VI-1580, Libro primero de fébrica.

14. Pedro TARQUIS RODRIGUEZ: Retazos historicos: Santa Cruz de Tenerife siglos XV al
XIX, Imprenta Afra, Santa Cruz de Tenerife, 1973, p. 56.

15. Elias SERRA RAFOLS y Leopoldo de la ROSA: Acuerdos del Cabildo de Tenerife, Vol.
IV (1518-1525), Instituto de Estudios Canarios, La Laguna, 1970, p. 305.

16. Alejandro CIORANESCU: op. cit., p. 257.
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das del siglo XVII 7, aunque el proceso constructivo de las tres naves, s6lo
puede considerarse finalizado al concluir el Siglo de Oro.

El patrimonio artistico y su estudio iconografico

Todos los investigadores que de una manera u otra han abordado el
estudio de esta iglesia han insistido en la extrema pobreza de la misma.
Esto es cierto si nos fijamos exclusivamente en la cantidad de piezas que
contenia, pero un estudio més profundo y detallado nos revela el notable
interés iconografico de alguna de esas obras, pues los temas que plantean
son raros dentro del arte canario y aun del espafiol. Lamentablemente, de
dichas piezas no contamos mas que con referencias literarias porque, o bien
las esculturas, pinturas y retablos fueron sustituidos a lo largo de los siglos
por otras nuevas, o bien desaparecieron por la accion de factores externos;
recordemos en este caso las palabras de Viera y Clavijo sobre el incendio
de 1652 '8, Por lo tanto, hemos de recurrir a la reconstruccion ideal de las
obras contando con la dificultad que dicha labor conlleva.

Antes de comenzar el estudio pormenorizado de ese legado plastico
queremos sefialar que la pobreza antes aludida podria deberse a la escasez
de mecenas, hecho cierto si tenemos en cuenta que durante esa centuria
soOlo se habia creado la Hermandad del Santisimo, la cual no debia de ser
rica a juzgar por lo escueto de sus bienes '?, y a la vez, tampoco parece que
se hubieran establecido vinculos de patronazgo sélidos.

Son varias las caracteristicas de su patrimonio artistico que llaman la
atencion. En primer lugar los tabernaculos, que en 1580 sumaban la canti-
dad de tres, no guardaban el Santisimo Sacramento, servian, a modo de
hornacina para guardar las imagenes. Esta costumbre que llegoé a ser relati-
vamente frecuente en las iglesias canarias del siglo XVI, es aun mas sor-
prendente en el caso del altar mayor, porque en vez de guardarse la Euca-
ristia en el sagrario, se recogia en un hueco abierto en el muro del lado
derecho y, aunque dicho espacio fue adecentado a lo largo del tiempo —Ile-

17. En 1609 atn contintian las obras del campanario y los trabajos de canteria de las esqui-
nas, en APCS, op. cit., fol. 52 v.

18. Vid. nota 1.

19. Pedro TARQUIS: De la historia de Santa Cruz de Tenerife: Semana Santa, LA TARDE,
16-111-1967.
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gando a poseer unas puertas de madera pintadas con la representacion de
santos— 2%, no cabe duda que el tabernaculo concede una mayor dignidad
que una abertura en el paramento.

Otro hecho relevante es la destacada presencia iconografica de la Ma-
ter Dolorosa, pues de los siete cuadros existentes en el templo, tres hacian
referencia a esos episodios de la vida de la Virgen. En todos ellos se men-
ciona la nomenclatura de la «Quinta Angustia», apelativo mariano propio
tanto del medievo como del Renacimiento y que se vincula con el tema de
la Piedad al ser ese el quinto dolor de la Virgen, que junto con los otros
cuatro —la profecia de Simeodn, la pérdida de Jesus en el Templo, el pren-
dimiento y la crucifixion— comenzaron a recibir una gran devocion desde
el siglo XIII ?'. Queremos recordar aqui que la devocion a los siete dolores
de la Madre se produce en una época algo posterior, ya que las siete espa-
das que atraviesan el corazdon de la Dolorosa se vulgarizan en la iconografia
cristiana a partir del siglo XVI. Por lo tanto, insistimos en que la «Quinta
Angustia» hace mas una referencia a la Piedad que a la Dolorosa.

La primera pieza artistica notoria es el retablo del presbiterio. En 1558
se recoge la existencia en dicho lugar de un «retablico de bulto dorado con
su tabernaculo» 22, siendo por tanto, una obra de la primera mitad de la
centuria. Al parecer poseia un empaque mediano y era producto de algin
taller flamenco, tal y como se expresa en el acta de la visita efectuada en
1601 por el obispo Francisco Martinez .

Se deduce que estaba conformado por un sélo cuerpo dividido en tres
calles. En la central se encontraba el tabernaculo, cuyo contenido iconogra-
fico hace referencia a la infancia de Cristo, ya que en su interior se guarda-
ban unas tallas que componian la escena de la Natividad, mientras que las
puertas del mismo estaban decoradas con sendas pinturas, una sobre la Cir-
cuncision y otra sobre la Adoracion de los Reyes. Suponemos que en las
calles laterales se disponian, de dos en dos y en sentido vertical, las cuatro
pinturas que consta se encontraban en el altar mayor. Tal afirmacion la
basamos exclusivamente en que ese era el esquema mas usual en Flandes
durante los siglos XV y XVI, pues las fuentes documentales que maneja-

20. APCS, op. cit., fol. 34 v.

21. Manuel TRENS: Maria: Iconografia de la Virgen en el arte espaiiol, Plus Ultra, Madrid,
1946, p. 223.

22. AOT, op. cit., s.f.

23. APCS, op. cit., fol. 26 1.
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mos no especifican su ubicacién exacta. También es posible que fueran
lienzos exentos del retablo colocados en ese altar, y hasta podria suceder
que se debieran a pinceles canarios, por lo que habria que cuestionarse su
pertenencia original al conjunto.

Este es, por tanto, un punto dificil de resolver y, en consecuencia, s6lo
se podra especular en torno a él. Dichas pinturas eran una representacion
mariana sin identificar, un lienzo de Santo Domingo y dos de las mencio-
nadas Quintas Angustias. Todas ellas poseian sus marcos de madera y cro-
noldgicamente su ejecucion corresponde a fechas anteriores a 1558 —en
ese afio ya figuraban en la iglesia—. Es posible que estas piezas respondie-
ran a esquemas pictoricos tardomedievales, pues no se debe olvidar que la
escuela hispano-flamenca mantenia atin su hegemonia en la Peninsula Ibé-
rica, pese a la penetracion cada vez mas importante, del italianismo clasi-
cista a través de la Espafna mediterranea, todo ello en el transito de los
siglos XV y XVL

De entre los lienzos mencionados es imprescindible destacar uno por
la rareza iconografica que presente. Se trata de la Quinta Angustia con el
Descendimiento y San Cristobal, es decir, una representacion de la Piedad,
tan extendida en Espafa desde finales de la Edad Media, y un santo cuya
vinculacion al tema esta fuera de lugar. Dos son las hipotesis que baraja-
mos sobre este hecho. La primera es que teniendo este personaje tanta de-
vocién en aquella época —Cristébal era un nombre muy comun— es posi-
ble que algun devoto quisiera incluir a su santo protector en una escena tan
intima y solemne. Igualmente no debe olvidarse que San Cristobal era el
patron de la capital, La Laguna, y no seria de extrafiar tal inclusion si el
lienzo se debiera a un pincel canario.

La segunda teoria parece improbable, pero no queremos dejar de plan-
tearla. Santiago de la Voragine en el capitulo que dedica al santo en La
Leyenda Dorada comenta que antes de su conversion vagaba en busca del
seflor mas poderoso que hubiere para ponerse a su servicio. Conoci6 al
diablo y se uni6 a su séquito, pero éste un dia al ver una cruz huyd. Cristo-
bal le pregunt6 por qué lo hizo, a lo que el diablo contestd: «Hace tiempo
hubo un hombre llamado Cristo. Sus Compatriotas le (sic) crucificaron, y
desde entonces, cada vez que veo una cruz, sin poder evitarlo me siento
invadido de un miedo terrible. Eso quiere decir —replico Cristobal—, que
hay alguien mas fuerte y poderoso que tu... ti no eres el principe mas pode-
roso de la tierra... yo me marcho en busca de ese Cristo que te supera en
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grandeza y poder» 2. Por lo tanto, podria vincularse ese pasaje a la escena
del Calvario, aunque en dicho texto no se menciona la figura de Maria. Es, en
definitiva, un tema extrafio, pues no suele aparecer asociada la persona del
santo con los temas de la pasion.

Por ultimo, el retablo estaba rematado por un crucificado de buena factu-
ra, practica habitual en ese tipo de piezas lignarias durante el siglo XVI.

En lo que respecta a las influencias que este retablo pudo ejercer sobre
otros trazados en fechas posteriores, queremos indicar que cuando el obis-
po Don Cristobal Vela visité en 1580 la parroquia de la Concepcion en La
Laguna y mando hacer un retablo mayor digno, el esquema que ofrecid fue
similar al de Santa Cruz, s6lo que mas complejo, pues incluia un calvario
completo en el remate, mientras mantenia la inclusion de la imagen de la
Virgen en el tabernaculo, que, por lo tanto, funcionaba simplemente como
hornacina; ademas, se incluian pinturas en las calles del mismo. Pedro Tar-
quis, quien estudio la historia del retablo lagunero >° apuntaba posibles in-
fluencias nordicas en el mismo —recordemos que el de Santa Cruz era de
origen flamenco—, aunque afios después Alfonso Trujillo lo afilia al ma-
nierismo hispano 2¢. Por lo tanto, no queremos afirmar nada, puesto que no
se conoce el retablo de Santa Cruz, y del lagunero, que fue ejecutado por
Pedro de Artacho en colaboracion con sus hermanos Juan y Bartolomé,
siendo concluido hacia 1606, no se conocen mas que restos, pero si desea-
mos plantear las posibles influencias del retablo santacrucero sobre las tra-
zas del capitalino.

En el lado derecho de la nave se situaba otro retablo, dedicado a la
Quinta Angustia. En el inventario efectuado en 1558 se le menciona como
un retablo de pincel —es de suponer que del tipo de «palay italiano— y
sdlo figura como tema iconografico el ya mencionado. Sin embargo, en el
elaborado en 1580 se dice textualmente «Yten otro rretablo de lienso de la
quinta angustia guarnesida de madera con doze apostoles y la madalena» .
Esto supone un nuevo problema cara a la interpretacion, dado que tal esce-
na, es decir, la presencia de Maria en la pasion junto con los Apdstoles y la

24. Santiago de la VORAGINE: La Leyenda Dorada, Vol. 1, Alianza Editorial, Madrid, 1989,
p. 406.

25. Pedro TARQUIS: Los Artacho, imagineros del siglo XVI, LA TARDE, 16-XII-1953.

26. Alfonso TRUJILLO: EI Retablo Barroco en Canarias, Tomo I, Cabildo Insular de Gran
Canaria, 1977, p. 37.

27. APCS, op. cit., fol. 2 1.
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Magdalena no es recogida en los Evangelios Sindpticos ni tampoco de for-
ma explicita en los apocrifos. Tal representacion debe responder al deseo
de situar en una sola escena a algunos de los principales protagonistas de la
pasion, amparandose el autor en distintos momentos de los textos sagrados.
En el mismo retablo se encontraba una imagen de la Virgen con el Nifio,
vestida, y colocada en el interior de un tabernaculo. Esta misma repre-
sentacion figura en los inventarios de las dos ultimas décadas del siglo en
el mismo tabernaculo, pero ahora en el altar de San Andrés, no mencionan-
dose la presencia de vestidos, por lo que es de suponer que se trataba de una
pequeiia talla que se ataviaba en determinadas ocasiones. De la advocacion
de tal pieza nada se sabe, por lo que hoy es dificil identificarla con imagen
alguna, dentro o fuera del templo.

El ultimo retablo que se encontraba en la iglesia se situaba en el lado
izquierdo de la nave. Esta obra, ejecutada también en la primera mitad de la
centuria, aparece recogida en todos los documentos de la época bajo la
advocacion de San Andrés. En la visita efectuada en 1558 se dice «Yten
otro altar que esta a la mano yzquierda en que esta un retablo de pinzel de
liengo en su marco con su guardapolbo de madera en que esta pintado San
Sebastidn San Telmo e Santo Andres»?® . Esta misma referencia aparece en
los inventarios realizados en los afios ochenta y noventa, con lo cual parece
muy probable que no se tratara de pinturas aisladas embutidas en un mismo
retablo, sino de un mismo lienzo con las tres imagenes conformando un
retablo tipo «palay, igual que el anterior. Mas la asociacion de las tres figu-
ras podria hacernos sospechar en un presunto pincel canario, pues San Se-
bastian, uno de los santos preferidos en la Baja Edad Media y en el Renaci-
miento, gozo6 desde los primeros momentos del cristianismo en Canarias de
la devocion de los islefios, apareciendo su efigie frecuentemente en las pri-
meras iglesias fundadas. Ademas este santo era uno de los mas invocados
contra las enfermedades en general y la peste en particular, por lo que no es
extrafia su presencia en una plaza maritima.

San Telmo, por su parte, también tiene justificada su representacion en
cualquier puerto de mar, y en el caso de Santa Cruz mas aun, ya que una de
las primeras ermitas creadas en la ciudad, y en ese siglo XVI, tuvo tal
advocacion —lo mismo que San Sebastian, a quien por fechas similares se
le dedico una ermita— 2°. Mdas complicado es el caso de San Andrés, por-

28. AOT, op. cit., s.f.
29. Alejandro CIORANESCU: op. cit., p. 277.
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que es aventurado otorgarle en Santa Cruz una veneracion excesiva en el
siglo XVI, no asi en el XVII, pues en esa centuria la ermita del Valle de
Salazar —hoy San Andrés— habia adquirido una cierta relevancia en el
panorama religioso de la villa y sus proximidades. En cualquier caso,
esto no es Obice para que se incluyera tal imagen simplemente por un
vinculo de patronozgo.

La ultima representacion religiosa en dicho altar tiene por protagonista
a Santa Lucia, personaje de gran veneracion entre los primeros canarios. Al
parecer estuvo durante toda esa centuria en el altar de San Andrés, y se
trataba de una pintura sobre tabla. Esto, al menos, se nos dice en 1558
«Yten esta en el mismo altar otra ymagen de sefiora santa Luzia pintada en
una tablica» *°, no obstante, referencias posteriores no expresan si se trata-
ba ciertamente de una pintura sobre tabla; una vez mas, la desaparicion del
objeto s6lo nos permite especular.

Aparte de los retablos, existian algunas piezas artisticas repartidas por
el interior de la nave. En este sentido, hay que mencionar dos esculturas de
San Sebastian. De ambas no hay constancia hasta 1580 *!, aunque sabemos
que estaban ya en el templo unos afios antes, quizas en la década de los
sesenta. La primera de ellas era una efigie del santo realizada en papelon,
que dada la pobreza del material habria desaparecido en esa fecha 2. Esa
pieza pudo haber sido la primera figura del Santo, que fue sustituida por
una talla del mismo «sobre una peana de barniz colocada, y las sogas dora-
das con sus saetas» **. Asi pues es notorio el deseo mostrado por los parro-
quianos de ser protegidos por ese santo. Su representacion iconografica, tal
y como se desprende de la descripcion literaria, respondia al modelo del
santo desnudo recibiendo las saetas, lo que lo vincula al prototipo difundi-
do en el Renacimiento en el cual se superaba el traje militar con el que
aparece figurado, a veces, en el medievo.

Y si renacentista es la iconografia de San Sebastian, no lo sera menos
la de San Juan Bautista, ya que la imagen que se guardaba en el templo en
el siglo XVI presentaba el cordero sustentado por uno de sus brazos, figu-
racion que aunque surge en la Edad Media, es aun muy utilizada en dicha
centuria, pese a que poco a poco se imponia la representacion del cordero a

30. AOT, op. cit., s.f.

31. APCS, op.cit., fol. 2.

32. Ibidem, al margen se anota «faltay.

33. Ibidem, Visitas del 1580 fol. 2ry 1585 fol. 9 r.
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los pies. Esta imagen comienza a venerarse en fechas similares a la de San
Sebastian, ya que, como la anterior, aparece citada por vez primera en 1580 34,
Se ubicaba en el interior de un tabernaculo de madera que una vez mas
actuaba a modo de hornacina. Las puertas de ese mueble sacro estaban
pintadas, una con el tema de la Salutacién o Anunciacion, y en la otra una
escena realmente extrafia en la iconografia cristiana: se trata del «Zebedeo
-conun angel ensima» **. Este personaje, padre de los Apdstoles Juan y
Santiago el Mayor, sélo parece tener el mérito de su progenitura, puesto
que cuando las Sagradas Escrituras lo citan es unicamente como punto re-
ferencial para distinguir a sus hijos de entre los Doce, sin mencionar sus
nombres de pila. El Zebedo, por lo tanto, aparece citado once veces en el
Nuevo Testamento ¢y, al menos, en dos Evangelios apocrifos, en los Papi-
ros Coptos de Berlin y en el Evangelio de los Doce *7, siendo mentado
exclusivamente como padre de dichos Apdstoles. Por lo tanto, hay dos vias
para explicar esta pintura; la primera que se trate de un error de interpreta-
cion cometido por el escribano que la menciona por vez primera en 1580,
equivocacion que se repetiria en documentos posteriores, por lo que podria
tratarse de otro personaje. La segunda posibilidad es que efectivamente se
tratara de tal tema. Si asi fuera, el tabernaculo se convertiria en una de las
piezas mds curiosas del arte canario por lo raro de la decoracién de esa
puerta.

Es dificil interpretar el mensaje de la escena, puesto que no hay refer-
encias literarias sobre la presencia de un angel ante Zebedeo, por lo tanto
se convierte en un simbolo. Asi como el Arcangel San Gabriel anuncia a
Maria su Concepcién Inmaculada, el angel, como figura mediadora entre
Dios y los hombres podria simbolizar la gracia que el Altisimo volco sobre
este hombre, padre de dos de los tres Discipulos preferidos de Cristo, y no
olvidemos que uno de ellos, Juan, seria tras la Pasion «Hijo» de Maria y
afios después Evangelista; y el otro, Santiago, el Apdstol de Espafia.

Con estas apreciaciones concluye el capitulo en el que se ha intentado
reconstruir el patrimonio artistico de la iglesia en el siglo XVI, escaso en
nimero pero de gran interés.

34. Ibidem, fol. 2 r.

35. Ibidem.

36. Mt4,21;19,2; 20,20; 26,37; 27,56/Mr 1, 19-20; 3,17; 10,35/Lc 5,10/Jn 21,2.

37. Aurelio de SANTOS OTERO: Los Evangelios Apdcrifos, Biblioteca de Autores Cristia-
nos, Madrid, 1988, pp. 50 y 101.
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VALORACION DEL TEMPLO

Lo maés notable a este respecto es que la parroquia sirve como muestra
de las devociones propias de una época, es decir, que en la nueva tierra
tinerfefia se introducen las advocaciones mas populares de los reinos hispa-
nos del transito entre los siglos XV y XVI.

A ese respecto destacamos las figuras de la Piedad o «Quinta Angus-
tia» mas propias de la Baja Edad Media y del primer Renacimiento, asi
como las efigies de San Sebastidn y San Juan Bautista, que llenaran mu-
chas hornacinas y colgaran de muchas paredes de las iglesias y conventos
canarios durante la época moderna y aun de la contemporanea.

También es interesante advertir la importancia que el arte de la pintura
tuvo en el templo, pues dos de los tres retablos tenian como protagonistas
al lienzo, y no a las esculturas. Este hecho, debido tal vez al costo de la
madera y a la escasez de buenos ensambladores, permitié la presencia de
unas iconografias ricas y complejas en algunos casos.

Por ultimo, la iglesia debié de constituir una sintesis de los estilos
artisticos arraigados en la Peninsula Ibérica a finales de la Edad Media ya
que coexistian piezas flamencas con otras debidas seguramente a talleres
andaluces o castellanos, e incluso es probable que alguna de las repre-
sentaciones de la «Quinta Angustia» estuviera imbuida de la estética hispa-
no-flamenca.

La parroquia de Santa Cruz en el siglo XVI posee, por tanto, un doble
interés: el de ser un claro ejemplo artistico de la primitiva cristianizacion
de Tenerife, basada mas en el clero secular y sus ensefianzas que en el
regular, el cual introduciria advocaciones propias a su orden, ademas del
valor como fiel testigo de la plastica flamenca e hispana.

ABREVIATURAS
AHPT. Archivo Historico Provincial de Tenerife.
AMT. Archivo Miguel Tarquis. Departamento de Historia
del Arte de la Universidad de La Laguna.
AOT. Archivo del Obispado de Tenerife.
APCS. Archivo Parroquial de la Concepcion de Santa Cruz.
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