El influjo de fuentes textuales en la capilla de la Virgen de los Ojos Grandes de la
Catedral de Lugo

Uno de los edificios mds bellos e interesantes del
barroco gallego es la capilla que, dedicada a Nues-
tra Sefiora la Virgen de los Ojos Grandes, preside
la girola de la catedral de Lugo. Esta construccién
singular, insélita en el contexto de nuestra arqui-
tectura del siglo XVIII, es destacable tanto por su
planta como por su decoracién y fue construida
entre 1726 y 1736 por el gran arquitecto compos-
telano Fernando de Casas y Novoa. Y esta singula-
ridad es producto de las fuentes de inspiracién se-
guidas por el autor de la fachada del Obradoiro,
aspecto que centrard estas lineas.

Pero antes de analizar cudles pudieron ser los
modelos seguidos en su configuracién, trataremos
de fijar su origen y los avatares de su construccién,
siguiendo las noticias que sobre este aspecto dejé
escritas el candénigo de la catedral de Lugo D.
Inocencio Portabales, y que se contienen en dos
manuscritos conservados en el archivo de la cate-
dral de Lugo: «Cuentas de lo gastado en la cons-
truccién de la capilla de Nuestra Sefiora de los Ojos
Grandes» y «Capilla nueva de Nuestra Sefiora de
los Ojos Grandes».

Desde principios del siglo XIV existia en la ca-
tedral de Lugo una capilla dedicada a la Virgen de
esta advocacién, y que probablemente era la pri-
mera de las absidales por el lado de la Epistola, ocu-
pando el lugar en el que actualmente estd la capi-
lla de San Miguel.

A partir de mediados del siglo XVII, el Cabildo
empieza a manifestar su deseo de construir una
nueva capilla, pero esa intencién no se explicita
hasta 1725 cuando, en acuerdo capitular de 6 de
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octubre, se decide llamar a Fernando de Casas y
Novoa !, a quien se encargarfa la traza de una nue-
va sacristia, ya que en la que afios antes (en 1678)
habia construido Domingo Antonio de Andrade
pensaban colocar la capilla de la Virgen de los Ojos
Grandes, dotdndola de un nuevo camarin y apro-
vechando los nichos de las cajonerfas para en ellos
instalar altares.

Textualmente se dice en el acuerdo capitular de
6 de octubre de 1725 que se llame «a Fernando de
Casas, maestro de obras de la Santa Iglesia de San-
tiago para que dispusiese la planta y obra de una
sacristia nueva que se determind hacer en el lugar y
sitio que estd la capilla de Santo Eugenio cogiendo la
puerta de la iglesia que estd junto a dicha capilla (la
puerta sur de la catedral) y el altar de la gloriosa Santa
Lucia y para que en la sacristin que aora ai se haga
un camarin y lo demas necesario para colocar en ella
como en capilla propia suia a Nuestra Sefiora de los
Ojos Grandes nuestra Patrona, y que en los nichos que
ai en dicha sacristia se hagan altares para mas
comodamente poder cumplir con las muchas fundacio-
nes que estan dotadas en el altar de Nuestra Seiiorar.

Pero, por razones desconocidas, Fernando de
Casas presenté una planta diferente, y el cabildo
decidié levantar la capilla de la Virgen de nueva
planta y en un lugar distinto, en el centro de la gi-

! Recordemos que este arquitecto ya habia trabajado en otra

ocasién para la catedral de Lugo, cuando sucedié a Fray Gabriel
de Casas en la construccién del claustro.
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rola. Asimismo, en esta sesién capitular, Fernando
de Casas mostr6é también al cabildo las trazas de
un taberndculo o camarin que se situarfa en el cen-
tro de la edificacién, como magnifico trono para
la Virgen. Como vemos, desde un principio pensé
el arquitecto la capilla como un conjunto unitario,
en el que el recinto interno y el retablo-baldaqui-
no estarfan indisolublemente unidos. Ello explica,
junto con la necesidad de habilitar dos altares para
la celebracién simultdnea de actos litdrgicos, el
planteamiento exento y centralizado del gran reta-
blo, también proyectado por Fernando de Casas.

Sin duda, en la configuracién de la planta, Fer-
nando de Casas tuvo en cuenta la dedicacién de la
capilla y la necesidad de adecuarla a los modos
constructivos tradicionales. Asi, utilizé una cons-
truccién centralizada, de cruz griega dominada por
la ciipula central y un espacio exterior abarcado por
un muro tnico, que confiere a la capilla un aspec-
to de rotonda, como convenia a su dedicacién
mariana 2. La utilizacién por parte del arquitecto
de un plan central dominado por la cipula respon-
de a la idea de aludir a Marfa como centro del Uni-
verso. Esteban Dolz del Castellar, en su «A7o
Virgineo» recoge en la liturgia el dia 8 de diciem-
bre una frase que expresa perfectamente el simbo-
lismo de la capilla de la Virgen de los Ojos Gran-
des: «Fuisteis, Senora, la que dié perfecto circulo al
cielo de tantas perfecciones, como la que tuvisteis toda
vuestra vida, que assi lo dixisteis en el Eclesidstico
“Gyum coeli circuivi sola”, sola yo formé perfecto y
cabal circulo al cielo»?.

Como ha apuntado M.2 del Carmen Folgar 4,
Casas y Novoa buscé su inspiracién para el traza-
do de la planta en los modelos contenidos en el
«Quinto Libro d'architettura de Sebastiano Serlio, nel
quale si tratta de diverse forme di tempii sacri», li-
bro que sabemos posefa el arquitecto, ya que figu-
ra en su biblioteca en el inventario de bienes de
1718. Asimismo, hay que pensar también en un

2 Es sabido que desde la antigiiedad, los templos-rotonda
eran destinados a las diosas virgenes y que esta tipologia se ex-
tendié a los edificios de dedicacién mariana, adquiriendo gran
desarrollo en el barroco. S. SEBASTIAN LOPEZ: Contrarreforma y
barroco, Madrid, 1975, 230.

3 DoLz DE CASTELLAR: Ao Virgineo, Madrid, 1743, 299.

4 FOLGAR DE LA CALLE, M.2 C.: «Un inventario de bienes de
Fernando de Casas», C.E.G., 1982, 542.

posible influjo de los tipos de capillas-camarin ba-
rrocas, muy frecuentes en Espafia a partir de la se-
gunda mitad del siglo XVII y cuyo ejemplo mds
préximo en concepcién y decoracién serfa el ca-
marin de la Victoria de Mdlaga, inaugurado en
1700 y que Fernando de Casas pudo conocer bien
por descripciones literarias o dibujos °.

La vinculacién de la capilla lucense con la ar-
quitectura andaluza contempordnea se extiende asi-
mismo a la ornamentacién interior, que en distri-
bucién y formas se relaciona con la decoracién en
yesos y estucos del barroco andaluz. Pero el mode-
lo mds directo y préximo para esta capilla, tanto
en la tipologfa decorativa como en la perfecta unién
de arquitectura y retablo ha de buscarse concreta-
mente en la descripcién y los dibujos del «Triun-
fo» que se levanté en la catedral de Sevilla con mo-
tivo de las fiestas de canonizacién del rey Fernando
II el Santo, libro que también figura en el citado

inventario de bienes de Fernando de Casas °.

El «Triunfo» dedicado a Fernando III formaba
parte de un complejo proceso de decoracién de
todo el recinto catedralicio y se levantaba en el se-
gundo tramo de la nave de la catedral de Sevilla;
era de plan central, con una planta a base de cua-
tro machones en cuadro y otros cuatro pilares ali-
neados con ellos a 45 grados, tomando el conjun-
to aspecto de un gran arco de triunfo con cuatro
frentes de tres vanos cada uno.

La Torre Farfén define el «Triunfo» en los si-
guientes términos: «Iriunfo es el nombre que le did
la acepcidn del pueblo por la imitacién que hazia a
los Arcos Triunfales antiguos y modernos, compuestos
de Historias y blasones de los Héroes que celebraban,
intento que con mds sagrada discrecidn se perfecciond
en esta mdquina»’.

La arquitectura conmemorativa sevillana se le-
vanté como honra al triunfo y la gloria de Fernan-
do III, del mismo modo que en la capilla de los
Ojos Grandes Fernando de Casas supo plasmar un
inmenso canto de alabanza y gloria a la Virgen, can-

> CAMACHO MARTINEZ, M.2 R.: Mdlaga barroca, Midlaga,
1981, 223.

6 LA TORRE FARFAN, E.: Fiestas de la S. Iglesia Merropolitana
y Patriarcal de Sevilla. Al nuevo culto del Sesior Rey San Fernando
Tercero de Castilla y Ledn, Sevilla, 1671.

7 Ibid., 22.
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to que se recoge en la serie de medallones y em-
blemas alusivos a la Virgen, inspirados, sin ningu-
na duda, en los évalos que en el «Triunfo» de Fer-
nando III recordaban las virtudes y hazafias del
Santo Rey.

Desde un punto de vista meramente formal, es
el retablo-camarin que centra la capilla de los Ojos
Grandes, y que fue realizado por Miguel de Romay
sobre trazas de Casas y Novoa, el que mds fielmente
sigue la tipologfa del «Triunfo» sevillano, hasta con-
vertirse en una transcripcién en madera de la des-
cripcién hecha por La Torre Farfdn. Veamos esta
descripcién y comprobaremos la similitud en plan-
teamientos con el retablo lucense: «La Orden, so-
bre quien se construyd, fue la que llaman compuesta,
estrivando en fundamento dérico. Comenzd su fun-
damento a proporcionarse en cuatro machones...
levantdbase sobre zdcolos hermosos de iaspe de color,
que suelen llamar sanguileche, con la altura de tres
pies y medio, y los gruesos poco mds abultados que los
pilastrados: estos subian a recibir quatro espaciosos
arcos... los arcos hazian centro y dexaban ambiente
a los lados para formar otros quatro arcos menores,
que cortaban por la linea diagonal, que aquellos
hazian; naciendo de sus dngulos, hasta entivar en los
referidos quatro pilares del templo, en donde se for-
maban otras quatro menores portadas en arco... a
quien se ataron otras quatro medias pilastras corres-
pondientes a la altura de aquellas, y unidas con los
pilares de la iglesia. . . ».

«Sobre esta obra corria el Arquitrave, a quien
resaltava el friso con buelo bastantemente ayroso; don-
de, sirviendo de imposta, corria el cornisamento...»
«Sobre los quatro arcos diagonales, que eran los me-
nores, y que unian el edificio con los pilares del Tem-
plo, descendian sobrepuestas otras tantas piecas gran-
des y hermosas, a modo de arbotantes, que nacian de
los dngulos del cuerpo de en medio, y bolbian a unirse
con los pilares dichos. .. Sobre la parte principal deste
grande cuerpo se iva levantando un banco hermoso,
0 pedestal coronado y guarnecido de una galan cor-
nisa... Desde aqui empecaba a elevarse una bellisi-
ma clipula, fabricada en cuarto de circulo, subien-
do en siete pies de alto, repartida por cada haz en
cinco cuarteles de oro liso... Desde el asiento de la
clipula ya referido, comen¢avan a levantarse sobre
los hermosos quatro resaltos. .. otros quatro gallardos
arbotantes. .. »

En el retablo lucense se elimina el cuerpo infe-
rior, que sirve en el «Triunfo» como acceso al inte-

rior, pero su parte central se recoge en el camarin
que aloja a la Virgen, y que es un recinto circular
coronada por una ctpula. El retablo estd unido a
la arquitectura pétrea de la capilla por medio de
arbotantes formados por volutas con pinjante cen-
tral, solucién en todo semejante a las volutas que
enlazaban el «Triunfo» con las paredes de la cate-
dral sevillana.

Sobre la hornacina del retablo aparece un relie-
ve de la Trinidad, que recuerda la inscripcién y ho-
jarasca utilizadas por Bernardo Simén de Pineda;
éste remata el artificio con una cipula gallonada
flanqueada por volutas, mientras que en el retablo
de la capilla de la Virgen de los Ojos Grandes la
cipula estd dinamizada por pilastras y hornacinas,
aunque también aqui se utilizan las mismas volutas
de esquina con los angelotes sobre ellas. Asimismo,
el cupulin de remate, de forma bulbosa y con dos
dngeles laterales, es del todo semejante en las dos
construcciones propuestas.

Una prueba mds concluyente de la inspiracién
sevillana de la capilla de la Virgen de los Ojos Gran-
des nos la proporciona la decoracién de medallo-
nes con temas alegéricos marianos que recorren
todo el interior de la capilla de la catedral de Lugo,
y que conceptualmente son iguales a los que apa-
recen en el «Triunfo» de Fernando III; alli aluden
a las hazanas del Santo Rey, en tanto que en la ca-
pilla de los Ojos Grandes son emblema parlante del
triunfo de Marfa como Corredentora del género
humano.

Veamos cual es la interpretacién de La Torre
Farfin: «Ninguna parte deste cuerpo se contentd con
vestirse de la riqueza y la gala, aspirando aiin mds a
la Alma de la Erudicion, y el Ingenio; y ast las hazes
que miraban afuera, formadas de las pilastras inte-
riores, recibieron sobre los adornos calados de plata;
de que se continuava el edificio por sus campos, y cir-
cunferencias; veinte y quatro geroglificos, repartidos
a_tres en _cada pilastron. Ivan estos diferenciados de
otros, que tomaron distintos lugares, y se incluian en
unos cercos grandes, en forma de coronas; cuyas hojas
eran de plata, pabonadas de esmalte verde. Este ador-
no se passaba de lo bello a lo ingenioso, imitando una
de las ceremonias romanas, celebradas en las Felici-
dades de sus auspicios donde, para demostrarlos al
Pueblo, los ceriian de hojas de laurel: ceremonia que
extendieron a las Cartas Missivas, en que publicavan
los Anuncios de sus Victorias, y a quien llamaron
“labellas Laureatas™.
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Tanto en el «Triunfo» como en la decoracién de
la capilla lucense se utiliza un mismo esquema de
évalos enmarcados por hojas de acanto o laureles,
ostentando debajo de la representacién pintada una
leyenda que explica el emblema. Los évalos de la ca-
pilla de la Virgen de los Ojos Grandes se distribu-
yen en los casetones de la cipula y en las pilastras, y
algunos de ellos son hoy dificiles de interpretar ais-
ladamente. En su conjunto, tanto los emblemas
como las inscripciones que corren por el anillo de
la cdpula y las bévedas de cascarén responden a la
idea de aludir a Marfa como centro del Universo, e
intermediaria entre Dios y la Humanidad.

En el aro de la cdpula se lee: «BEATA ES VIRGO
MARIA DEI GENITRIX, QUA CREDIDISTI DOMINO. PER-
FECTA SUNT IN TE QUA DICTA SUNT TIBI: ECCE
EXALTATA ES SUPER CHOROS ANGELORUM. INTERCE-
DE PRO NOBIS AD DOMINUM DEUM NOSTRUM AMEND».

Como vemos, en esta inscripcidn se concentra el
mayor canto a la Virgen: Ella es Madre del Salvador
porque obedecié el mandato divino. Por ello es rei-
na de los coros angélicos y de toda la Creacién. El
hombre ha de rogarle que acttie de intercesora ante
su Hijo, y este mensaje de intercesién mariana serd
el eje conductor de todo el programa.

En las bévedas de cascarén dice: «<AVE REGINA
CAELORUM. AVE DOMINA ANGELORUM/ SALVE VADIX,
SALVE PORTA. EX QUA MUNDO LUX EST ORTA/ GAUDE
VIRGO GLORIOSA. SUPER OMNES SPECIOSA/ VALE DE-
CORA. ET PRO NOBIS CHRISTUM EXORA».

Esta inscripcién estd tomada de la Antifona que
se lee en Laudes, desde la Purificacién hasta las
Completas del Sdbado Santo 8.

Dos ideas van a dominar el mensaje iconografi-
co de la capilla de la Virgen de los Ojos Grandes:
La exaltacién de la Virgen como Reina de la Crea-
cién y Marfa como camino de Salvacidn, en cuan-
to Madre de Ciristo.

La concrecién de tan vasto programa de exalta-
cién mariana hubo de exigir a Fernando de Casas
un profundo conocimiento de muy distintas fuen-
tes textuales, labor en la que sin duda hubo de estar
asesorado por alguna persona erudita del cabildo
lucense, que le proporcionarfa las fuentes precisas

8 Officium Beatae Mariae Semper Virginis, Nuper reformatum,
Afio 1700, 41.

para la resolucién del programa iconografico. Entre
ellas es preciso resaltar los textos marianos, que cir-
culaban abundantemente en la época, y, sin duda,
el més utilizado de ellos, la Letanfa Lauretana, pu-
blicada en 1732 sobre textos de Redelio, con dise-
fios de Tomds Scheffer y grabados de Martin
Engelbrecht. Aunque este texto es un poco poste-
rior a la construccién de la capilla de los Ojos Gran-
des, indudablemente existian con anterioridad gra-
bados e imdgenes de las Letanfas de la Virgen, que
fueron la base doctrinal para la decoracién, en con-
creto, de la ctiipula de la capilla lucense.

Esta cdpula estd dividida en doce compar-
timentos por medio de franjas o nervios que, des-
de el cupulin de remate, van a apearse en el anillo
de la cipula. Se organizan asi una serie de casetones
o cuadros, cada uno de ellos con un évalo decora-
do en el centro. La ctipula estd flanqueada por cua-
tro ventanas que corresponden a los cuatro vien-
tos o Puntos Cardinales, y estdén emplazadas en el
fondo de cada tercer compartimento. Los emble-
mas representados en cada uno de los 6valos de la
cipula no tienen inscripciones explicativas, quizd
por los sencillo de su interpretacién, mientras que
los restantes del edificio sf las llevan.

Dejando aparte una pormenorizada lectura de
cada uno de los emblemas, precisaremos que, en
una visién de conjunto, toda la ctiipula estd consa-
grada a presentarnos a Marfa como Reina de la
Creacién y a cantar sus perfecciones por medio de
los simbolos letaniaicos de inspiracién mds varia-
da: El anagrama de la Virgen, el Sol y la Luna ha-
cia los que se dirigen diversas aves, la estrella (szella
matutina), la torre (turris Davidica), la escala de
Jacob, el brocal de pozo (puteus aquarum viven-
tium) etc. Otros simbolos hacen clara referencia a
la regeneracion del alma cristiana, como el Ave Fé-
nix o el Pelicano.

En los arcos torales, en el paramento que mira
hacia el centro de la capilla aparecen cuatro valos
en los que se alude a la Inmaculada Concepcién
de Marfa y su cardcter de Madre del Salvador, al
representante, por ejemplo, la zarza ardiendo o el
drbol de Jesé.

Un nuevo nivel programdtico se sitda en las
pechinas que hay en el fondo de las bévedas de cas-
carén de la capilla, en donde se disponen ocho em-
blemas marianos, probablemente basados en el
Cantar de los Cantares. Algunos de estos emble-
mas estdn glosados en el libro del P. La iglesia «Flo-
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res de miraflores»®, que muy bien pudo conocer
Fernando de Casas, por ser de circulacién frecuente
en Santiago en los primeros decenios del siglo
XVIII. Este libro, ilustrado con grabados que re-
miten al texto, fue redactado por el P. Laiglesia con
motivo de la inauguracién de una capilla dedicada
a la Virgen en la Cartuja de Miraflores. En el pré-
logo dice: «...Solo restava adornar las paredes, para
que en todo quedase perficionada nuestra obra. Y ha-
biendo discurrido variamente, sobre la calidad del
ornato, reparé en la devocidn con que los fieles estos
dias, assi en la nobilisima ciudad de Burgos, como
en las demds deste reino, ofrecian votos y publicaban
afectos a la devocidn del Mysterio de la Inmaculada
Concepcidn desta Soberana Virgen... por ello resolvi
cercar la capilla de geroglificos sagrados, sacados de
la Sagrada Escritura y de los Santos, los quales descu-
bran unos en sombra verdadera y otros en clara ver-
dad, la claridad deste verdaderisimo misterio».

Como puede observarse, la intencién de com-
pletar el recinto sagrado con alusiones textuales
dedicadas a la Virgen, es muy semejante a la que
nos ofrece la capilla de la Virgen de los Ojos Gran-
des, y habria que pensar si Fernando de Casas co-
nocié6 la descripcién del Padre Laiglesia y la aplicé
a la capilla lucense.

En el citado libro conmemorativo se inspiran los
emblemas que representan una ciudad murada, con
la leyenda «civitas refugii», el que diche «urbs
fortitudinis», el «Hortus conclussus» y «Castroum
acies». Parece que estos jeroglificos harfan referen-
cia a la Inmaculada Concepcién como refugio y
baluarte de los pecadores.

De interpretacién mucho mds dificil son los éva-
los que recorren las pilastras de cada machdn so-
bre los que se apoya la cipula, ya que en ellos se
recogen, junto a emblemas marianos, otros alusi-
vos a Cristo o las virtudes del hombre de fe. Aun-
que es arriesgado ensayar una lectura de todos ellos,
podria establecerse un primer grupo con aquellos
que claramente hacen referencia a Marfa como in-
tercesora y Madre de Cristo: Asi, en uno de ellos
se representa un reloj circular con las horas en nud-
meros romanos y la manecilla sefialando las XII.
El reloj es simbolo de la fugacidad de la vida, pero
al senalarse las XII, creo que se estd aludiendo so-

9 LAIGLESIA, N. de: Flores de Miraflores. Hierogliphicos sagra-
dos, verdades figuradas, sombras verdaderas del Mysterio de la In-
maculada Concepcidn, Burgos, 1659.

bre todo a la Hora del Angelus, como el instante
en que por mediacién de Marfa se generé la nueva
vida del cristiano. Vida del cristiano expuesta siem-
pre a peligros, como se recoge en otro emblema que
representa un barco naufragando, y cuya leyenda
«inter spes naufragii esistit» explica que la Virgen
es la salvadora de los hombres. La Virgen es la to-
rre del faro que da luz a los hombres que navegan
en este mundo como en un mar peligroso, dice
Xavier Dornn, y ha liberado a innumerables del
naufragio del alma !°.

Otro 6valo claramente referente a Maria es aquel
en que se representa el arco iris, ya que Marfa es
«Signum foederis», y en el sermén de la natividad
de Maria, Francisco Silvestre recoge el texto del
Génesis (9-13), que dice: «Arcum meum ponam in
nulibus coeli, erit signum foederis inter me». La Vir-
gen es la mediadora entre Dios y los hombres y el
simbolo de la alianza. Se repiten también signos
letaniaicos, como el «Hortus conclussus», el «Lilium
inter spinas» o «Indurata resurgo», que aluden a la
Inmaculada Concepcidn.

También hace referencia a la Virgen otro meda-
llén que representa a una salamandra entre llamas con
una inscripcién que dice «in hac flamma ego exuror».
La salamandra es imagen de la castidad y puede rela-
cionarse, por tanto, en un sentido amplio, con la cas-
tidad de la Virgen y su Concepcién Inmaculada.

Otras representaciones deben aludir a Cristo
como Redentor. Asi, el 6valo en el que se repre-
senta un drbol con la leyenda «Memor ab alio», que
podria interpretarse como recuerdo del drbol de la
Cruz, por el cual Cristo salvé al mundo. Del mis-
mo modo, en oro medallén se representa un cdliz
cuyo borde tocan con sus alas dos dngeles y que
debe hacer referencia a Cristo y a su cardcter de
Salvador por la Eucaristia.

Todavia sin identificar muchas de las represen-
taciones que recorren las paredes de la capilla de la
Virgen de los Ojos Grandes, es dificil hallar los tex-
tos concretos en los que sin duda hubo de buscar
Fernando de Casas su inspiracién, pero de todos
modos, tanto por la belleza de su arquitectura como
por la complejidad de su planteamiento iconogra-
fico, estamos ante uno de los ejemplos mds impor-
tantes de la arquitectura barroca gallega.

10 DORN, X.: Letania Lauretana, Valencia 1768, 95.
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El ejército como via de transmisidn de modelos flamencos en el siglo XVIII. La
ciudadela de Barcelona

SUSTRATO POLITICO E INSTITUCIONAL

La coyuntura politica exterior espafiola a fina-
les del siglo XVIII quedaba protagonizada por la
debilidad en el mantenimiento de las provincias fla-
mencas. Ello motivaba una considerable concen-
tracién de profesionales de la guerra en los Paises
Bajos, escenario de numerosas expediciones, bata-
llas, sitios y resistencias de plazas. De la misma
manera, las diferentes alianzas entre paises en li-
tigio permitieron un mayor movimiento de ofi-
ciales —y de tropa en general— por territorios di-
Versos.

El grupo decisivo en infinidad de acciones béli-
cas lo constitufa el Cuerpo de Ingenieros Milita-
res, vinculado inicialmente al de Artillerfa, y pro-
tagonista de actividades relacionadas con la defensa
y el ataque de plazas. Una de las funciones mds re-
levantes (precisamente por su persistencia en el
tiempo y en el espacio, a diferencia de los trabajos
tdcticos realizados eventualmente en diversos sitios
y asedios) era la de proyectar y dirigir las obras de
fortificacién, con una tendencia progresiva a en-
cargarse también de empresas de cardcter civil.

Esta conjuncién de competencias entre ambos
Cuerpos se convirtié en sustancial conflicto
institucional a partir de 1665, cuando el Capitdn
General de Artillerfa recibfa también a su mando,
por Orden Real, la Superintendencia de las
Fortificaciones, con lo que el Ingeniero General
quedaba subordinado a aquél. Ello se producia en
un momento de gran tensién entre los reinos de
Francia y Espafia, con enfrentamientos armados
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por parte de ambos ejércitos en los territorios de
Flandes y del Franco-Condado.

El nicleo que formaba y abastecia a las tropas
de este tipo de profesionales técnicos era la Acade-
mia Real y Militar del Ejército de los Paises Bajos,
sita en Bruselas. En esta Academia, establecida en
1677 e inmediatamente organizada y dirigida por
el matemdtico y gedgrafo Sebastidn Ferndndez de
Medrano (1646-1705), estudiaron algunos de los
que mds tarde contribuirfan directamente al desa-
rrollo cientifico del ejército espafiol .

Uno de los alumnos mds destacados de esta Aca-
demia fue Jorge Préspero Verboom (1665-1744),
nacido en Amberes ¢ hijo del Ingeniero Mayor de
los Ejércitos del Rey de Espafia, Cornelio Verboom,
a quien sucedié en el cargo tras fallecer éste.

Verboom fue discipulo de Ferndndez de Medra-
no hasta abandonar la Academia en abril de 1684,
en que termind sus estudios y fue nombrado Inge-
niero Voluntario.

1 Sebastidn Ferndndez de Medrano fue enviado a Flandes en

1668 como Alférez del Tercio de D. Francisco Antonio de Agurto.
Una vez allf se dedicé profundamente al estudio de las matemd-
ticas, de la arquitectura militar y de la geografia, recibiendo el
encargo de formar y dirigir la nueva Academia. (Vid. Horacio
CAPEL: «La geografia espafiola en los Paises Bajos a fines del si-
glo XVII», en Tarraco. Revista de Geografia, nim. 2, Tarragona,
Universidad de Barcelona-Delegacién de Tarragona, 1981, pdgs.
7-34; y Horacio CAPEL: Geografia y Matemdticas en la Espafia del
siglo XVIII, Barcelona, Oikos-Tau, 1982).
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A partir de 1697 se produjo un cambio de alian-
zas. Y en 1706, con la derrota del nuevo ejército
franco-espafiol, o de las Dos Coronas, el dominio
hispdnico en Flandes se vino abajo. Verboom, como
integrante de ese ejército aliado, y ante las impe-
riosas necesidades de la Guerra de Sucesidn, fue en-
viado en 1709 a la Peninsula Ibérica, donde la ten-
sién aumentaba progresivamente. El 13 de enero
de 1710 era nombrado Ingeniero General de los
Ejércitos de Su Majestad Felipe V. Inmediatamen-
te, y a instancias del Marqués de Bedmar, que ha-
bia sido Gobernador de los Ejércitos en Flandes,
Verboom comenzé a organizar el Cuerpo de Inge-
nieros Militares en Espana, estructurdndolo segiin
una jerarquia rigurosa y proponiendo una serie de
ingenieros franceses y flamencos que habian traba-
jado junto a ¢l en Flandes. Entre estos colabora-
dores se encontraban hombres como Alejandro de
Rez o Vicente Lacombe, cuya labor profesional en
obras de fortificacién fue ampliamente elogiada por
el Ingeniero General. El 17 de abril de 1711, du-
rante el cautiverio de 19 meses que sufrié Verboom
en Barcelona, fue aprobado el plan del Cuerpo por
el Rey.

LA CIUDADELA DE BARCELONA

Tras el sitio y capitulacién de Barcelona el 11
de septiembre de 1714, se le presenté a Verboom
una oportunidad tnica para mostrar todas sus ha-
bilidades profesionales con el proyecto de edifica-
cién de una Ciudadela en Barcelona 2.

Esta importante empresa determiné un desarro-
llo especifico en el panorama de la construccién en

2 Lainstauracién de la dinastfa borbénica en Espafia trajo con-
sigo un desplazamiento evidente del foco proveedor de artistas vin-
culados a la Corona. En el caso particular de Cataluiia, el
Archiduque Don Carlos de Austria habfa promocionado princi-
palmente artistas italianos y alemanes de la talla de Ferdinando Galli
y Konrad Rudolf, quienes ejercieron notable influencia sobre los
artistas autdctonos de Catalufia y Valencia. Barcelona, como capi-
tal de la Cort del Archiduque entre 1705 y 1711, recibié el im-
pacto directo de Ferdinando Galli, llamado «i/ Bibiena». Este ar-
tista, «architetto primario, capo mastro maggiore, e pittore di camera,
e feste di teatro della Maesta di Carlo I11, il monarca della Spagne»,
como reza en la portada de su Archittettura Civile (Parma, Paolo
Monti, 1711), influy$ directamente sobre pintores barceloneses
como Antoni Viladomat i Manalt, quien colaboré estrechamente
con aquél en diferentes obras.

Catalufa, que hasta entonces habia sido fiel, bdsi-

camente, a modelos de marcado cardcter provin-

ciano 3.

Lo ambicioso del proyecto movilizé un buen
ndmero de profesionales de la arquitectura de toda
Catalufa, bajo la direccién del Cuerpo de Ingenie-
ros Militares *. Este estamento militar estuvo co-
mandado por Verboom desde el ano de la organi-
zacién del Cuerpo hasta su fallecimiento en 1744.

La labor del Ingeniero General y Teniente Ge-
neral de los Ejércitos, tras la victoria borbdnica en
la Guerra de Sucesién, se polarizé preferentemen-
te en Barcelona, foco de resistencia mds conflicti-
vo en todo el Reino, ciudad por la que llegé a te-
ner un gran apego, y de cuya Ciudadela fue
nombrado Gobernador en 1718.

La formacién de Verboom en los Paises Bajos y
su intenso conocimiento de los cldsicos de la
tratadistica arquitecténica y de la fortificacién (so-
bre todo de Vauban, a las érdenes del cual realizé
diversos trabajos en algunas de las campafas fla-
mencas de principios del siglo XVIII, como el si-
tio de Hulst en 1702) son los puntos clave para la
comprensién de algunas de las tipologfas emplea-
das en las obras de la Ciudadela de Barcelona”.

3 En general, el trabajo de los ingenieros militares favorecié

«de rompre avec le caractere provincial du baroque hispanique.
(Vid. Antonio BONET CORREA: Art Baroque, Barcelona, Ed.
Poligrafa, 1985, pdg. 261). En el terreno de la produccién ar-
quitectdénica popular y municipal barcelonesa no existieron cam-
bios instantdneos. Maestros de obras como Josep Juli i Fabregat
(uno de los «arquitectos» municipales mds importantes del mo-
mento) continuaron utilizando los métodos y las formas tradi-
cionales hasta entonces.

4 Es preciso establecer la diferencia de extraccién entre los
proyectistas y directores de obras destinadas al uso directo del
Rey y de su Corte en Madrid y alrededores, y los de obras de
4mbito civil y militar en la periferia del Reino. Mientras que aqué-
llas eran destinadas a arquitectos académicos como Robert de
Cotte o René Carlier, las segundas eran asignadas a ingenieros
militares, con un bagaje técnico y una experiencia profesional real-
mente amplios. (Vid. Yves BOTTINEAU: L'Art de Cour dans
UEspagne de Philippe V. 1700-1746, Burdeos, Fére & Fills
Editeurs, 1962, pdg. 415). Esta divergencia quedé eliminada
cuando Francisco Sabatini, a finales del siglo XVIII, reunfa para
si los cargos de Arquitecto Mayor del Rey y del Palacio de Ma-
drid, y de Comendador e Inspector General de Ingenieros. [Vid.
Eugenio LLAGUNO AMIROLA: Noticias de los Arquitectos y Arqui-
tectura de Esparia desde su Restauracidn (ilustradas y acrecentadas
por Juan Agustin Cedn Bermudez), Madrid, Imprenta Real, 1829,
tomo IV, pdg. 279].

> La influencia de Vauban sobre Verboom no consistié so-
lamente en la transmisién de conocimientos técnicos, modelos
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Verboom (proyectista del cuerpo fortificado de
la Ciudadela, distribuidor de su espacio interno y
tracista de varios de los edificios interiores) emplea
una planta pentagonal de gran similitud a la utili-
zada por Vauban en la Ciudadela de Lille, por lo
que respecta al cinturén defensivo de la fortaleza.
Aunque se mantiene en Barcelona la forma
pentagonal, con cinco baluartes entre los cuales
aparecen los respectivos revellines, existe una pe-
quena modificacién en la linea defensiva: los ba-
luartes con orejones, forma desarrollada por
Vauban en numerosas fortificaciones, aunque no
en esta de Lille. Verboom es consciente de la mo-
dernidad de esta tipologia, y de las ventajas técni-
cas que trae consigo °.

El sistema de defensa empleado por el Ingenie-
ro General sigue fielmente a Vauban en cuanto a
la utilizacién de estructuras mds funcionales, y re-
mite, a través del francés, a los conceptos defensi-
vos del Conde de Pagdn (1604-1665). Este inte-
gra las diversas partes de la fortificacién en un
conjunto orgdnico, donde los baluartes (como pos-
teriormente desarrollarfan los sistemas francés y es-
pafiol) adquieren en sus flancos el poder de defen-
sa, mientras que italianos y holandeses enfatizan
esta linea de fuego en la cortina entre baluartes’.

Verboom estructura el espacio interior de la Ciu-
dadela de Barcelona mediante una red de coorde-

formales y rigurosidad en la proyeccién y presupuesto de las obras.
La preocupacién del maestro llegaba incluso a temas como las
condiciones laborales de los trabajadores y la organizacién de la
estructura laboral. (Vid. Louis HAUTECOEUR: «Le Reégne de Louis
XIV», en Histoire de [’Architecture classique en France, tomo II,
1.2 parte, Parfs, A. et J. Picard, 1948, pdg. 502). En este punto,
su idea de adjudicar las obras a un empresario o compaiifa gene-
ral es recogida por Verboom en las habituales contratas o asien-
tos para las obras civiles y militares encargadas por la Corona.
También admite la posibilidad de asignar a un empresario dife-
rente cada obra en particular, cosa que propone Verboom a la
hora de realizar los asientos para las obras de los edificios inte-
riores de la Ciudadela de Barcelona. (Vid. Archivo General de
Simancas. Guerra Moderna, legajo 3.134; Comunicacién de
Verboom al Ministro de la Guerra Miguel Ferndndez Durdn, Bar-
celona, 18 de diciembre de 1717).

6 Vid. Archivo General de Simancas. Guerra Moderna, le-
gajo 3.649-2.°-1.2; Comunicacién de Verboom a Miguel
Ferndndez Durdn, con explicacién del plano de la Ciudadela pro-
yectada, Barcelona, 3 de abril de 1715.

7 Vid. Louis HAUTCOEUR: Op. cit., pdgs. 492-493; y Michel
PARENT: Vauban. Un Encyclopediste avant la lettre, Paris, Berger-
Levrault, col. «llustres inconnus», 1982, pdg. 65.

nadas cuyo nidcleo queda formado por una Plaza
de Armas cuadrangular (fig. 1). Esta distribucién
estd elaborada a partir de un esquema proyectado
también por Vauban para la Plaza Fuerte de Neuf-
Brisach, en Alsacia, obra de 1698. En el conjunto
alsaciano, la reticula ortogonal estd centralizada por
un espacio abierto cuadrado (fig. 2) 8. A pesar de
esta sutil diferencia, el criterio de jerarquizacién del
espacio y de las perspectivas determina, de una
manera andloga, la ubicacién de cada edificio en
un lugar definido. El resultado urbanistico presenta
tanta similitud formal que parece inevitable un vin-
culo directo entre ambas edificaciones.

Si bien la planta pentagonal de Barcelona pre-
cisarfa, segiin un criterio «natural», de una orde-
nacién radial (como lo hace la Ciudadela de Lille
o la Ciudadela de Pamplona, contempordnea a la
barcelonesa), Verboom racionaliza su planta de una
forma abstracta, en la que la simetria axial despla-
za a la citada estructura orgdnica radial, la cual es
conservada tinicamente en las vias de entrada y sa-
lida del recinto fortificado®. Tanto en el caso de
Neuf-Brisach como en el de Barcelona, el elemen-
to generador del espacio no son los edificios en si,
sino el vacio exterior cercado por sus paramentos.
El concepto espacial queda asi en funcién de la
vialidad interna del conjunto amurallado y de la
estética externa de cada edificacién.

8 En la ordenacién urbanistica de Vauban el espacio de la
Plaza de Armas estd delimitado, como en la Ciudadela barcelo-
nesa, por los edificios mds significativos de todo el recinto forti-
ficado: arsenal, intendencia, hospital militar, iglesia, casa del go-
bernador. Esta organizacién reticular de tipo hipoddmico parece
haber sido utilizada por Vauban a partir del modelo renacentista
realizado por el ingeniero italiano Marini en 1545 para el rey
Francisco I en Vitry-le-Francois (Champagne). El ingeniero fran-
cés, con anterioridad a la obra de Neuf-Brisach, ya habfa em-
pleado esta tipologia en otras fortificaciones como las de Mont-
Louis (1679-1691) y Mont-Dauphin (1692-1693). (Vid. Michel
PARENT, Jacques VERROUST: Vauban, Paris, Editions Jacques
Fréal, 1971, pdg. 152).

9 Otros paralelismos morfolégicos entre elementos particu-
lares de Neuf-Brisach y de la Ciudadela de Barcelona, hacen pen-
sar en una conexion real entre ambas. En el caso de la puerta
principal de la Ciudadela de Barcelona (a pesar de las diferen-
cias sustanciales) la estructura en planta y alzado es similar a al-
gunas de las puertas disefiadas para Neuf-Brisach. En cuanto a
la Puerta de Socorro de la fortaleza barcelonesa, su coronamien-
to en frontdén de seccién de arco circular, se aproxima, en esen-
cia, a la puerta de la Ciudadela de Lille, remitiendo en dltimo
término a formas empleadas por Frangois Mansart y Louis Le
Vau en varias de sus edificaciones.
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La combinacién de estética y funcionalidad es
algo que maneja Vauban continuamente y que
Verboom consolida con su llegada a Espafia en la
formacién de numerosos profesionales de la cons-
truccién 19,

Verboom proyecta algunos de los edificios inte-
riores de la Ciudadela sintetizando elementos va-
riados provenientes de la tradicién flamenca y mo-
delos caracteristicos del clasicismo francés durante
los reinados de Luis XIII y de Luis XIV, con mé-
todos constructivos tradicionales catalanes y el em-
pleo de materiales autéctonos habituales .

Esta brusca transmisién de ciertos modelos no
puede concebirse sin tener en cuenta la diacronia
de la via militar (y politica, por extensién) practi-
caba a raiz de la llegada repentina de profesionales
extranjeros de larga tradicién fordnea, quienes in-

tentaban aplicar algunos elementos incoherentes

con las costumbres aborigenes 2.

10 El impacto de los ingenieros militares no fue tanto en re-
lacién a los sistemas y técnicas constructivas, sino a la sistemati-
zacién de la ensefianza profesional arquitecténica; cosa que fue
degradando progresivamente el esquema gremial hasta el domi-
nio del panorama constructivo por las estructuras académicas. La
actividad pedagégica se realizaba por dos vias: la tedrica, en la
Academia de Matemdticas (refundada en 1720, instalada en la
propia Ciudadela de Barcelona, y dirigida por Mateo Calabro
hasta 1738), con la ensefianza de la geometria, dibujo, trigono-
metria, estereotomia, etc., a miembros del ejército y a un redu-
cido ndmero de maestros de obras autctonos; y la préctica, con
el trabajo sobre el terreno de dichos profesionales en diferentes
edificaciones encargados por el Ramo de la Guerra o la Inten-
dencia General de Catalufia. Entre estos tltimos personajes tras-
cendentales en la construccién de la Catalufa del siglo XVIII,
cabe destacar a los maestros de obras Pere Bertrdn (proyectista
de la iglesia del convento de San Agustin Nuevo en Barcelona),
Pau Marti, Josep Rivera y Francesc Torrents; y los maestros car-
pinteros Pere Costa (autor de la fachada de la Catedral de Gerona)
y Francesc Llopart.

' Previamente habfa existido una asimilacién progresiva de
las artes francesas por parte de las flamencas, incrementdndose a
partir del siglo XVIII, sobre todo en la arquitectura. (Vid. H.
GERSON, E. H. TER KUILE: «Art and Architecture in Belgium.
1600 to 1800», en The Pelican History of Art, Hardmondsworth,
Middlesex, Penguin Books, 1960, pdg. 5). Un factor importante
en este fenémeno es la presencia en Parfs, a mediados del siglo
XVII, de numerosos artistas y arquitectos flamencos que, ade-
mds de aportar elementos provenientes en dltimo término de las
Dos Sicilias y de Espafia, transmiten ciertas formas a su regreso
a los Paises Bajos. [Vid. Louis HAUTECOEUR: «La reconstruction
de la France. Larchitecture religieuse», en Histoire de [Architecture
classique en France, tomo I, volumen III, 1.2 parte, A. et J. Picard,
1966 (nueva edicién aumentada), pdg. 392].

12 Existfa cierta xenofobia en algunos sectores del gobierno
politico y militar. Este es el caso del Duque de Montemar, Go-

Las tipologfas de origen flamenco (totalmente
novedosas en el ambiente arquitecténico cataldn
hasta la fecha) no corrieron gran suerte, pues no
cuajaron entre los maestros de obras y los arqui-
tectos auctéctonos activos durante y después de la
construccién de la Ciudadela de Barcelona 3.

En la capilla de la Ciudadela (1718-1729) es
donde con mayor evidencia se aglutinan las diver-
sas influencias citadas anteriormente. Este edificio,
proyectado por Verboom en 1717, tiene una plan-
ta sin ninguna particularidad extraordinaria, excep-
to la torre-campanario de planta circular, anexa al
dbside y situada en el extremo del eje longitudinal
del edificio (fig. 3) '*. Esta tipologfa era completa-
mente desconocida en Espafia hasta su aportacién
por el Ingeniero General. Tal ubicacién es caracte-
ristica de la arquitectura religiosa flamenca !°, y en
el disenio de Verboom se aprecia claramente que
éste es un elemento poco comun para la arquitec-
tura espafiola, e incluso para la flamenca '°. La

bernador de Barcelona, quien vefa conveniente el «cessar en Es-
pana la necessidad de el valimiento de Extranxeros para los cuerpos
precissos de Artilleros, Yngenieros, y minadores...». (Vid. Archivo
General de Simancas. Guerra Moderna, legajo 3.012; Comuni-
cacién del Duque de Montemar al Ministro de la Guerra Mar-
qués de Castelar, Barcelona, 23 de enero de 1724 —copia—).

13 El tipo de cuartel longitudinal y exento disefiado por
Verboom en su Proyecto General Impreso de 1718 (Vid. Archivo
General de Simancas. Guerra Moderna, legajo 2.999) no tuvo
fortuna. «Era la ydea del Marques de Verbon [...] dividiendo el
Quartel en pequerias estancias a la moda de los payses frios de Flandes
y asi dejo de seguirse por yncomodo a nuestro clima [...]». (Vid.
Archivo General de Simancas. Guerra Moderna, legajo 2.989,
«Sobre la Construccion de Quarteles en el reyno de un modo uni-
Jorme»; s.f,, s.l., s.a).

4" Vid. Archivo General de Simancas. Mapas, Planos y Di-
bujos, VIII-103, «Planta de la Yglezia 6 Capilla, con el Alojamiento
de los Clerigos que se ha de construir en la Ciudadela de Barcelona
[...]»; Jorge Préspero Verboom: s.l., s.a. (entre manuscritos de
mayo de 1717). (Vid. Archivo General de Simancas. Guerra Mo-
derna, legajo 3.303). (Vid. nota 16).

15" Vid. H. GERsON, E. H. TER KUILE: Op. cit., pag. 29; y
Louis HAUTECOEUR: «La reconstruction de la France.
Larchitecture religieuse», en op. cit., pdgs. 507-508.

16 El plano bésico que incluye la explicacién de cada una
de las partes de la iglesia representa la cabecera con un remate
tradicional: un simple dbside semicircular, sin ningin otro ele-
mento anexo (vid. fig. 4). El hecho que permite confirmar nues-
tro razonamiento es el afadido de una solapa superpuesta en la
zona absidal, que transforma la tipica cabecera semicircular con
una torre de seccién circular en planta adosa a ella (vid. fig. 3).
Verboom no presenté este proyecto alternativo independiente-
mente ante el temor de ser rechazado por su rareza en el contex-
to hispdnico. Parece ser que tal tipologfa gozé del favor Real desde
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tipologfa en cuestién no tuvo continuidad, por lo
que la iglesia de la Ciudadela constituye un ejem-
plo aislado de su transmisién espacial 7.

Otro elemento de la iglesia, mds importante atin
por su trascendencia, es la sencilla fachada.

Este frontispicio inicié la utilizacién de
tipologfas similares en las fachadas de algunas de
las construcciones religiosas barcelonesas inmedia-
tamente posteriores, como el Oratorio de San Fe-
lipe Neri (1721-1752) y la Capilla de Santa Marta
del Hospital de Peregrinos (1737-1747), actual-
mente en el Hospital de San Pablo.

La busqueda del modelo que inspiré tal facha-
da presenta algunas dificultades. La evidencia de
paralelismos formales entre el frontispicio de la ca-
pilla de la Ciudadela y el de la iglesia de Nozre-
Dame-des-Anges, del convento parisino de Les Filles
de la Visitation de Marie, nos remite directamente
a esta ultima, ejemplar caracteristico de la arqui-
tectura clasicista francesa del siglo XVII. Esta igle-
sia [obra de Frangois Mansart (1646-1708) comen-
zada en 1632 y consagrada en 1634] fue muy
admirada en Francia durante el siglo XVII, y su fa-
chada varias veces reproducida en grabados de fa-
mosos artistas de los siglos XVII y XVIII (fig. 5) 8.

Al existir una coincidencia sintomdtica entre los
rasgos bdsicos de las fachadas de ambos edificios,

el primer momento, pues no existe comunicacién alguna en que
se manifiesten reservas sobre ellas.

17" S existe una interpretacién libre del modelo de torre em-
pleado en la Ciudadela de Barcelona: la Ermita del Remedio
(1766-1772) en Alcover (Tarragona), obra del escultor Lluis
Bonifas i Massé. Dos torres cilindricas a ambos lados de la fa-
chada se alejan del concepto espacial utilizado por Verboom y
adoptan la simple forma circular, adornando sus remates, segiin
Kubler, con las «italianizantes tendencias» derivadas de la obra
de Ferdinando Galli «Bibiena». (Vid. Georges KUBLER: «Arqui-
tectura de los siglos XVII y XVIII» en Ars Hispaniae, volumen
XIV, Madrid, Ed. Plus-Ultra, 1957, pdg. 334).

18 PIERRETZ: «Le Fameux Frontispice du Temple de Ste.
Marie» (vid. fig. 5), en MAROT: Portails des plusieurs églises de
Paris; MARIETTE: «Elevation du portail de I'église des Filles de la
Visitation [...]», en BLONDEL: Architecture Frangaise, 11, 1752-
1756, ldmina 255; MAROT: «Le Portail de la Chapelle des Filles
de Ste. Marie proche la porte de Ste. Antoine a Paris, en Perir
Maror, SILVESTRE: «Vue de I'Eglise des Filles Ste. Marie, Rue S.
Anthoine», en FAUCHEUX: Silvestre Cat., pdg. 143, y copiado en
Merian, Topographia Galliae, 1655; PERELLE: Vues des Belles
Maisons de France. (Vid. Peter SMITH: «Mansart Studies III: The
Church of the Visitation in the Rue S. Antoine» en The
Burlington Magazine, mayo 1964, pdg. 215).

la interpretacién morfoldgica a la vista de ellos su-
giere una transmisién en el tiempo y en el espacio
del modelo francés, con toda probabilidad a través
de uno de sus numerosos grabados realizados °.

Los elementos son alterados sustancialmente, pero
la estructura se conserva en esencia: testero semi-
circular y éculo en su parte central; puerta de dos
hojas flanqueada por dos columnas y culminada por
un frontdn triangular; ostensorio... (fig. 6).

Existen diferencias sutiles entre ambos frontis-
picios: el orden de la portada (corintio en Paris y
dérico en Barcelona, mds adecuado al tipo de ar-
quitectura de uso militar donde quedaba contex-
tualizada la iglesia, segin el concepto vitruviano de
los 6rdenes arquitecténicos); la puerta adintelada
parisina en oposicién al arco escarzano de la bar-
celonesa; el suave relieve en Parfs frente al cardcter
liso en Barcelona; el mayor rebaje del arco exterior
en el testero de la Visitation?°; el distinto reperto-
rio ornamental, con mayor riqueza e imaginacién
en el caso de Barcelona?!...

Otro elemento que permitiria suponer la utili-
zacién del modelo de la Visization de Paris es la apa-
ricién en dos planos-proyecto para la iglesia de la
Ciudadela de sendas figuras semi-sedentes sobre las
dos vertientes del frontén, similares a las existen-

19 Ademis de la iglesia de la Ciudadela de Barcelona, exis-
ten otras iglesias donde es resinterpretado dicho pértico: la igle-
sia de la Visitation en Montbriso (posteriormente convertida en
Palacio de Justicia); el convento benedictino de St. Désir en Lisieux
(vid. Peter SMITH: Op. cit., pdg. 204); y la capilla del Oratorio
de Avignon, con una interpretacién mucho mds libre. (Vid. Louis
HAUTECOEUR: «Premiére moitié du XVIII¢ Siecle. Le Style Louis
XV, en Histoire de 'Architecture classique en France, tomo III,
1950, fig. 273, pdg. 330).

20 El estado actual de la fachada de la iglesia de la Ciudade-
la de Barcelona no mantiene las mismas proporciones origina-
les. Con el derribo de los pabellones laterales adosados al cuerpo
central tras la Exposicién Universal de 1888, y su sustitucién par-
cial por capillas laterales, el equilibrio inicial aparece alterado.
Al ser mds bajos los cuerpos afiadidos ambos lados del frontispi-
cio, hubo necesidad de prolongar el segmento semicircular, con
lo que la linea de imposta arranca en un nivel inferior al origi-
nario. (Vid. Juan Miguel MUNOZ CORBALAN: «El Panted de
Catalans 1l-lustres. Un proyecto municipal para Barcelona», en
D’Art, ndm. 13, Barcelona, Universitat de Barcelona-
Departament d’Art, marzo 1987, pdgs. 185-200).

21 Conviene indicar que la abundante decoracién del teste-
ro es producto de una reestructuracién de las cubiertas de la iglesia
bajo la direccién del Ingeniero Miguel Marin en 1738. Origina-

riamente era mayor, pues, la similitud con el modelo parisino.
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tes en la iglesia de Mansart (fig. 7) 22. En Barcelo-
na no llegaron a realizarse, posiblemente por con-
siderarse inconveniente el gasto necesario para su
factura.

Toda esta argumentacién puede aceptarse como
vélida si tenemos en cuenta la trascendencia del
modelo parisino, pero hemos de reflexionar otra
posibilidad que matiza sensiblemente el supuesto
anterior, y en la que estamos trabajando: la
intermediacién de modelos flamencos en esta con-
creta asimilacién tipoldgica. Es decir, la existencia
de un sustrato formal en el mundo arquitecténico
de los Paises Bajos que permitiera la eleccién arbi-
traria de un modelo como el de la fachada de la
Visitation parisina, con independencia del resto de
la iglesia, en este caso de planta centralizada.

Esta hipdtesis es bastante razonable si observa-
mos que tal tipo de testero en forma de segmento
circular con éculo central ya se da en la arquitec-
tura flamenca del siglo XV, como lo demuestra la
tabla de Bartolomé Bermejo conocida como la «Pie-
dad Despla» (1490), en cuya parte superior dere-
cha (correspondiente a la representacion de la Je-
rusalén Celestial) aparece un edificio basilical de
tales caracteristicas en cuanto a su fachada.

Esta idea de «filtro flamenco» de tipologias ori-
ginalmente francesas, también puede aplicarse a
otros elementos empleados en la Ciudadela de Bar-
celona, como son algunas ventanas de sus edificios
interiores y la ornamentacién que, en ocasiones, las
enmarca.

El tipo de arco escarzano que aparece en sus ven-
tanas se desarrolla en la arquitectura francesa del

22 Vid. Archivo General de Simancas. Mapas, Planos y Di-

bujos, 11-47; s.f.: s.1., s.a.; y Servicio Histérico Militar. Cartoteca
Histérica, nim. 2.299; s.f.: s.l., s.a. (vid. fig. 7). Las esculturas
existentes actualmente en la fachada del edificio francés son obra
del escultor Eugene Hiolle, realizadas en 1873, e intentan repro-
ducir la iconografia original disefiada por Mansart. (Vid. Peter

SMITH: Op. cit., pdg. 207, nota 37).

siglo XVII de manos de arquitectos como Jacques
Lemercier o Louis Le Vau, y se expande por el norte
de Francia y Flandes a mediados de la centuria. Los
arcos de esta clase aparecidos en la Ciudadela de
Barcelona son los primeros realizados en Espana.

No es novedad en Catalufa la utilizacién de
volutas como elemento decorativo de integracién
entre dos niveles de una portada, o, por extra-
polacién, como refuerzo estético de vanos y
hornacinas. En ambos casos, el resultado es pro-
ducto del mantenimiento de una tradicién formal
iniciada con el manierismo de Vignola, y de gran
raigambre en Catalufia ?’. Sin embargo, si que es
algo nuevo al sur de los Pirineos la utilizacién de
dicho ornamento enmarcando ventanas, como ocu-
rre en las de la nave y los extremos de los transeptos
en la iglesia de la Ciudadela (fig. 8). Aunque la ico-
nografia y las formas empleadas deben relacionar-
se en tltimo término con precedentes franceses de
la época de Luis XIII y de Luis XIV %4, puede de
nuevo suponerse una via intermedia a través de
Flandes, pais que aporta ligeras matizaciones a ta-
les caracteristicas, ofreciendo un producto que
combina e interpreta dichos elementos con pecu-
liaridades ornamentales mds desarrolladas.

Creemos decisivo, pues, el acento «flamenco» del
lenguaje clasicista francés del Seiscientos utilizado
en una buena parte de los componentes estructu-
rales y decorativos de los edificios de la Ciudadela
de Barcelona, producto consecuente de la activi-
dad en tierras hispdnicas de los profesionales de la
ingenierfa militar extranjeros formados en los Pai-
ses Bajos y el norte de Portugal.

23 Es importante considerar que, después de Vitruvio (a tra-

vés sobre todo de la traduccién de Claude Perrault —Parfs, 1684—
), el tratado de arquitectura mds encontrado en las bibliotecas par-
ticulares de los maestros de obras del siglo XVIII en Barcelona era
el de Vignola. (Vid. Manuel ARRANZ: Los profesionales de la cons-
truccidn en la Barcelona del siglo XVIII, Tesis Doctoral inédita, Bar-
celona, Universidad de Barcelona, 1979, pdg. 200).

24 Los motivos de la concha, de la cabeza de querubin, y de
las volutas adosadas, se presentan en numerosos edificios france-
ses a lo largo del siglo XVII. (Vid. Louis HAUTECOEUR: «La
reconstruction de la France. Larchitecture religieuse», en op. ciz.,

pég. 528).
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Fig. 1: Ciudadela de Barcelona. Distribucién del espacio interior, segtin el proyecto de J. P. Verboom, ;17182 (Servicio
Histérico Militar. Cartoteca Histérica, Madrid).

,—' ‘ "’ - "‘ " . - kv:

Fig. 2: Plaza-Fuerte de Neuf-Brisach. Tercer proyecto de Vauban, 1698. (Musée de Plans Reliefs, Parfs).
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Fig. 3: Iglesia de la Ciudadela de Barcelona. Proyecto en Fig. 4: Iglesia de la Ciudadela de Barcelona. Proyecto en

planta por J. P. Verboom, 1717. (Archivo General de planta por J. P. Verboom, 1717. (Archivo General de
Simancas. Mapas, Planos y Dibujos, Simancas). Simancas. Mapas, Planos y Dibujos, Simancas).

& o SRR S o X S
Fig. 5: Iglesia del Convento de Les Filles de la Visitation Fig. 6: Iglesia de la Ciudadela de Barcelona.
de Marie, Parfs. Grabado de Pierretz, s.a. Estado actual de la fachada.

(Bibliothéque Nationale, Parfs).
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Fig. 7: Iglesia de la Ciudadela de Barcelona. Seccién longitudinal, s.a.
(Servicio Histérico Militar. Cartoteca Histérica, Madrid).

Fig. 8: Iglesia de la Ciudadela de Barcelona. Estado actual de la ventana del transepto noroeste.






Domingo Lois Monteagudo y su propuesta neocldsica de Pazo Gallego

Sin duda, antes de pasar al estudio que nos ocu-
pa, es preciso sefialar las razones que justifican el
andlisis de un «pazo» gallego en un congreso que
lleva por titulo «Los caminos y el arte. Serfa ficil
acudir a un argumento de tipo geogrifico, pues
Béveda, parroquia lucense en donde se halla ubi-
cado nuestro edificio, se encuentra a sélo 22 kms.
de distancia de la villa de Sarria que en su dia fue
ndcleo importante del Camino de Peregrinacién;
pero nos parece mds convincente hacer referencia
a su artifice, ya que el arquitecto Domingo Lois
Monteagudo !, si llegé a disefarlo lo hizo, entre
otras razones, porque con anterioridad habia lle-
gado a la Ciudad del Apéstol para dirigir una de
las dltimas obras de remodelacién emprendidas en
la Catedral ? y fue aquf en donde recibié el encar-
go de proyectar la que habria de ser residencia ru-
ral del Marqués de Viance.

1 Sobre su personalidad, y como mds concretos, véanse los

trabajos de DURAN, M.: «El arquitecto gallego Domingo Lois
Monteagudo», Arte Espasiol, Madrid, 1944; «Domingo Lois
Monteagudo», Revista Nacional de Arquitectura, Madrid, 1948,
pdgs. 462-464. También VIGO TRASANCOS, A.: «Lois Montea-
gudo», Gran Enciclopedia Gallega, XIX, Santiago, pdgs. 122-123.
2 La obra en cuestién fue la de la fachada de la Azabacheria
que habfa reformado Ventura Rodriguez. Sobre ella vid. LOPEZ
FERREIRO, A.: Historia de la Santa A.M. Iglesia de Santiago, X,
Santiago, 1908, pdgs. 241 y sigs. CARRO GARCIA, J.: «Corona-
miento de la fachada norte o de la Azabacherfa de la Catedral de
Santiago», Boletin de la Comision Provincial de Monumentos de
Orense, Orense, 1943-1944, pdgs. 187-206 y OTERO TUNEZ, R.:
«La Edad Contempordnea», en La Catedral de Santiago de
Compostela, Barcelona, 1977, especialmente pdgs. 382 vy sigs.

ALFREDO VIGO TRASANCOS

La autoridad de Lois sobre el Pazo de Béveda la
conocemos desde 1957 en que el Sr. Naya Pérez
sacé a la luz dos de los disefios que nuestro arqui-
tecto habfa realizado para la fébrica y que habian
ido a parar a manos del historiador Murgufa 3. El
mencionado investigador aportaba ademds otras
noticias de gran interés. Con todo, faltaban por re-
solver ciertos interrogantes y era preciso abordar la
arquitectura del edificio con un estudio que lo va-
lorase suficientemente y destacase su singularidad
entre el resto de las construcciones pacegas que hoy
pueblan el campo gallego . A esto, pues, se enca-
mina nuestra comunicacién.

Para empezar, el articulo del Sr. Naya, que para
la ocasién se sirvié de la ayuda autorizada del ar-
quitecto corufés Antonio Tenreiro, no deja sufi-
cientemente claro si uno de los disenos de Lois —
el que se refiere al alzado del frente principal de

3 Una obra desconocida del arquitecto Domingo Lois

Monteagudo: «El palacio del Marqués de Viance en Bévedar,
Boletin de la Real Academia Gallega, La Corufia, 1957, pégs.
165-173.

4 Estd por hacer el inventario de los numerosisimos pazos
que pueblan nuestra regidn, pero todavia son de gran interés las
obras de OZORES PEDROSA, X y CAO MOURE, ].: Los pazos galle-
gos, Vigo, 1928. ALVAREZ GALLEGO, G.: Los pazos, Vigo, 1963.
Inventario de pazos y torres, 7 vols., Vigo, 1973-1986 y MARTINEZ
BARBEITO, C.: Torres, pazos y linajes de la provincia de La Coru-
7ia, La Corufia, 1978. Las ultimas aportaciones y los mejores es-
tudios son, sin embargo, los de PEREIRA MOLARES, A. M.2: La
arquitectura del pazo en Vigo y su comarca, Santiago, 1979; «Pazo»,
Gran Enciclopedia Gallega, XXIV, Santiago, pdgs. 91-96 y RIVE-
RA RODRIGUEZ, M.2 T.: Los pazos orensanos, La Coruna, 1982.
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un edificio (fig. 1)— hace concreta alusién al Pazo
de Béveda, aunque apunta la posibilidad de que
fuese una representacién de la vieja casa del Mar-
qués de Viance antes de su reconstruccién o incluso
un primer proyecto de reforma que luego se pos-
tergarfa >

Con respecto a lo primero no debe haber duda
alguna, ya que el dibujo describe suficientemente
el escudo de los Deza a cuya familia pertenecia el
mencionado marqués ¢, Sin embargo, algo llevan
de razén las otras dos opiniones, pues si es indu-
dable que el disefio responde a una primera idea
de pazo rural, también lo es que debié hacerse aten-
diendo al volumen de la vieja mansién del Mar-
qués de Viance que acaso sugerirfa una obra no
muy pretenciosa y ajustada a la realidad preexis-
tente.

Que existfa una vivienda anterior lo confirma
la noticia que el propio Lois nos proporciona en
uno de los dibujos 7 y la existencia, en la construc-
cién actual, de una puerta de acceso al zagudn que
es anterior al resto de la fibrica 8. Lo mds probable
es que gozase de las nobles caracteristicas de la casa
rural lucense, con dos plantas, volumen claro y
monumental, todo ello cubierto por amplio teja-
do de pizarra a cuatro vertientes’, a lo que, por
cierto, se ajusta bastante bien el disefio de Lois.
Pero es imposible que éste describa la vieja casa de
Béveda pues su estilo culto y elegante, su simetria,
sus ritmos calculados y aun lo pulcro y severo de
su repertorio decorativo son pruebas que delatan
un proyecto neocldsico de tanta severidad como el
que, por ejemplo, realizé Juan de Villanueva para

> Art. cit., pdgs. 171-172, nota 2.

6 Estd presidido por un castillo flanqueado por dos estrellas
y sobremontado por una cruz, todo rematado por una corona
marquesal e irradiado, a modo de orla, por seis banderas, tres a
cada lado.

7" Dice lo siguiente: «Tendrd de coste toda la obra arreglada
a este plan aprovechindose de los materiales que ay de casa de
quarenta a quarenta y cinco mil reales». Vid. NAYA PEREZ, J.: Art.
cit., pdg. 166.

8 No es perceptible en una visién exterior por encontrarse
hoy tras el umbral del pértico. En cualquier caso, su forma lige-
ramente arcada y la decoracién cajeada de su marco son elemen-
tos que nada tienen que ver con el resto de la fdbrica.

9 Mids informacién en LLANO CABADO, P. de: Arquitectura
popular en Galicia, 11, Santiago, 1983, pdgs. 181-182.

el Nuevo Rezado de Madrid en el afio 1788 1 (fig.
2). Y no hay que olvidar que Lois fue companero
de Villanueva en Roma durante los afios de su pen-
sionado .

Del disefo, llama la atencién que sean dos las
puertas de acceso, cuando lo normal, en un edifi-
co de estas caracteristicas, es que una sola presida
el frente principal. Tal vez su duplicacién se deba
a un deseo por separar el acceso a las dependen-
cias agricolas, dispuestas en la planta baja, del que
subirfa a las habitaciones del sefor alojadas en el
piso alto 2. En cualquier caso, sobre este primer
dibujo, sélo resta senalar una cosa mds: la posibili-
dad de que se respetase en buena parte en el pro-
yecto final, ya que los tres huecos de la planta baja
y, mds adn, los cinco que presiden simétricos el
piso noble se corresponden con los que hoy se
abren en el muro que queda tras el pértico y el
mirador (fig. 3).

Si el dibujo de alzado, como se ha dicho, res-
ponde a un primer proyecto de remodelacién ajus-
tado al volumen preexistente, no hay duda que el
referido a la planta alta alude, en lo bdsico, al pazo
que se construy (fig. 4) y que todavia hoy se man-
tiene en pie aunque en estado bastante lamenta-
ble. En mi opinidn, el edificio antiguo, el que res-
pondia al viejo caserén de tipo lucense, debié
mantenerse en su perimetro y altura generales pa-
sando a formar el elemento nuclear de la nueva
obra. Por lo tanto, Lois, tras una segunda indica-
cién del demandante, debié proceder a ampliar su
fibrica afadiendo sendos pabellones laterales de
acusada proyeccién que unié horizontalmente con
un largo pértico de cinco arcos sobre el que dis-

10 Véase CHUECA GOITIA, F y MIGUEL, C. de: La vida y
las obras del arquitecto Juan de Villanueva, Madrid, 1949, pdg.
187. En concreto, los autores seflalan como caracteristica de
Villanueva y sus discipulos la solucién de fundir en una uni-
dad la portada y el balcén principal, lo que también se aprecia
en el Pazo de Béveda.

1Al respecto, véase LOPEZ DE MENESES, A.: «Las pensio-
nes que en 1758 concedié la Academia de San Fernando para la
ampliacién de estudios en Roma», B.S.E.E., Madrid, 1933, pdgs.
253-300.

12 E] destinar la planta baja para cuadras, granero, cocina y
dormitorios de la servidumbre, y la alta para los salones de res-
peto y habitaciones de la familia fue la norma mds comun en los
pazos gallegos. Vid. MARTINEZ BARBEITO: Op. cit., pdg. 10.
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puso amplia galerfa adintelada presidida por seis
nobles columnas de orden toscano. Tal medida, so-
bra indicarlo, no sélo retrajo a un segundo plano
la vieja fachada principal, sino que obligé a elabo-
rar un plan de acusada horizontalidad que le con-
fiere al edificio un aire solemne, amplio y caden-
cioso. Todo, eso si, abarcado por ancha cubierta
similar a la del primer proyecto, aunque recorrida
esta vez de buhardas y pequefias chimeneas (fig. 3).

Lo que si debié reelaborar por completo fue la
organizacién interior del edificio, ya que es impen-
sable tal claridad en una edificacién rural ante-
rior 13, Nada sabemos del plano inferior destinado
a las dependencias agropecuarias salvo que estaba
presidido por un centrado zagudn a eje con la gran
puerta del que partfa la escalera '4; pero el piso su-
perior es modelo de ordenacién calculada al orga-
nizarse alrededor de un amplio vestibulo cuadrado
y central del que arrancan, formando una cruz, tres
pequefios corredores de comunicacién. Por lo de-
mds, Lois intenté dotar al conjunto de una sime-
tria casi impecable y de una cuidada distribucién
funcional, pues dejé el frente norte para zona dor-
mitorio, el sur para mirador, el este para habita-
ciones privadas y el oeste para zona oficial presidi-
da por una antesala y el amplisimo salén de honor
con su estrado 1. Ya en la parte posterior, nuestro
arquitecto dispuso la creacién de una larga terraza
descubierta con vistas hacia el jardin. Sin embar-
go, esta parte se varié posteriormente al ser susti-
tuida por una nueva galerfa columnaria montada
sobre largo pértico de arcadas.

Otro de los aspectos que el articulo del Sr. Naya
deja sin aclarar se refiere a la personalidad que en-
cargd los planos y a la fecha en que éstos fueron
elaborados. Podemos afirmar, pues asf lo indica ta-

13 Lo frecuente es que presenten una organizacién interna muy
poco racional. Sélo a fines del siglo XVIII y principios del XIX la
ordenacion se va clarificando por influencia del Neoclasicismo. Vid.
RivERA RODRIGUEZ, M.2 T.: Op. ciz., pdg. 91.

14" El zagudn con la escalera sigue manteniéndose inalterado
en la actualidad, pero parte de él un corredor que lo comunica
con el pértico posterior abierto al jardin.

15 Sin duda, esta zona es la mds cuidada del edificio al pro-
poner un recorrido ceremonial y dulico que, arrancando del des-
embarco de la escalera, culminarfa en el salén del estrado. El des-
ahogado vestibulo y la espaciosa antesala servirian asi de dmbitos
de conexién reafirmando el noble cardcter del edificio y el rango
de su propietario que era sefior con jurisdiccidn.

jantemente la inscripcién que recorre la imposta
que separa el pértico de acceso de la galeria alta,
que la obra se ejecuté entre 1769 y 1772 por ini-
ciativa de D. Juan Francisco Sudrez de Deza y Oca,
a la sazén X Marqués de Viance '°, aunque ello no
obliga a suponer necesariamente que fuese él quien
encargase los planos a Lois.

Parece probable que fuese su antecesor, D. To-
mds Sudrez de Deza y Oca, IX marqués, el autén-
tico demandante, sobre todo teniendo en cuenta
que junto a los planos sefialados, Murguifa incluyé
un cuaderno manuscrito, copia de la Memoria fu-
nebre de dicho marqués escrita en Venecia por
Francisco Griselini en torno a 1767 al ser enton-
ces cuando murié en la Ciudad del Adridtico 7.
Pero hay otros datos que avalan esta posibilidad,
no en vano, el IX marqués, desde muy joven, se
convirtié en un prohombre de la Ilustracién galle-
ga y, sobre todo, en un enfervorizado impulsor de
nuestra agricultura '8, Su curriculum, pese a haber
muerto a la temprana edad de treinta y dos afios,
es bastante abultado, pues fue Ministro principal
secular del Tribunal del Santo Oficio en el Reino
de Galicia, Regidor perpetuo de la ciudad de Lugo,
Sefor con jurisdiccién de varias villas gallegas y
Gentilhombre de Cdmara de su Majestad. Con
todo, su condicién de hombre culto e inquieto que-
da demostrada por su viaje a Italia y especialmen-
te por su calidad de miembro de las Academias de
Agricultura de Galicia, de la de Georgofili de
Florencia y de la de Filaleti de Roma '°. Por lo tan-
to, serfa ficil caer en la tentacidn de ver en el IX

16 Era, ademds, sefior de las villas y jurisdicciones de

Rionegro, de la Puente de Monvuei y Garrapatas, Béveda y Berea
y de los mayorazgos de Ledesma y Aguilares, de la ciudad de
Zamora y otras partes.

17" NAYA PEREZ, ].: Art. cit., pdg. 165.

18 De hecho fue nombrado miembro de la Academia de
Agricultura de Galicia desde el mismo afio de su fundacién en
1765, representando a la provincia de Lugo. Dicha institucién,
entre otras cosas, pretendia restablecer la agricultura, estimular
al labrador y potenciar el uso de nuevos instrumentos y prdcti-
cas que se reputasen utiles para su fomento. Mds informacién
en MARTINEZ MURGUIA, M.: «Real Academia de Agricultura.
Establecida en La Corufa en el ano de 1765», Boletin de la Real
Academia Gallega, La Corufa, 1906-1907, pdgs. 42-44 y 63-66.

19 NAYA PEREZ, ].: Art. cit., pdg. 168. Su viaje a Italia com-
prendid las ciudades mds importantes desde Ndpoles a Venecia,
pero habia determinado proseguir su recorrido por distintos paises
de Europa tales como Alemania, Francia, Holanda e Inglaterra.
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Marqués de Viance a un hombre preocupado por
mejorar las condiciones de nuestros campos y de-
seoso a la vez de dar una nueva imagen de su con-
dicién de noble con jurisdiccién y de agricultor
culto y refinado en la linea de sus predecesores
vénetos de la Terraferma o de los «gentlemen» bri-
tdnicos. Y nada mejor para ello que proceder a ree-
dificar su vieja casa solariega de Béveda conforme
a nuevos patrones de comprobada dignidad y mo-
derna fisonomfa. En cualquier caso, de ser cierta
esta hipdtesis, el IX marqués tuvo necesariamente
que encargar los planos de su residencia campestre
en los meses finales de 1765 o en los primeros de
1766, aprovechando el espacio de tiempo que me-
di6 entre la llegada de Lois a Santiago 2° y su pro-
pia marcha hacia Italia en donde, como se ha di-
cho, fallecié a causa de la viruela 2!,

Sin embargo, este planteamiento tiene en su
contra un dato que estriba en la posibilidad de que
el demandante fuese su tio y sucesor, el X Marqués
de Viance, D. Juan Francisco Sudrez de Deza.
Como sabemos, a él se debe la ereccién del Pazo
de Béveda entre 1769 y 1772, una vez hered$ el
titulo y las propiedades de su sobrino en 1767. Pero
no podemos olvidar que con anterioridad a este
hecho, D. Juan Francisco habia sido canénigo de
la Catedral de Lugo y, luego, canénigo cardenal de
la de Santiago ?* en donde, con toda probabilidad,
tuvo que entablar contactos con Lois que a la sa-
z6n era alli maestro de obras y arquitecto titulado
de reconocido prestigio 23, Pudo, por tanto, ser él
mismo quien encargd a nuestro artifice las trazas
de su palacio rural entre 1767 y 1769, aunque nos
sentimos mds inclinados a pensar que fuese D. Juan
Francisco el mediador entre su sobrino y Lois, y el
arquitecto quien sugiriese al IX marqués la conve-
niencia de reconstruir el pazo conforme a nuevos
patrones cldsicos e italianos que pudo conocer en

la época de su pensionado en Roma %4,

20 Tuvo lugar el 26 de mayo de 1765.

21" No conocemos con exactitud la fecha de partida del IX
marqués, pero hay que situarla entre agosto de 1765, en que testd
antes de emprender el viaje, y abril de 1766 en que llegd a Italia.

22 CRESPO DEL P0Z0, J. S.: Blasones y linajes de Galicia, 1V,
Bilbao, 1985, pdg. 245.

23 En su historial contaba el haber sido pensionista en Roma,
el grado de académico de mérito por la Academia de San Fer-
nando y el mismo titulo otorgado por la de San Lucas de Roma.

24 El cardcter italianizante del Pazo de Béveda ya fue suge-
rido hace tiempo por Ozores Pedrosa y Cao Moure, pero no lle-

Con frecuencia se quiere ver en Lois a un disci-
pulo fiel de Ventura Rodriguez y, por tanto, a un
arquitecto de escasa personalidad que poco mds
harfa que ejecutar los proyectos trazados por su
maestro 2. Lo que persigue esta visién es conside-
rarlo un arquitecto protoneocldsico, opuesto asi a
Juan de Villanueva que lo serfa de plenitud por ser
mds joven y por pertenecer a la faccidn critica de
su hermano Diego. Recientemente, esta filiacién ha
vuelto a ser ratificada por Pedro Navascués al in-
dicar que Lois fue un temprano visitante de una
Roma que ofrecfa mucho del antiguo y nuevo re-
nacimiento pero nada de la posible arquitectura
neocldsica contemporinea 2°. Sin embargo, no debe
olvidarse que, aunque algo mayor %/, el arquitecto
gallego no sélo fue condiscipulo de Villanueva en
la Academia, sino su compafero en Italia durante
varios aflos, asi que es légico pensar que viniese los
mismos ambientes y se hiciese eco de las mismas
influencias. Puede que alli, junto a la delineacién
de obras destacadas de la Antigiiedad 28, ejecutase
también dibujos de cierta inspiracién tardo-
barroca ?%, pero es injusto que no se le introduzca
entre los arquitectos que propugnaron un Neo-
clasicismo de notable madurez, pues lo son, en de-
finitiva, tanto su proyecto tardio para la capilla de

garon a senalar los argumentos en que basaban su afirmacién.
(Op. cit., cuadernillo num. 9, s.p.).

25 Véase KUBLER, G.: «Arquitectura de los siglos XVII y
XVII», Ars Hispaniae, XIV, Madrid, 1957, pdg. 252. NAVASCUES
PALACIO, P: «La arquitectura neocldsica», en Historia del Arte
Hispdnico, V, Madrid, 1979, pdgs. 40-41. VALDIVIESO GONZALEZ,
E.: «La arquitectura espafola del siglo XVIII», Summa Artis,
XXVII, Madrid, 1984, pdg. 671 y CHUECA GOITIA, E.: «Barroco
en Espafiar, en Historia de la arquitectura occidental, V, Madrid,
1985, pég. 283.

26 Tntroduccidén al arte neocldsico en Espafia, en Neocla-
sicismo de Hugh Honour, Madrid, 1982, pdg. 20.

27" Lois habfa nacido en 1723. Por el contrario, Juan de
Villanueva lo habfa hecho en 1739.

28 Consta que el primer estudio que realizé al llegar a la ciu-
dad Eterna fue el del Pantedn, haciendo observar que sus medi-
das eran «muchas veces discordes de las que hay en algunos li-
bros, particularmente franceses». Vid. DURAN, M.: «Unos planos
inéditos del arquitecto Lois Monteagudo», B.RA.G., La Coru-
fia, 1934, pdg. 4.

29 En breve se publicard una monograffa sobre Lois escrita
por Luis Cervera Vera que saca a la luz una coleccidn de dibujos
hechos por nuestro arquitecto en Roma. No hemos tenido la
oportunidad de verlos, pero al parecer tienen mds de barrocos
que de neocldsicos. Vid. NAVASCUES PALACIO, P.: «Introduc-
cién...», art. cit., pdg. 20 y pdg. 47, nota 58.
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El Pardo dado a conocer por Miguel Durdn 3,
como la rotonda de Montefrio de la que nos ha-
bl6 Cedn y que pasé durante mucho tiempo como
la Gnica obra proyectada por Lois 3.

En apoyo de esta opinién, convendria recordar
el comentado parentesco que hemos dicho existe
entre el dibujo de alzado del Pazo de Béveda y el
muy posterior de Villanueva para el Nuevo Reza-
do de Madrid, obra de 1788. No obstante, habria
que anadir la vocacién palladiana, y por tanto
neocldsica, que respira la solucién final (fig. 5) en
la que creemos ver un intento por realizar en nues-
tro suelo una versién gallega de las villas del Véneto
y de las «country-houses» inglesas, lo que, por cier-
to, no tendria nada de particular dada la fecha.

Ecos de Palladio, en efecto, observamos en el
propio disefio de la planta ya comentada, que no
se comprenderia sin una previa lectura de la que el
arquitecto y tedrico norteitaliano elabord, por
ejemplo, para la Villa Sarego della Miega (fig. 7),
pues coinciden en su precisa axialidad, en la idea
de destacar el acceso con un pértico, en el resalte
y triparticién de las alas extremas y aun incluso en
los corredores que comunican el vestibulo con las
salas de los lados. Existe también en Béveda un
deseo por adecuar la organizacién funcional del es-
pacio interno a normas de estricta simetria que bien
pudieran interpretarse como un reflejo de lo que
en Palladio fue casi una obsesién. Pero atin cabria
sefialar, en lo que a la planta se refiere, alguna nota
mds, ya que si dividiésemos en dos el largo vesti-
bulo de la Villa Sarego y procediésemos a abrir un
corredor en el centro del espacio posterior, el re-
sultado serfa pricticamente igual a la solucién apli-
cada por Lois en el pazo lucense.

Ante estas circunstancias, nos parece claro el in-
flujo de Palladio en la planta de Béveda pese a no
tratarse de una copia literal sino de una variante
tal vez obligada por la necesidad de integrar en el
conjunto un edificio anterior. En cualquier caso,
los elementos que informan el plano del pazo poco

30" Unos planos... art. cit., ldm. I, IL y IIL.

3L Noticias de los arquitectos y arquitectura de Espaiia desde
su restauracion, IV, Madrid, 1829, pdg. 289. No conozco que se
haya publicado nada referente a la rotonda granadina, pero una
buena descripcién puede encontrarse en REESE, T. E: The
architecture of Ventura Rodriguez, 11, New York, 1976, pdg. 410,
nota 104 del capitulo VII.

tienen en comun con los que hasta entonces ha-
bifan dominado en las mansiones rurales gallegas
mds propensas a adoptar un sistema de tipo irre-
gular 32, Se trata, en fin, de una novedad que sélo
fructificé en ejemplos contados y tardios en su
mayorfa ejecutados en el siglo XIX 3.

Si la huella de Palladio se percibe en la ordena-
cién interior, no hay duda que vuelve a manifes-
tarse en ciertos elementos de su exterior, también
participes del creciente rigor purista propugnado
por la Academia. Neocldsicos son, en definitiva,
tanto la idea de definir con absoluta claridad el vo-
lumen del edificio, como lo parco de su lenguaje
ornamental > o la enfitica simetrfa que impera en
el frente y que busca exaltar, con los minimos ele-
mentos, la nobleza de la fdbrica y el talante de su
duefo; pero son palladianas otras caracteristicas no
menos destacables desde el momento en que im-
primen a la obra un aire bien innovador.

En efecto, cabe considerar palladiana la idea de
abrir entre dos pafios murales una calada estructu-
ra superpuesta >, aunque somos conscientes que en
los ejemplos de Palladio lo normal es que sea me-
nos dilatada, toda ella columnaria y rematada por
un amplio frontén triangular (fig. 7). El que en

32 TIncluso en el magnifico Pazo de Sistallo, proyectado por
el arquitecto barroco Clemente Sarela, a un trazado bdsico bas-
tante regular se superpuso una serie de tabiques que le confieren
al interior una cierta confusién. Vid. ViLa JaTO, M.2 D.: «Cle-
mente Sarela, arquitecto del pazo de Sistallo (Lugo)», E/ Museo
de Pontevedra, XXXVI, en prensa. También FOLGAR DE LA Ca-
LLE, M.2 C.: Arquitectura gallega del siglo XVIII. Los Sarela, San-
tiago, 1985, ldm. 30.

33 Este es el caso de los interiores de los pazos de Castrelos
y la Pastora en las proximidades de Vigo. Vid. PEREIRA MOLARES,
A. M.2: La arquitectura... op. cit., pags. 71-82 y 120-133.

34 Se limita a pequefios acodos y guardapolvos en las venta-
nas, al resalte de las claves en los arcos del pértico inferior, a los
blasones que coronan los antecuerpos y a los medallones que re-
corren el pafo retraido de la galerfa.

3 Una solucién muy similar la aplicé Villanueva en la re-
forma de la fachada del Ayuntamiento de Madrid a la calle Ma-
yor, proyectada en 1787, y Martin Lépez Aguado en su remode-
lacién decimondénica del Palacio Osuna en su frente al jardin.
Todas ellas tienen relacién con el mundo palladiano pues Taigo
Jones la utilizé en la Queens House, Colen Campbell en la Lord
Herberts House y el propio Jacques-Ange Gabriel en los pala-
cios de la Concordia. Sobre la huella de Palladio en Villanueva
véase KUBLER, G.: «Palladio e Juan de Villanueva», Bollettino del
Centro Internazionale di studi architettura Andrea Palladio, V,
1963, pdgs. 53-60.
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Béveda dicha estructura ofrezca un desarrollo ho-
rizontal excesivo debe atribuirse a la necesidad que
hubo de adaptarla al viejo caserén que tenfa ya unas
medidas dadas. Esta misma razén, como es légico,
impedirfa rematar la galerfa con un frontén ya que
resultarfa demasiado ancho y desproporcionado.
Sin embargo, el que Palladio use con mayor fre-
cuencia para la estructura central la superposicién
de dos pantallas columnarias no excluye que utili-
zase en ocasiones la combinacién aplicada en Bé-
veda. Arcos sobre pilares y dinteles asentados so-
bre un orden de solemne gravedad los aplicé, de
hecho, y con singular acierto, en La Loggia
Valmarana de Vicenza (fig. 6) con la que, por cier-
to, nuestro pazo tiene muchos puntos en comdn °.

Se objetard a este argumento la opinién que quie-
re ver en la galerfa de Béveda una simple solana
como las que son tipicas en la arquitectura pacega.
Sin duda tienen relacién. Sin embargo, quisiera de-

36 En efecto, no parece casual que ambas construcciones
opongan a los cinco arcos inferiores —el central mds amplio—
una columnata hexdstila montada sobre pedestales, que los dos
prefieran utilizar érdenes severos, y que sean también cinco los
vanos abiertos en el muro retraido del mirador.

cir que, aunque estuviese en el 4nimo de Lois intro-
ducir en la casa un elemento aut6ctono tan caracte-
ristico, lo hizo a no dudarlo con otra intencién pues
en este caso los elementos de sostén no son las tipi-
cas columnillas atrofiadas y raquiticas de nuestros
pazos ¥/, sino auténticas columnas de orden toscano,
tal vez de intervalos demasiado amplios, pero no
exentas de nobleza y un notable vigor. Se trataba,
en fin, de disefar una nueva propuesta de pazo ga-
llego distinta a la barroca tradicional, sobria dentro
de su solemnidad, y sin duda ajustada a unos patro-
nes neocldsicos en los que se fundian los ecos de
Palladio y la «noble sencillez» de la casa lucense de
la Terra Chd. Por lo demds, para concluir nuestro
estudio, sélo resta indicar que lo tosco de la ejecu-
cién no debe atribuirse a Lois, sino seguramente al
desconocido director de la obra que no supo trasla-
dar a la realidad la finura que suponemos en el di-
sefio original del arquitecto.

7 La que mds se parece a la de Béveda por sus proporcio-

nes y concepcion es la del Pazo de Oca que se construyé en el
siglo XIX. Con todo, carece de su impronta monumental. Vid.
PORTELA, C.: El Pazo de Oca, Madrid, 1984, pdg. 45.
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Fig. 1: D. Lois Monteagudo. Proyecto de frente principal para el pazo de Béveda (Lugo).
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Fig. 2: J. de Villanueva. Frente principal del Nuevo Rezado de Madrid.
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Fig. 3: Fachada principal del pazo de Béveda (Lugo).

Fig. 4: Lois Monteagudo. Planta principal del pazo de Béveda (Lugo).
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Fig. 6: Palladio. Planta y fachada principal de la Loggia Valmarana (Vicenza).
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Fig. 7: Palladio. Planta y fachada principal de la villa Sarego della Miega.



Publicaciones, revistas, viajes y congresos de arquitectura. Caminos de
jes y cong
penetracion del Modernismo en la Arquitectura de La Coruna

Al abordar el estudio de los caminos de pene-
tracién del modernismo en Espafa, nos parecié que
las revistas nacionales e internacionales, diversas
publicaciones, los viajes y los Congresos de Arqui-
tectos, eran vehiculos de transmisién de ideas y for-
mas modernistas en Espafa asi como en Europa.
Hemos limitado nuestro estudio a La Corufa, por
conocer mejor este caso que habfamos investigado
con anterioridad !.

La imitacién de los estilos ya no era el ideal de
los arquitectos, como afirmaba Jerénimo Martorell,
en 1908: «;Hallar nuevas formas, nuevas expresio-

nes de belleza! He aqui el ideal del artista, he aqui

lo que le caracteriza» 2.

! Nuestra primera investigacién sobre la arquitectura mo-

dernista en La Corufia, tema inédito, fue en 1972, y se plasmé
en un articulo «Obras modernistas de Julio Galdn en La Coru-
flar, para una Misceldnea en homenaje al Prof. Don Diego Angulo,
que no se publicé hasta 1982. Ampliamos esta investigacién a
otras obras de Galdn y a otros arquitectos, redactando en 1978
un extenso articulo sobre «Arquitectura modernista en La Coru-
fia» para la revista Pro Arte, que no vio la luz por suspenderse la
publicacién. En la actualidad, en prensa, en la revista Tekné.
Constltese también el catdlogo de la Exposicion Arquitectura mo-
dernista a Corufia, 1978, organizado por el Colexio Oficial de
Arquitectos de Galicia, asi como el Catdlogo de Arquitectura A
Corufa. 1890-1940, publicado por el mismo Colexio y elabora-
do por Xosé Luis Martinez y Xan Casabella.

2 MARTORELL, Jerénimo: «La Arquitectura Moderna», en Ar-
quitectura y construccidn, 1908, nim. 190, pdg. 141. Martorell
obtiene el titulo de arquitecto en 1903 y en ese mismo afio pu-
blica varios articulos sobre «Arquitectura Moderna» en Catalunya,
que amplia en la publicacién de 1908.

AIDA ANGUIANO DE MIGUEL

La exigencia de una nueva arquitectura venia de
los historiadores y criticos de arquitectura del si-
glo XIX. El anhelo de novedad «se habia plantea-
do ya desde mediados del siglo XVIII, mostrdndo-
se como una de las caracteristicas mds consistentes
de la edad contempordnea, especialmente en las
industrias de fabricacién» 3.

Sin embargo, creemos que la bisqueda de una
arquitectura nueva, que se manifiesta en la cultura
occidental hacia mediados del siglo XIX y en Es-
pafia a fines del mismo siglo, estaba motivada por
el descubrimiento de nuevos materiales y el desa-
rrollo de nuevos métodos constructivos mds bara-
tos, asi como también por la necesidad de nuevos
tipos de edificios para las exigencias de nuevos mo-
dos de vida. El empleo de hierro industrial y la crea-
cién de nuevas tipologfas arquitecténicas se mani-
fiesta en Espafa en la arquitectura ecléctica de la
época de la Restauracién. Sin embargo, el anhelo
de nuevas formas, de una nueva estética, surge con
el modernismo y estd motivado por un deseo de
originalidad tanto del arquitecto como del cliente.

«El modernismo es, sobre todo, un estilo en la
decoracién al punto que algunos han negado su va-
lidez como estilo arquitecténico, y ademds tendié
sobre todo a ofrecer amplias superficies a la orna-
mentacién» 4. En La Corufa, Galdn Carvajal,

3 COLLINS, Peter: Los ideales de la arquitectura 1750-1950,
G. Gili, 1970, pdg. 131.

4 PEVSNER, Nikolaus: Los origenes de la arquitectura moder-
na y del diseio, G. Gili, 1969, pdg. 43.
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Lépez Herndndez, Bodn y Calleja y Bescansa Ca-
sares, en los edificios modernistas, consiguen libe-
rarse de la servidumbre del historicismo, mostran-
do originalidad y dando una imagen nueva a la
tipologfa de edificio urbano deciménico. En el
modernismo corufiés, como en el europeo, es en
la ornamentacién, que se extiende por amplias su-
perficies de la fachada, donde se manifiesta la sen-
sibilidad modernista.

En La Corufia, como en general en otros cen-
tros europeos y espafoles, se adhieren al moder-
nismo las nuevas generaciones de arquitectos. Ga-
lén obtiene el titulo de arquitecto en 1900, Lépez
Herndndez en julio de 1904, Bodn y Callejas en
enero de 1905 y Bescansa, aunque obtiene el titu-
lo en 1903, no realiza las Escuelas Labaca, su uni-
ca obra modernista en La Corufia, hasta 1911-
1915. En estas fechas, se adscriben a esta corriente
arquitectos mds maduros como Antonio de Mesa,
titulado en 1890, y Pedro Marifio, titulado en
1893.

Los arquitectos mds maduros, algunos de ellos
profesores de la Escuela de Arquitectura de Madrid,
donde se han formado los arquitectos coruiieses,
rechazan el modernismo porque lo consideran un
estilo mds apropiado para las artes decorativas que
para las construcciones. Segin Repulles®: «La so-
lidez, la buena construccién son condiciones indispen-
sables a toda obra de Arte, y han de permanecer apa-
rentes en ellas, singularmente en la Arquitectura; por
lo cual el estilo moderno tal como lo sienten algunos
artistas no es aplicable a las obras de arquitectura» °.

Galdn Carvajal, Lépez Herndndez y Bodn y Ca-
llejas, han estudiado en la Escuela de Arquitectura
de Madrid los estilos histéricos”. Sin embargo, a
través de viajes, revistas, publicaciones diversas y
de los Congresos Internacionales de Arquitectos,

5 Enrique Repullés y Vargas (1845-1922), fue critico de ar-
quitectura, restaurador y autor de La Bolsa de Comercio de Ma-
drid (1885-1893) y de otras obras eclécticas.

6 REPULLES Y VARGAS, Enrique: «La arquitectura en Espa-
fia en 1903», en La construccidn moderna, 1904, nim. 1, pdgs.
16-17.

7" Figura central de la Escuela de Arquitectura de Madrid.
Veldzquez Bosco obtiene el titulo de arquitecto en 1881 y gana
la cdtedra de Historia del Arte en el mismo, en la que permane-
cerd hasta su jubilacién en 1918. Ejercerd influencia considera-
ble en las promociones de arquitectos de este perfodo como mues-
tran las obras de Galdn de 1903 a 1907 y las de Bodn y Callejas.

tienen mds facilidad que en el pasado para cono-
cer las nuevas corrientes arquitecténicas de Euro-
pa. De este modo, a partir de 1908 en la arquitec-
tura de Galdn y de 1911 en la de Lépez Herndndez
y Bodn Callejas, se advierte el deseo de no copiar
los estilos histéricos, sino extraer de ellos princi-
pios compositivos y se esfuerzan por hallar nuevas
formas.

La clientela de los jévenes arquitectos corufieses
es una préspera burguesia, ya que a principios del
siglo XX, La Corufia, como otras ciudades galle-
gas: Ferrol, Villagarcia y Vigo, estaba en pleno pro-
ceso de industrializacién 8. Esta burguesfa gusta de
un estilo moderno que exprese su poder de nueva
clase dominante. La burguesia corufiesa no tiene
el poder econémico de la burguesia catalana, que
promueve la construccién de palacios y viviendas
unifamiliares. Se trata de una burguesia media que
encarga edificios polifuncionales —el bajo se des-
tina a tiendas o almacenes y las dos, tres o cuatro
plantas superiores a viviendas—. Construye estos
edificios como inversién, destinando, a veces, una
de las viviendas a residencia propia, alquilando las
restantes, y, otras veces, las alquila en su totalidad.

El cliente burgués concede libertad al arquitecto
en cuanto a concepcién de la fachada, ornamentacién
y construccién y permite la utilizacién de nuevos ma-
teriales y nuevas técnicas constructivas, ya que le res-
peta como técnico y como artista, siempre que en la
distribucién planimétrica logre el mdximo aprovecha-
miento del espacio, que le proporcione el mayor be-
neficio econémico. El arquitecto debe satisfacer al
cliente, respetar la reglamentacién urbanistica y crear
una arquitectura confortable y original.

REVISTAS, PUBLICACIONES, VIAJES Y CONGRESOS
DE ARQUITECTURA

La influencia de las revistas de arquitectura en
el desarrollo arquitectdnico de los tltimos cien afios

8 Tanto para estos aspectos de clientela como para el desa-
rrollo del modernismo arquitectdnico en otras ciudades gallegas
debe consultarse: Lena S. Iglesias/Xaime Garrido, Vigo. Arqui-
tectura modernista, 1900-1920, Colexio Oficial de Arquitectos de
Galicia, 1980, asi como el Catdlogo de la Exposicién Arquitectu-
ra modernista no Ferrol. 1900-1925, Colexio Oficial de Arqui-
tectos de Galicia, 1979.
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ha sido determinante. En la dltima década del si-
glo XIX surgen revistas que se proponen difundir
el conocimiento técnico, pero también un nuevo
gusto estético.

Las revistas europeas: 7he Studio, Jugend, L'Art
Decoratif, Art et Decoration, The Art Journal,
Academy Architecture, LEmulation, etc., publicaron
las nuevas aportaciones de los creadores ingleses,
belgas, franceses, italianos, alemanes y austriacos.

Asimismo, se crean en Espafia revistas especia-
lizadas: Arquitectura y Construccidn, aparecié en
1897 en Barcelona y desde el principio manifesté
su opcién modernista, y La Construccion Moderna,
que empezd a publicarse en Madrid en 1903. En
esta Ultima colaboraron arquitectos eclécticos, y la
publicacién de obras modernistas es menos fre-
cuente y mds tardfa.

Los arquitectos corufieses debieron manejar es-
tas revistas espafiolas y a través de ellas conocer la
polémica entre modernistas y antimodernistas, que
se agudiza desde 1905, y conocer las propuestas de
los arquitectos europeos. En 1908, con motivo del
VIII Congreso Internacional de Arquitectos se publi-
caron diversos articulos sobre la arquitectura mo-
derna de los distintos centros europeos.

Los defensores del modernismo, como Jerdni-
mo Martorell, eran conscientes de que en el estilo
vienés habian ejercido una influencia determinan-
te el arte inglés y belga, pero también que Wagner
y Olbrich habfan sabido crear una arquitectura
nueva y original. En 1908, Wagner y Olbrich eran
para Martorell, los que producifan las mejores obras
de arquitectura de todo el mundo. «Cierto que se
advierten reminiscencias de los estilos antiguos en
el arte de Wagner, pero estdn vivificados por un
aliento poderoso de juventud; estdn transformados,
asimilados, combinados y adaptados de tal mane-
ra que se hace dificil conocerlos» °. En cambio,
Cabello y Lapiedra considera a Horta «el maestro
de la moderna escuela», «pues ha creado un estilo
légico, equilibrado, utilizando el hierro y los mo-
dernos materiales industriales, con gracia, con se-
guridad y muy acertadamente, modelando facha-
das, obteniendo relieves y vuelos y buscando en fin,
la plasticidad arquitecténica sin quitarle expresién,
cardcter fundamental de este arte bello» (...). Por

 MARTORELL, Jerénimo: Op. cit., pags. 141-142.

el contrario, Wagner ha implantado en Viena el
modernismo, «tan sugestivo como poco original».
«Wagner es, ante todo dibujante, y como tal ha
combinado todos los elementos decorativos ya co-
nocidos, personalizéndolos, por decirlo asf; pero ses
esto originalidad?» 1°.

Diversas publicaciones sobre arquitectura y di-
sefio podian adquirirse en Espafia desde principios
del siglo XX ', Albumes de arquitectura de Wagner
y de su escuela, estos dltimos publicados en 1905
y 1910 asi como dlbumes de disefios de Olbrich,
que compraron los arquitectos catalanes, madrile-
flos y, seguramente, también los corufieses aunque
no tengamos constancia de ello.

Otro camino de difusién del modernismo fue-
ron los Congresos Internacionales de Arquitectos.

«El arte moderno en las obras de Arquitectura»
fue uno de los temas tratados en el VI Congreso,
que se celebré en Madrid en 1904. Este tema sus-
cit6 una viva polémica entre los congresistas. Parti-
ciparon en la polémica José Grases Riera, autor del
entonces recién construido Palacio Longoria, el pri-
mer ejemplo modernista en Madrid; Puig i
Cadafalch, modernista cataldn, Berlage, autor de la
Bolsa de Amsterdan, Cuypers, arquitecto holandés
discipulo de Viollet-le-Duc, etc. El Congreso des-
pués de haber discutido este tema acord4 no haber
lugar a emitir conclusiones respecto al mismo '2,
lo que indica que existian posturas contradictorias.

Este Congreso a pesar de no definirse sobre una
determinada postura, contribuyé a difundir el gus-
to modernista como estilo nuevo para una nueva
época, que satisfacia a las nuevas promociones de
arquitectos y a la nueva clientela burguesa.

El modernismo pasé a ser un estilo debatido no
sélo por los técnicos sino hasta por el publico, y
sobre el que existian muy diversas opiniones «(no
faltando quienes le niegan condiciones artisticas,

10 CABELLO Y LAPIEDRA: «VIII Congreso Internacional de Ar-
quitectos. Vien. 1908», en Arquitectura y construccidn, 1908, nim.
195, pdgs. 301-307. A pesar de emitir este juicio negativo sobre
Wagner, este arquitecto le interesé ya que adquirié la primera
monografia escrita sobre el arquitecto vienés en 1914, que mds
tarde legé a la Biblioteca del Colegio de Arquitectos de Madrid.

I En Madrid, la librerfa de Leoncio Miguel, con correspon-
sales en toda Espafa, importaba dlbumes y libros de arquitectu-
ra extranjeros.

12 Cfr. «Actualidades. VI Congreso Internacional de Arquitec-
tos», en La construccidn moderna, 1903, num. 22, pdgs. 486-487.
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considerdndole tan sélo como una lucubracién del
arte mds que el resultado de perfecto estudio y ra-
zonadas formas)» !3.

En La Corufa, Galdn y Carvajal en los edificios
ideados desde 1902 a 1907 dibuja la fachada con
profusién de elementos decorativos, emplea diver-
sos materiales (ladrillo, piedra, hierro) que propor-
cionan cromatismo a la arquitectura, y la compo-
ne con un esquema simétrico, mostrando el influjo
de su maestro Ricardo Veldzquez Bosco. [Casas ca-
lle Compostela nim. 4 (1902), calle Ferrol nim.
8 (1903-1904) y Ferrol nim. 6 (1906)].

Bodn y Callejas también muestra un lenguaje ar-
quitecténico préximo a Veldzquez Bosco y a las obras
contempordneas de Galdn. Esquema compositivo
simétrico, decoracién historicista y empleo de diver-
sos materiales (hierro, madera, piedra, ladrillo) ca-
racterizan el proyecto de casa para la calle de Ferrol,
firmado en diciembre de 1904, y la casa de la calle
de la Barrena ndm. 23-25, de 1906.

Los Congresos Internacionales de Arquitectos
evidenciaron la universidad de las propuestas ar-
quitecténicas. Como afirmaba Salvador Selles y
Baro, en 1908: «Carece ya de motivo la ignorancia
de lo que se hace en otros paises puesto que es ficil
enterarse de ello por la imprenta, las artes grdficas y
los viajes. Ya no se desconocen entre si los que culti-
van una misma rama de ideas, pues los nombrados
elementos, y la frecuencia de los certdmenes, exposi-
ciones, concursos y congresos lo hacen sencillamente
asequible. Por eso no pueden nacionalizarse las es-
cuelasy (...). «La ldgica impone seguir las huellas
del que lo haga mejor, sea de donde fuere, teniendo
vinicamente el trabajo de adaptarlo a una peculiar
manera de ser» 4.

El método de ideacién arquitectdnica que pro-
pone Selles va a ser seguido por las nuevas genera-
ciones de arquitectos incluidos los corufieses, como
muestran las obras de Galdn a partir de 1908 y las
de Lépez Herndndez y Bodn y Callejas desde 1911.

El VIII Congreso, celebrado en Viena en 1908,
del que fue presidente Otto Wagner, puso de re-
lieve la posicién de vanguardia de la arquitectura
vienesa. Sefald el triunfo de la Sezession como co-

13 Ibid.
14 SELLES Y BARO, Salvador: «Los Congresos y su eficacia,
en Arquitectura y construccidn, 1908, ndm. 197, pdg. 362.

rriente modernista y su influjo en la arquitectura
espafiola, incluso en la catalana, se hace patente.

No tenemos noticias que confirmen la asisten-
cia a este congreso de los arquitectos corufieses ni
de sus posibles viajes por Europa. Al Congreso de
Viena asistieron 28 arquitectos espafioles: represen-
tantes del Gobierno fueron Veldzquez Bosco,
Arbds, Gato y Cabello y delegados por la Junta de
Construcciones Civiles y, las Sociedades de Arqui-
tectos, Repullés y Vargas, Urioste, Miquelerena,
Bellido y Carlevaris, todos adscritos al eclecticis-
mo. En cambio, los mds jévenes se entusiasmaron
con el movimiento secesionista y a partir de este
momento encontramos numerosas referencias vie-
nesas en la arquitectura espafola.

Galdn, Lépez Herndndez, Bodn y Callejas,
Bescansa y Marifio, muestran su adscripcién al
modernismo europeo y a la Sezession, lo que indi-
ca que asistieron al congreso o conocieron la nue-
va arquitectura europea a través de revistas y de
otras publicaciones.

Galdn y Lépez Herndndez, en su arquitectura
de 1910 a 1914, eligen como modelo los plantea-
mientos arquitecténicos de Wagner y Olbrich fun-
damentalmente, que conjugaban mejor con la tra-
dicién arquitecténica local que el estilo ondulante
franco belga. Eligen la linea recta y la geometria
como base del espacio y de la decoracién y la si-
metria como principio compositivo. La arquitec-
tura de Wagner, que entroncaba con la estética cld-
sica, y el geometrismo de Olbrich, se adaptaban
mejor a la tipologia de viviendas plurifamiliares
corufiesa que las formas curvilineas y carnosas del
art nouveau francobelga. La arquitectura de la
Sezession les permitia ser modernos sin renunciar
a la geometria y a la simetrfa, principios de la ar-
quitectura aprendidos en la Escuela de Madrid.

Con motivo del VIII Congreso se organizé en
Viena una Exposicién de arquitectura, que no con-
t6 con la participacién espafnola. La ausencia espa-
fiola no tiene justificacién en un momento en que
Gaudi habia realizado un volumen de obras de gran
calidad y novedad y cuando la corriente modernista
se habfa difundido en Catalufia y en otras regio-
nes espafiolas. La explicacién la encontramos en las
ideas eclécticas de los arquitectos que controlaban
los dmbitos oficiales.
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CONSTRUCCION, DISTRIBUCION ESPACIAL,
ELEMENTOS COMPOSITIVOS, PROPORCION,
MATERIALES Y DECORACION EN LA
ARQUITECTURA MODERNISTA DE LA CORUNA

El modernismo arquitecténico de La Corufa se
ha manifestado casi exclusivamente en una tipolo-
gfa polifuncional (el bajo se destina a tiendas o al-
macenes y las plantas superiores a viviendas). Unas
veces se trata de solares del casco antiguo de la Pes-
caderfa, estrechos y profundos, con dos fachadas:
la trasera a una calle secundaria o a un patio (Casa
calle San Andrés, 69-71, de Lépez Herndndez, Casa
de la calle Real, 22, de Galdn; Casa San Nicolds
11-13, de Bodn y Callejas). Galdn y Lépez Her-
ndndez mantienen la distribucién habitual de la
vivienda corufesa decimondnica: sala, despacho o
gabinete y dormitorio principal, a la fachada prin-
cipal; cocina y comedor al fondo, abiertos a la ti-
pica galerfa corufiesa; y los dormitorios en el cen-
tro del volumen, en el que abren patios para
ventilar e iluminar los espacios interiores. Es una
distribucién que resuelve el inconveniente de los
solares profundos y estrechos.

Cuando se trata de solares con mayor linea de
fachada, en las zonas del Ensanche, Galdn y Lépez
Herndndez distribuyen los espacios de modo que
reciban luz y ventilacién directa, ordendndolos al-
rededor de un pasillo. (Casa calle Compostela, Casa
Fernando Gonzdlez, Casa Fuente de San Andrés,
Casa Rey, de Galdn; y Casas de San Andrés, 114,
y Cantén Pequefio, 6-7-8, derribadas, de Lépez
Herndndez).

Bodn en el edificio de San Nicolds, 11-13, en el
que las plantas bajas y primera se destinan a co-
mercio, proyecta un tnico espacio de doble altura
en el centro y pasarelas laterales, logrando una con-
cepcidn espacial apta para su funcién, que extrae
su inspiracién de los edificios comerciales europeos.

Asimismo, Galdn proyecta como espacio dnico
la primera planta de la Casa de la calle Real, 22,
destinada a oficinas del periédico del Noroeste.

Galédn en la Casa de la calle Compostela, 6, es-
quina a plaza de Lugo, puede ensayar una tipolo-
gfa nueva que reine doce amplias viviendas, tres
por planta, gracias a la superficie del solar (800 m?).
Distribuye las viviendas, en un solar rectangular,
alrededor del nicleo de escalera y ascensor, de for-
ma cuadrada con dos vértices achaflanados, abier-
to a un patio situado en la parte interna del solar.

Esta organizacién planimétrica es andloga a algu-
nas casas de Wagner y de su escuela, que Galdn
podia conocer a través de los dlbumes de este ar-
quitecto y de su escuela.

Los arquitectos corufieses conciben el modernis-
mo no sélo como disefio de fachadas y ornamen-
tacién, sino también como un planteamiento de la
arquitectura que en «la construccién seguird los
mayores adelantos empleados hasta el dia que ten-
ga aplicacién ficil en la poblacién» 1. Utilizardn
materiales y técnicas constructivas nuevos y tradi-
cionales como el modernismo europeo. Estructura
metdlica y motivos de hierro forjado originales, idea
Galdn para el edificio de la calle Real; fdbrica de
hormigén y mamposteria hidrdulica en cimientos,
sillerfa y mamposterfa hidrdulica en fachadas,
entramados de pisos en hierro forjado de rasilla,
desagiie de hierro fundido para las bajadas, emplea
Lépez Herndndez en la Casa del Cantén Pequefio.

Sillerfa, mamposteria, ladrillos vistos o cubier-
tos de enlucidos, piedra artificial, asi como elemen-
tos de funcién y de hierro forjado, madera y vi-
drio, combinan con sensibilidad y légica los
arquitectos modernistas corufieses.

Asimismo, proyectan sus edificios aprovechan-
do las industrias locales, de madera y de vidrio, que
habfan surgido a principios de siglo unidas a la di-
fusién de la galerfa corufesa; y las fundiciones
(Solorzano y Wonemburger), que producian ele-
mentos de fundicién y realizaban trabajo de forja
sobre disefios originales, como muestran las obras
modernistas.

En la arquitectura modernista de La Corufia
desaparecen la columna, la pilastra, el frontén, ele-
mentos compositivos cldsicos empleados en el
neoclasicismo y en la arquitectura ecléctica con-
tempordnea. Los huecos cambian de tamafo y
morfologia y la ornamentacién adquiere gran im-
portancia. La ordenacién de huecos y macizos, la
proporcién entre aberturas y los lienzos de pared,
son la base de la composicién arquitectdnica a la
que se incorpora la ornamentacién, extraida de la
naturaleza, como un refinamiento artistico.

15 LorEz HERNANDEZ, Antonio: «Memoria proyecto Casa
Cantdn Pequefio», 6-7-8. Archivo Municipal de La Corufia.
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La distinta funcién de los espacios interiores se
manifiesta en la fachada. En la Casa Lombardero,
calle Real, 22 (1910), de Galdn, una gran abertu-
ra, con carpinterfa que combina formas circulares
y rectangulares, ocupa toda la extensién de la fa-
chada en la primera planta, concebida como uni-
co espacio por alojar la redaccién del periédico del
Noroeste.

Asimismo, Bodn en el edificio de San Andrés,
11-13, disefia amplios huecos en la primera plan-
ta, tanto en la fachada de San Andrés como en la
de la Barrera, en los que los ligeros soportes de hie-
rro se asociaban al cristal como en las obras de
Horta, logrando una fachada moderna y original
que muestra el cardcter polifuncional del edificio.

Galdn muestra influjos de Horta y Reynals 1° en
la composicién de la fachada en sentido vertical que
presentan la Casa de la calle de Fernando Gonzilez,
5, la Casa Rocha, plaza de Lugo, 22 y la Casa de
la calle Real, 22, aunque con soluciones origina-
les. Elementos y gusto secesionista aparecen en di-
versos edificios de 1910 y 1911 de Galdn y de 1911
y 1912 de Lépez Herndndez: cabezas femeninas a
la manera de Wagner, ornamentacién vegetal redu-
cidas a sus elementos esenciales, regularizada y so-
metida a una ordenacién mds o menos geométrica,
y elementos de hierro que actian como soportes
de voladizos y enriquecen la expresién arquitectd-
nica. (Casas calle Compostela, fuente de San An-
drés, calle Real, plaza de Maria Pita, de Galdn; Ca-
sas plaza de Lugo, 13, Cantén Pequefio, San
Andrés, 148 y reforma planta baja calle Real, 45,
de Lépez Herndndez).

16 13 revista Arquitectura y construccién publicé en 1908,
ndm. 195, una resefia critica de la Casa Pérez Villaamil, de
Reynals, con reproducciones de plantas y diversas fotografias. Esta
casa de Reynals es uno de los raros ejemplos en Madrid de mo-
dernismo original con influjo de Horta.

El secesionismo de estos arquitectos corufieses
no es mimético sino prolongacién de las propues-
tas arquitecténicas de Wagner y Olbrich, que les
permite fundir elementos funcionales locales como
la galeria corufiesa, elemento caracteristico de la
Espafia himeda, con disefios modernistas inspira-
dos no sélo en la Sezession sino también en el
Modern Style inglés. (Casas de San Andrés, 69-71
y 114 y Café La Terraza, de Lépez Herndndez; y
Casa Rey, plaza de Marfa Pita, de Galdn).

El disefio y la ornamentacién de Bodn y Calle-
jas presenta un origen historicista asociado a mo-
tivos de ldtigo de procedencia franco-belga. El pro-
yecto del Grupo Escolar Concepcién Arenal, no
realizado, de Pedro Marino, muestra el influjo que
Wagner ejercié incluso en arquitectos eclécticos.

En las Escuelas Labaca de Leoncio Bescansa Ca-
sares, contrasta la simplicidad y 16gica de la distri-
bucién espacial con la profusién ornamental de la
fachada principal. La organizacién del espacio in-
terior utiliza disposiciones austrfacas, alemanas e
inglesas sobre construccién de escuelas, y en la con-
figuracién exterior ofrece una renovacién de la or-
namentacién arquitecténica de gusto gaudiano. Es
el dnico edificio modernista de La Corufia con ecos
de Gaudi, y su fecha tardia (1911-1915) indica el
interés que la obra del gran arquitecto desperté a
partir de 1910. En este afio tuvo lugar una exposi-
cién de la arquitectura de Gaudi en Paris que tuvo
amplia resonancia en las revistas. Las Escuelas
Labaca prueba también la importancia de las ex-
posiciones y publicaciones en la arquitectura del

siglo XX.
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Fig. 2. Julio Galdn. Casa de la plaza de Lugo,
24-24-26. 1910. 24-25-26. Planta.

| . BN
Fig. 3. Julio Galdn. Casa de la plaza de Lugo, 24-25-26. Fig. 4. Julio Galan. Casa de la plaza de Lugo, 22. 1910-
Detalle de la fachada. 1911. Detalle de la fachada.
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Fig. 5. Julio Galdn. Casa Rey. 1911. Fig. 6. Julio Galdn. Casa Rey. Alzado travesia
de Montoto.

Fig. 7. Julio Galdn. Casa Rey. Remate de la esquina. Fig. 8. Julio Galdn. Casa Rey. Detalle de la fachada.
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Fig. 9. Antonio Lépez Herndndez. Casa calle San Andrés,

148.1910-1911.
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Fig. 11. Antonio Lépez Herndndez. Casa calle San
Andrés, 71. 1912. Alzado.

Fig. 10. Antonio Lépez Herndndez. Casa Cantén
Pequefio, 4-5-6. 1912 (Derribada en 1976).

Fig. 12. Antonio Lépez Herndndez. Casa calle San
Andrés. 71.
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Fig. 13. Antonio Lépez Herndndez. Casa plaza de Lugo, Fig. 14. Antonio Lépez Herndndez. Casa plaza de Lugo,
13.1912. 13. Remate de la fachada.

Fig. 15. Antonio Lépez Herndndez. Casa plaza de Lugo, Fig. 16. Antonio Lépez Herndndez. Casa plaza de Lugo,
13. Detalle fachada. 13. Detalle fachada.



Un ejemplo de influencias e intercambios en la arquitectura civil gallega

Los pazos gallegos presentan uno de los aspec-
tos mds caracteristicos y al mismo tiempo singula-
res dentro de la Arquitectura civil espafiola. Sin
embargo, existe siempre una dificultad en su estu-
dio, la de aunar su funcién socioeconémica como
propiedad agricola y centro de un poder seforial y
su concrecién arquitecténica de cada sefiorial en el
campo.

En la Galicia del Antiguo Régimen aparece este
fenémeno arquitectdnico peculiar, aunque relacio-
nado con otros similares en distintas regiones de
la Peninsula Ibérica, y se inscribe en unas coorde-
nadas histéricas y geogrdficas precisas.

:Cémo surgen los pazos? Dice el profesor Bonet
en el prélogo de «Los pazos orensanos» ! a propé-
sito de estas casas solariegas gallegas, como desde
su origen en la villa romana hasta su cristalizacién
en la mansién senorial del siglo XVIII y sus pro-
longaciones en el siglo XIX pasaron por distintas
tipologifas dentro de las cuales las mds importantes
son la torre y casa fuerte medieval y la casa palacio
del barroco.

Con la brevedad que esta comunicacién requiere
me propongo hacer un andlisis de la evolucién his-
térica-artistica de los pazos, centrdndome princi-
palmente en las influencias o analogfas de la arqui-
tectura pacega con la vila hispano-romana y con

I RivErAa RODRIGUEZ, M.2 T.: Los pazos orensanos, Arquitec-
tura del siglo XVIII en la provincia de Orense, Publicacién de la
Caja de Ahorros de Orense, La Corufia, 1980, pdg. 19.

MARIA TERESA RIVERA RODRIGUEZ

la villa italiana de los siglos XVII y XVIII que a
través de los caminos y viajes llegaron a la Gallaecia
romana o al Reino de Galicia.

EL ENCLAVE HISTORICO

La dominacién de lo que se llamard Gallaecia,
en el N.O. de la Peninsula Ibérica, por los roma-
nos fue tardfa. Su organizacién y paulatina incor-
poracién al Imperio tienen una decisiva importan-
cia para lo que luego serd la formacién histérica de
Galicia, que se debe a la fusién de las tradiciones
indigenas con la presencia de la aportacién roma-
na. Dice J. G. Gorges «la creatién au debut du IV*
siecle de la province de Gallécie, consacra la
romanisation finale de trois conventus du Nord-Ouest,
en méme temps qelle traduit la reconaissance implicite
de seur personalité regionale» *.

Uno de los aspectos que interesa destacar en lo
que se refiere a este estudio es la influencia de la
villae como centro de una explotacién agricola de
gran dimensién y donde reside su propietario > que

2 GORGES, J. G.: «Les villes hispano-romaines», Inventaire
et problematique archeologiques, Paris, 1979, pdg. 51.

3 Dice Ramén VILLARES PAZ en su obra Historia de Galicia,
Madrid, 1985 que «...el proceso de romanizacidn provocd un cam-
bio en las bases econdmicas de la poblacion mediante la utilizacion
de la agricultura y la creacidn, aunque tardia, de la villaer. En la
nota correspondiente a este texto aclara «mantenemos el término la-
tino de villae» para designar a esta institucion romana, consistente
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trae consigo el cambio del hébitat de la poblacién
y nuevas formas de explotacién de los recursos na-
turales en cuanto que son elementos imprescindi-
bles para la «formacién del paisaje histérico de
Galicia» 4,

En esta transformacién encontramos que perma-
nece durante bastante tiempo el hébitat castrefio,
y aun a veces se construyen castros nuevos duran-
te la conquista, y algunos se abandonan para pasar
a la ocupacién de tierras llanas con la implantacién
de la willae» con el cardcter que acabamos de apun-
tar de explotacidén agricola con un propietario re-
sidente y con un nimero de colonos que ayudan
en las faenas agricolas.

La evolucién histérica no se realiza con el mis-
mo ritmo en todas las zonas de la Gallaecia roma-
na. Los historiadores consideran un mayor influjo
romano en el convento Bracasense que nos sitda
principalmente en la actual Galicia meridional.

Nos encontramos en esta drea geogréfica con tres
clases de centros habitados en época romana: las
ciudades, los castros romanizados y los estableci-
mientos en las zonas llanas «fecundi villae». El flo-
recimiento de la villa es tardio y estd relacionado
con el abandono de los castros en la «pax romana»
y el establecimiento en los valles y en las zonas Ila-
nas de la poblacién castrefia con explotacién agri-
cola y ganadera y residencia de sus propietarios >.
Teniendo en cuenta que ni por el relieve ni por el
clima podrd llegar a ser un pais de latifundio.

Aparecen asf asentadas unas bases que por la len-
ta evolucién de la historia gallega perdurardn has-
ta los primeros afios del siglo XX.

en ser centro de una gran exploracidn agricola y lugar de residencia
de un gran propietario, por creerlo menos confuso que su traduccién
espafiola que remite con facilidad a lugar de poblamiento. En la
Edad Media, las villae desembocaron en grandes explotaciones agri-
colas asimilables al concepto de aldea, pdg. 38.

4 Ibid., pig. 43.

5 Son interesantes a este propésito los testimonios medieva-
les que cita RODRIGUEZ COLMENERO en su obra Galicia meri-
dional romana, Bilbao, 1977 «...la documentacién altomedieval
abunda en ejemplos de repoblaciones que se han efectuado so-
bre instalaciones de antiguas villas y poblados que delata frecuen-
temente la expresién ...«persuos terminos antiquos...» lo que ex-
plica la persistencia de la vi/lz como unidad completa. Ahora bien
los términos antiguos para la poblacién del siglo XIII, IX y X eran
los de la sociedad visigoda, que no habfan cambiado nada de la
propiedad hispanorromana», pdg. 115.

Desde finales del siglo III se inicia la crisis del
Imperio Romano con la presencia de los pueblos
germdnicos. Esta crisis tiene un cardcter importante
para Galicia en el sentido en que en ella se encuen-
tran las raices de la época medieval, unida también
la difusién del cristianismo. La Gallaecia vive un
momento de reafirmacién de romanidad y Braga
se convierte en el nicleo cultural mds importante.

En relacién con el fendmeno agrario desde fi-
nes del s. IIT y el siglo IV se produce un afianza-
miento de las villas que los historiadores conside-
ran «estos establecimientos rurales como los
verdaderos gérmenes del feudalismo medieval». Al
mismo tiempo se da una recuperacién de los castros
y un afianzamiento de las ciudades.

Galicia en el siglo V pasa por la ocupacién sueva
y la incorporacién al reino visigodo. La presencia
del reino suevo no tuvo novedades en relacién con
la organizacién social y la explotacién de la tierra
pero si fue de gran trascendencia para la
cristianizacién de Galicia y la organizacién de la
Iglesia con San Martin Dumiense.

Son pocas las noticias de la época visigoda, asi
como de la ocupacién musulmana. Hacia la mitad
del siglo VIII se ha realizado la reconquista y se co-
mienza la repoblacién que conlleva la organizacién
sefiorial de la antigua Gallaecie.

Esta repoblacién en los siglos IX y X se realiza
con una nueva organizacién de la arquitectura con
el asentamiento de las villas que ya no son sélo,
como en época romana, una gran explotacién agri-
cola sino que pasan a ser un lugar de residencia de
una poblacién y con ello a sinénimo de aldea. Este
resurgimiento de las villas crea nuevas relaciones
sociales entre una minorfa de campesinos. Asi se
inicia el régimen seforial que concentré el poder
en manos de la minorfa noble gallega favorecida
por los monarcas astur-leoneses. Al mismo tiempo
surge el predominio de la iglesia con grandes ex-
tensiones de tierra concedidas a los monasterios y
obispados después de iniciarse el culto jacobeo.

A finales del siglo XII nace el foro, de tanta re-
percusién en la historia gallega, como un contrato
agrario que reafirma la estabilidad de los sefiores y
da una cierta independencia a los campesinos pero
dentro de unas condiciones de vasallaje. El foro es
la principal figura juridica que regula las relacio-
nes sociales dentro del feudalismo gallego cuyo vér-
tice es la nobleza tanto laica como eclesidstica, aun-
que siempre con predominio de la segunda. Son
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los obispos de las diferentes sedes episcopales —
especialmente compostelana— los poseedores de
grandes explotaciones agrarias y los abades de los
grandes monasterios, con extensas propiedades los
que principalmente aforaron las tierras.

Los dltimos afios de la Edad Media son de fuerte
crisis en Galicia, motivada por causas materiales,
guerras dindsticas, caida de la vieja nobleza e in-
corporacién de nuevos linajes que se enfrentan con
los sefiorios eclesidsticos con el deseo de acumular
riqueza. Toda esta tensa situacién desemboca en el
siglo XV en el conflicto de las guerras irmandirias.

Con la derrota de la nobleza y las reformas in-
troducidas por los Reyes Catélicos, sometimiento
de los nobles y transformaciones en los monaste-
rios, se produce un cambio en la sociedad gallega.
Es de gran interés la sustitucién de la nobleza diri-
gente por la hidalgufa que tendrd un papel prepon-
derante en la etapa siguiente principalmente desde
el siglo XVII, la hidalguia intermediaria que recibe
las tierras de los monasterios y vieja nobleza en for-
ma de foros y a su vez subfora a los campesinos.

En los siglos de la Edad Moderna hay un pre-
dominio econémico de la agricultura y en los que
la cultura gallega, sobre todo en el siglo XVIII tie-
ne un gran florecimiento «se produce lo que Ote-
ro Pedrayo llamé sol por barroco, es decir, florido
otofio de un siglo que se presenta como la madu-
rez de un largo y parsimonioso cilloque, nacido en
el castro 'y en la vila en remotos tiempos, comienza
a desarticularse en el siglo XIX» ©.

Todos los cambios que afectaron a Galicia no
produjeron ninguna transformacién profunda en
la sociedad tradicional nacida en la villa romana
heredera de los castros. La base de esta sociedad
continuarfa siendo la tierra, los sefiores de la tierra
son los sefores de los pazos y monasterios. De és-
tos, los que percibian el ndmero mayor de rentas
era la hidalgufa intermediaria que poseia los foros
y ejercia un papel mediador entre la Iglesia y los
campesinos.

Los sefiores medianeros o la hidalguia aburgue-
sada llegaron a constituir un estamento con un
fuerte poder econémico gracias a la obtencién de
grandes y féciles beneficios mediante el arriendo o
subforacién de todas o parte de sus tierras. Esta cla-

6 La cita estd tomada de VILLARES PAZ en op. ciz., pdg. 96.

se social no cred riquezas para la regién porque sus
cuantiosos beneficios fueron invertidos en la com-
pra de nuevas tierras o en la construccién, recons-
truccién o mejora de sus pazos.

En este ambiente nace y se desarrolla lo que
Alvaro Cunqueiro llamé «la cultura de los pazos»
y en la que hubo entonces una «manera nobilisima

de vivir 7.

LA VILLA ROMANA Y EL PAZO

Después del breve andlisis histérico del marco
en el que se va a desarrollar la vida de la villa y el
pazo, vamos a intentar exponer las lineas de influen-
cia y analogias que apuntédbamos al principio y que
nos hacen ver las corrientes artistico-culturales a lo
largo de las distintas etapas de la historia.

Veremos como la villa tuvo un papel muy im-
portante en el proceso de romanizacién y como
siempre este término se ha aplicado a formas de es-
tablecimiento no urbanas, bien se aplique el tér-
mino a la villa sefiorial o a otra construccién mds
modesta en el campo relacionada con las funcio-
nes agricolas. Todos los Agrénomos romanos
(Varrén, Columela) le dan esta acepcidn.

Desde sus origenes la villa se refirié siempre a
la hacienda y asi aparece en ley de las XII Tablas,
pero la villa es siempre entendida también como
«casa de campo», la edificacién de la hacienda, el
edificio del «fundus» 8.

En este sentido, unida siempre a la tierra, la vi-
lla presenta siempre un cardcter econédmico. Las vi-
llas romanas estdn en relacién con la explotacién
econdémica de la tierra y las construcciones estdn
supeditadas a su utilidad.

Por tanto la villa tanto desde el punto de vista
socioeconémico como constructivo es dependien-
te del medio y finalidad utilitaria. Como estd uni-
da intimamente a la hacienda, desde sus origenes
tiene una parte residencial y otra dedicada a las la-
bores del campo con construcciones adecuadas, gra-
neros, palomar, hornos, bodegas, lagares.

7 CUNQUEIRO, A. en Prélogo al T. I de Inventario Pazos y
Torres, Vigo, 1973.

8 FERNANDEZ CASTRO, M.2 C.: Villas romanas en Espafia,
Madrid, 1982, pdg. 23.
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Esta gran propiedad agricola dirigida por el pro-
pietario y cultivada por colonos constituye una
unidad econémica cerrada.

La villa es, por tanto, una granja, tiene cardcter
agricola y los romanos establecieron una serie de
condicionamientos en relacién con el medio geo-
grfico para su ubicacién, pero como «edificacién
de habitacién tiene una intima relacién con la
domus aunque tiene también un destino propio,
el de ser una edificacién rural» °. De la combina-
cién de estos dos aspectos, arquitecténicamente,
adquiere caracteres distintos segin su situacion, en
el medio geogriéfico.

Refiriéndonos a la Gallaecia, en el siglo IV, las
villas se extienden por toda la provincia aunque
sean raras las villas importantes. En ellas podemos
analizar su doble cardcter para establecer unos pa-
ralelos con los pazos:

1. Como explotacién agricola, en la que se en-
cuentran edificaciones, bien de habitacién o bien
de funcién agricola.

2. Como concrecién arquitectdnica, la casa con
su cardcter sefiorial y rural.

Considerando la villa como explotacién agrico-
la, coinciden en general en su ubicacién con las
normas trazadas por los Agrénomos romanos. Las
encontramos situadas en los valles (Bastavales), en
las zonas llanas (Vega de Ciego), a lo largo de la
costa —con el mar como medio de comunicacién
y comercio— (Centrofna, Panxén, Hio), con fdcil
acceso a las vias de comunicacién (A Cigarrosa,
Parada de Outeiro cerca de la via Bracara-Augusta,
Asturica-Augusta).

Si atendemos a los elementos econémicos, so-
ciales, histéricos y psicolégicos, villa romana y pazo
estdn intimamente relacionados, entendiendo el
pazo en la tradicional acepcién '° de casa solariega
en el campo, vivienda del sefior y cabeza de una
hacienda con otras construcciones dedicadas a las
labores agricolas.

La villa romana y el pazo estdn intimamente
unidos a la tierra, a la labranza, a la vida rural.
Ambos tienen un sistema de economia cerrada so-
bre la base de unos cultivos y modos de produc-

9 Ibid., pag. 28.
10 RivErA RODRIGUEZ, M2 T.: Op. cit., pdg. 44.

cién muy poco alterados a lo largo de los siglos.
Asi decfa el P. Sarmiento en una carta dirigida a la
junta del Reino de Galicia «la agricultura de Galicia
es la agricultura de los romanos que a repetidas ex-
periencias estd ya acomodada a estos y los otros te-
rrenos» 'L,

Campesinos y criados en el pazo con una situa-
cién de vasallaje mds o menos reconocida, consti-
tuyen la verdadera clientela —la clientela y servi-
dumbre de las villas romanas de los siglos III y IV
de la regién— y que se prolonga por generaciones.

Coinciden también pazos y villas en la bisque-
da de un terreno adecuado como aconsejan los
Agrénomos romanos, en general de cardcter utili-
tario, tierras llanas, valles soleados, zonas fértiles.
Asi, por ejemplo, en la provincia orensana, los
pazos se asientan en zonas de «ribeira», «depresio-
nes», «chaos» y «bocarribeiras».

Arquitecténicamente encontramos rasgos muy
peculiares en las villas que de alguna manera se ha-
cen constantes en construcciones posteriores.

Segtin J. G. Georges en su obra «Les villes his-
pano-romaines» 12 se dan tres tipos de plantas en las
villas excavadas en la Peninsula: la villa rectangu-
lar, la villa de patio-peristilo, la villa dulica monu-
mental. En las villas del Noroeste se encuentran los
dos primeros tipos.

Dentro del primer grupo de villa rectangular este
autor distingue tres subtipos: la villa rectangular
simple, con alguna representacién en la Gallaecia
(Povo de Varzim). La villa rectangular con galerfa
abierta o corredor accesible desde el exterior
[Murias de Belafio (A)] y la galeria panordmica
(Centrona).

El tercer subtipo lo constituyen las villas rectan-
gulares con torres en los dngulos. Este es el tipo
mids frecuente. La galerfa de la fachada se encuen-
tra limitada por una torre, dos o varias en los dn-
gulos del edificio, generalmente son dos. Estas unas
veces estdn integradas en la fachada o al contrario
son salientes, en este dltimo caso pueden formar
cuerpos independientes de la habitacién principal.
Un ejemplo lo tenemos en Murias de Belafio (B)

(Fig. 1).

W Dorico, E: A Iustracién e a Sociedade galega, Vigo, 1978,
pég. 262.
12 GORGES, J. G.: Op. cit., pag. 120.
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El origen de esta arquitectura hay que buscarlo
en modelos del «limes» renano y desde donde se
difunde a los paises frios y lluviosos de Europa, Bre-
tafia, Bélgica y N.O. de Espafia 1°.

La villa patio-peristilo, segundo tipo de esta cla-
sificacién, se ordena alrededor de un patio
porticado al que se abren las distintas piezas del
edificio. El peristilo es el elemento en torno al cual
se sitdian las dependencias de explotacidn, edificios
agricolas, habitaciones de servicio, etc.

En general esta villa representa el hdbitat rural
hispdnico de tradicién mediterrdnea por tanto me-
nos frecuente en la Gallaecia romana. El ejemplo
mds antiguo en esta provincia es el de Santa
Colomba de Somoza y estd en relacién con una ex-
plotacién minera de oro de los Médulas.

El tipo de planta rectangular con corredor tan
caracteristico de la villa romana interior, en gran
parte, lo podemos encontrar como constante en la
arquitectura pacega, en las solanas, que de hecho
es un elemento tomado de la arquitectura popu-
lar, casi siempre orientados al mediodia y que como
dice Gorges, de la villa Centrofia en Pontedeume
«constitue de la sorte un trés beau mirador tourné vers
I’Océan, bien abité du vent et de la pluie, prenant
parcimonieusement le jour d'etroites ouvertures» 14,

Otro elemento de las villas que podemos rela-
cionar con las plantas pacegas, aunque luego ten-
ga otras influencias son las torres angulares que en-
contramos también en las plantas rectangulares de
los pazos.

Como en las villas hay en los pazos una serie de
construcciones secundarias para los servicios agri-
colas o ganaderos que completan el conjunto
pacego y que tienen unas caracteristicas arquitec-
ténicas singulares. Me refiero a alpendres, tullas,
horreos, bodegas, lagares.

Otras afinidades podemos encontrar entre villas
y pazos. Asi la explotacién particular, el «fundus»
o «villa» empieza a transformarse en aldea, al pa-
recer, en los inicios del s. III tras las invasiones ger-
mdnicas 1°. El conjunto de construcciones alrede-

13 Este tipo de planta se encuentra en toda Espafia. GORGES
en op. cit. dice que este tipo llega a algunas regiones de la Penin-
sula desde Africa, pdg. 124.

4 Ibid., pig. 123.

15 RODRIGUEZ COLMENERO, A.: Op. cit., pig. 117.

dor de un pazo fue origen, en ocasiones, de la for-
macién de una aldea.

Por dltimo el topénimo Pazo y Pazos deriva del
Paltium que construyé el Sefior en las villas 1°.

VILLAS ITALIANAS Y PAZOS

En la época moderna encontramos también un
paralelismo entre las villas italianas de los siglos
XVII y XVIII especialmente en la Toscana y el Nor-
te de Italia y las construcciones pacegas.

Remontdndonos a los antecedentes renacentistas
nos encontramos que Alberti cuando se refiere a la
eleccién del terreno de construccién de la villa, es-
tima que no debe estar la construccién principal,
la casa del sefior, en el lugar mds rico de la finca
sino en el mds digno «Zecta ingeniorum velim
occupent locum agri non feracisimum, sed alioquin
dignisimum» .

La vinculacién de lo que es la casa sefiorial y los
edificios de labor la encontramos desde el siglo XV
y la reafirma Palladio. Esto permite que el Sehor
pueda supervisar mds ficilmente la hacienda.

La problemdtica de las villas renacentistas ita-
lianas, especialmente de las situadas en el Véneto
ha sido considerada por algunos autores ¥ no sélo
como de cardcter econémico sino también social,
una sociedad que quiere legitimar su ser. La villa
se convierte en el centro de poder ejerciendo una
funcién autocritica frente al entorno natural.

En el Norte de Italia en los siglos anteriores al
XIX la riqueza de las familias nobles sigue consis-
tiendo sobre todo en las propiedades agricolas y asi
en esa sociedad la agricultura revista una impor-
tancia primaria, y con ella la villa 1%.

Con las diferencias histdricas y culturales que
separan, en su proceso de formacién la villa y el
pazo gallego hay, sin embargo, en esta realidad
pacega, tanto en su configuracién estructural y es-
tética, como en su evolucidn histédrica y social, tam-
bién el afin de dominio y un deseo de constituirse

16 Jbid., pdg. 147.

17" La cita estd tomada de Bentmanny Muller en su obra La
villa como arquitectura del poder, Barcelona, 1975, pdg. 140.

18 Jbid., en conjunto.

19 PerOGALLL, C. y SANDRL, M.2 G.: Villa della province di
Bergamo e Brescia, Milano, 1969, pdg. 14.
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en «centro de poder» que hay que legitimar por parte
de la nueva hidalguia intermediaria y que se mani-
fiesta también en unos signos que lo acrediten.

También en su evolucién arquitecténica pode-
mos establecer paralelos entre las villas italianas y
los pazos gallegos.

Muchas de las villas o casas de campo construi-
das en Italia desde finales del siglo XV y hasta el
siglo XVIII, aunque ya corresponda su estilo al ca-
rdcter de «villa rdstica» mantienen signos medie-
vales y se les ha definido como «castello»
o «palazzo». As{ es frecuente que conserven torres
angulares con almenas, muros almenados que ro-
dean todo el conjunto agricola, garitones de defensa
(Palazzo Secco Suardo, fig. 6; Palazzo Steiner, fig.
7), signos todos ellos de un trasfondo histérico cul-
tural de cardcter medieval.

En los pazos gallegos encontramos también ele-
mentos medievales. No hay duda de que en algu-
nos el origen fue una torre o una construccién me-
dieval (Pazo de Villamarin, fig. 8) a veces arruinada
desde la época de los levantamientos de los
«Irmandifios». Muchas de estas casas gallegas pre-
sentan garitones defensivos (Guizamonde, Turbis-
quedo, Saa, fig. 9), torres o vestigios de castillos
medievales (Picofa, fig. 10). Sin embargo, no pa-
san de ser elementos del pasado que han quedado
ah{, como una reliquia de piedra, sin conservar el
sentido primordial y sin imponer al pazo la fun-
cién que aquéllos tuvieron.

Las plantas en las villas italianas de los siglos
XVII y XVIII es frecuente que adopten la forma
de U, asi como la planta rectangular cerrada con
patio, generalmente cuadrado o préximo al cua-
drado (Villa Terzi, fig. 4) con cuatro cuerpos de
fibrica a cada lado. O bien tienen planta abierta
formada por dos cuerpos en forma de L o en es-
cuadra (Palazzo Pelliccioli, fig. 3). Estas plantas
pueden llevar una o dos torres angulares (Villa
Suardi, fig. 11).

Es frecuente también la presencia de patios a se-
mejanza de una gran plaza en torno a los cuales
van dispuestos los edificios principales.

En relacién con otros aspectos de la arquitectu-
ra son interesantes la presencia en pérticos adin-
telados y en arquerfas sostenidos por pilares o co-
lumnas (Villa Archetti, fig. 12; Villa Guarneri, fig.
19) que van situados en las fachadas principales y
que son una prolongacién del paisaje. A veces lle-
van también una logia en el piso superior o bien

balcones volados con balaustrado apeados sobre
ménsulas que crean una intima relacién entre la vi-
llay el entorno (Villa Lechi, fig. 14).

Entre los edificios que forman parte del conjun-
to con la villa destaca la capilla bien exenta préxi-
ma a la villa o bien unida al edificio, con acceso
desde el exterior.

Si analizamos estos mismos aspectos en la arqui-
tectura pacega encontramos grandes analogfas,
siempre con las diferencias propias de los distintos
contextos.

Las plantas de los pazos obedecen a tipos seme-
jantes a los analizados en las villas italianas de la
misma época. Encontramos con frecuencia plan-
tas en U que a veces van cerradas por un muro que
une las dos crujfas laterales (Casaldereito, Lentille).
Un buen nimero de pazos corresponde al tipo de
planta rectangular con patio (Fontey, fig. 2). Otro
tipo lo constituyen los pazos con planta en escua-
dra (Pazo Campo, fig. 5). Pueden asimismo llevar
una o dos torres angulares (Casa de Petan, fig. 15:
Torre-Agrelo, fig. 16).

La fachada principal de los pazos ofrece un tra-
tamiento especial. Encontramos como en las villas
italianas, pérticos adintelados (Parada, fig. 17) o
en arquerifas (Castro, fig. 18) sostenidos por colum-
nas o pilares. Sobre éstos se levantan solanas —ele-
mentos abundantes y muy caracteristicos de la ar-
quitectura pacega— que recorren la fachada
siguiendo la disposicién de las crujias, a veces con
escalera exterior o también como gran balconada.
En ocasiones son balcones volados con ricas balaus-
tradas de granito, sin que falten las de hierro, que
descansan sobre ménsulas o «canzorros» los que se
abren al exterior y hacen posible la relacién del pazo
con el entorno (Pompedn, fig. 19; Casa da Pena,
fig. 20). Entre los edificios secundarios tienen un
tratamiento importante las capillas de los pazos.
Como norma generalizada la capilla aparece exen-
ta, préxima al edificio seforial. Otras veces la ca-
pilla estd integrada en el conjunto pacego.

Son muchos los elementos que podriamos seguir
analizando y hacer un estudio comparativo que
pienso es de interés y en parte ya fue abordado en

«Los pazos orensanos» 20.

20 RivERA RODRIGUEZ, M.2 T.: Op. cit., en conjunto.
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¢Cémo llegaron a Galicia estas influencias? La ar-
quitectura de los pazos se desarrolla en el momento
de esplendor de la arquitectura barroca gallega que
se abre paso en nuestra regién cuando llega a San-
tiago el candnigo Vega y Verdugo. Me parece inte-
resante destacar en este ir y venir en los caminos del
arte lo que dice el profesor Bonet refiriéndose a la

empresa del candénigo compostelano «a pesar de la
riqueza y alto valor de lo que entonces se hacia en
la regiény, su inspiracién tuvo que dirigirse hacia la
Roma de Bernini y al Madrid cortesano de media-
dos de siglo, ciudades las dos en que se habria nu-
trido su curiosidad y sin las que no podriamos ex-
plicar mds tarde el original barroco gallego 2!.

2L BONET CORREA, A.: La arquitectura en Galicia durante el
siglo XVII, Madrid, 1966, pdg. 48.
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Fig. 1: Murias de Belona (Asturias). Fig. 2: Pazo de Fontey (Orense).

T iy

ke .

, I
|
|

Fig. 3: Palazzo Pelliccioli. (Bergamo). Fig. 4: Villa Terzi. (Bergamo).
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Fig. 5: Pazo del Campo (Orense).
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Fig. 6: Palazzo Secco Suardo. (Bergamo). Fig. 7: Palazzo Steiner. (Bergamo).

Fig. 8: Pazo de Vialmarin (Orense). Fig. 9: Pazo de Sad (Orense).
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Fig. 11: Villd Suardi. (Brescia). Fig. 12: Villa Archetti. (Brescia).
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Fig. 13: Villa Guarneri. (Brescia).
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Fig. 14: Villa Lechi. (Brescia).

Fig. 17: Pazo de Parada (Orense).
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Fig. 15: Casa de Petdn. (Pontevedra).

Fig. 16: Pazo de Torre-agrelo. (Pontevedra).
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Fig. 18: Casa Grande de Castro (Orense).
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Fig. 19: Pazo de Pompedn. (Pontevedra).

Fig. 20: Casa de la Pena (Orense).






La Verdnica, «reliquia» objeto de peregrinacion en Esparia

I. LA VERONICA Y LA PEREGRINACION A ROMA

La leyenda de la Verénica fue objeto de especial
veneracién en la Roma cristiana medieval y, a tra-
vés de ella, para todo el Occidente, en tanto que
«verdadera imagen» del Salvador (no en vano
Verénica se interpreta ya de antiguo como vera
icona), para lo cual contribuyé mucho la difusién
que los peregrinos visitadores de S. Pedro hicieron
de tan singular imagen guardada como verdadera
reliquia por el papado .

La obsesién por contemplar la «auténtica» faz del
Sefor, portadora material de su divinidad, no po-
dfa concebirse sino como configuracién ajena a la
mano del hombre, es decir, imagen no manufacta,
prodigio divino en suma, querido por el propio Je-
sucristo que obra esta milagrosa impresién en la
tela. Principio estético profundamente oriental,
cual es la identificacién de la cosa misma con su
representacion, el icono justifica por un lado a los
ojos de Occidente su valor de reliquia, a la vez que

U Tlustrador al respecto es la figura del peregrino representa-

do en la Capilla de los Espafioles en Sta. Marfa Novella (1366)
que lleva junto a la concha y la cruz una Santa Faz en el sombre-
ro. Vid. MEISS, M.: Painting in Florence and Siena after the Black
Death, Princenton, 1951, fig. 54. También la reproduce y cita
CHASTEL, A.: «La Véronique», Revue de l'art, nim. 40-41, 1978,
nota 7, fig. 3. Cita ademds y reproduce una serie de «plomos de
peregrinacién» con este tema conservados en el Museo de Cluny.
Tb. LLOMPART, G.: La pintura medieval mallorquina, T. 11, pég.
103 alude a este detalle visible en xilografia de H. Burgmair
(1508).
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posibilita en Oriente diversas versiones del mismo
hecho: La leyenda del rey Abgaro; la hemorroisa
de Panea, Berenice o Verénica, y la misma mujer,
que enjuga el Santo Rostro camino del Calvario.
Estas tres versiones gravitaron sobre Roma y
contienen todos los aspectos que determinardn su
popularidad de culto y las repercusiones artisticas
posteriores. Berenice, que habia encargado a un
pintor le reprodujera la cara de Jesus, resuelve su
encargo en el encuentro con el propio Maestro
acercdndose Este el pafio al rostro, el mismo, que
segin leyenda del s. VI (Cura sanitatis Tiberii et
damnatio Pilati) dio al emperador Tiberio para su
curacién por medio de su enviado Volusiano 2. No
obstante, desde el siglo XII la Verdnica venerada
en S. Pedro de Roma —donde consta que estaba
desde el siglo anterior— era la de la tradicién apé-
crifa que empapé el sudor de Cristo?, quedando
desde entonces indisolublemente unida a la Pasién.
Sin embargo, la leyenda de Abgaro, rey de Edesa,
por su parte conserva los elementos mds especifica-
mente orientales, tanto en lo literario como en lo
iconogrifico, e igualmente estd presente en Roma.
Aqui también el protagonista envia a un pintor, su
secretario Ananias, para lograr la santa efigie, sim-
plemente impresionado por la predicacién del

2 BERTELLI, C.: «Storia e vicende dell'Immagine Edessana»,
Paragone, 1968, pdg. 4. El relato que parece arrancar de S.
Metodio, obispo de Tiro, lo recoge J. DE LA VORAGINE en su Le-

yenda Dorada (Pasion de Nuestro Sefior).
3 Ibid.



516 PEDRO A. GALERA ANDREU

Nazareno, quien, tras lavarse, se seca con la toalla
donde quedardn estampados sus rasgos (Man-
dylion). Mds tarde, en el s. VI, cuando el asedio
persa a la ciudad, el lienzo es mostrado en las mu-
rallas a modo de talismdn y contribuye a la des-
truccién de las mdquinas de asalto. Es decir, se uti-
liz6 como icono «ajiropoietes» (no manufacto) como
fue uso corriente en el ligubre siglo VII de la his-
toria de Bizancio, cuando «la guerra se hacia con
iconos» 4. Precisamente, tras la conquista bizantina
de Edessa (944) el mandylion es llevado a Constan-
tinopla reavivando aquella tradicién y convirtién-
dose en el icono por antonomasia junto al de la
Virgen, hecho por S. Lucas. Las vicisitudes, verda-
deramente novelescas, que sufrié esta imagen des-
de la llegada de los cruzados hasta el final del Im-
perio, posibilitaron la duda sobre su destino final.
Mas para lo que ahora interesa, digamos que en
1587 se afirmaba que el «Rostro de Edesa» estaba
en S. Silvestre in Capite de Roma y que esta ima-
gen es la que en 1870 pasé, junto con la otra céle-
bre reliquia de S. Silvestre, la cabeza del Bautista,
a los Palacios Vaticanos .

A falta de la que originariamente existiera en S.
Pedro, la de S. Silvestre constituye el modelo ico-
nogréfico sin duda mds antiguo. Quizd incluso lo
fuera de todas formas con relacién a otros existen-
tes, porque de hecho, a fines del Trecento roma-
no, circulaban varias copias de la presunta imagen
edesana, que la convierte asi en punto obligado de
referencia para cuantas «verénicas», en ese siglo pre-
cisamente, empiezan a distribuirse por puntos de
Italia, Francia y Espana. En 1249 el Papa Urbano
IV habfa mandado una copia a Laon ©. Ya con an-
terioridad Inocencio IIT habia instituido en 1216
un Oficio especial religioso con Indulgencias para
la Verénica. En 1300, afio del Jubileo, Bonifacio

VIII, que habia demostrado su devocién querien-

4 PAPAIOANNOU, K.: Pintura bizantina y rusa, Madrid,
Aguilar, 1968, pdg. 47.

5 BERTELLL C.: Op. cit., pdgs. 5-8. Sobre la imagen de Edesa
Bertelli proporciona una bibliografia bdsica completa en la nota 1.

6 Sobre la imagen francesa vid. GRABAR, A.: «La Sainte Face
de Laon. Le Mandylion dans 'art orthodoxe», Praga, Publications
du Seminrium Kondakonarum, 111, 1930. PALOMINO, A.: Museo
pictdrico y escala dptica, Buenos Aires, Poseidén, 1944, pdg. 228
recoge igualmente como enviado a un monasterio de religiosas
cistercienses de Laudun, resefando otra ademds en Cahors.

do ser ¢l mismo quien la mostrara en la basilica,
fij6 los dias de su exhibicién al pueblo. Desde en-
tonces se puede decir que en la finalidad del pere-
grino a Roma estaba su contemplacién, acompa-
~ 7 3 .
fidndole después como recuerdo reproducida en el
sombrero.

II. LAS SANTAS VERONICAS ESPANOLAS

Las «Santas Verdnicas», o sea, aquellas imdgenes
de Ciristo tenidas por verdaderas impresiones de la
efigie divina, en Espafa son dos: La «Santa Faz»
de Alicante y el «Santo Rostro» de Jaén, ambas con
fuerte impronta sobra las respectivas ciudades, y
sobre todo con una proyeccién fuera de sus limi-
tes locales capaz de generar un fenémeno de pere-
grinacién en torno a ellas.

Ambas, aunque con diferente ambigiiedad, per-
tenecen a la denominada Baja Edad Media y apun-
tan a un mismo lugar de procedencia: Italia. Por
supuesto, las dos pretenden idéntica autenticidad
y por esa razén constituyeron punto obligado de
referencia en el amplio y debatido discurso de las
imdgenes en nuestro pafs durante la Modernidad,
bien fuera desde la dptica estrictamente religiosa
suscitada con motivo de la contestacién de los
reformistas europeos —que como es sabido tuvo
contundente respuesta por parte de la Iglesia espa-
fiola—, o bien desde el no menos apasionante pun-
to de vista de la ingenuidad y nobleza de la pintu-
ra, a cuya cabeza, por su celo e importancia dentro
de la literatura artistica, se encuentra Palomino.

En el libro primero de su Museo Pictdrico, el pin-
tor cordobés —que no duda para demostrar la no-
bleza de su arte en remontarse a Dios como pri-
mer autor de imdgenes— saca a colacién nada
menos que los ocho testimonios que Cristo dejé
de su figura, comenzando por la de Edesa, que afir-
ma estd en S. Silvestre de Roma y conoce por co-
pias, no dudando en calificarla de «estrema belleza
y deidad». Sigue a continuacién con las tres im-
presiones en los dobleces del lienzo de la Verdnica,
testigos de la Pasidn, a los cuales sitda rdpidamen-
te una en S. Pedro de Roma y otra en Jaén donde
dice se venera con «el nombre de Santa Veronica...
Y es tradicién constante en aquella iglesia haberla
traido alli de Roma S. Eufrasio su primer obispo...»
Para dejar la tercera en el fondo del mar, «no se
con que fundamento» —afirma— aunque por esa
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misma incertidumbre aprovecha para insinuar que
pudiera tratarse de la «que hoy se venera en Ali-
cante con el nombre de Santa Faz» 7.

Desde la vertiente doctrinal, la preocupacién por
afirmar toda la tradicién icénica, en tanto en cuan-
to objeto de veneracién, lleva a una serie de
disgresiones sobre las reliquias y culto a los santos
que parecen concentrarse en la primera mitad del
siglo XVII, floreciendo de manera especial en Jaén
—sin duda por la accién conjunta de sus prelados
y la Compaiifa de Jests 3—, pero a lo que no es
ajena la presencia del Santo Rostro conservado en
su catedral. Sancho Ddvila y Toledo, obispo entre
1600 y 1617 en esta didcesis, enfervorecido parti-
dario de las reliquias, curiosamente no incluyé en
la primera edicién de su voluminosa obra De la
Veneracidn...referencia al icono jiennense, pero s
en una Adicién posterior donde recoge el incierto
origen de aquél®. En cualquier caso sf resultd de-
cisivo para el libro del canénigo Acuna del Adar-
ve, Discursos de las effigies y verdaderos retratos non
manufactos... '° pues transmite esa informacién
suministrada ademds personalmente por Ddvila, e
incluso reproduce una «Letania a la Santa Verénica»
compuesta por el obispo. La oportunidad del libro
de Acufa viene al hilo de algunos textos extranje-
ros y nacionales en favor de las Imdgenes Sagradas,
género muy cultivado por los jesuitas, empezando
por el De imaginibus non manufactis del padre
Gretzer (1625) conocido de los tratadistas espafio-
les (Pacheco, Carducho, Palomino), o del célebre
Paleotti '!, que de esta forma reforzaba la finalidad

7 PALOMINO DE CASTRO Y VELASCO, A.: Op. cit., pags. 117-
18y 226-28.

8 Aparte de los escritos, hay que resefiar las primeras
excavaciones arqueoldgicas llevadas a cabo en Baeza y Arjona en
esos afios para la busqueda de reliquias patrocinadas por el obis-
po y cardenal Moscoso y Sandoval junto al jesuita Fco. Vilches.

9 DAVILA Y TOLEDO, S.: De la veneracién que se deve a los
cuerpos de los Sanctos y a sus Reliquias y de la singular con que se a
de adorar el cuerpo de Iesucristo Nuestro Sefior en el Sanctissimo
Sacramento, Madrid, 1611. La Adicién se incorpord al cap. 8.0
del libro III (PALMA Y CAMACHO, E: Noticias del Santo Rostro,
Jaén, 1887, pdg. 90).

10 ACUNA DEL ADARVE, J.: Discursos de las effigies y verdade-
ros retratos non manufactos del Santo Rostro y cuerpo de Christo
Nuestro Sefior desde el principio del mundo. Y que la Santa Veronica
que se guarda en la Santa Iglesia de Jaén es una del duplicado o
triplicado que Christo Nuestro Seiior dio a la Bienaventurada mu-
Jjer Verdnica, Villanueva de Anddjar, 1637.

o utilidad de la pintura en perfecta simbiosis con
los pintores-escritores 2. Como a fines del XVI
decfa otro miembro de la Compania, Jaime Pra-
dos, las «Imdgenes Santas» (Jesucristo, La Virgen,
Angeles y Santos) eran considerados como tales en
la medida que «levantando nuestro espiritu o con-
templarlas nos incitan a santidad y devocién y ado-
ramos a Dios y a sus Santos en ellas» 13,

Asi se explica la obligada cita del relato de
Abgaro, de la Verénica o S. Lucas, el acatamiento
de tal doctrina y el que incluso, en casos extremos
como Palomino, se les reconozca «belleza y deidad»
a lo que en principio eran «oscuras», en todos los
sentidos del término, e incluso imperfectas figu-
ras 14, Pacheco y Carducho, prudentemente, evitan
referirse a las verdnicas concretas existentes, pero
el pintor hispalense tiene a gala el haber hecho en
su mocedad una copia del icono de S. Silvestre «que
se trajo de Roma, a quien se llama Sancio Volto» %,
prueba inequivoca de una atraccién por un tema

I PALEOTTI, G.: Discorso interno alle imagine sacre e profa-

ne, Bologna, 1581. Copiado abundantemente por E Pacheco.

12 Vid. CALVO SERRALLER, E: En Prélogo a los Didlogos de
la Pintura de V. Carducho, Madrid, Turner, 1979.

13 PRADOS, J.: Historia de la adoracidn y uso de las Santas Imd-
genes y de la Imagen de la Fuente de la Salud, Valencia, 1597, pdg.
48 (El subrayado es nuestro).

14 A este respecto tanto en Alicante como en Jaén se procu-
ré sostener siempre la no intervencién humana en su factura por
medio de solventes declaraciones de pintores y personas recono-
cidas. En Alicante, el capitdn de artillerfa Juan Valero prepara un
informe para Roma en 1689, en la que afirma... «Que la tela en
que estaba efigiada la Santa Faz no era tafetdn sino una como muy
fina gasa. En lo relativo a las mejillas, frente y parte de la barba no
se reconocia colorido el mas minimo sobrepuesto por pincel, sino im-
primacidn como de sangre, viendose distintamente todos los hilos del
tejido; pero a lo que comprendio, los antiguos, queriendo dar mas
Jorma de Rostro a aquella imprimacion reticaron con pincel las ce-
jas, labios y parte de la barba...» (EspLa Rizo, R.: La Santisima
Faz de Nuestro Sefior Jesucristo. Reseiia histdrica de la Reliquia de
la Stma. Faz de Nuestro Sefior Jesucristo, que se venera en el mo-
nasterio de Santa Verdnica de Alicante, Alicante, 1918, reimpresién,
1962). En Jaén se hicieron dos reconocimientos segtin parece,
en 1730 y en 1752, siendo protagonista en ambos el pintor lo-
cal Francisco Pancorbo, quien afirmé ... «estar obrada maravi-
losamente la Santa Efigie estampada en el lienzo, respecto de no
reconocerse en ¢l operacion ninguna de pincel, en atencidn a que
para que obren los pinceles sobre un lienzo se necesitan de apare-
jos...» (PALMA Y CAMACHO, E.: Op. cir., pdgs. 230-31).

15 PACHECO, E: Arte de la Pintura. Su antigiiedad y grande-
za, Sevilla, 1649, f. 127.
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ya arraigado y al que no debié ser ajeno el ejem-
plar jiennense.

El «Santo Rostro» de Jaén constituye, en efecto,
la pieza mds antigua, si bien hasta ahora no se ha
podido precisar con exactitud su fecha de llegada.
Todo apunta al dltimo cuarto del siglo XIV cuan-
do el obispo D. Nicolds de Biedma, tras haber vi-
sitado por encargo del Papa varios obispados de
Andalucia y Portugal, viaja a Roma o es recompen-
sado, se supone, con una copia —o para atener-
nos a la tradicién— con una de las tres origina-
les 1°. Pese a la inconcrecién de las fuentes y los
problemas suscitados por el cisma de la Iglesia en
ese momento, parece mds pausible que la otra ver-
sién, mantenida por Palomino, de que fue traida
por S. Eufrasio, uno de los Varones Apostélicos;
Carlo Bertelli, que acepta esta hipétesis, la resefia
como digna de ser recordada entre las muchas que
salieron en el Trecento de la Ciudad Eterna 7.

Otra tradicién afirma que Biedma la trajo de
Sevilla al término de la mencionada visita como
restitucién a la didcesis de Jaén, donde se supone
que Fernando IITI la tomara cuando la conquista de
la misma. Naturalmente se tratarfa entonces de
aquella que vino con los primeros cristianos y que
sobrevivié a la invasién musulmana. Un pasaje de
Lucio Marineo Siculo acerca del rey-santo, segin
el cual se hacia acompanar de la «efigie de Dios»
dio pie a este andamiaje 5.

En cualquier caso una detenida mirada al «San-
to Rostro» basta para comprobar la referencia a un
modelo de icono oriental que parte del conocido
de S. Silvestre, pero con toques de un grafismo in-
equivoco del gético internacional, perceptible en
la fina linea de pincel con que se marcan pdrpados
y cejas asi como en el cabello, pese al oscurecimien-
to con barnices, o a las tres arrugas de la frente.
Bertelli, por conocimiento defectuoso sin duda de
la imagen, la juzga préxima al arte sienés y en con-
creto con Bartolo di Fradi . La preocupacién por

16 PALMA Y CAMACHO, E.: Op. cit., pdgs. 89 y sigs. Pone en
duda este pasaje que data de la inscripcién que corre en el retra-
to del obispo Biedma, pintado para la Galerfa que mandé reali-
zar Sancho Ddvila.

172 BERTELLL, C.: Op. cit., nota 25. TB. VON DOBSCHUTZ,
E.: Chistusbilder, Untesuchungen zur Christilchen Legende, Leipzig,
1899, pdgs. 255.

18 ParMa Y CAMACHO, E: Op. cit, pags. 97 y sigs.

respetar el modelo considerado como edesano di-
ficulta la captacién de la mano occidental, pero
confrontando ambas, la de S. Silvestre y la de Jaén,
ésta resulta menos plana con una estudiada sime-
trfa en la caida del cabello y proporcién entre la
parte superior e inferior y sobre todo la expresién
mds vivaz que proporciona la forma redondeada de
la cuenca orbital de éste frente a la melancélica
mirada que proporciona el lineamiento horizontal
de aquél. Con todo, en un intento de fijar lo mds
precisa posible su filogénesis, tendrfamos que ir a
otro célebre «mandylion» italiano: el de S. Barto-
lomeo degli Armeni en Genova, de gran similitud
con el de S. Silvestre, pero con matices distintos
que apuntan al arte bizantino posterior a los
Comnenos de un lado, y de otro a la intervencién
de un pintor genovés que planteard una versién
gotizante del arte bizantino 2°. El parecido del de
Jaén es mayor con éste de Génova, manteniendo
ain una diferencia apreciable, si bien su proceso
pudiera ser bastante similar.

Sea cual fuere la procedencia resulta evidente su
consideracién como reliquia y la determinacién del
lugar, Jaén, como punto de peregrinacién. Es de-
cir, podia reproducir el mismo efecto que causaba
en la capital de la cristiandad no demasiados anos
antes cuando Dante escribe comparando el ascen-
so al Parafso con quienes acuden «a veder la
Veronica nostral che per lantica fama no sen sazia...»
La misma que curiosamente se mostraba en S. Pe-
dro cada viernes, al igual que se harfa en Jaén, pri-
mero el Viernes Santo y dfa de la Asuncién, y ac-
tualmente todas las semanas en ese dfa.

La repercusién en la ciudad no se debid hacer
esperar, sobre todo conforme la estabilidad en la
frontera con el reino granadino se afianzaba. Otro
aspecto en consecuencia a considerar, el por qué
del emplazamiento, puede ser el simbolo de la «pre-
sencia misma» de Cristo frente al territorio préxi-
mo de los infieles. A mediados del siglo XV la Fe-
ria del 15 de agosto, festividad de la Asuncidn, bajo
cuyo patrocinio estaba la catedral, congregaba a una
multitud que fundia el comercio y lo lddico con

19 BERTELLI, C.: Op. cit., nota 25. Conoce el Santo Rostro
por una reproduccién de la Enciclopedia Espasa.

20 Jbid., pig. 13. Vid. TB. DUFOUR Y B0Zz0, C.: Il «Santo
Volto» de Genova, Roma, 1974.
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la expectante mostracién, desde las ventanas del
templo, de tan reverente y misterioso prodigio; se
ganaban las Indulgencias y se bendecian hombres
y cosechas. La Crénica del Condestable Lucas de
Iranzo, testimonio de aquella pequefia Corte del
otofio de la caballerfa medieval, hace diversas alu-
siones al hecho, y Marineo Siculo al referirse a Jaén
dice que es «una de las primeras ciudades de la
Bética, que con mucha razén se gloria con el Su-
dario de Christo, a quien por otro nombre llaman
Veronica, porque con este santisimo don esta ciu-
dad es muy dichosa y muy rica y es visitada y hon-
rada de muchos» 2. Ambrosio de Morales y Argote
de Molina, entre otros, insisten en la concurrencia
nacional y extranjera, aunque buena parte de los
fordneos pudieran ser los numerosos artesanos, ar-
tistas y mercaderes que transitaban en el pafs, tal
es el caso del tallista francés Pierre Guillebert, au-
tor del modelo en madera de la catedral de Grana-
da, quien solicité en 1532 permiso del cabildo para
ir a Jaén «a ver la Veronica» el 15 de agosto ?2. Al-
glin visitante, como fr. Juan de la Miseria, vino
guiado por un enigmdtico anciano desde Palencia
s6lo para este fin, queddndose luego durante un
tiempo 2.

Si la ciudad de Jaén pudo en su conjunto bene-
ficiarse e identificarse con la reliquia, la catedral lo
harfa de modo especial en calidad de custodia de
ella. En principio siempre fue justificante para
cuantas construcciones se llevaron a cabo. De he-
cho ya resulta significativo que la primitiva cate-
dral gética fuera erigida por el obispo Biedma, o
sea, justo cuando llega la Verénica. Después, insti-
tuida la costumbre de mostrarla al exterior, accién
que se lleva a cabo mirando a los cuatro puntos car-
dinales (bendicién de los campos), determinaria el
desarrollo de las crujias del piso superior que ro-
dean el templo y que tan peculiar cardcter darfa a
la catedral renacentista, enfatizdindose en la galeria
de balcones que abren a la fachada principal presi-
dida por el «balcén del Santo Rostro» eje de toda

21 Cit. por PALMA Y CAMACHO, E: Op. cit., pdg. 122.

22 ROSENTHAL, E.: The Cathedral of Granada, Princeton,
1960 (Apéndice).

23 SANTA TERESA, Joseph de: Reforma de los Descalzos de Nues-
tra Sefiora del Carmen, T. IV, cap. XXII, Madrid, 1684.

composicién 24, Tal vocacién de «fachada» no es
fenémeno sélo del barroco o del renacimiento: en
testimonios de principios del XVI tenemos la cons-
tancia de dicho balcén, de tres puertas de entrada
y de una clara preocupacién por el espacio de la
plaza abierta ante ella %°.

Por supuesto cuando el obispo y cardenal Este-
ban Gabriel Merino solicité una Bula para conce-
der indulgencias a quienes contribuyeran con su li-
mosna a la edificacién del nuevo templo (1529),
el gran argumento es la reliquia de cuya visita, ver-
dadera concesionaria de las gracias, se puede dis-
pensar con el donativo. Pero en realidad respecto
a la reliquia no hacfa mds que continuar una tra-
dicién cuyo antecedente préximo era una Bula de
Cruzada otorgada por Leén X en 1521 concedien-
do a los fieles las mismas prerrogativas que si visi-
tasen Jerusalén, Roma y Santiago de Compostela 2°.

En cuanto a la difusién de la imagen, gracias a
las técnicas y a la necesidad de reproducir fomenta-
das por la peregrinacion, fue enorme. Desde bastante
pronto se acostumbré a hacer medallas con la efigie
para los peregrinos. En 1628 se recuerda el uso, per-
dido por lo visto, y se manda reanudar con la fabri-
cacién de 100 de plata y 500 de bronce /. Paralela-
mente debfa existir toda una produccién en serie de
pinturas sobre los mds variados soportes a juzgar por
la frecuencia que encontramos en los ajuares domés-
ticos del XVI en adelante este tipo de piezas; 16gi-
camente la calidad debia diferir y, en casos sehala-
dos, las copias eran sacadas exprofeso, como el
encargo del obispo Orozco Manrique de Lara de
unas para la «reina viuda que esta en Fracia (Dha.
Luisa Isabel de Orleans, mujer de Luis I)... por te-
ner el consuelo de esta particular reliquia» 2. Sin
embargo los grabados no parece que menudearan
hasta el siglo XVIII, o al menos eran de infima cali-

24 GALERA ANDREU, P A.: Arquitectura de los siglos XVII y
XVIII en Jaén, Granada, 1979, pdg. 106.

%5 Tales argumentos maneja el obispo Sudrez de la Fuente del
Sauce en un pleito seguido contra el Concejo de la Ciudad sobre
el allanamiento de la Plaza de Santa Marfa. Vid. GALERA, P A
DE ULIARTE, M.2 L.; ANGUITA, R.: «Poder religioso y poder civil
en la configuracién de la Plaza de Santa Marfa de Jaén», «Colo-
quio sobre urbanismo barroco», Achidona, 1986 (en prensa).

26 13 Bula de Leén X no se conserva, pero la cita Acufia del
Adarve. Vid. PALMA Y CAMACHO, E.: Op. ciz., pdg. 134.

7 Jbid, pig. 278.

% Jbid, pig. 282.
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dad, porque hasta 1772 no se saca una estampa de
Madrid, eso si, por un artista consumado: Juan An-
tonio Salvador Carmona.

La Santa Faz de Alicante tiene una fecha de par-
tida mucho mds concreta y reciente, alrededor de
1489, cuando un clérigo de San Juan, localidad
préxima a Alicante, Pedro Mena, llega de Italia a
tomar posesién de su curato. Entre su equipaje viaja
un arcén con una Verdnica que se dice es aquella
que el Papa Sixto IV prest6 a la ciudad de Venecia
cuando fue azotada por la peste (1478). El afdn de
justificar la autenticidad lleva a identificarlo con el
existente en Jerusalén, rescatado de alli por los cru-
zados que lo llevaron a Chipre y después a
Constantinopla, para que los Paleélogos lo condu-
jeran en su exilio a Roma?.

Igualmente la Santa Faz deriva del mandylion de
Edesa, si bien con matices diferenciadores respecto
al de Jaén; el cabello se abre en la caida de forma
mds artificiosa al igual que la barba se afila, y tam-
bién el bigote de modo mds esquemdtico. El trazo
de cejas y ojos, por el contrario, es mds fiel a los
ejemplos italianos, en esa expresién que Bertelli re-
laciona con el arte cristiano de la «koiné pdrtica»
(Hatra, Palmira y Dura Europos) %. La cruz del nim-
bo es inequivocamente gética. Lleva en su dorso ade-
mds un icono de la Virgen, lo cual restarfa su mdgi-
ca factura. La colocacién dentro de un relicario,
contraviene al concepto de cuadro enmarcado, usual
en los restantes casos citados 3!, si bien puesto en el
ostensorio, a modo de hostia, tuvo para Urbano IV
valor de emblema, cual sol radiante, conmemorati-
vo del milagro eucaristico de Bolsena 2.

Quizd por su moderna implantacién y estar de-
positada en un convento de religiosas franciscanas,
el arraigo de la Santa Faz alicantina se asienta sobre
una base de milagros relacionados casi siempre con
el problema de las pertinaces sequias de la comar-

29 Espra Y Rizo, R.: Op. cit. TB. FABIANL, G.: Disertacion
histdrico-dogmdtica sobre la sagrada Reliquia de la Santa Faz de
Nuestro Sefior Jesucristo, Murcia, 1764.

30 BERTELLL C.: Op. cit., pdg. 16.

31 Elde S. Silvestre tiene un espléndido marco de plata he-
cho por el orfebre romano Francesco Comi en 1622. Vid.
TOESCA, L.: «La cornice dell'ITmagine edessena di San Silvestro
in Capite a Roma», Paragone, 1968, pdgs. 33-35. La de Jaén, un
marco de plata barroco labrado por el orfebre cordobés Francis-
co Valderrama en 1731.

32 BErTELLL C.: Op. cit., pdg. 3.

ca?. Ello marcari el cardcter eminentemente agra-
rio de la romerfa anual que adn se hace en primave-
ra y portando cafas verdes asi como el constante
emplazamiento periférico a la ciudad del santuario,
tanto el viejo convento de los Angeles, como el tem-
plo nuevo levantado a mediados del XVIII34. Lo
cual, no obstante, no la ha privado del patronazgo
de Alicante y de una enorme influencia en la vida
religiosa y social, reflejada desde la anécdota del ca-
ballero levantino testigo del milagro de la ldgrima
derramada por la efigie y que para cerciorarse tocd,
a rafz de lo cual incorporé «La Verénica» como pa-
tronimico suyo, hasta las multiples reproducciones
en los templos e incluso en las hornacinas callejeras
que abundaban en otros tiempos.

De esta manera, Alicante y Jaén representan en
Espana el intento de centralizar el culto a la «ver-
dadera imagen de Cristo» por medio de la fideli-
dad al mds antiguo testimonio conocido: el
mandylion que obtuvo Abgaro. Como en el resto
de Europa, ello no fue ébice para que multitud de
versiones, ya no fieles al modelo, sino en diversas
interpretaciones —a las que no fueron ajenas la
amplitud de desarrollo del tema alcanzado en los
paises centroeuropeos en el Gético Final— estalla-
ran por todas partes, culminando brillantemente en
la pintura de El Greco y de Zurbardn. Se compa-
ginaba asi algo que ha observado agudamente
Chastel %: La fidelidad mediterrédnea a la tradicién
edesana frente a la Verdnica de Pasién dominante
en los paises del norte, valoracién de «reliquia» di-
riamos, y por otro lado la irrefrenable tendencia
individualizadora del arte occidental. Dos fé6rmu-
las complementarias pero no concurrentes.

33 Fl célebre milagro, relatado por el Padre Fabiani, de la
sequfa en que es sacada en procesién y sucede que el portador
no puede andar al tiempo que cafa una ldgrima de la imagen.
Otro muy citado es el de la predicacién del fraile Benito Valen-
cia, levitando en medio de una tormenta con la aparicién de tres
verdnicas sobre su cabeza. Vid. EspLA R120: Op. cit. TB. MINGOT
VALLS, M.: El romancero de la Santa faz, o sea, Historia en verso
de la milagrosa efigie que se venera en el Monasterio de Santa
Verénica, Alicante.

34 Ejemplar barroco de planta de cruz latina con la tipica
cipula de faldones sobre el crucero, comun a toda la zona, le-
vantado a partir de 1750. La imagen se aloja en un camarnin de
planta hexagonal. Vid. MARTINEZ MORELLA, V.: El monasterio de
esta Verdnica y la Santa Faz de Alicante, Alicante, 1960.

3 CHASTEL, A.: Op. cit., pag. 73.
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Fig. 1. Andrea de Firenze. (Peregrinos Coetalle). Florencia (Cap. Espafioles). Sta. Marfa La Nouvelle.

Fig. 2. Andrea de Firenze. (Peregrinos Coetalle). Florencia (Cap. Espafioles). Sta. Marfa Le Nouvelle.
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Fig. 3. Ilustracién de una Gufa de Roma. Fig. 4. Santa Faz. Imagen de Abgeso. S. Clemente. Roma.

Fig. 6. Santa Faz. Bartolomé Degli. Eremitani Genova.
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Fig. 7. La Santa Faz en el balcdn principal de la Fachada.
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Fig. 8. Jaén. Catedral. Detalle de la fachada con la Santa Faz.






Algunas cruces y relicarios importados de Oriente

Las reliquias y objetos de culto traidas de luga-
res santos parece que tuvieron siempre un valor es-
pecial, pues venian rodeadas de un halo de mayor
poder; quizd por proceder de sitios lejanos donde
la imaginacién popular podia vagar creando mun-
dos maravillosos y fantdsticos.

Generalmente este valor fantdstico y misterioso
de la reliquia fordnea podia verse aumentado por la
envoltura que trafa, cuyo aspecto solia ser diferente
del que los fieles vefan en las reliquias locales.

No vamos a hacer aqui un estudio de las
tipologfas de los objetos sacros importados, pues
ello ocuparfa un espacio demasiado extenso para
este propdsito, pero si nos vamos a ocupar de al-
gunos objetos de culto importados que se hallan
principalmente en los templos, y también en algu-
nos museos y colecciones privadas, y que constitu-
yen piezas extrafas a la tradicién artistica y
artesanal espafiola. Estas piezas son cruces, con o
sin reliquia, pero parecen proceder de un modelo
de cruz-relicario oriental.

En general el lugar de mds prestigio en la im-
portacién de reliquias era Jerusalén, seguida de
Roma. La primera era precisamente esa ciudad le-
jana e inaccesible de la que podfan venir miles de
objetos diversos relacionados con la vida y pasién
de Cristo. De Roma venfan fundamentalmente re-
liquias de Santos, casi todas acompafiadas, desde
después de Trento, de una certificacién de auten-
ticidad que se llamaba y se llama «auténticar.

Es conocida la aficién de los cristianos desde co-
mienzos del Medievo por las reliquias, con evidente
desarrollo de esta aficién en la Edad Moderna, para
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comenzar a sentir un cierto desinterés durante el
siglo XVIII y especialmente a partir de la Ilustra-
cién y el Enciclopedismo.

En Espafia las colecciones de reliquias eran y son
impresionantes, y su contenido en muchos casos
sorprendente, pero la mayoria de ellas proceden de
santos locales. Estos —personas de vida ejemplar
y muertos en olor de santidad—, mucho antes de
ser reconocidos como tales por la Iglesia eran ob-
jeto de veneracién popular y en muchos casos su
cuerpo, sus vestidos y sus objetos personales eran
divididos en trozos para ser repartidos entre la co-
munidad religiosa a la que pertenecian, o entre los
devotos laicos —recuérdese el caso de Santa Tere-
sa—. Naturalmente estos trozos de vestidos, hue-
sos, ufias o pelo, que quedaban después de la des-
aparicién de la materia orgdnica corruptible, se
guardaban en magnificos recipientes de varia-
disimas formas que se hacfan para este fin.

Las reliquias que venfan de fuera, bien de otras
ciudades espafolas, o bien de los lejanos lugares ya
mencionados, lo hacfan envueltas en telas o reci-
pientes no muy ricos, o que a los receptores no se
lo parecfan, y en estos casos se les hacfan nuevos
relicarios. Tal es el caso de las reliquias de San
Isidoro enviadas por el rey Almutamid desde Sevi-
lla al rey Fernando I en Ledn, envueltas en una tela
isldmica que se conserva, para las que se construyé
una nueva caja de plata en Ledn, en esta segunda
mitad del siglo XI.

Muchos reyes y sefiores poderosos tuvieron
relicarios multiples consistentes en tablas o table-
ros en los que se colocaban reliquias de distintos
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santos, que los protegfan de casi todos los males
actuales y futuros. Tal es el caso del mal llamado
Ajedrez de Carlomagno, en Roncesvalles, o de las
Tablas Alfonsies, en Sevilla, por citar dos ejemplos
caracteristicos. En algunas grandes figuras de la
Historia la obsesién por las reliquias llegé a ser algo
enfermizo como por ejemplo en la familia del Con-
de-Duque pues ya en la época del padre del valido
se inicié una coleccién que completd éste. Don
Gaspar de Guzmdn encargaba reliquias en todos los
lugares por donde pasaban las tropas espafiolas y
asf llegd a tener una capilla en la Colegiata de su
fundacién en Olivares (Sevilla) con mds de 100
relicarios de distintas tipologfas y procedencias,
entre las que se encuentra una moneda bizantina
del siglo VII, obtenida por el Conde-Duque como
una de las treinta monedas por las que Judas ven-
dié a Ciristo, segtin la tradicién popular.

En general en casi todos los templos espafioles
durante los siglos XVI y XVII se hicieron retablos
destinados a albergar reliquias y se llamaron reta-
blos relicarios o de reliquias.

Algunas de las reliquias traidas de fuera que ve-
nfan guardadas en bellos recipientes fueron conser-
vadas en ellos y por esto han llegado hasta noso-
tros. Estos relicarios son reconocibles no sélo por
la nacionalidad del santo origen de la reliquia, sino
también por la estilistica del objeto, casi siempre
ajena al espiritu artistico nacional. Algunos de ellos
se han conservado por distintos motivos, entre los
que destacan su apreciable belleza, sus perfeccio-
nadas técnicas, e incluso por el cardcter mdgico que
irradiaba su extrafia apariencia, que contribufa a
dotar a la reliquia de mayor poder y misterio.

Las reliquias, junto con las pequefias imdgenes,
y los objetos de culto eran regalos de los mds pre-
ciados que se intercambiaban entre las familias rea-
les, personajes de la Corte y 6rdenes religiosas. De
todo ello queda buena muestra en casi todos los
templos principales y catedrales espafiolas.

Una tipologfa especial presentaban los relicarios
hechos para contener las astillas de la Cruz de Cris-
to, que se llamaron en el mundo bizantino
«staurotecas». Estas tenfan forma de placa rectan-
gular, bellamente adornada, y en el centro iba un
hueco en forma de cruz en el que se colocaba la
reliquia de la astilla. Naturalmente las reliquias pro-
cedfan de Oriente, ya que como se sabe segtin la
leyenda piadosa, la cruz de Cristo fue hallada por
Santa Elena en Jerusalén.

De la «stauroteca» o placa con la cruz horadada
se pasé a la simple cruz-relicario en cuyo centro iba
un pequefio hueco —también en forma de cruz—
, en el que se guardaba la astilla del Santo Madero.
De estas cruces-relicarios existen muchas en Espa-
fia de distintos estilos y épocas, la mayorfa hechas
en la Peninsula, aunque la reliquia fuera de impor-
tacién.

Un grupo de cruces, con o sin reliquia, han sido
elegidas por nosotros precisamente por no guardar
relacién con las piezas espanolas ni en la tipologfa,
ni en la técnica, y con apreciables diferencias en la
iconografia. Son en general bastante escasas, llaman
la atencién por su rareza, y se conocen con el nom-
bre de «cruces del Monte Athos» por su probable
origen en este lugar. Se trata de unas obras realiza-
das en madera tallada con sentido miniturista y re-
lacionadas en todos sus aspectos con las obras
bizantinas. De este tipo hemos localizado tres, aun-
que es seguro que existan bastantes mds en tesoros
y colecciones a las que no hemos accedido. En cual-
quier caso nosotros no pretendemos hacer aquf un
inventario de estas obras, sino simplemente hacer
constar su olvidada existencia, para mds adelante y
a partir de estos primeros tanteos iniciar el deteni-
do estudio y catalogacién de las obras en toda la
Peninsula.

De las tres cruces mencionadas dos de ellas son
de altar y se hallan en el Colegio del Patriarca de
Valencia® (fig. 1) y en la catedral de Sevilla (figs.
2 y 2b) siendo la tercera una pequena cruz-relica-
rio existente en una coleccién privada de la pro-
vincia de Sevilla (figs. 3 y 4). Las piezas estdn ta-
lladas con sentido miniaturista y constan de
muchas escenas en las que se representa la Vida,
Pasién y Muerte de Jesus, siendo algunas de ellas
extrafias a la iconograffa occidental. Su estructura
es evidentemente fordnea pues la cruz propiamen-
te dicha aunque es latina se acerca al modelo grie-
go, el vdstago es grueso de perfil prismético, y la
peana estd compuesta de cuerpos escalonados. Asi-
mismo el médulo de las figuras es evidentemente
alargado, las posturas suaves y ondulantes, y la ar-
quitectura de fondo claramente oriental.

1 BELTRAN, A.: Valencia, guia artistica, Barcelona, 1945, pég.
102, y TORMO, A.: Valencia: los museos, Madrid, 1932, pdg. 132.
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La iconografia es quizd lo mds caracteristico pues
ademds de las escenas comunes a la tradicién dni-
ca de Oriente y Occidente, como la Crucifixién,
la Huida a Egipto, etc., hay otras desconocidas en
Occidente, o casi desconocidas pero que se pue-
den observar en otras representaciones artisticas del
Este cristiano como en la pintura mural o en la
miniatura. Asi por ejemplo la lengua de fuego que
parte de los pies del Padre Eterno y que envia al
infierno a los condenados, o por el contrario la Es-
cala Santa por la que se sube al cielo y de la que
caen los condenados.

En cuanto a la técnica es como ya dijimos muy
minuciosa, labradas las escenas en hueco dentro de
la superficie de los maderos por lo que da una im-
presién de interiores arquitecténicos, donde se
aprecian columnas, escaleras, arcos, e incluso mo-
biliario. No conocemos talla en la madera de este
tipo en Occidente pues aqui las obras suelen ir la-
bradas en relieve mds o menos plano, siendo la re-
presentacién de los objetos y seres siempre hacia
afuera a partir de una superficie de base.

Otra caracteristica orientalizante de estas cruces
reside en la composicién general de las escenas, que
son en realidad pequefos cuadros ocupando toda
la superficie del madero tanto por delante como
por detrds y por los lados, y también por la peana,
repartidos siempre de forma geométrica. El senti-
do de organizacién en cuadricula de las escenas es
equiparable al de otras manifestaciones del arte cris-
tiano oriental, pues por ejemplo las pinturas al fres-
co en los monasterios del oriente europeo se dis-
ponen siempre en escenas formando cuadricula y
cubriendo totalmente las superficies arquitectdéni-
cas disponibles.

Las primeras referencias que tenemos de estas
piezas datan del siglo XVI pues la cruz sevillana fue
regalada a la catedral de Sevilla por Nicolds Luis
de Lezo, pero antes habfa pertenecido al Gran Du-
que de Parma, que a su vez la habia recibido de
San Pio 2. La cruz valenciana ha sido calificada por
el contrario como mds tardfa —en la primera mi-
tad del XVIII—, y relacionada con el circulo de
Giorgios Lascaris que firma una muy semejante

2 VILLAR, A.: Guia de la Catedral de Sevilla, Sevilla, 1977,
pdg. 164, y GUERRERO LOVILLO, J.: La catedral de Sevilla, Sevi-
lla, 1981, pdg. 88.

existente en el Victoria y Alberto. Su donacién al
Colegio del Patriarca data de 1896 3.

Angeliki E. Laion cree que algunas piezas de esta
técnica miniaturistica se hicieron en Venecia du-
rante el siglo XIII importdndose tanto a Oriente
como a Occidente 4, y como muestra presenta una
cruz del Monasterio de Ag. Paulou, en el Monte
Athos, hecha también de madera pero cubierta con
bellas miniaturas colocadas bajo un cristal, que se
enmarcan y enriquecen con perlas (fig. 5). El enri-
quecimiento con perlas y cristal es lo que hace pen-
sar en su origen veneciano, pero las simples cruces
de madera tallada que nosotros recogemos no tie-
nen ninguna riqueza especial, aunque se asemejen
en la técnica y la tipologia, por lo que no tenemos
ningin elemento para pensar que sean venecianas,
aunque hayan venido de Italia.

Por todo el oriente cristiano dependiente del
mundo bizantino se encuentran piezas como las
existentes en Espafa, algunas tan tardias como la
del monasterio de Rila, en Bulgaria, debida al mon-
je Rafail Rilets entre 1790 y 1802 (fig. 6).

La cruz de Rila tiene una apariencia semejante
a la de Sevilla por sus brazos cuadrados y por el
sistema de escenas labradas en oquedades, con la
diferencia de la cruz hispalense lleva cuatro esce-
nas en el brazo vertical y tres en el horizontal, mien-
tras que la bulgara lleva cinco y seis respectivamen-
te. Ademds esta tltima presenta remates trebolados
con estrellas y dos animales fantdsticos apoyados
en la parte inferior de los brazos horizontales y en
el brazo inferior vertical.

La citada cruz (fig. 5) del monasterio de Ag.
Paulou del Monte Athos es de tipo griego, rema-
tada en formas triconques esferoidales, con cinco
escenas en cada brazo de la cruz, y cuatro mds en
los clipeos del remate. El brazo inferior se prolon-
ga en un cuerpo mds pretendiendo un compromi-
so entre la cruz latina y la griega, y alberga dos es-
cenas mds en cada cara.

Igualmente en Rumania dentro de sus monas-
terios y museos se hallan cruces y arquetas con este

3 BENITO DOMENECH, E: Museo del Patriarca. Catdlogo de
pinturas, Valencia, 1980, pdg. 13.

4 LAION, A. E.: «Venice as a centre of trade of Aestetic
production in the thirteenth century», I/ medio Oriente e
I’Occidente nell’arte del XIII secolo, Atti del XXIV Congresso
Internazionale di Storia dell’Arte, Bolonia, 1979, pdgs. 11-26.
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tipo de técnica. El mayor ndmero de obras se ha-
lla en el Museo Nacional de Arte Antiguo de
Bucarest, donde hay bastantes cruces patriarcales
de doble brazo horizontal, y algunas de ellas con
uno de los brazos levemente inclinado que las iden-
tifica como de procedencia rusa. En los monaste-
rios del pais hay también interesantes obras de esta
técnica como por ejemplo en el de Agapia (fig. 7)
en el que existe una cruz de triple brazo fechada
en 1593, que aunque responde a un claro bizanti-
nismo en lo tipolégico la talla es en suave relieve
en lugar de en oquedad®. En el mismo monaste-
rio hay otras tres cruces semejantes, una con pie
de plata barroco. En el monasterio de Neamt (fig.
8) hay otra muy similar a las conservadas en Espa-
fia por su tallado en hueco que estd fechada en
1559, y tres mds se conservan en el monasterio de
Varatec. Todas ellas no son mds que una muestra
de las muchas conservadas en todo el pais cuya ri-
queza iconogrifica podria proceder de la pintura
mural °.

En los museos griegos y turcos, asi como en sus
iglesias existen muchas otras piezas cuya mencién
serfa interminable.

La datacién de estas piezas estd situada la mayo-
ria en el siglo XVI —aunque las haya mds moder-
nas—. La fecha de donacién de la sevillana hace pen-
sar que ésta serd también de estas mismas fechas.

La tercera pieza que nosotros resefiamos en la
Peninsula corresponde a una coleccién particular
y consiste en una pequefia cruz —relicario del Lig-
num Crucis metida dentro de un relicario de plata
(figs. 3 y 4). Ignoramos la fecha de la cruz pero se
corresponde en todos los aspectos, menos en el ta-
mafio, con las anteriores. Es obra ésta de menor
calado —evidentemente por su tamafio—, y repre-
senta s6lo una escena central con la Deesis sobre
la que va la reliquia. En los extremos de los brazos
verticales van dos evangelistas, y en los horizonta-
les van dos dngeles. Todas las escenas se cubren con
arcos conopiales sobre logias caladas, enmarcdndose
la escena central con columnas entorchadas y sen-
dos letreros en griego.

5 DRAGUT, V.: Lart roumain, Bucuresti, 1982, pdgs. 316-317.

6 COLTOFEANAU, L.: Sculptura cruciflor de mind din Moldova
secololui al XVI-lea, Trabajo para el diploma en el Instituto de
Bellas Artes «N. Grigorescu», Bucuresti, 1978.

Iconografia y técnicas bizantinas son dificiles de
valorar cronolégicamente debido a su inaltera-
bilidad al paso de los tiempos, pero esta obra qui-
z4 pudiera situarse entre los siglos XVI y XVII.

ORIGEN DE LAS OBRAS

Es dificil saber el punto de Oriente donde se
produjeron estas obras pero de lo que no cabe duda
es de su procedencia oriental, pues como ya hemos
apuntado su tipologfa se acerca mds a la cruz grie-
ga que a la latina, e incluso en algunos casos como
en el del Monte Athos se intenta un compromiso
entre ambos modelos.

También es clara su iconograffa, y no son me-
nos evidentes sus modelos estilisticos, pero hay un
punto que a nosotros nos parece definitivo en cuan-
to a la técnica pues ésta se halla relacionada sin lu-
gar a dudas con la de la eboristerfa. El sentido del
labrado minucioso y pequefio, del tallado hacia
adentro, y de los pequenios marcos cuadrados para
las escenas es mucho mds propio del marfil —ma-
terial escaso y caro—, que de la madera. Por otra
parte el trabajo de estas piezas de tallado en mi-
niatura es muy similar al de las tapas de los libros
durante el Medievo, realizadas en madera tallada,
plata labrada o cuero repujado, con incrustacién
bastante a menudo de placas cuadradas o rectan-
gulares de marfil en el centro, que se asemejan tam-
bién a la talla de estas cruces (fig. 9).

El hecho de ser piezas relativamente abundan-
tes en el Este europeo —Bulgaria, Rumanfa, Gre-
cia y Turquia—, lugares en los que nosotros hemos
podido contemplarlas en museos y monasterios, y
de que se haya conservado la técnica hasta una fe-
cha tan tardfa como la de comienzos del XIX, hace
pensar que el estilo y técnica de estas obras irradié
desde Bizancio por todo su imperio, en el que na-
turalmente se comprendian los paises mencionados
y el préximo Oriente.

La venida de Roma de la cruz de la catedral de
Sevilla no quiere decir en modo alguno que sea de
factura italiana, sino mds bien hace pensar, por su
estilo, que sea pieza oriental quizd de Jerusalén, o
cualquier otro punto del Oriente cristiano.

Otra teorfa podria ser la de su origen veneciano,
ya que como sabemos la ciudad de Adridtico estu-
vo bajo la influencia bizantina durante varios si-
glos, e incluso algunos investigadores piensan que
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uno de los factores determinantes de la creacién de
este estilo bizantino-veneciano fue la vuelta de los
cruzados al Véneto trayendo consigo obras y artis-
tas sirio-bizantinos que crearon el mencionado es-
tilo”.

No obstante, nosotros nos inclinamos por el ori-
gen oriental de estas cruces, aunque eso no quiere
decir que fuesen necesariamente hechas en el Mon-
te Athos, sino que pueden proceder de cualquier
otro monasterio o taller del drea cristiano-oriental.
La minuciosa talla de la madera, de sentido plano
y abigarrado es una tradicién que adn se conserva
tanto en los medios rurales como en los urbanos
dentro de los paises del Oriente Europeo. Igual-
mente los modelos iconogréficos se siguen realizan-
do especialmente en los medios rurales de Moldavia
y Bucovina, al norte de Rumanfa.

Por lo que respecta a las cruces de los Museos
de Valencia y Sevilla coordinan perfectamente con
las anteriormente mencionadas, pero ademds la se-
mejanza entre ambas es casi absoluta especialmen-
te en el aspecto tipolégico. Ambas tienen una pea-
na formada por cuatro pisos escalonados semejando
un pequefio edificio, que se cubre con cupulilla
aristada, sobre la que descansa un nudo trenzado
con la cruz. Esta se compone de cuatro escenas ver-
ticales y tres horizontales por ambos lados,
rematdndose la sevillana en un 4guila, que proba-
blemente haya perdido la valenciana.

Los temas iconogrificos aunque no son exacta-
mente los mismos, tienen muchas escenas coinci-
dentes, como es légico, y el punto final de la Pa-
sién aparece en el frente de ambas, aunque las
escenas tienen posiciones diferentes.

Con respecto a las arquitecturas que aparecen
representadas puede decirse que abundan las logias
de columnas de fustes entorchados o lisos, que sos-
tienen arcos de varios tipos: de medio punto, apun-

7 WEIZTMANN, K.: «Crusader icones and la “maniera gre-
ca’», Il medio Oriente e ['Occidente nell arte del XIII secolo, C.1.H.A,
Bolonia, 1979, pdgs. 71-77.

tados, de perfil angular, e incluso en la pequefia
cruz relicario conopiales. Sobre estas arquerias van
frisos muy decorados con una venera central de tra-
dicién muy antigua en los marfiles bizantinos. No
es ésta la venera cldsica que semeja una concha
marina, sino una especie de semicirculo agallonado.
Las columnas vuelven a aparecer de un tamano
mayor, marcando las aristas del basamento poli-
gonal, con aspectos diferentes en cada uno de los
cuerpos. En el primero y mds pequefio no son apre-
ciables, en el segundo su fuste es de aspecto tren-
zado, en el tercero acanalado y en el cuarto entor-
chado. Como se ve una superposicién de érdenes
ajena al arte occidental.

En el interior de cada una de las maltiples esce-
nas aparecen a su vez otras arquitecturas que repi-
ten las de los enmarques, asi como castilletes, esca-
leras exteriores y otras escaleras de mano utilizadas
en el Descendimiento o en otras escenas, que pa-
recen estar relacionadas con el tema de la Scala San-
ta tan enraizada en el mundo bizantino.

Sobre cada una de las escenas va un letrero en
griego que explica su significado, y cuya atenta lec-
tura nos permite saber el complejo contenido de
algunas escenas.

Todas estas caracteristicas son vdlidas para las dos
cruces —la de la catedral de Sevilla y la de Valen-
cia— y por ello, y dada su identidad, pensamos que
la fecha de la Valenciana podria adelantarse al si-
glo XVI como la sevillana, ya que a esta fecha per-
tenece la donacién de la dltima. Pero es solamente
una hipdtesis ya que como es sabido el arte bizan-
tino y deuterobizantino tiene una larga prolonga-
cién en el tiempo y hemos visto como la cruz va-
lenciana se ha asimilado anteriormente al siglo
XVIII por su parecido con una del Victoria y Al-
berto 8. Esta misma razén es vilida para relacionarla

con la del siglo XVI sevillana.

8 Véase nota 3.
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Fig. 1. Cruz del Museo del Patriarca de Valencia. Fig. 2. Catedral de Sevilla.
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Fig. 2B. Catedral de Sevilla. Fig. 3. El Arabal. Cruz bizantina, Col. particular.
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Fig. 4. El Arabal. Cruz bizantina, Col. partlcular Fig. 5. Monasterio Ag. Paulou, Monte Athos.

Fig. 6. Monasterio de Rila. Rafail Rilets (1790-1802). Fig. 7. Monasterio de Agapia. 1593.
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Fig. 8. Monasterio de Neamt (1559). Rumania.

Fig. 9. Evangeliario de Mon (hacia 1000. Marfil bizantino).



Los azabaches del Museo Arqueoldgico Nacional. Objetos de peregrinacion,
de devocidn y de adorno

El Museo Arqueolégico Nacional retdne una no-
table coleccién de azabaches, mds interesante por
su calidad que por su cantidad —15—1; particu-
larmente un Santiago peregrino, una Quinta An-
gustia, una Inmaculada, un anillo signatario y una
cajita calada en forma de concha venera son
incluibles entre las obras mds destacadas de la
azabacherfa mundial.

El comercio de los azabaches comprendié dos
ramas, diversas en cierto modo, por ser diversa la
finalidad: a) el de los abalorios, b) el de las imdge-
nes, veneras y demds objetos especialmente solici-
tados por los peregrinos. Las «cuentas» tanto pue-
den ser de rosario con sus correspondientes
Crucifijos o «corazones» como de collares, que for-
maban parte del aderezo de las mujeres. Los dos
tipos de azabaches se encuentran en todos los
inventarios, siendo proporcionalmente mayor la
cantidad de abalorios que de imdgenes.

Aunque no resulte fdcil datar los azabaches por
el estancamiento estilistico que en general se apre-
cia en ellos, los del Museo Arqueoldégico Nacional,

1 ERANCO MATA, A.: Azabaches en el Museo Arqueoldgico Na-
cional, pendiente de publicacién. La coleccién mds importante
del mundo se conserva en el Inst. Valencia de Don Juan, de Ma-
drid, la cual ha sido catalogada por D. Guillermo de Osma en
su publicacién Cazdlogo de azabaches compostelanos, precedido de
apuntes sobre Los amuletos contra el ojo, las imdgenes del Apdstol-
romero y la cofradia de los Azabacheros de Santiago, Madrid, Impr.
Ibérica de D. Estanislao Maestre, MCMXVI. Para el estado ac-
tual de la investigacion vid. Santiago de Compostela. 1000 Ans de
pelerinage européen, Europalia, Espafia, 1985, Gante, Crédit
Commual 1985.

ANGELA FRANCO MATA

estdn comprendidos «grosso modo» entre 1500 y el
siglo XIX, correspondiendo la prelacién a la estatuilla
de Santiago; obra de gran fuerza expresiva y delica-
deza de ejecucién denota la mano de un artifice va-
lioso muy lejano de las largas series de encargos del
siglo XVI que se hicieron a los azabacheros asturia-
nos, en cuyos talleres contaba mds la cantidad que
la calidad —en 1560 se encargan a Diego Menéndez,
de Quintelos (Villaviciosa) un millar de Santiagos
de cuerpo—. Procede de Toledo, como la Quinta
Angustia —serfa interesante realizar un mapa de fre-
cuencias de los azabaches en los distintos lugares de
Europa y América para obtener estadisticas del ma-
yor o menor indice de peregrinos, dado que los ob-
jetos, que debian ser bendecidos, eran prueba de la
respectiva peregrinacién—. Dada su medida—11,5
cm.— pertenece probablemente al grupo llamado
de «Santiagos medianos» en contraposicién a los
«Santiagos pequenos» de los que se conocen ejem-
plares diminutos cosidos a sombreros, dispuestos
arménicamente entre conchas veneras y bordoncitos,
de bello efecto visual —recuérdese el hermoso som-
brero de Stephan Pram III (1544-1591)2 y el del
peregrino desconocido de la regién de Wielkopolska
(Polonia), probablemente del siglo XVII—. El San-
tiago del Museo madrilefio aparece agujereado,
«furado» —segin terminologfa del s. XVI— y origi-
nariamente se destind a ser colgado de una prenda

2 LLOMPART, G.: El sombrero de peregrinacién compostelana
de Stephan Pram III (1544-1591), Palma de Mallorca, Fontes
Rerum Balearium, vol. VI, 1984, pdgs. 221-229.
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de vestir, pero no del sombrero, segtin lo demuestra
su mayor tamafio con respecto a los «santiaguifios».

Las figuras del santo patrén compostelano son
obviamente las mds numerosas entre las esculturas
de azabache, en porcentaje elevadisimo. Pero tam-
bién se documentan bastantes representaciones de
la Quinta Angustia, como era denominada la Vir-
gen con Jesds muerto sobre sus rodillas; cincuenta
ejemplares se mencionan en 1551 en inventario del
azabachero Gémez Cotdn, cuyo original lleva la fir-
ma de su poseedor, se cita una Quinta Angustia en
el testamento del azabachero Pedro Ferndndez del
Arrabal en 1574.

De la importancia del culto de la Virgen Dolo-
rosa con Cristo muerto se hacen eco las Ordenan-
zas de 1561, pues en el titulo VI se indica
taxativamente «/zen hordenamos y mandamos que por
cuanto en el dicho edificio se venden mucha figura
de estario, que no son tocantes a los misterios e mila-
gros del sefior Santiago, y hay en ello gran fraude y
engafio, mandamos que ninguna persona, cofrade ni
de fuera, no pueda vender, ni echar en molde ningu-
na figura de estano, ecepto las que fueran tocantes al
misterio de sefior Santiago y cruz en nuestra Sefiora
de Finisterre por estar en este reino...» que no €s otro
que la Quinta Angustia, cuyo culto en la citada lo-
calidad viene desde antiguo, existiendo la indica-
cién de una imagen de comienzos del siglo XVI
detrds del retablo de la iglesia. También se venera
la citada advocacién de la Virgen en la capilla fun-
dada en el barrio de Bonaval en la ciudad del Apés-
tol, cuyo ex-voto fue pintado por el compostelano
Cristébal Francés. Esta devocién a la Virgen de pie-
dad es traida por los peregrinos europeos, cuyo
ejemplo iconogrifico mds antiguo no es el del ma-
nuscrito francés de la Biblioteca Nacional, ilumi-
nado hacia 1380-90 propuesto por E. Male?, pues
de hacia 1350 es la pintura del Altar von Vyssi Brod
(Hohen furt) en la Galerfa Nacional de Praga y an-
terior es la dolorosisima representacién escultdrica,
hay en el Museo Prov. de Bonn, datada por Jeza
de Francovich entre 1330-40 4. En cuanto al ori-

3 MALE, E.: Lart religieux de la fin du moyen age en France,
Paris, A. Colin, 1969, pdg. 123.

4 GEzA DE, Francovich: Lorigine e la diffusione del crocifisso gotico
doloroso, Leipzig, Sonderheft aus den Kustgeschichtlichen Jahrbuch
der Bibliotheca Hertziana, II Bond, 1938, pdg. 190, fig. 139.

gen iconogréfico, hay que buscarlo, en opinién de
E. Panofsky en el arte bizantino e italiano en los
siglos XII-XIII, surgiendo en Alemania la Piedad
pldstica hacia 1300, aunque ya en el siglo XIII co-
mienzan a aparecer la Virgen y su Hijo aislados,
dentro del conjunto de mujeres llorando en la ico-
nografia de Bizancio e Italia. En los paises germd-
nicos tuvo honda repercusién a finales de la Edad
Media, como lo demuestra el Sinodo de 1423 ce-
lebrado en Colonia, en el que se afade a las fiestas
de la Virgen, una nueva la «de las angustias y do-
lores de Nuestra Sefiora». La piedad del Museo Ar-
queoldgico Nacional no responde a la iconografia
tradicional de presentar a los dos personajes, Ma-
ria y Cristo de tamafo familiar, sino aquélla de pro-
porciones considerablemente mayores; es el tipo de-
rivado del pensamiento mistico que ha querido
imaginar a la Virgen, al tener a su Hijo sobre sus
rodillas, como si aquél se hubiera vuelto nifo, se-
giin pensamiento de San Bernardino de Siena. El
grupo aparece acompafiado de una figura femeni-
na, la encargante peregrina, de proporciones simi-
lares a Cristo. La Inmaculada® es otra de las figu-
raciones en azabache en el Museo Arqueoldgico
Nacional, de la segunda mitad del siglo XVII —el
reinado de Felipe IV fue el momento de méximo
esplendor devocional de la Purisima, cuyo origen
hay que buscar bastantes siglos antes; en Lombardia
se celebraba una fiesta dedicada a la Inmaculada
en el siglo XI, demostrada al parecer por la escri-
tura de donacién por Hugo de Sumo, presbitero,
que parece que mandé labrar una estatua de ma-
dera o mdrmol, representando a la Virgen Maria
coronada de 12 estrellas, en su manto el sol y la
luna, a sus pies la antigua serpiente vomitando por
fuerza el veneno: a la fuerza que le hace el pie de
Marfa-El dogma sin embargo, solamente fue decla-
rado por el papa Pio IX en 1854.

A la difusién del tema contribuye en gran ma-
nera Juan de Juanes, significando un predmbulo
renacentista de las espléndidas Purisimas del siglo
XVII, a cuyo comienzo el papa Pablo V concedié
indulgencias a la oracién de la Inmaculada 1615 y
en 1616y 1617 decretd la prohibicién de sostener
en publico la doctrina contraria de la Inmaculada.

5 TormoO, E.: «La Inmaculada y el arte espafiol», BSEE, t.
XXIL, 1914, pdgs. 108, 132 y 176-218.
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Gregorio XV, su inmediato sucesor, fija en 1622
por decreto el sentido de la Concepcién de Maria,
vedando el vocablo de «santificacién». De la tipo-
logia de Inmaculadas que distingue Filgueira
Valverde © —Inmaculada con leve inclinacién,
como imitando también los marfiles de comienzos
del siglo XVII con cabellos largos y partida la ca-
bellera al modo de las imdgenes de Gregorio
Ferndndez, y como dispensadora de gracias—.
Nuestra imagen pertenece al segundo grupo, y en
esculturas de este material es de considerables di-
mensiones.

Dentro de la devocién religiosa hay también que
contemplar otros dos objetos: un medallén con
crucificado y una cuenta de rosario: aquel quizd re-
mate de rosario o pieza independiente. El rosario
ha sido hasta época reciente objeto de devocién
muy frecuente, usado por todas las clases sociales
y por ello susceptible de realizarse en los materia-
les mds variados. De origen muy antiguo, se prac-
tica en diversas religiones del Oriente. Segin el
Marqués de Lozoya” es posible que la introduccién
del rosario en Occidente se deba a los musulma-
nes, siendo difundido por toda Europa su devo-
cién, ya en su forma actual, en la segunda mitad
del siglo XV por los Padres Dominicos, aunque ya
se cita uno en el siglo XIII en el expolio de la vida
de Luis X de Francia.

En los rosarios hay que distinguir las cuentas,
el engarce y los aditamentos, aquellos de distintas
materias, como coral, azabache, ndcar, metal, se-
millas de frutas, etc.,... Los engarces pueden ser
de filigrana en forma de casquetes que sujetan la
cuenta, pequefios ornamentos separando las dece-
nas, escudo triangular cerrando el circulo y el cru-
cifijo de la misma factura; todo esto cuando el pro-
ducto es de orfebres profesionales. Cuando por el
contrario es fabricacién doméstica o conventual,
el engarce se hace por medio de alambre, cobre o
plata.

De los dos tipos de rosarios que dentro de la
azabacherfa distingue Filgueira Valverde, —los des-
tinados a ser usados como collares en érdenes, co-

¢ FILGUEIRA VALVERDE, José: «Azabacherfa», Cuadernos de
arte gallego, nim. 17, Vigo, Castrelos, 1965, pdgs. 31-32.

7 Marqués de Lozoya: Catdlogo de la coleccion de rosarios, tra-
bajos y materiales del Museo del Pueblo Espafiol, Madrid, s. T,
pdgs. 3-5.

fradias o peregrinaciones y los «de bolso», corrien-
tes sin imaginerfa o con muy pocas figuras— la
cuenta del rosario del Museo Arqueoldgico Nacio-
nal pertenece al primer grupo, del que existen her-
mosisimos ejemplares en nuestro pafs, como en el
Instituto Valencia de Don Juan y Museo de
Pontevedra. Este tipo estd constituido por cuentas
grandes y pequefias, aquellas talladas con figuras en
relieve, el Calvario, apdstoles y santos en grupos
de a tres, apareciendo los de devocién mds comun:
Virgen de los Dolores, S. Francisco y S. Antonio,
Sto. Domingo, Sta. Lucia y Santa Clara, etc., tema
que requiere estudio en profundidad. La cuenta del
Museo Arqueoldgico Nacional figura a los apésto-
les de S. Andrés, S. Bartolomé y S. Simén y es
datable como el citado rosario del Instituto Valen-
cia de Don Juan en el tltimo tercio del s. XVI.

Al lado de los objetos estrictamente devocio-
nales, existen otros —dos anillos, un collar y cin-
co higas— de distinta finalidad. El anillo signata-
rio, portador del escudo de los Ayala, procedente
de los Marqueses de Rianzuela y Condes de
Benazuza estd ligado al sentido herdldico y de no-
bleza, mientras el otro anillo, asi como el collar,
eran objetos de adorno en tiempo de luto, docu-
mentados como aderezos a lo largo de la Edad
Moderna 8.

Finalmente las higas —denominacién que en
Espafia comienza a partir de 1546— definidas por
Covarrubias como «una manera de menosprecio
que hacemos cerrando el pufio y mostrando el dedo
pulgar entre el dedo indice y el medio; es disfracada
pulla» van unidos a ciencias talismdticas contra el
mal de ojo?. La frecuencia con que aparecen en re-
tratos de los siglos XVI y XVII en Espana —in-
fanta Ana, de Pantoja de la Cruz, Dofia Maria,
Museo de Historia de Viena, etc.—, se debe a la
imposicién renacentista de imitacién de lo cldsico,
extrafia paradoja de la época inquisitorial. Aparece
incluso en la iconografia religiosa; pendia del cue-
llo del Nifio de la Virgen de los Remedios, de la
Parroquia de San Isidoro, Toledo. Desde el punto
de vista cronoldgico es anterior la higa de la mano
derecha, particularmente extendida en el s. XVI 'y

8 Vid. el interesante articulo de B. Gilman Proske, The use

of jer in spain, Homenaje al prof. Rodriguez Moiiino, Madrid,
Castalia, 1966, pdg. 9.
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mds realista que la de la mano izquierda, mds fre-
cuente en el siglo XVII, en que se hace mds abs-
tracta; normalmente se dibuja la media luna. El
haber llegado hasta época reciente muchas higas
rotas es indicativo de la creencia de que dado que

9 Osma: Op. cit., pdg. 28.

el mal de ojo lo que hace es partir el «corazén» y
el azabache tiene la propiedad de sufrir los efectos
del maleficio, se partia la higa en pedazos en tanto
mayor nimero cuanto mayor fuera el embruja-
miento.



Plateria mejicana en la catedral de Santo Domingo de la Calzada (La Rioja)

Las noticias acerca de los legados indianos a la
catedral de Santo Domingo de la Calzada se reco-
gen en la historiografia local con el cardcter de cu-
riosa novedad que resalta el enriquecimiento de los
bienes catedralicios con la llegada de alhajas de in-
dudable exotismo, costeadas por la devocién al San-
to Patrén de la ciudad de vecinos de ella, residen-
tes en las lejanas tierras del Nuevo Mundo. A pesar
de la atencidn prestada a estas piezas, y en especial
a sus donantes, no ha sido destacada la importan-
cia que encierran para el conocimiento de la plate-
ria hispanoamericana y su difusién en Espafia, sien-
do un ejemplo mds a tener en cuenta en el capitulo
de las vias de comunicacidén y creacién artistica,
exponente de una caracteristica modalidad de con-
sumo de objetos de arte, especialmente valiosos —
«obras de orfebrerfar— por el dignisimo fin al que
eran destinados. El fervor religioso y el recuerdo
entrafiable del lugar natal, multiplica este tipo de
testimonios de los emigrantes a Indias, dispersdn-
dose por los lugares mds remotos de la Peninsula !.
Evidentemente, este cardcter de pluralidad y diver-
sificaciéon de datos dificulta el estudio sistematiza-
do de la platerfa americana que lleg6 a Espana, su
repercusién e influjo en los centros de plateria re-
ceptores, tal vez mds intenso en aquellos de menor
entidad, o la determinacién de su procedencia ba-

! Hecho que ya destacé en su dfa, en relacién a los legados

indianos en Canarias, D. Jests Herndndez Perera en Orfebreria

de Canarias, Madrid, C.S.1.C., 1955, II, 21 y sigs.
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sada en las piezas que si fueron marcadas previa-
mente a su exportacién. Los trabajos que abordan
el tema ponen de manifiesto esta dificultad, unida
a las imprecisiones que surgen en su puesta en co-
mun con la informacién ofrecida por la escasa bi-
bliograffa especifica®. Sin embargo, todos ellos es-
tdn contribuyendo a que de forma cada vez mds
continuada, salgan a la luz nuevos datos y se vaya
perfilando paulatinamente el significado de estos
legados americanos en el proceso evolutivo de la
plateria espafiola, al mismo tiempo que se concre-
tan los propios caracteres de la platerfa hispanoame-
ricana. Por consiguiente, esta comunicacién preten-
de dar a conocer un ejemplo de estos legados con
el énimo de que sirva de ayuda a la normalizacién
de estudios de conjunto y al esclarecimiento de
posibles dudas en cuanto al sistema de marcaje y
cardcter distintivo de la plateria mejicana en parti-
cular.

Los legados americanos de plata labrada a la ca-
tedral calceatense proceden en su totalidad de la

2 Para evitar la reiteracién, remito al estado de la cuestién y
bibliografia que expuso M.2 del Carmen Heredia Moreno en
«Aportaciones para el estudio de la orfebreria hispanoamericana
en Espafa», Revista de Arte Sevillano, nim. 3 (1983); 33-42. A
los trabajos citados hay que afiadir los posteriormente publica-
dos de Cristina Esteras Martin, «México en la Baja Extremadura»,
Memorias de la Real Academia de Extremadura de las Letras y el
Arte, Trujillo (1983), vol. 1, 195-224; La plata en Jerez de los Ca-
balleros, Badajoz, Excma. Diputacién Provincial, 1984 y «Plate-
rfa hispanoamericana, siglos XVI-XX», en Catdlogo de la Exposi-
cién Diocesana Badajocense, Badajoz, 1984.
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Nueva Espafia. Sus donantes fueron, en el siglo
XVII, don Gaspar de Ocio y Gamarra, natural de
Santo Domingo de la Calzada y residente en la ciu-
dad de San Miguel, reino de Méjico y los capita-
nes Domingo Cantabrana y su sobrino Domingo
Antonio Sdenz de Leiva Cantabrana, ambos paisa-
nos y residentes en Méjico. En el siglo XVIII las
donaciones de la misma naturaleza corrieron a car-
go de Mateo de Palacios, Miguel de Arana y Ma-
nuel Silvestre Pérez del Camino. Desde 1649 a
1763 hay noticias del envio de mds de setenta pie-
zas de plata, ademds un Crucifijo, dinero (4.000
pesos) y ornamentos °. El nimero de obras se dis-
tribuyen de la siguiente forma:

— Donacién de Domingo Cantabrana:
1649: Salvilla y vinajeras grandes.
1655: Un trono, tres gradas y trece candeleros
«y medio» (la mitad, hasta veintisiete candele-
ros, costeados entre él y Gaspar de Ocio).
1657: Baldaquino.
1666: Ciliz y patena, salvilla, vinajeras y
portapaz.
1693: Cdliz, patena y portapaz.
— Donacién de Gaspar de Ocio:
1654: Andas, frontal, dos ciriales y blandones.
1655: Custodia.
1657: Trece candeleros «y medio» y ciriales.
— Donacién de Domingo Antonio Sdenz de Leiva
Cantabrana:
1688: Dos candiles-arafa.
— Donacién de Mateo de Palacios:
1702: Seis dngeles, un cdliz y patena, vinajeras,
campanilla y un depésito para el Santisimo Sa-
cramento.

3 La documentacién sobre estos legados estd incluida en mi
Tesis Doctoral, Orfebreria riojana, 1500-1665, Facultad de Geo-
grafia e Historia, Universidad Complutense, Madrid, 1984. No
fueron analizadas las piezas mejicanas ya que el estudio se limi-
taba a las producciones riojanas. Dada la dificultad de consulta
por no estar editada y la extension de la numeracién correspon-
diente al Apéndice Documental, citaré en este trabajo las refe-
rencias al Archivo de la Catedral de Santo Domingo de la Calza
(A.C.) especificas de Libros de Fdbrica o Actas Capitulares, y
obviaré siempre que sea posible las concernientes a la correspon-
dencia mantenida entre ¢l Cabildo de La Calzada y los donantes
de la ciudad de Méjico, puesto que todas las cartas responden a
la siguiente signatura: A.C. Sto. Domingo de la Calzada: cartas
(papeles sueltos).

— Donacién de Miguel de Arana:
1754: Dos atriles, un céliz, platillo, vinajeras,
campanilla y Crucifijo.
— Donacién de Manuel Silvestre Pérez del Camino:

1763: Frontal.

Tenemos constancia documental del recibo de
la mayor parte de estos envios y cuando no, de al-
gunas de las piezas que los integraban, conserva-
das actualmente en la catedral. Desgraciadamente
no todas, aunque se cuidé del mantenimiento de
aquellas de mayor envergadura, monumentalidad
y/o significacién y preciosismo (andas, frontales,
custodia, ciriales, portapaz, dngeles...).

Ante estos datos puede apreciarse la enorme tras-
cendencia que la llegada de estos bienes pudo su-
poner para la catedral de Santo Domingo, no sélo
por el enriquecimiento de su tesoro artistico y en-
grosamiento de sus inventarios de plata labrada,
sino por el mantenimiento de un contacto conti-
nuado con el Nuevo Mundo y sus paisanos emi-
grantes, quienes manifestaban un recuerdo y devo-
cién al Santo en esta forma y ademds ayudaban con
sus subvenciones a llevar a cabo otras empresas del
cabildo calceatense que tradicionalmente habia re-
gido los destinos de la ciudad 4, Por otro lado, la
plateria local que habia tenido un importante re-
surgimiento en el dltimo tercio del siglo XVI, equi-
parable al del centro logronés, ve paliado el des-
censo de talleres activos ocurrido a lo largo del siglo
XVII (segunda mitad primordialmente) con la re-
novacién y variedad de la produccién mejicana.
Lamentablemente, no podemos determinar toda-
via la incidencia de las nuevas formas y modos de

4 ALONSO MARTINEZ, Ignacio: En Santo Domingo de la Cal-
zada. Recuerdos Histdricos (Haro, Imp. Pasamar, 1889, 2.2 ed., 165)
recoge la noticia del proyecto de fundacién de un convento de frai-
les Carmelitas por parte de Domingo Cantabrana, aprobado por
el Ayuntamiento en febrero de 1655. La correspondencia con
Mg¢jico ahonda en estas cuestiones y, asimismo, en la fundacién a
su costa de un Colegio de Huérfanos a los que se ensefiarfa a leer
y escribir hasta que encontrasen oficio, y entre ellos habia cuatro
musicos que servirfan a la catedral y el resto al culto (carta del 4
de enero de 1657). En la misma carta Cantabrana desea enterarse
del patronato de la ermita de Nuestra Sefiora de la Plaza pues con-
sideraba que habia de ser reparada.

Ignacio Alonso destaca también entre las fundaciones piado-
sas la de Mateo de Palacios que el 24 de marzo de 1722 dond
16.000 pesos para atender a dotes, de 100 pesos mejicanos cada
una, para casar doncellas (Zbid., pdg. 171).
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hacer en el trabajo de los plateros locales ya que,
aunque conocemos sus nombres y tenemos noti-
cia de las obras que contrataron, éstas no se con-
servan. Nada se sabe de las producciones de
Bernardino Ruiz de Alegria (T 1623), Diego de la
Estrella (1 1628) y Bernabé de Osma y Tabliega
(t 1659), los plateros de mds intensa actividad del
centro calceatense durante la primera mitad de si-
glo’. Juan de Vidaria (f 1662) y, mds concretamen-
te, Ldzaro de Torrealba (1662-1712) pudieron ser
los plateros que mejor registrasen esta posible in-
fluencia, pero s6lo conocemos un cdliz marcado por
Torrealba, perteneciente a la catedral, que en modo
alguno la manifiesta puesto que responde al mo-
delo cortesano de cdliz abalaustrado, carente de or-
namentacién ®. La pervivencia de este modelo en
los talleres locales se demuestra en el cdliz que Pe-
dro Ortiz (yerno de Torrealba, documentado en
1710) labré para la iglesia de San Andrés de
Ojacastro’. En otro sentido, la informacién que
podria ofrecer el municipio sobre el cargo de fiel
contraste de la ciudad, se oculta entre 1613 y 1747,
con el dnico dato del ejercicio de este oficio por
Bernabé de Osma y Tabliega desde 1654 a 1657 8.

La ausencia de testimonios apunta a la inevita-
ble decadencia del centro en la segunda mitad de
siglo aunque no pueda hacerse esta consideracién
con cardcter absoluto. Lo cierto es que Santo Do-
mingo de la Calzada y en concreto su catedral, vive
en el momento de la llegada de las piezas america-
nas el desarrollo del clasicismo iniciado en el siglo
anterior; la cruz procesional (obra probable de Juan
Lépez de Samaniego, platero de Vitoria), las cus-
todias en sol, la interesante custodia-expositor en
templete que Domingo Gonzélez, platero de

> Datos sobre este centro y sus plateros en Orfebreria

rigjana..., op. cit., cap. IV y V.

6 Ver Begofia ARRUE UGARTE: «El punzén de Santo Domin-
go de la Calzada (siglos XVI al XX)», Cuadernos de Investigacién
Historia, X, 2: I Coloquio sobre Historia de La Rioja, Logrofio,
Colegio Universitario de La Rioja 1984, 22 y Orfebreria
riojana..., op. cit., cat. nim. 111.

7 Lleva marca de la localidad que datamos en el siglo XVIII
(Ibid., «El punzén...», op. cit., 223 y Orfebreria... op. cit., cat.
num. 112).

8 Este tema lo traté en «El Fiel Contraste de la platerfa de
Santo Domingo de la Calzada (La Rioja)», en Tipologia, talleres
y punzones de la orfebreria espariola. Actas del IV Congreso Nacio-
nal de Historia del Arte, Zaragoza, 1984, 27-35.

Nidjera, ejecutdé entre 1608-1609 (donacién del
obispo Pedro Manso de Zuiiiga), asi como las pie-
zas de Diego de Zabalza 9, que allf se guardan, ates-
tiguan el predominio de este gusto, generalizado
en la época. Su austeridad y severidad formal de-
bi6 contrastar inmediatamente con la riqueza de
las obras mejicanas y parece evidente que el impac-
to de tales piezas tuvo que sentirse en el desarrollo
normal de la platerfa local y sus dreas de difusién.
La serenidad que emana del estilo cortesano entra-
ria en oposicién con la exuberancia de trato que la
nueva utilizacién de la técnica del repujado confe-
rfa a la pieza. Si hubiese constancia de que ya se
habfan iniciado en este 4mbito las nuevas corrien-
tes que se encaminardn al esplendor del barroco
decorativo, no habrfa lugar para pensar en este efec-
to sorprendente y perturbador. En cualquier caso,
la presencia de estas piezas a mediados del siglo
XVII coincide con el inicio del cambio y noveda-
des que tiene lugar en la segunda mitad de siglo,
materializado y constatado, sin embargo, en la pla-
terfa riojana del drea de Calahorra en las obras de
Matias del Frago o Diego Pifa.

La historia y vicisitudes de los legados america-
nos a La Calzada se dilata durante mds de un siglo
y las noticias se registran en la correspondencia
mantenida entre el Cabildo y sus donantes de
Méjico; de igual modo, se hace constar en las Ac-
tas de los capitulos que celebra y en el registro de
cuentas de fdbrica de la catedral. No se conservan
todas las cartas pero si gran parte de las enviadas
desde Méjico o Cddiz por los donadores o sus apo-
derados, faltando copia de las respuestas del Ca-
bildo. Por este motivo, no se tiene constancia en
todos los casos del recibo de las piezas aunque pue-
de ser rastreado en los inventarios de las alhajas de
plata de la catedral.

La bibliografia local es poco precisa en cuanto
a estos datos. Mariano Barruso y Melo en su His-
toria sobre Santo Domingo de la Calzada y la ciu-
dad de su nombre, informa de las alhajas que fue-
ron donadas por Gaspar de Ocio y Domingo
Cantabrana, naturales de la ciudad y vecinos de

9 Ver Ana BARUQUE MANSO y José Manuel Cruz
VALDOVINOS: «Diego de Zabalza, platero del Duque de Lerma
y de la reina Isabel de Borbén», Principe de Viana, 140-141
(1975), 624.
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Méjico: frontal, gallo y gallina, trono, custodia y
juegos de candeleros, cdlices, vinajeras, ciriales y
otros objetos '°. No menciona fechas ni otros da-
tos de interés. Ignacio Alonso Martinez en su obra
Santo Domingo de la Calzada. Recuerdos histdricos,
cuando comenta la capilla del Santo se refiere al
trono de plata del siglo XVII y al frontal, regalo
del sefior Ocio, sin mds informacién !'. Agustin
Prior Untoria en sus «Notas sobre la Historia de la
catedral de Santo Domingo de la Calzada», recoge
las noticias de los libros de Actas Capitulares de los
que cita la fecha pero sélo registra las donaciones
de Gaspar de Ocio y Gamarra !2.

La primera donacién que recibié la catedral fue-
ron unas vinajeras y salvilla de plata, lisas, de diez
marcos de peso, que remitié el capitdin Domingo
Cantabrana a través del capitdn Juan Sdenz de
Madurga, también paisano, para el servicio de la ca-
pilla del Santo. Estas piezas figuran en el inventario
de las alhajas de la capilla, realizado el 10 de sep-
tiembre de 1649 1. El capitdn Cantabrana escribié
al Dedn y Cabildo de la Colegial comunicando este
envio en fecha posterior a la llegada del mismo —
Mg¢jico, 15 de marzo de 1652—, expresando que la
entrega se realizarfa por manos de su hermano Lucas.
También pedia a la iglesia que le enviara las medi-

10 «Frontal de plata que tiene en su altar, el gallo y la galli-

na, el trono en que se lleva en procesién y la riquisima custodia
de dos tercias de altura y primorosos esmaltes en que se expone
el Santisimo Sacramento el dia del Corpus y durante su octava»
(Mariano BARRUSO Y MELO: Historia del glorioso Santo Domingo
de la Calzada y de la ciudad del mismo nombre seguida del
episcopologio calagurritano y de varios apéndices que la ilustran y
amplian, Logrofio, 1887, 150).

" «En su frente y sobre la cabeza de la estatua yacente del
Sepulcro, estd la preciosa Imagen del Santo, en rico trono de plata
estilo del siglo XVII, y delante de la mesa del Altar existe un fron-
tal también de plata con algunos relieves y adornos, regalo del se-
fior Ocio, que dan gran realce al aspecto de la Santa Capilla» (Ig-
nacio ALONSO MARTINEZ, Santo Domingo..., op. cit., pdg. 104).

12" Publicadas en Berceo, nims. 6 al 9 (1948), 97-112, 239-
247, 307-325 y 515-533 respect., en particular 314, 525 y 526.
Fueron refundidas en La catedral calceatense, Logrofio, 1950. Bre-
ves referencias hacen José M.2 Ruiz DE GALARRETA y Santiago
ALCOLEA en Logrofio y su provincia, Barcelona, Aries, 1962, 133
y 145 y muy breves José M.2 RUIZ DE GALARRETA en Guia turis-
tica de Santo Domingo de la Calzada, Logrono, 1943.

13 «Una salvilla de plata y dos vinageras, todo liso, que pesé
diez marcos y dio Domingo Cantabrana, vecino de Méjico y na-
tural de esta ciudad (75 onzas las vinajeras)» (A.C. Sto. Domin-
go de la Calzada, Lib. Fdbrica desde 1632, leg. C-306, fols. 521v.

a 524 v. y sigs. s.f.). No se conservan.

das del altar del Santo ya que tenfa intencién de ir a
Espana al afio siguiente (1653) y queria llevar «un
[frontal de plata curiosso que ttodo es poco para lo que
deseo executar...». Ese mismo afio el Cabildo encar-
g6 al pintor Jerénimo de Salazar el dibujo del fron-
tal a medida del altar del Santo, con su imagen, ga-
llo y gallina, por lo que le pagé 20 reales '4. El 24
de marzo de 1653 Cantabrana acusaba recibo des-
de Mé¢jico de las medidas solicitadas °.

El 20 de marzo de 1654 el capitdn comunicé al
Cabildo el envio a través de su sobrino Diego de
Cantabrana, natural de Ndjera, de varios dones para
la capilla del Santo: andas, frontal, ciriales y can-
deleros, de un peso total de 500 marcos de plata,
donacién de Gaspar de Ocio. La exportacién de
estas piezas sufrié algunas complicaciones. Por car-
tas del capitdn Juan Sdenz de Madruga encargado
también del envio, fechadas en C4diz el 26 de oc-
tubre y 22 de noviembre de 1654, sabemos que los
blandones y los dos ciriales de Gaspar de Ocio fue-
ron remitidos desde M¢jico al puerto de Veracruz
a Martin Romdn de Nogales, junto a otras alhajas
de Cantabrana. Este pensaba ir a Espana pero al
no poder hacerlo, le dio orden de vender la plata
labrada, excepto los ciriales y blandones. Inadver-
tidamente lo vendié todo a diferentes personas y
fue imposible recuperarlo. Por esta causa, habfa or-
denado la confeccién de otros nuevos del mismo
peso y hechuras (y «mejor factura»), y estarfan aca-
bados a mediados del mes de diciembre. Entonces,
los remitirfa con sumo cuidado, como hizo con las
andas y frontal, a Pedro Pablo Cantabrana por quien
tenfa conocimiento de la entrega de estas piezas.

Esta segunda remesa de alhajas se registra en el
inventario de la sacristia de la catedral, llevado a
cabo el 11 de julio de 1656, menciondndose este
registro en el de los bienes de la capilla del Santo,
realizado el 20 de julio de ese afio °.

Y Ibid., fol. 277v.

Y «Rescivi las medidas para el frontal que e dispuesto se haga en
China (?) con terno entero, que si lo consigo juzgo serd de todo gusto».
Finalmente la catedral recibird un frontal de plata, donado por Ocio,
y no de lienzo como parece desprenderse de esta disposicion.

16 «Primeramente un trono grande, un frontal para el Santo,
dos ¢iriales grandes y dos candeleros, todo de plata y embid de las
Indias don Gaspar de Ogio natural de esta ziudad para el servigio
de esta santa yglesia, y todo pesa quatrogientos y cinquenta y un marco
(al margen: «tiene este frontal funda de vaiera blanca que corre por
quenta del capelldn del Sanro»). (A.C. Sto. Domingo de la Calza-
da, Lib. Fibrica desde 1632, leg. C-36, fols. 503 y sigs.).
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Nuevas preseas se afadieron a éstas, ofrenda de
ambos donadores. Desde Méjico escribfa Canta-
brana al Cabildo y al canénigo Pedro de Ocio, her-
mano de Gaspar, el 20 de mayo de 1655 y, en la
misma forma, Gaspar de Ocio, el 2 de junio de ese
ano. Les comunicaban que tenian dispuesto para
remitir en la préxima flota una custodia de plata
sobredorada con extremos de oro, donacién de
Ocio, y unas gradas y trono de plata, confecciona-
dos a costa de Cantabrana. La remisién de estas pie-
zas tuvo que esperar mds de un afio, ya que por su
valor se preferfa una persona de confianza para su
custodia, como era el capitdn Sdenz de Madurga,
y por otro lado, amenazaba continuamente el pe-
ligro de asalto de la flota inglesa, relatado por
Cantabrana en sus cartas del 20 de abril y 22 de
julio de 1656. El 4 de marzo de 1657 comunicé
la imposibilidad de embarcarlas en la flota que par-
ti6 el 6 de agosto del ano anterior por lo que se
remitirfan en la préxima. A las tres gradas, trono y
custodia se anadieron veintisiete candeleros (costea-
dos a partes iguales por ambos) y unos ciriales para
Nuestra Senora de la Plaza. Al parecer, fue en 1658
cuando finalmente pudieron exportarse estos obje-
tos sin riesgos. En 1659 se hallaban en la catedral,
ya que se hace referencia a ellos en los capitulos del
6y 27 de junio. En el primero, el canénigo Pedro
de Ocio rogé en oracién por su hermano que tanta
plata habia donado a la iglesia y pidié que se le con-
cediese la capilla de San Bartolomé !7.

El 12 de diciembre de 1659 Cantabrana notifi-
c6 la muerte de Gaspar de Ocio, acaecida el 5 de
agosto de ese afio. Al mismo tiempo, pidié poder
para cobrar y remitir a la iglesia las mandas que
dej6 a su muerte. No sabemos si la noticia del fa-
llecimiento se conocfa en Santo Domingo de la
Calzada con anterioridad a la recepcién de esta car-
ta, pero el 17 de septiembre el Cabildo decidié con-
ceder la capilla de San Bartolomé a Gaspar de Ocio,
cuyas armas actualmente ostenta, y con esta oca-
sién, hizo relacién de todas sus donaciones '8, Ade-

17" A.C. Sto. Domingo de la Calzada: Actas Capitulares, 1655-
1689, leg. C-15, fols. 171v. y 173r.

18 Trono, frontal, ciriales y candeleros (451 marcos de pla-
ta); faldones de terciopelo para el trono; custodia de plata con
«extremos y reales de oro» de mds de vara y cuarta de alta y de
675 marcos de peso y 13 candeleros y medio «apifiados» de 42
marcos (/bid., fol. 180v).

mds dejé a la iglesia 4.000 pesos de cuya entrega
se dio cuenta en el capitulo del 13 de enero de
1662, y en el del dia 30 se ordené la celebracién
de un memorial y misa solemne de difuntos por
su alma y otra misa a la salud del capitdn
Cantabrana en el sepulcro del Santo 7.

Domingo Cantabrana no dejé de enviar preseas
a la iglesia calceatense después de la muerte de su
compadre. Costeé un baldaquino de plata para la
custodia que remitid, junto al legado de 4.000 pe-
sos de Ocio, en 1662. Afos después, el 30 de marzo
de 1666, comunicé al Cabildo la expedicién a car-
go de su sobrino Diego, de un ciliz, patena, salvi-
lla, vinajeras y portapaz. En el capitulo del 3 de
diciembre de ese afio se dio noticia de la recepcién
de estos objetos 2°.

Los obsequios de Cantabrana a la catedral
calceatense no se limitan a las piezas de plata la-
brada. El 12 de febrero de 1678 comunicé al ca-
nénigo Pedro de Ocio el cobro de los 8.000 pesos
que su hermano le dejé y el envio de piezas de «da-
mascos mandarines de China, blancos, yguales en
las labores, con las entretelas que fuese menester», al
parecer para ciertas capas y terno que le habia pro-
puesto el canénigo. Asimismo, hacia donacién de
500 reales de a ocho en plata para las obras de am-
pliacién de la sacristia que comprenderian las ca-
sas en que naci6 él y vivieron sus padres. El 20 de
mayo de 1679, notificé que por medio del capitin
Miguel de Hortega, vecino de Céddiz y familiar de
la Inquisicién de Sevilla, enviaba «eis piesas de
rrassos blancos, todos de una labor, de 16 a 17 baras
cada uno» para unas capas; 500 pesos para la capilla
de San José y tres atriles de maque dorados (dos para
la capilla del Santo y otro para la de San José). Anos

19" Ibid., fols. 241r y 2464. El capitin Madurga fue el en-
cargado de esta nueva remesa de plata. Escribié desde Céddiz al
Cabildo el 12 de marzo de 1662, pidiéndole conocimiento de la
entrega de este dinero y caja que remitié de La Corufa y habfa
traido de Indias. El 29 de abril acusaba recibo de la entrega.

20 Ibid., fol. 409r. La carta del capitdn Cantabrana se ex-
presa en estos términos: «calix, pattena, salvilla y vinajeras y
portapaz, guarnecido todo de plata de filigrana, que quisiera yo fuera
de las piedras mds ricas de Zayldn como pienso que vs. conoce de mi
afeto y amor que hago de ello mds aprecio que de todo lo que tengo
remitido por lo que me a costado de travajo y quidado de sacarlo de
poder del Juez que me lo tenia enbargado con la demds rropa que
me vino de China el asio pasado...» (A.C. Sto. Domingo de la
Calzada: cartas (papeles sueltos).
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después, Cantabrana expedirfa la dltima remesa
documentada. El 6 de junio de 1693 escribié al
Cabildo enumerando sus ofrendas: un cajén con
una tinta de un Santo Cristo de marfil, guarnecida
toda la cruz y peana con fiigrana de oro, presea pro-
cedente de China; un Santo Cristo de marfil de mds
de dos tercias de alto, y la cruz y madera de China; y
un cdliz de plata sobredorada, paz y patena®'.

El sobrino de Cantabrana, Domingo Antonio
Sdenz de Leiva Cantabrana, también capitdn, fue
otro de los bienhechores de la iglesia. El 25 de
mayo de 1688 notificé su ofrenda de unos orna-
mentos de tela de China y dos candiles-arania de pla-
ta, de ocho luces cada uno y veintisiete libras y media
de peso, que remitia a través de Francisco Sdenz de
Leiva. El 30 de enero de 1690 acusaba recibo de
la carta del Cabildo por la que tenfa noticia de la
entrega de sus donaciones, lamentdndose de tener
que volver a remitir un ornamento de Filipinas que
habfa llegado mojado 2.

Durante el siglo XVIII la catedral siguié reci-
biendo bienes de plata procedentes de Méjico. El
17 de mayo de 1702 Mateo de Palacios ponia en
conocimiento del Cabildo su donacién de seis dn-
geles de plata, cdliz, patena, vinajeras, campanilla
y un «depdsito» para el Santisimo Sacramento, todo
de plata sobredorada y labrada a cincel, y dos 4n-
geles en memoria de San Miguel y San Gabriel «con
sus banderas e insignias».

Miguel de Arana remitié dos atriles de plata para
el altar mayor, un Crucifijo de marfil con su pea-
na de plata para el altar de Santo Domingo, un c4-
liz, platillo, vinajeras y campanilla para el culto de
Nuestra Senora de la Plaza. Comunicé el envio en
su carta al Cabildo del 15 de octubre de 1754. Ese
mismo afio llegaron estos objetos, gastando la ca-
tedral 60 reales en su traslado desde Madrid 3.

En 1763 se recibia en Santo Domingo de la Cal-
zada un frontal de plata de 125 marcos y 6 onzas
de peso, para el servicio del altar mayor, donacién
de Manuel Silvestre Pérez del Camino, vecino de
Méjico. La ofrenda llegé a Cddiz en dos cajones a
manos de Miguel Izquierdo; Agustin Silvestre, her-
mano del donante, los conduciria a Miranda de

2L Jhid.

22 Jhid.

2 A.C. Sto. Domingo de la Calzada: Lib. Fibrica desde 1754,
C-39, fol. 12.

Ebro (Burgos) en cuyo convento de San Francisco
se custodiarfan hasta su traslado a Logrono. El obis-
po de Calahorra, por carta al Cabildo calceatense
fechada en Mondragén (Guiptzcoa) el 16 de agos-
to de 1763, daba noticia de esta llegada y autori-
zacién para la recepcién de estos efectos. El 12 de
septiembre el Cabildo comunicaba al obispado la
entrega de los mismos 2.

Todas las alhajas que la catedral recibié de los
donadores novohispanos debieron ser realizadas en
la capital, Méjico, a juzgar por los documentos y
marcas que presentan algunas de ellas. El cuidado
y mantenimiento de las mismas fue tarea constan-
te para la iglesia, llevada a cabo por los plateros lo-
cales. El aderezo del trono y otras alhajas de la ca-
pilla del Santo se registra en las cuentas de fibrica
con cierta regularidad; por este trabajo se pagaban
pequefias cantidades y no siempre se hace referen-
cia al nombre del platero que lo realizé 2. Juan de
Vidaria firmé un recibo, en 1660, de 150 reales que
le pagé la catedral en concepto de «aderezo,
conpostura y linpiar las gradas y brusiirlas que vinie-
ron de Indias» *°. Entre 1789 y 1791 Gervasio
Sedano recibié 30 reales por poner unas tuercas de
bronce en las andas del Santo y el 24 de junio de
1814, Manuel Medel Berndldez firmé recibo de
1.130 reales, importe de las obras realizadas en la
plata de la catedral entre las que se encontraba la
limpieza y aderezo de la concha, frontal del altar
mayor, el del Santo y el arco del mismo /.

Las piezas que conserva la catedral de Santo
Domingo de la Calzada procedentes de estos lega-
dos mejicanos son los siguientes:

Andas de Santo Domingo de la Calzada. Confec-
cionadas en plata en su color, presentan planta
octogonal de tres cuerpos (1,20 m. alto total). El
primero es de perfil recto (0,565 m. lado), el se-

24 ... som ocho las piecas y una concha; hallamos en el recivo

son las siete y la concha, a saver, cuatro zenefas y forman los costa-
dos y la caveza de dicho frontal o marcos, dos y tres que llenan el
vacto de las quatro zenefas a la caveza y costados, y la concha que
cierra la unidn de las dos piecas que hazen caveza...» [A.C. Sto.
Domingo de la Calzada: carzas (papeles sueltos)].

B Ibid., Lib. Fibrica desde 1665, C-37, fols. 44r., 55r., 93.,
108r., 123v. y 193v. (cuentas de los afios 1668, 1669, 1673, 1675,
1683, 1684).

26 Ihid., papeles sueltos.

¥ Ibid., Lib. Fdbrica desde 1754, C-39, fol. 342 y papeles

sueltos.
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gundo céncavo-convexo (toro y escocia separados
por listeles) y el tercero, cipula de ocho gajos. La
ornamentacién se basa en espejos rectangulares u
ovales enmarcados por cartelas de tornapuntas ve-
getales, ces y hojas de acanto, utilizando la técnica
del repujado, acompanada de un fuerte cincelado,
sobre fondo picado de lustre. En los plementos de
la cipula los espejos lisos, rodeados por una cinta
de motivo laurdceo, se alternan con los figurados:
imagen de Santo Domingo de la Calzada, escudo
de Gaspar de Ocio, encina atravesado su tronco por
una hoz y gallo y gallina sobre un plato, dispuesto
encima de una mesa. Estos dos tltimos relieves se
refieren a los milagros del Santo que son a su vez
simbolo de la ciudad. Sobre este cuerpo asienta otra
pieza octogonal que se decora con grandes capu-
llos de hojas carnosas a los que se sobreponen en
las esquinas cuatro planchas recortadas con el mis-
mo motivo, buscando el efecto de movimiento. Por
encima de esta base de fronda vegetal penden, a
modo de faldones, otras planchas semicirculares
que forman parte de la pieza cuadrada inmediata-
mente superior, disponiéndose dos festones por
cada lado, recogidos en flores de seis pétalos. La
superficie se puntillea imitando el bordado. A este
asiento o trono se afiadié otro posteriormente for-
mado por tres piezas: inferior rectangular, interme-
dia cédncavo-convexa y superior octogonal; similar
a la que sirve de peana de la imagen del Santo en
su capilla.

Esta monumental pieza es un destacado ejem-
plo del modo de hacer de un platero de la capital
mejicana. Su ejecucién estd muy cuidada y pese a
la pervivencia de motivos tradicionales como
cartelas, ces y espejos, afiade al cincelado un resal-
te de volimenes que sin ser prominente juega de
forma exquisita con los contrastes luminicos, seha-
lando un importante paso al auge decorativo de la
segunda mitad del siglo XVII. La valoracién de las
superficies convexas y lisas de los espejos, de gran
tamafo y reluciente brufiido, sobre los plementos
de la ctipula de cierre, la suavidad de modelado de
cartelas y tallos vegetales de sinuosa carnosidad en
contraste con los fondos rayados de textura dspera
y opaca, habla de una cuidada unidad compositiva
que en conjunto juega con los perfiles céncavos,
convexos y rectos, creando una estructura ascen-
dente, a modo de cipula sobre tambor, que serd
coronada por la imagen del Santo. Un paso inter-
medio lo constituye el trono que responde a una

unidad diferente, tanto en ejecucién como disefio,
lo que hace pensar en otro artifice. Su cardcter de
complemento posterior no quita vistosidad a la pie-
za sino que aumenta la riqueza expresiva de toda
la ornamentacién.

Las andas fueron donadas a la catedral por Gaspar
de Ocio, residente en la ciudad de San Miguel de
Méjico. Enviadas a partir de marzo de 1654, llega-
ron a Santo Domingo de la Calzada en fecha ante-
rior al 22 de noviembre de ese afio. Llevan las mar-
cas de la ciudad de Méjico repartidas por toda la
superficie, al menos una vez por cada uno de los tra-
mos de los ocho lados, asf como la sefial de burilada.
La marca de localidad, M surmontada por O y ca-
beza de perfil izquierdo con casco entre columnas
de Hércules y coronada, no se aprecia con total ni-
tidez, por lo que no se puede determinar si se trata
de la variante que aparece en la cruz del convento
de San Francisco de Cuzco o la custodia y cdliz de
La Parra, o bien la de la custodia del Museo Victo-
ria-Alberto de Londres o custodia de Fuente del
Maestre, que resume cristina Esteras en su estudio
de la platerfa mejicana en la Baja Extremadura 8.
La segunda marca tampoco clarifica con certeza el
marcaje, ya que el motivo aparece borroso aunque
puede adecuarse a los perfiles de una torre. Si es asf,
las marcas de estas andas, que ademds se acompa-
fian del punzén nominativo ENA, serdn las mismas
que lleva el cdliz de la iglesia de Santiago de Géldar
(Gran Canaria), fechado hacia 1600%, y el ciliz de
Santa Gadea de Alfoz (Burgos), datado por inscrip-
cién en 1610%°. La misma marca nominativa lleva
también la custodia de Fuente del Maestre 3!, aun-
que en ella el ensayador no punzoné con su simbo-
lo personal que corresponderia a la segunda marca,

28 «México en la Baja Extremadura...», op. cit., 220 y 222.

Marca muy parecida si no es igual, a la que presenta Lawrence
Anderson en The art of the silversmith in México, 1519-1936, New
York, Hacker Art Broks, 1975, 346, nim. 3 (1638-1733).

29 HERNANDEZ PERERA, Jesds: Orfebreria..., op. cit., 305.

30 Catdlogo de la Exposicion de Arte Retrospectivo, Burgos,
Imp. Aldecoa, 1926, cat. nim. 25, pdg. 68 (exposicidn celebra-
da en 1921 en conmemoracién del VII centenario de la catedral
de Burgos).

31 Estudiada por Cristina ESTERAS MARTIN en «La custodia
mexicana de Fuente del Maestre», Alminar, 19 (1980) en La plata
en la parroquia de Fuente de Maestre, Badajoz, 1981, 19 a 23 y en
el Catdlogo de la Exposicion diocesana badajocense, op. cit., pag. 29.
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si tenemos en cuenta las reflexiones de Cristina Es-
teras °2. El punzén ENA se identifica con el platero
Francisco de Ena que ejerci6 el cargo de ensayador
en 1649, segiin Lawrence Anderson . Las piezas
conocidas con su marca, cdlices de Géldar y Alfoz,
custodia de Fuente del Maestre, andas de Santo Do-
mingo y la custodia de esta catedral que también las
lleva, responden a concepciones diferentes aunque
se podrfan establecer algunos paralelismos entre cier-
tas formas estructurales de las custodias o motivos
ornamentales de cdlices y andas. Sin embargo tal vez
sean simples referencias o similitudes formales pro-
ducto del gusto y evolucién de la plateria de la épo-
ca. No se trata, por tanto, de la evidencia de piezas
salidas de la misma mano, por lo que parece claro que
estamos ante obras de artifices diferentes y que la mar-
ca de platero corresponde al contraste de las piezas.
Las andas y custodia calceatenses afirmarfan una vez
mds, frente a la opinién de Anderson, que el
ensayador utilizé en Méjico su marca personal con
anterioridad a 1733, asf como el uso de tres marcas
en la platerfa de este centro durante el siglo XVII 34,

32 «México en la Baja Extremadura...», op. cit., pig. 221.

La torre almenada que apoya en un islote hundido en el agua
aparece también en un cdliz del convento de Araceli de Corella
(Navarra) (ver Concepcidn GARCIA GAINZA y otros, Catdlogo
Monumental. I Merindad de Tudela, Pamplona, 1980, 125) y en
los de Alfoz y Géldar. Cristina Esteras considera que alude a un
simbolo utilizado por el ensayador, serfa por tanto un punzén
personal del contraste. Fdcilmente en el caso del cdliz de Corella
se piensa en la coincidencia entre este punzén y el nominativo
TO/RES que lo acompafa, aunque también Carmen Heredia
apunta la posibilidad de que se trate de una alusién a la propia
ciudad de M¢jico (en «Aportaciones...», op. cit., 34). Las mismas
marcas presenta el cdliz de Coro en Venezuela (Cristina ESTE-
RAS, «México...», op. cit., 222), pero el cdliz de la parroquia de
San Lorenzo, de Sevilla, marcado por TO/RES no lleva el pun-
z6n simbdlico de la torre (M.2 Jestis SANZ, La orfebreria sevillana
del barroco, Sevilla, 1976, 11, 84 y 234). Anteriormente, Jesds
Herndndez Perera consideré que esta marca tal vez indicase fe-
cha, el siglo XVII o su primera mitad (Orfébreria..., op. cit., 171).
La confirmacidn de su presencia en las piezas calceatenses dirigi-
rfa la investigacién en esta linea, puesto que se constatarfa en pie-
zas marcadas por distintos ensayadores, todas ellas del siglo XVII,
del mismo modo que en el siglo XVIII se generalizaria el 4guila
sobre el nopal. No obstante, habrfa que determinar en qué oca-
siones y por qué se usa, ya que, manteniéndose fijo el nominati-
vo, puede aparecer o no.

33 LAWRENCE ANDERSON: The art..., op. cit., 304.

34 De igual modo, con anterioridad a 1638 aparece la mar-
ca de localidad. Especialmente documentado por Cristina ESTE-
RAS en «Meéxico...», op. cit., 220 y 221.

Estas andas son, por tanto, obra mejicana cuya
ejecucién se adecua por tipologia y ornamentacién
a la fecha de 1654 que aportan las fuentes manus-
critas. El trono que asienta sobre ellas no presenta
marcas y tal vez sea el que regalé Domingo
Cantabrana y que llegé a la catedral en 1659, aun-
que su confeccién tendria lugar hacia 1655 (pdg.
6) (ldms. 1, 2y 3).

Frontal de altar de la capilla de Santo Domingo
de la Calzada. Frontal rectangular en chapa de plata
en su color, repujada y cincelada (0,95 m. alto; 2,08
m. ancho). A un tercio de la altura total, una an-
cha moldura que imita la decoracién de flecos di-
vide el frontal horizontalmente en dos partes. La
superior se subdivide en siete casetones (0,22 x 0,28
m.) que sirven de marco a grandes espejos ovales,
adorndndose los dngulos con motivos florales. Los
casetones de los extremos encuadran cartelas que
enmarcan los motivos tradicionales alusivos a los
milagros del Santo: encina con su tronco atravesa-
do por una hoz (lateral izquierdo, del espectador)
y gallo y gallina sobre un plato (lateral derecho).
La zona inferior del frontal se distribuye en cinco
partes, alterndndose dos de mayor anchura y tres
menores, 2 modo de dos calles y tres entrecalles,
estas dltimas de dos cuerpos. Las calles de los ex-
tremos mantienen el sistema de casetones de la zona
superior, disponiéndose los espejos verticalmente.
La central, presenta en el casetén superior el relie-
ve de la figura del Santo (0,35 x 0,31 m.) y el in-
ferior, el escudo de armas de Gaspar de Ocio, do-
nante del frontal. Las calles mayores se adornan con
espejos romboidales, unidos por los vértices me-
diante molduras; los espacios intermedios se deco-
ran con botones florales.

La pieza no lleva marcas pero llegé a La Calza-
da al mismo tiempo que las andas del Santo, entre
marzo y noviembre de 1654. Habian transcurrido
dos afios desde que el capitin Domingo Canta-
brana solicité las medidas del altar del Santo para
la confeccién de un frontal, cuyo dibujo se encar-
g6 al pintor Jerénimo de Salazar. Sin embargo, este
frontal ostenta las armas de Ocio lo que hace pen-
sar en un cambio de idea por parte de Cantabrana,
que en principio pensaba venir a Espafna y regalar
un frontal de plata y luego comenta su ejecucién
en tela, o bien, en que tan sélo transmitia los de-
seos de Gaspar de Ocio, actuando de intermedia-
rio como en otras ocasiones. No obstante, es posi-
ble que el disefio de Salazar que Cantabrana habia
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recibido ya en marzo de 1653, sirviese de pauta
para la composicién de este frontal donado por
Ocio. El relieve del Santo, de edad avanzada, con
hdbito de capa, rosario en la mano izquierda y ca-
yado en la derecha, sobre un fondo de paisaje y cie-
lo nuboso del que parten rayos divinos hacia su ca-
beza, parece ajustarse a un modelo iconogrifico
disefiado con exclusividad para esta obra. Su eje-
cucién es esmerada, deteniéndose el artifice en los
efectos de profundidad y volumen que, sin embar-
go, se descuidan mds en la misma imagen repre-
sentada en las andas. En éstas el artista actda con
mds libertad, permitiéndose ligeras variaciones
iconogrdficas (mano derecha en el pecho, con ro-
sario, y mano izquierda con el cayado en posicién
vertical), pero abusando mds de la incisién frente
al modelado. De igual modo, la iconografia de las
armas de la ciudad y del donante y la disposicién
de las cartelas, sigue muy de cerca la traza del fron-
tal aunque en éste la ejecucién de ces, tornapuntas
y motivos vegetales es, en general, mds minucio-
sa y narrativa. Por estos caracteres, es probable que
el artifice de las andas base su obra en la concep-
cién y disefio anterior del frontal, distancidndose
del que labré éste, tanto en aspectos técnicos
como formales.

El frontal de Santo Domingo de la Calzada es
un ejemplo mds del tratamiento tradicional de los
frontales de altar en planchas de plata repujadas que
tratan de imitar los frontales en lienzo. Esta con-
cepcidn textil se manifiesta en la cenefa de flecos
que lo divide longitudinalmente y en el esquema
general que distribuye la decoracién de la zona in-
ferior en cinco partes. Esta divisién que ya aparece
en el mds antiguo frontal conservado en Canarias,
donado en 1676 se continuard en la orfebrerfa de
estas islas durante la primera mitad del siglo
XVIII?. Los frontales mejicanos de la segunda
mitad del siglo XVII utilizan el mismo procedi-
miento y asi lo acreditan los ejemplos de mayor
antigiiedad hasta ahora conocidos en Espafia: fron-
tal de la ermita de los Remedios de Villarrasa ¢ y
frontal del Puerto de Santa Maria, obra del plate-
ro mejicano José de Medina y de Pedro Tercero de

35 HERNANDEZ PERERA, Jests: Orfebrerta. .., op. cit., 239y sigs.
36 HEREDIA MORENO, Carmen: La orfebreria en la provin-
cia de Huelva, Huelva, 1984, 1, 298 y 299.

Rojas 7. Si la platerfa espafiola cuenta con ejem-
plares mds primitivos, especialmente en Andalu-
cfa 38, el frontal calceatense se adelanta en fechas a
todos los procedentes de Méjico, constituyendo un
ejemplo singular del resurgimiento y desarrollo de
esta tipologfa en época barroca (ldms. 4 y 5).
Ciriales. Maza de perfil abalaustrado (0,26 m.
alto) y caién cilindrico de fuste estriado (1,45 m.).
La maza se adorna con espejos ovales lisos,
enmarcados por tornapuntas vegetales, y asas fun-
didas. Fueron donados a la catedral de Santo Do-
mingo de la Calzada por Gaspar de Ocio y su con-
feccién se podria datar con precisién en diciembre
de 1654, si los acontecimientos relatados en las car-
tas de Juan Sdenz de Madurga se cumplieron en la
realidad. Figuran en el inventario de las alhajas de
la iglesia, realizado el 11 de julio de 1656 (nota 16).
Las piezas no presentan marcas pero el trabajo de
las mismas se asemeja al tratamiento técnico y or-
namental que reciben las andas del Santo (l4m. 6).
Custodia. Sigue la tipologia de custodias portd-
tiles en sol pero de gran tamafio (16 kg.; 1,20 m.
alto) y se realizé en plata sobredorada. El pie es rec-
tangular (0,39 x 0,30 m.) y apoya sobre cuatro pa-
tas a modo de garras, formadas por bolas gallona-
das. En €l se inscribe: «<ESTA CVSTODIA DIO GASPAR
DE OCIO A LA IGLESIA CATHEDRAL DE LA CIUDA DE
STO DOMINGO DE LA CALSADA ANO DE 1655». La
base se decora con espejos esmaltados de motivos
florales rojos sobre fondo blanco, apliques de tarjas
finos motivos vegetales grabados. El gollete es ci-
lindrico y se divide longitudinalmente mediante
costillas. Se decora con espejos esmaltados y cartelas
de tornapuntas grabadas. Sucesivas molduras y un
contario de perlas da paso al nudo arquitecténico.
Este se configura en templete de planta cuadrada
con columnas toscanas y frontones triangulares en
sus cuatro frentes sobre los que se alza una cornisa
con perillas de remate. La base se adorna con asas
y esmaltes ovales que se disponen también, verti-
calmente, en los frentes del templete, enmarcados
por cartelas de tornapuntas grabadas. Una gran pie-
za de base rectangular de perfil convexo y cuerpo

37 ALCOLEA, Santiago: Artes decorativas en la Esparia cristia-
na, Ars Hispaniae vol. XX, Madrid, Plus Ultra, 1975.

38 Ver por ejemplo M.a Jestis SANZ: La orfebreria..., op. cit.,
II, 255 y sigs.
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troncopiramidal, adornada con asas y esmaltes y
fina decoracién grabada, sirve de enlace con el vi-
ril en sol. Dos grandes asas-caridtides fundidas con
cabezas de dngeles aumenta el dinamismo y la vis-
tosidad del astil que soporta un gran sol de doble
orla del que parten rayos lisos, rematados en estre-
llas, alternando con los flameantes. En la orla in-
terior cuatro de estos rayos se convierten en cabe-
zas de querubines alados. En la exterior, dos se
configuran como piezas abalaustradas con asas y
espejos y remate de perillas, a derecha e izquierda,
y; arriba, cruz romboidal sobre pedestal abalaustra-
do con asas.

La custodia mantiene una estructura arquitec-
ténica de especial sabor clasicista en el templete del
nudo, pero contrarresta la sobriedad de las lineas
puristas mediante una profusa ornamentacién que
se aplica o se graba, recorriendo toda la superficie
en un afdn de riqueza y exuberancia que tiene su
colofén en el esplendor decorativo del sol.

La pieza llegd a la catedral en 1659 pero, por
cartas del capitdén Cantabrana y de Gaspar de Ocio,
su donante, sabemos que estaba confeccionada en
1655, afio que figura en la inscripcién de la base.
Presenta las mismas marcas que las andas del San-
to, por tanto, es una obra mejicana ensayada por
Francisco de Ena. No conocemos el taller de ori-
gen pero todos sus caracteres apuntan a la capital
novohispana. Pueden encontrarse ligeras relaciones
entre ella y la custodia de Fuente del Maestre, asi
como con la custodia de Higuera la Real y, en la
utilizacién de asas figuradas en el cuello, con las
custodias poblanas de Quintana de la Serena y la
Haba, m4s tardias 3 (Iim. 7).

Gascén de Gotor recogié esta pieza en su estu-
dio sobre las custodias procesionales en Espafia pero
se detuvo mds en los datos documentales que le
presté Agustin Prior Untoria que en su definicién
estilistica®’. De él tomé la informacién Manuel
Romero de Terreros que la describe pero inmedia-
tamente la pone en relacién con otra obra que su-
pone para él el ejemplo mds importante del traba-
jo de la platerfa novohispana: la custodia («ciprés»)

39 ESTERAS, Cristina: En Catdlogo de la Exposicidn. .., op. cit.,
nims. 5,6, 10y 11.

40 GASCON DE GOTOR, A.: El Corpus Christi y las custodias
procesionales de Espafia, Barcelona, 1916, 122-123, ldm. 18.

de la catedral de M¢jico, disefiada por el sevillano
Jerénimo de Balbds, donada el 15 de agosto de
1673 y desaparecida en junio de 1867 4!. Carmen
Heredia comparte esta custodia de Santo Domin-
go de la Calzada con otros ostensorios peruanos
como el de San Salvador de Ayamonte o el del con-
vento de San Antonio de Padua, de Sevilla, o el de
Fustifiana, obra limefia de 1693 42. Sin embargo,
la custodia calceatense, no sélo porque presenta
marcas mejicanas, sino por su propia configuracién
estructural y naturalismo decorativo, se aleja de las
producciones limefias. Estas, no obstante, tienen
un ejemplo representativo en La Rioja en la custo-
dia perteneciente a la iglesia de Estollo.

Otras piezas. La catedral conserva también un
portapaz (0,18 x 0,16 m.) realizado en filigrana,
en forma de templete que sigue el esquema de un
arco triunfal con dos pares de columnas sobre pe-
destal que enmarcan hornacina en arco de medio
punto que cobija un Crucifijo. El basamento se
decora con jarrones en las calles laterales y cabeza
de dngel en la central. En el 4tico se dispone otro
jarrén en la calle central sobre la que se levanta un
frontén semicircular adornado con un dguila
bicéfala. Todos estos motivos estdn sobredorados.
Se remata el conjunto con una cruz de brazos
abalaustrados y remates de perillas. El templete se
flanquea por asas vegetales recortadas. La pieza es
un buen ejemplo de la minuciosidad de las labores
de filigrana que tanta popularidad tuvieron en In-
dias 43. Fue donada por el capitdn Domingo
Cantabrana (nota 20) y su llegada a la catedral se
registra en 1666, mismo afio en el que se fecha la
custodia de la Virgen de las Nieves, en Santa Cruz
de la Palma %4, Por tanto, se trata de uno de los
ejemplos mds tempranos recibidos en Espafa den-
tro de esta modalidad (Idm. 8).

Entre las alhajas que los calceatenses residentes
en Indias donaron a la catedral durante el siglo
XVIII, se conservan al menos cinco interesantes
piezas.

41 ROMERO DE TERREROS Y VINENT, Manuel: Las Artes In-

dustriales en la Nueva Espania, México, librerfa de Pedro Roble-
do, 1923, 26-30, en LAWRENCE ANDERSON: The art..., op. cit.,
165 y 166.

42 HgrepIA, Carmen: La orfebreria. .., op. cit., 1, 290.

43 HERNANDEZ PERERA, Jesas: Orfebreria..., op. cit., 175.

4 Ibid., 176, ldm. 49.
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Seis dngeles que envié Mateo de Palacios en
1702. Realizados en plata en su color, tienen una
altura total de 0,315 m. y se alzan sobre una base
circular de 0,225 m. de didmetro. Esta base se de-
cora con motivos vegetales y gallones repujados.
Los dngeles se visten con tinica corta cefiida por
un cinturén anudado en lazo y abierta en el fren-
te, con los pliegues al viento, para dejar ver la ana-
tomfa de las piernas. Se calzan con sandalias que
se anudan por debajo de la rodilla. Llevan en la
mano pequefios candeleros de distintos tamafios y
formas abalaustradas. La composicién de la figura
busca el efecto de movimiento a través de la ligera
inclinacién del cuerpo, los brazos abiertos y los agi-
tados pafos del vestido. Se trata de un interesante
ejemplo de la platerfa barroca novohispana de co-
mienzos del siglo XVIII, cuyo centro de produc-
cién desconocemos ya que carecen de marcas y la
singularidad de su tipologfa tampoco permite el
acercamiento a comparaciones estilisticas precisas
(lim. 9).

En el legado de Mateo de Palacios se inclufa un
«dep6sitor para el Santisimo Sacramento. La cate-
dral conserva un pequefio sagrario (0,34 x 0,18 m.)
cuyo trabajo y ornamentacién confunde por su ex-
trafieza a primera vista. Sin embargo, bien puede
tratarse del mencionado depésito ya que la concep-
cién formal del conjunto se enmarca en la tradi-
cién del siglo XVII; espejos, cartelas, ces, balaustres,
junto a fantasfas decorativas de colgaduras, cene-
fas de rombos o caprichos florales que desconcier-
tan por su exotismo y alejamiento de las obras es-
pafiolas. El sagrario presenta forma de templete
cuadrado sobre basamento moldurado liso. Pilastras
pseudo-corintias enmarcan arcos de medio punto
sobre columnas incisas en cada uno de los frentes.
Los arcos cobijan una decoracién de espejo rectan-
gular con marco de cartela de tornapuntas que re-
mata en capullo, siguiendo una disposicién simé-
trica. El cuerpo se remata con entablamento de
cornisa muy moldurada y volada sobre la que des-
cansa una balaustrada con bolas en las esquinas. Se
cubre con cipula de cuatro gajos, cada uno deco-
rado con el mismo motivo de los frentes del tem-
plete, y se remata con una pieza piramidal abalaus-
trada con asas, a modo de pindculo. La labor de
repujado y cincelado se combina con las superfi-
cies lisas de la base y entablamento pero, en gene-
ral, predomina el afdn decorativo que desborda el
propio concepto arquitecténico de la estructura del

conjunto. La pieza no lleva marcas que identifiquen
su posible centro de produccién (ldm. 10).

En 1754 Miguel de Arana envi6 a la catedral
otro legado de plata labrada y entre las piezas se
encontraban un cdliz y «un platillo». Este dltimo
debe ser la pequena bandeja que conserva la igle-
sia con marcas de la ciudad de Méjico. La pieza
(0,26 x 0,185 m.) es de plata en su color, lisa ex-
cepto en su contorno de perfil ondulado, con
molduras en los bordes que voltean formando un
adorno de rocalla. Presenta burilada en el reverso
y la marca de localidad M coronada con cabeza de
perfil izquierdo entre las columnas de Hércules,
otra confusa (;dguila explayada?) y GNZ, en el an-
verso. Estas marcas nos hablan de que la pieza fue
ensayada en Méjico por Diego Gonzdlez de la Cue-
va, ensayador entre 1732 y 1778 4. Las mismas
marcas aparecen en las vinajeras de la iglesia
parroquial de los Silos (Tenerife), de hacia 1770 4
y en un cdliz de la catedral de Albarracin, de hacia
177347, muy similar al perteneciente a la iglesia
parroquial de El Rasillo, en La Rioja. Esta bandeja
serfa confeccionada con anterioridad a estas fechas
y, dado que llegé a la catedral en 1754, su datacién
se encuadrarfa entre 1732 y 1754 (ldm. 11).

La catedral conserva un cdliz (0,24 x 0,145 m.)
que por tipologia y técnica se puede fechar en el
segundo cuarto del siglo XVIII. Es de base circu-
lar de tres zonas, la inferior moldurada y las otras
dos de perfil convexo. La intermedia se adorna con
gallones en los que se alternan los motivos de ca-
bezas de dngeles con botones florales, y la superior
se decora con una guirnalda de flores. Un gollete
troncocénico con arandela superior, adornado de
motivos de hojarasca, da paso al nudo ajarronado
en el que de nuevo aparece la ornamentacién de
querubines y guirnaldas. El astil continda abalaus-
trado, decordndose todas sus molduras con conta-
rios y baquetones. La copa acampanada presenta
subcopa bulbosa adornada de gallones conopiales
con los mismos motivos de la zona intermedia del

4 LAWRENCE ANDERSON: The art..., op. cit., 311-317 y 347.
La marca de M¢jico presenta un tamafio reducido y perfiles mds
finos.

40 HERNANDEZ PERERA, Jestis: Orfebreria..., op. cit., 189.

47 ESTERAS, Cristina: Orfebreria de Teruel y su provincia,
Teruel, 1978, 272-273, fig. 172.
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pie. El trabajo se realiza en plata sobredorada mez-
clando las técnicas de repujado y cincelado. La pie-
za carece de marcas pero bien puede pertenecer a
un taller novohispano por el naturalismo de su or-
namentacion y ejecucién técnica; si es asi, sin duda,
formarfa parte del legado de Miguel de Arana, en-
viado en 1754 8 (I4m. 12).

El dltimo envio mejicano documentado nos lle-
va al afio 1763 en que Manuel Silvestre Pérez del
Camino remitié a la catedral un frontal de plata.
De acuerdo con los datos documentales (ver nota
24) esta pieza debe ser la que actualmente adorna
la capilla del Santo, bajo la cual se encuentra la
imagen que del mismo realizé Julidn de San Mar-
tin en 1789. La bibliografia local, ya comentada,
se refiere a esta pieza relaciondndola con el trono y
gradas que envié Cantabrana en 1655, confundién-
dose con el legado de Ocio. Sin embargo, esta fe-
cha es muy temprana para el tipo de trabajo que
presenta, as{ como la de 1662 en que Cantabrana
remitié «un baldaquino» de plata. A pesar de que
en las fuentes manuscritas se cita «un frontal para
el servicio del altar mayor», éste no debe confun-
dirse con el que anteriormente existia en dicho al-
tar, ya que fue donado por el obispo Porras y sus-
tituido por otro de cobre dorado y plateado. Por
otro lado, la descripcién detallada de las piezas que
componian el «frontal» de Pérez del Camino se
ajusta a las que configuran el adorno del arco del

48 Responde a modelos desarrollados en el segundo cuarto

de siglo como el céliz de San Miguel en Jerez de los Caballeros
(ver Cristina ESTERAS: La plata en Jerez..., op. cit., 49, fig. 37,
cita otros ejemplos similares).

sepulcro de Santo Domingo. Por ello, nos inclina-
mos a pensar que sea el frontal que llegé en 1763
aunque su ejecucién podria adelantarse ligeramen-
te, siempre dentro de la primera mitad del siglo
XVIII. Las piezas siguen la linea del arco conopial
del templete y sus jambas correspondientes (0,92
x 0,20 m.). Todas ellas se decoran utilizando las téc-
nicas de repujado y cincelado, distribuyéndose en
casetones de ricas molduras cuyas superficies com-
binan los motivos de hojarasca, botones florales y
veneras, de pliegues carnosos y aristas sefialadas por
contarios de perlas, sobre fondos punteados. En el
intradds se unen a estos motivos otros de guirnal-
das con racimos de uvas. La rosca combina la ve-
nera con las cabezas de dngeles y remata el conopio
una pieza trapezoidal adornada con una venera de
mayor tamafo («la concha que cierra la unién de
las dos piegas que hazen caveza») (1dim. 13).

El trabajo es muy cuidado y brillante por su ju-
gosa ornamentacion que siguiendo siempre una dis-
posicién simétrica, otorga a la pieza un gran dina-
mismo y fuertes contastes. Curiosamente esta pieza
tiene un paralelo cercano en La Rioja, la arqueta-
relicario de San Fausto, conservado en la iglesia de
Santa Marfa la Redonda, de Logrofio, inventaria-
da en 1763 %°. Por la coincidencia de fechas y eje-
cucién podria intuirse una misma procedencia.
Ninguna de las dos lleva marcas pero pueden ads-
cribirse perfectamente a talleres novohispanos *°.

49 ARRUE UGARTE, Begoa: La plateria logrofiesa, Logrofio,
1981, ldms. 8, 9 y 10.

0 Manuel Silvestre Pérez del Camino doné en 1755 a la ca-
pilla de Guadalupe de la iglesia parroquial de Santa Marfa de
Castanares de Rioja, un portapaz con la imagen de la Virgen de
Guadalupe en chapa de plata repujada (0,23 x 0,155). La mis-
ma parroquia conserva un cdliz de mediados del siglo XVIII con
marcas de Méjico y GOZ/LES (ver J. G. MOYA VALGANON y
otros: Inventario artistico de Logroiio y su provincia, Madrid, 1975,

t. 1, 304).
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Ldm. 1: Catedral de Santo Domingo de la Calzada. Ldm. 2: Catedral de Santo Domingo de la Calzada.
Andas procesionales (h. 654). Andas procesionales (detalle).

Ldm. 3: Catedral de Santo Domingo de la Calzada. Andas procesionales (detalle).
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Ldm. 4: Catedral de Santo Domingo de la Calzada. Frontal de altar de la Capilla del Santo (h. 1654).

Ldm. 5: Catedral de Santo Domingo de la Calzada. Frontal (detalle).
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Lédm. 6: Catedral de Santo Domingo de la Calzada Cirial Ldm. 7: Catedral de Santo Domingo de la Calzada
(1654). Custodia (1655).

Ldm. 8: Catedral de Santo Domingo de la Calzada. Ldm. 9: Catedral de Santo Domingo de la Calzada.
Portapaz (h. 1666). Angel (h. 1702).
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Ldm. 10: Catedral de Santo Domingo de la Calzada Ldm. 11: Catedral de Santo Domingo de la Calzada.
Sagrario (h. 1702). Bandeja (entre 1732y 1754).

Ldm. 12: Catedral de Santo Domingo de la Calzada. Ldm. 13: Catedral de Santo Domingo de la Calzada.
Ciliz (segundo cuarto del s. XVIII). Arco de la capilla del Santo (ant. a 1763).



Caminos y viajes en el arte: Iconografia. De la Ilustracidn al simbolo

Podemos utilizar el término camino en su senti-
do inmediato y material: zona de terreno relativa-
mente estrecha, preparada de algin modo entre dos
o mds puntos, para hacer mds cémodo o ficil un
recorrido, bien a pie o bien utilizando un vehiculo
cualquiera. En este caso, la iconografia del camino
estarfa referida al modo en que esta accién sobre
el terreno se refleja en las formas artisticas, espe-
cialmente en las artes figurativas.

Pero, de modo mds amplio también se dice que
camino equivale a ruta, trayecto o itinerario que
es necesario hacer para trasladarse de un lugar a
otro, sin que exista algdn tipo de infraestructura o
manipulacién del suelo realizado de la forma que
sea por el hombre, produciendo una modificacién
visual del mismo. ;Existe en este caso algin medio
que permita traducir esta idea y, por tanto hacerla
visible, en el mismo dmbito de la figuracién? In-
dudablemente, la palabra escrita se ha referido con-
tinuamente a esta clase de caminos, tanto en sen-
tido metaférico como en el mds real. En las artes
figurativas existen signos suficientes para recono-
cer los caminos elipticos. El camino, empleado del
término en la primera acepcién, es mds frecuente
que se haga visible en etapas donde la representa-
cién tridimensional e ilusionista sea la regla, mien-
tras el eliptico o sugerido lo es cuando estos proble-
mas de representacién son ajenos a la intencionalidad
del artista. Pero, como veremos, ambas visiones son
posibles al margen de los sistemas de representa-
cién.

En otro orden de cosas hay que tener en cuenta
el camino espiritual o el simplemente figurado. Y

JOAQUIN YARZA LUACES

en un terreno como el de las artes, donde lo reli-
gioso y mdgico tiene un papel tan sobresaliente,
parece natural que alcance un cierto protagonismo,
a partir de signos convencionales que permitan ex-
plicarlo.

Camino y viaje no son equivalentes, pero estdn
estrechamente relacionados. El viaje no tiene que
hacerse necesariamente por caminos, al menos se-
gun la primera acepcién del término, pero siem-
pre se va de un lado a otro y la trayectoria recorri-
da es, en cierta medida, un camino. Por eso la
representacién del viaje no es ajena a lo que pre-
tendo tratar.

No cabe la menor duda que el que camina sea
cual sea el sentido que demos a la palabra, esto es,
el caminante estd presente con bastante frecuencia.
Incluso, como trataremos de ver, parafraseando los
reiterados versos de Machado, se dirfa que no es
raro que sea el caminante el que hace el camino, o
su presencia la dnica sefial de que debe existir al-
guno. Y esto tanto en el terreno de lo real, como
en el de lo imaginado o espiritual.

Camino visible y eliptico, camino real y espiri-
tual, viaje y camino, camino y caminante, son otros
tantos aspectos que me propongo tratar. Se com-
prende, no obstante, que llevar esto con las mati-
zaciones y variables oportunas a muchos siglos de
arte hispano es un esfuerzo que supera mis actua-
les fuerzas, probablemente, pero, en todo caso, la
extensién que permite la presente ponencia. Mi
intencidn es la de presentar una casuistica lo mds
rica posible, ejemplificando sin cuantificar, y, se-
guramente, cuidando de no sacar conclusiones de-
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masiado atrevidas. En cuanto a limites cronolégi-
cos, prefiero una cierta imprecisién. Comentaré o
utilizaré obras que van desde el romdnico hasta el
siglo XIX.

CAMINO Y PAISAJE. CAMINO REAL
Y CAMINO ELIPTICO

Las épocas con paisaje parecen mds propias que
otras para representar el camino, incluso para ayu-
dar a dibujar unos sistemas generales partiendo de
diversos convencionalismos significativos. Y la li-
teratura de temas costumbristas campesinos, des-
criptivos o pastoriles podrian ponerse en paralelo.
La famosa «Diana» de Jorge de Montemayor, obra
importante del renacimiento hispano (1558 6
1559), pertenece a ese género pastoril e idilico que
transfigura idealizando el entorno paisajistico y los
protagonistas a los que dota de una sensibilidad y
una belleza refinadas lejos de la dura realidad. Se
ha dicho que, no obstante transcurrir su accién en
el campo, las descripciones ambientales son esca-
sas 1. Aunque esto sea cierto, igual que hay que te-
ner presente que el paisaje bucélico es tépico y ale-
jado de lo real, el autor no puede prescindir de él.
Hay descripciones parciales o de paises cercanos o
lejanos y los protagonistas hacen un largo recorri-
do que les llevard al fantdstico palacio de Felisa,
sucediendo anécdotas relacionadas con los lugares
transitados, que obligan a referirse a ellos, siquiera
sea de modo sumario. Sin embargo, la palabra ca-
mino apenas se pronuncia.

Cuando la pastora Selvagia habla de sus desgra-
ciados y ambiguos amores describe el reino de los
lusitanos. Se citan los rios que lo bafian, se habla
de las poblaciones, de las aldeas, de su fertilidad,
de las florestas umbrias, de los valles amenos, del
templo maravilloso de Minerva que visitan los pas-
tores en una época del afio. Ni una sola vez se ci-
tan las palabras camino, vfa, senda, etc.?. Un re-

! He utilizado la edicién de E. Moreno Bdez (Jorge de

Montemayor, Los siete libros de la Diana, Madrid, 1976). Fue ya
Menéndez Pelayo el que comentd la escasa sensibilidad de J. de
Montemayor ante la naturaleza. Moreno Bdez cree exagerada la
aseveracién, pero justifica parcialmente el hecho, habida cuenta
de que se trata de un paisaje bucdlico y en este sentido conven-
cional y abstracto (pdg. XXIX de la introduccién).

2 FEd cit., pdgs. 39 y sigs.

paso mds cuidadoso de todo el texto proporciona
sorpresas en esto. Una vez se usa la palabra cami-
no en sentido figurado ?. La descripcién paisajista
mds amplia se hace al comienzo del tercer libro,
cuando las ninfas «caminavan... por medio de un
espeso bosque». Sin embargo, es el arroyo junto al
que discurren el que se erige en protagonista en
cuanto a hilo conductor. En un momento atravie-
san una senda. Llegan a un estanque, en el que hay
una isleta. Acceden a ella por un camino de pie-
dras 4. Son éstas las pocas ocasiones en que las pa-
labras senda o camino se nombran en el texto.
Como aquélla donde se describe un largo recorri-
do al comienzo del cuarto libro y sélo se cita «una
muy angusta senda, por donde no podian ir dos
personas juntas» >.

En contraste, toda la obra es un continuo ca-
minar. Se van reuniendo diversos protagonistas que
atraviesan bosques, bordean rios, etc., hasta llegar
al palacio de Felicia, en primera instancia, acaban-
do algunos por retornar al mundo real cerca de
Coimbra. Es importante: no hay vias materiales,
pero se hacen por necesidad. En definitiva, sin me-
nospreciar las escasas sendas y los cortos caminos,
éstos se convierten en anecddticos, mientras los mds
importantes estdn elipticos. Si se trata de transfe-
rir la idea al terreno de la pintura de o con paisaje
de los siglos XV al XV1I, los resultados no son muy
diferentes °.

En 1480 Memling, el gran pintor flamenco, en-
tregaba un encargo para la catedral de Brujas. La
pintura se llama desde hace tiempo «Los siete go-
zos de Marfa» (Museo de Munich), aunque impro-

3 Se refiere a la muerte, a causa de Belisa, de un padre que

habfa matado a su hijo y se suicida: «y no tomar e/ camino que
padre e hijo por tu causa tomaron» (cursivas mfias) (Ed. ciz.,
pig. 151).

4 El hecho de que caminaran lleva implicita la idea de ca-
mino, aunque de nuevo sea eliptico. Pero cuando encuentran un
apoyo que van a seguir, junto al cual existe un bosque, «tomaron
una senda que por entre el arroyo y la hermosa arboleda se hacia»
(Lib. tercero, pdgs. 128 y 129 de la ed. cit.).

5 Lib. cuarto, pdgs. 157-158, ed. cit.

¢ De todos modos hay que tener en cuenta que los protago-
nistas no realizan un viaje comun entre dos ciudades, para el que
ha de suponerse necesariamente la existencia de algtin camino,
sino en un paisaje arcddico, lejos de las ciudades y de cualquier
dmbito habitado, por tanto con altas probabilidades de que no
existan vias construidas.
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piamente, porque el ciclo de imdgenes es mucho
mds amplio. Si bien el centro de la tabla lo ocupa
la Epifania, y la historia de los Magos, la lectura
iconogrdfica comienza a la izquierda con la Anun-
ciacién. Inmediatamente puede verse el anuncio a
los pastores, el nacimiento de Jests, la matanza de
los inocentes, el milagro apécrifo del trigo crecido
que salva a la familia camino de Egipto, el descan-
so de la Sagrada Familia en ese viaje, el milagro de
los idolos, la aparicién de la estrella a los Magos,
el encuentro de los tres, la visita a Herodes y, fi-
nalmente, en el centro la Epifanfa. Desplazdndo-
nos a la derecha, continua el ciclo pasando rdpida-
mente a la resurreccién, etc. El pintor ha creado
estos paisajes fantdsticos que permiten el desarro-
llo de una temdtica tan rica en la superficie de una
tnica tabla. En este escenario ha dispuesto cons-
trucciones que albergan personajes y escenas y ca-
minos por los que transitan. Caminos elipticos per-
miten un recorrido visual para la conveniente
lectura iconogrifica. Pero hay senderos pintados.
sCudl fue el criterio al distribuirlos? Se dirfa que
no hay caminos inttiles o puramente anecdéticos.
Se han elegido para que sean hollados por los per-
sonajes que viajan. En el primero a la izquierda,
hay lugar para el descanso en la huida a Egipto y
el milagro de los idolos, hechos que suceden cuan-
do José y Marfa viajan huyendo de la persecucién
de Herodes. A continuacidn, tres pequefias sendas
sirven para que los séquitos de los reyes se encuen-
tren en un punto y continiien juntos por una uni-
ca. La recuperacién de la ruta se da, cuando se re-
tiran de la presencia del Nifio a quien han ofrecido
los presentes. Al viaje de los Magos a través de los
caminos sucede el de los peregrinos a Emads o la
corta excursion de las santas mujeres hacia el se-
pulcro.

Memling ha creado, por una parte, caminos elip-
ticos que sirven para llevar a cabo la visita sagrada.
Por otra, caminos reales y visibles con una funcién
muy concreta: servir a aquellos que realizan, segin
el texto, un viaje. Pero este tipo de paisaje ha sido
poco utilizado por la pintura espafola. Tal vez no
deje de ser significativo que uno de los empefos
mds curiosos se deban a un artista fordneo, traspa-
sado el limite del renacimiento.

Me estoy refiriendo a «La Virgen y el Nifio» que
se atribuye a Joan de Burgunya (Juan de Borgona)
y se conserva en el Museo de Arte de Catalufia. Vir-
gen, Nifo y Juan Bautista nifio, ocupan el centro

de un imaginativo paisaje de tradicién nérdica. Un
examen, quizd no exhaustivo, permite distinguir en
él la anunciacién el nacimiento y la matanza de los
inocentes, a la izquierda. En el lado contrario, la
Epifania, huida a Egipto y descanso en la misma.
Ademds, en un extrafio escenario acudtico, los cua-
tro Padres de la Iglesia. Los recorridos para una
normal y ordenada lectura icénica son preferente-
mente elipticos. Pero hay muchos pintados, aun-
que sean casi pura anécdota. Lo es el que conduce
hacia una ciudad que nada afade a la comprensién
de la pintura. El tnico que se justifica por el tema
es el que transita la familia santa camino de Egip-
to. Por tanto, camino eliptico y real. Y entre estos
ultimos, los anecdédticos y los que desarrollan una
funcién o tienen una utilidad.

En realidad este tipo de representacién ni siquie-
ra en Flandes ha sido corriente. Otro tanto ha de
decirse en la pintura hispana del siglo XV y comien-
zos del XVI. Al analizar la magnifica «Piedad Despld»
(Catedral de Barcelona) de Bartolomé Bermejo, don-
de el paisaje tiene un tremendo protagonismo, in-
cluso significativo, tanto como pldstico, mientras que
las luces que lo iluminan colaboran decisivamente
a crear un clima dramdtico, apenas cabe identifi-
car a algin personaje, al margen de los principa-
les, con un contenido significante. A la izquierda
en alto, la presencia apenas entrevista de uno o dos
hombres ante una masa rocosa sugiere el sepulcro
de Ciristo y sus guardianes. En el lado contrario,
en el interior de una casa, una imprecisa figura pre-
suntamente femenina podria recordar a la Virgen
esperando recibir la visita del Hijo resucitado. Pero
es arriesgado sugerir tales identificaciones. Sin em-
bargo, el amplio camino que conduce del primer
plano hacia la cruz y, tal vez desde alli a la ciudad
de Jerusalén, es real y sin ser necesario alude vaga-
mente al via crucis /. Quizd el final de esta historia

7 En ambos casos hay caminos que conducen alli. Young
(YOUNG, E.: Bartolomé Bermejo, The great hispanoflemish master,
Londres, 1975, pdgs. 88 y sigs.) que describe con admiracién el
paisaje y alude a los animales como simbolos, no busca identifi-
caciones religiosas. Considera en un caso que se trata de una
mujer en la puerta de su casa y, en el otro, un ermitafio de pier-
nas cruzadas ante su cueva. Sin embargo, el supuesto ermitafio
que parece sumido en reflexiones, tiene a su lado una larga lan-
za, como corresponderfa a uno de los soldados guardadores de la
tumba adormilado. Y en torno a la cabeza de la mujer, que no
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llega de manos de Veldzquez. En su «San Antonio
abad y San Pablo Ermitafio» (M. Prado) la reunién
de los protagonistas presenta un punto culminan-
te de la historia contada en cinco episodios (en-
cuentros de San Antonio con el sdtiro, el centau-
ro, llamada a la puerta de la cueva del Ermitafio,
de ambos santos y entierro de San Pablo por los
leones en presencia de San Antonio). Igual que su-
cedia en la Diana de Montemayor la via de acceso
principal de San Antonio no es un camino real,
pero transcurre en las proximidades de un arroyo.
La lectura iconogréfica completa obliga a seguir un
camino eliptico, atin a riesgo de que para ello el
pintor haya caido conscientemente en arcaismos
como el que supone la visién de San Antonio lla-
mando a la puerta de la cueva.

La pintura flamenca del siglo XV con su preci-
sién virtuosa habia dado un extraordinario impul-
so al paisaje. Paisaje donde se mezclaba a una ob-
servacién detallada de la realidad una tendencia a
inventar espacios ideales, que podian convertirse en
férmulas de taller en manos de epigonos escasa-
mente creativos. Los pintores de los reinos hispa-
nos estdn frecuentemente entre estos epigonos, sal-
vo excepciones. La amplitud del paisaje flamenco
implicaba casi siempre un deseo de humanizarlo.
Los bosques y las montanas eran motivo de temo-
res, ante peligros conocidos y desconocidos, aun-
que a veces se ha exagerado este punto cara a la re-
presentacién en la pintura®. En el siglo XV, al
tiempo que se recupera totalmente la tercera di-
mension, se busca un tipo de ambiente que sea mds
amigo porque de un modo u otro el hombre ha
sabido domesticarlo. Si acaso se reservan las leja-

estd a la puerta, sino dentro de una habitacidn y quizd sentada,
hay un color blanco que tanto puede referirse a un tocado de ese
color, como a un nimbo. En este segundo caso, la identificacién
con Maria esperando la noticia de la resurreccién de su hijo se-
rfa mds verosimil. Mdximo teniendo en cuenta que Bermejo pudo
conocer la tradicién catalana, tan frecuente en su pintura del en-
torno de 1400, de que Maria vio desde su casa el momento pre-
ciso en que sucedié aquélla [ALCOY, R.: Observaciones sobre la ico-
nografia de la resurreccion de Cristo en la pintura gética catalana,
en Estudios de iconografia medieval espariola (ed. ]. Yarza),
Bellaterra, 1984, pdgs. 195-377].

8 La obra m4s cldsica sobre la pintura de paisaje es la CLARK,
K.: El arte del paisaje, Barcelona, 1971 (Londres, 1949), donde
considera que el medieval es un paisaje esencialmente simbélico.

nfas montafosas o ciertas zonas abruptas para se-
guir indicando el antiguo terror a lo desconocido
u hostil. Entre los signos capaces de expresar este
dominio estdn las ciudades dispersas por el paisa-
je, el simple grupo de casas, los caminos y los seres
humanos transitando por ellos. De este modo hay
que entender que si la presencia de un signo u otro
en una pintura religiosa tiene un valor anecdético
en lo que afecta al tema que la justifica y promue-
ve, adquiere un valor esencial en lo que concierne
a la concepcidn de la naturaleza.

La Piedad, tan cara a la religiosidad expresiva y
emotiva de fines de la Edad Media, no es mds que
la meditacién dolorosa de la Virgen ante el cuerpo
muerto de su hijo bajado de la cruz y sobre el mon-
te Calvario. La escultura exenta es prédiga en re-
presentaciones, pero interesa ahora la pintura. Obli-
ga a situar la escena en un lugar y, al dibujar las
lejanfas, a mencionar la préxima ciudad de Jerusa-
lén. Se ha citado ya que la que encargé a Bermejo
el canénigo Despld en Barcelona. Tornemos otra
obra de un gran maestro: la de Fernando Gallego
en el Museo del Prado. De nuevo los que la encar-
garon se hacen retratar junto a los protagonistas de
la meditacién. De la boca masculina salen las pa-
labras «miserere mei, Domine» que corresponde a
uno de los salmos penitenciales (salmo 50) utiliza-
dos en la liturgia de Semana Santa, donde el hom-
bre, segin las palabras de David, pide perdén por
sus faltas. Del primer plano surge un camino que
lleva a la ciudad del fondo, indudablemente Jeru-
salén. Se dirfa que esa presencia trasluce no sélo el
deseo de retratarse por parte del donante, sino una
respuesta al «O vos omnes qui transitis per viam» que
proviene de la Lamentaciones de Jeremias (I, 12)
y que se lefa y cantaba asimismo en la liturgia del
Sdbado Santo. De este modo el camino se integra
en la iconografia del tema. Por otra parte, partici-
pa en la humanizacién del paisaje. Al fondo, junto
a los muros de la ciudad, llega a una puerta y en-
laza con otro que discurre frente a ellos, pero vie-
ne de la derecha. Por él pasean hombres y bestias
domésticas.

El intento de integrar el camino en la iconogra-
fia religiosa podria desvirtuar, quizd, la visién a la
par anecddtica y bdsica de su presencia, antes su-
gerida. Sin dejar a Fernando Gallego, pensemos en
su excelente San Andrés del Triptico de la Virgen
(M. Diocesano, catedral de Salamanca). Probable-
mente para hacer «pendant» con San Cristébal, que
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lo requeria, lo sitda en un gran paisaje. Los signos
de humanizacién son varios. A la derecha, en una
zona semidespejada, se ve un montén de piedras
sobremontado por una cruz. Al fondo arriba, se vis-
lumbra una ciudad. Un poco mds abajo, a la dere-
cha, un sendero por el que discurren dos indivi-
duos conduce a una especie de gran hacienda, tal
vez suburbio de la ciudad. En el lado contrario, las
rocas de la izquierda podrian hacer pensar en el
paisaje pavoroso y deshumanizado. Estamos clara-
mente ante un camino anecddtico respecto al tema
principal, la imagen del santo. Pero en el paisaje,
que ha surgido como necesidad estética, es sustan-
cial en tanto colabora como signo a hacerlo acoge-
dor y transitable, dentro de su pintoresquismo.

A partir de ahora el paisaje no va a perder im-
portancia. No se puede decir que se constituya atdn
en un género. Lo normal es que forme parte de un
tema distinto, alcanzando un protagonismo muy
desigual ?, si bien se hace mayor en tanto aumenta
el interés de lo profano en las formas artisticas fi-
gurativas. Esto pese a la oposicién indudable que
ha tenido en personalidades carismdticas y capaces
de una influencia notable, como el conocido caso
de Miguel Angel '°. Aunque diversos historiadores
centren en ltalia las experiencias renovadoras tam-
bién en este género 1/ es en el Norte donde pro-
bablemente adquiera un mayor desarrollo y acabe
constituyéndose no como apoyo, sino como pro-
tagonista principal y adn tdnico 2. En el renaci-
miento hispano sigue siendo secundario y poco m4s

9 CLARK: Op. cit., pdgs. 39 y sigs., habla de que el siguiente
paso es el del paisaje de hechos.

19 Me refiero a las famosas frases pronunciadas ante Fran-
cisco de Holanda, que definen toda una actitud, no ya sélo ante
los paisajes, sino ante cualquier pintura que no sea la italiana
(Francisco de Holanda, Da pintura antiga, int. e notas de A.
Gonzélez, Lisboa, 1983, liv. II, dial. I, pdg. 236).

' Es lo que se deduce de la lectura de la citada obra de
Clark. Escasa definicién en TURNER, A. R.: The vision of landscape
in renaissance Italy, Princeton, 1966. Una visién ponderada que
pone de manifiesto las contradicciones de una interpretacién de-
masiado dogmdtica, en «Le teorfa renacentista y el nacimiento
del paisajismo», recogido en GOMBRICH, E. H.: Norma y forma,
Madrid, 1984, pdgs. 227 y sigs., siendo el estudio de 1950.

12 Sobre la rica visién de Leonardo al respecto, GOMBRICH:
Op. cit., pdg. 231. Sobre el reconocimiento de la superioridad
de los pintores nérdicos por parte del italiano Paolo Pino, Idem,

pdg. 243.

se puede decir que lo indicado anteriormente. Esto
afecta a la imagen del camino real. Es de destacar
que en un reciente trabajo sobre el paisaje en la pin-
tura espafiola del Renacimiento '3 entre los signos
o tdpicos que incluyen los rios, valles, ciudades,
etc., no estén los caminos y en el texto se citen de
pasada al comentar el valle.

Es en el siglo XVII cuando nace una pintura en
la que el paisaje es lo dnico o lo principal. En este
segundo caso, el tema religioso o mitoldgico se an-
toja un pretexto para definir un gran escenario. De
Claude Lorrain, francés activo en Italia, a Salvatore
Rosa, pasando por el paisaje holandés, con maes-
tros de género, son multiples las posibilidades. Pero
no es cuestién tratarlas aqui ',

En Espafia, existen ecos de todo pero escaso in-
terés. Algunos de los grandes maestros ensayan el
género en obras maestras (Veldzquez en los peque-
fios apuntes de la Villa Médicis, M. Prado, o Ri-
bera en las obras recientemente descubiertas en las
colecciones de los duques de Alba), que son excep-
ciones en su produccién. La pintura de vistas se
centra en artistas menores, como I. de Iriarte o B.
M. Agiiero, o en otros algo mds dotados inspira-
dos en modelos venecianos (P. Orrente). En gene-
ral nada afiaden a lo antes indicado en lo que se
refiere a la iconografia del camino. Y sin embargo
la situacién era suficientemente nueva para que no
fuera asi.

La pintura de paises, como dicen las fuentes con-
tempordneas, tenfa sus especialistas y el tratamien-
to que se diera en ella a los caminos se instala en
niveles que superan lo anecdético de antes. Palo-
mino alaba a Iriarte, «pintor célebre en paisajes»,
de quien decia Murillo, que los realizaba «por ins-
piracién divina» 1°. El propio pintor sevillano tam-
bién habfa alcanzado éxito con los paisajes que in-
clufa en sus historias. Sin embargo, una anécdota
que protagonizan ambos pone en duda el interés
que concedia a su trabajo el especialista de paises.
A Murillo se le encargd una serie de historias algu-

13 MARTINEZ BURGOS, P: Los tdpicos del paisaje en la pintu-
ra espaiola del siglo XVI, en «Fragmentos», nam. 7 (1986), pdgs.
66-83.

14 Remito a los trabajos citados mds arriba (Clark, Gombrich).

15 PALOMINO, A.: El Museo pictdrico y Escala dptica, Madrid,
1947, pig. 1019.
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na de las cuales se desarrollaban en ambientes ex-
teriores que habfa de pintar Iriarte. Murillo creyé
que era Iriarte el que debia realizar primero el am-
biente en el que luego se integrarfan las figuras.
Iriarte era del parecer contrario. Finalmente,
Murillo lo pinté todo '°. La propuesta primera su-
ponfa una confianza grande en la habilidad de
Iriarte, asf como en la importancia del paisaje como
ambientador en donde la historia, como en un es-
cenario, iba a tener lugar. Por el contrario, las im4-
genes pintadas antes convertian el paisaje en un
complemento secundario, mds o menos embelle-
cedor.

Si son acertadas las hipétesis de los especialis-
tas 17 conservamos al menos cuatro pinturas de un
ciclo, que estdn entre las obras mds hermosas del
gran artista. La que corresponde a «Jacob ponien-
do las varas al ganado de Labdn» (Meadows
Museum, Dallas) es un espléndido paisaje ideali-
zado con recuerdos de Momper, Rubens y otros
artistas, singularmente nérdicos '8. Lo ristico del
ambiente no impide la presencia de todos los sig-
nos antes sefialados de humanizacién: la casa a la
izquierda (posible molino), la ciudad en la lejania
y el camino que salva con un puente elemental la
corriente que alimenta el probable molino y pro-
porciona agua al rebafo. Se podria citar exclusiva-
mente como signo, porque no sabemos ni de su
necesidad, ni que vaya a ningdn lugar. Después de
todo se trata de una historia religiosa en un pais.

Mis interesante serfa en este sentido otro paisa-
je también atribuido a él y que se conserva en el
museo del Prado (cat. ndm. 3008). Aunque Palo-
mino habla de historias en pafses, no propiamen-
te, como en el caso de Iriarte, de exclusivos paises,
al alabar la habilidad de Murillo, no parece que
exista tema. La presencia de una muchacha sobre
un asno, que conduce un adolescente y al que si-
gue un hombre, no son sefiales suficientes para pen-
sar en una «Huida a Egipto», porque falta el Nifo.
Estamos en una obra donde la magnitud del espa-
cio, la altura de las montafas, el contraste luminico
anuncian en cierta medida el género «sublime», si

16 PALOMINO: Op. cit., pdg. 1066.

17 ANGULO, D.: Murillo. Su vida, su arte, su obra, Madrid,
1981, 1, pdgs. 472 y sigs.

18 Bartolomé Esteban Murillo (1617-1682), Madrid-Londres,
1982-1983, catdlogo num. 32, pdgs. 168-170.

bien la indole sencilla de los personajes de los pri-
meros planos, lo hacen mds amable, pariente de los
paisajes decorativos de los artistas nérdicos que
Murillo debfa conocer, aunque sea superior a ellos.
El camino juega asimismo un papel ambiguo. Nace
de un lugar tenebroso y parece dirigirse hacia arri-
ba en una curva apenas marcada que obliga a pa-
sar delante de una modesta casa donde una mujer
da de comer a algunas aves. Entre el misterio y la
anécdota de género, tiene un protagonismo impor-
tante en una obra, sea murillesca o no, que cuenta
entre las mds hermosas de su clase en la pintura
hispana del siglo XVII.

Otro de los puntos que serfa posible investigar
cuando hay ciudades y caminos. ;Qué relacién se
establece entre ellos? Una de las obras mds tempra-
nas y realmente magistrales de amplios espacios
urbanos y campesinos, cuyo interés en esto ha sido
resaltada continuamente, es el conjunto de frescos
llevados a cabo por Ambrogio Lorenzetti para el
Palazzo Publico de Siena con los efectos del Buen
y del Mal Gobierno sobre la ciudad y el campo '°.
Uno de los aspectos que, a mi juicio, hay que des-
tacar es la perfecta relacién establecida entre am-
bos lugares por parte del artista, que refleja de este
modo la realidad social del momento. Aun cuan-
do se sepa la importancia que adquieren las ciuda-
des en la Italia de los siglos XII al XIV, también se
conoce con seguridad que el funcionamiento total
de las pequefias republicas era el resultado del de-
sarrollo de una burguesia urbana con intereses im-
portantes en el campo 2°. Esto explica que los que
encargan las pinturas a Lorenzetti desean poner de
manifiesto que los efectos del Buen Gobierno afec-
tan tanto a un dmbito como al otro, porque los dos
son indispensables para la buena marcha de la re-

19 TURNER: Op. cit., pdgs. 11 y sigs., lo considera el mds bello
paisaje del siglo XIV. WHITE, J.: The birth and rebirth of pictorial
space, Londres, 1972, 3.2 ed., pdgs. 93 y sigs., dedica un capitu-
lo preferentemente a este ciclo desde el interés de la perspectiva.
Dejo a un lado los andlisis iconograficos de Rubinstein y otros
mds recientes.

20" Una visién general sobre la ciudad en el arte Alto Medie-
val y hasta el Gético, en FRUGONI, Ch.: Una lontana citta.
Sentimenti ¢ immagini nel Medioevo, Torino, 1983. El capitulo
dedicado a la realidad perfecta ((Immagini troppo belle: la realta
perfetta» 5, pdgs. 136 y sigs.) comienza con el andlisis del Buen
Gobierno de Lorenzetti.
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publica y deben estar estrechamente comunicados.
El artista ha dibujado un espléndido panorama
ciudadano, sin olvidar el cardcter de recinto forti-
ficado que tiene la ciudad real y la tépica en esos
momentos. Del mismo modo ha tratado el campo
humanizdndolo totalmente con terrenos labrados,
campesinos trabajando, casas de labor, rutas tran-
sitadas, etc. Y la relacién la establece a través de la
puerta abierta en las murallas y el gran camino que
sale de ésta, por el que circula una lucida hueste
de personajes.

Esta coherencia entre la realidad y su expresién
artistica, jexiste siempre o es perceptible en lo his-
pano? Serfa necesaria una investigacién cuidadosa
que tuviera en cuenta factores como son los que
corresponden al tiempo en que se pinta, el tipo de
ciudad, el tema al que sirve de enmarque, etc. Me
limitaré a escoger algunos ejemplos que pueden
poner de manifiesto distintas actitudes. El «Libro
de la Monteria del rey Alfonso XI» se copid varias
veces y, al menos, una de ellas se ilustrd. El ejem-
plar conservado en la Biblioteca de Palacio (Ma-
drid), de fines del siglo XV, contiene diversas esce-
nas que transcurren en los montes. Por ello no
existen prdcticamente los caminos. Pero el minia-
turista no resistié el deseo de situar una lejania con
castillos o ciudades en algunas circunstancias, in-
capaz de evitar la humanizacién de lo que debia
ser un paraje agreste. Es posible que hubiera una
mencién a las posesiones reales, del mismo modo
que sucede en algunas de las miniaturas de las
«Muy Ricas Horas» de Jean de Berry. Sélo una vez,
de manera sumaria, un camino apenas dibujado
conduce a la puerta abierta de un castillo-palacio
(fol. 83v.). En otra ocasién se ve un amplio cami-
no con una revuelta en la que desaparece. Pero al
fondo en alto hay una gran fortaleza précticamen-
te inaccesible, sin sefial visible de puerta de entra-
da (fol. 34v.) 2!, ;Intento de decir asf que se trata
de una construccién cuya virtud reside precisamen-
te en la dificultad de acceder a ella o mero resulta-
do de una técnica artistica relativamente limitada?
Seria absurdo sacar de esto una conclusién acepta-
blemente vdlida. Pero la multiplicacién de ejem-

2l Pueden contemplarse las ilustraciones en LOPEZ SERRA-

NO, M.: El Libro de la monteria, Madrid, 1974, aunque el texto

es muy €scaso y poco preciso.

plos podria ser algo mds definitiva. La «Piedad» de
E Gallego antes senalada presentaba caminos que
tenfan su comienzo en la ciudad. El San Jorge de
Pedro Nisart (M. Diocesano, Palma de Mallorca)
presenta un amplio paisaje que ha sido estudiado
cuidadosamente por las referencias detalladas de la
gran ciudad del fondo ?2. Todos los caminos con-
ducen a las puertas abiertas en los muros que la cir-
cundan. En el «retablo de Santa Ursula» (M.A.
Catalufia) de J. Rexach, en la Crucifixién hay un
sinuoso camino muy definido que lleva a la ciu-
dad (Jerusalén) del fondo. Una revuelta hace que
se pierda su huella, pero la puerta abierta en los
muros no permite dudas. En el mismo retablo, la
llegada de la santa a Roma y su recepcién por el
papa en el exterior obliga a la detallada represen-
tacién de una ciudad amurallada medieval sin re-
lacién con la auténtica, en la que se ve una puerta
abierta, un puente de acceso, una ancha vereda, etc.
En definitiva, que la concepcién medieval del mun-
do condiciona la representacién del camino como
puente entre dos ambientes que estaban estrecha-
mente conectados entonces. Y nada cambia inme-
diatamente después. Juzguese por uno de los pai-
sajes mds cuidados de Pedro Berruguete en su
«Muerte de San Pedro Mdrtir» (M. Prado), donde
el dnico camino lleva desde la escena del crimen
hasta una imponente ciudad fortificada en la que
se abre una inmensa puerta entre dos torreones.
Pero si el paisaje como género surge ya en la se-
gunda mitad del siglo XVI, es en el tiempo del
neoclasicismo vy, sobre todo, del romanticismo don-
de adquiere un significado nuevo. En el siglo XVII
se coleccionaban los «paises» porque agradaban %3,
y no de otro modo hay que entender el éxito de
Iriarte entre una clientela de particulares 4. Pero
luego se elabora una teorfa del paisaje, se definen
los sublimes, existe una conexién entre la imagen

22 Magistralmente estudiado desde este punto de vista por

G. LLOMPART: La pintura medieval mallorquina. Su entorno cul-
tural y su iconografia, Palma de Mallorca, 4 vols., esp. I, 1977,
pdgs. 199 y sigs.

23 GOMBRICH: Op. cit., pdg. 228.

24 PALOMINO: Op. cit., pig. 109: «de ellos (paises)... hay
gran nimero en Sevilla, especialmente en casas particulares, con
gran estimacion».
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25 incluso

de la naturaleza y los estados de 4nimo
una cierta comunién panteista con aquélla. Por otra
parte, el divorcio ciudad-campo era mucho mds
acusado que en los siglos anteriores, lo que podia
provocar tanto un temor o un desconocimiento,
como un desprecio y, hasta hostilidad del hombre
urbano por los espacios abiertos, pero, sobre todo,
por el campo y el mundo campesino. ;Modifica
esta nueva situacion la iconografia del camino? Es
factible estudiarla en la gran pintura romdntica nér-
dica de Friedrich a Martin. La visién idealizada de
«El Bardo» (1817, Laing Art Gallery, Newcastleon-
Tyne) de John Martin nos traslada a un paisaje ab-
solutamente fantdstico, que formalmente mantie-
ne deudas con el pasado. El orden de importancia
de los protagonistas debe comenzar con el bardo
que le da titulo, arrebatado y grandilocuente, al que
sigue la naturaleza, el castillo y el sendero por el
que discurre un ejército. El modo de tratar el tema
en clave fantdstica obliga a una lectura correspon-
diente del camino. Es un pretexto para que circule
el ejército que supuestamente ha salido de un cas-
tillo situado en un lugar imposible 2°.

Pero cudl es la realidad del paisaje hispano de
entonces? Desde luego no existe un Martin y, en
general, estas visiones son infrecuentes. Genaro
Pérez de Villaamil es uno de los pocos artistas que
pueden presentar una imagen si no igual, al me-
nos equivalente, entre lo sublime y lo pintoresco.
Del mismo modo que se habla de una etapa
prerromdntica y de una romdntica en su obra?’,
en lo que afecta a los paisajes cabria hablar de los
imaginados y de aquellos que, atn transfigurando,
manipulando o reinventando la realidad, se inspi-
ran en la naturaleza y sus ciudades. En ambos hay
una coincidencia: estdn humanizados. En ellos

25 Ya desde que Vitrubio explicé que, de acuerdo con el gé-
nero, el teatro debia recurrir a distintos escenarios de modo que
en las obras satiricas el mds apropiado era el paisaje, puede de-
cirse que intentd crearse un género que el renacimiento, pese a
su rechazo inicial, comienza a definir (GOMBRICH: Op. cit., pdg.
246). La estética del siglo XVIII va a elaborar estas categorias.
Sobre su aplicacién al paisaje romdntico, HONOUR, H.: E/ ro-
manticismo, Madrid, 1984, 2.2 ed., pdgs. 59-122.

26 HONOUR: Op. cit., pags. 59y sigs.

27 ARIAS, J. E.: Jenaro Pérez Villaamil, La Corufia, 1980, ha-
bla de una década prerromdntica y otra de pleno romanticismo.
Todas las obras de las que se habla a continuacién estdn reprodu-
cidas y analizadas con mayor o menor detalle en esta publicacién.

siempre (puede existir quizd alguna excepcién no
conocida por mi) se encuentran referencias a ciu-
dades, castillos, caminos y, sobre todo, gentes.

En el maravilloso «Castillo de Gaucin» esa ca-
pacidad de inventiva que le hace tan poco fiable
cuando copia arquitecturas o calles de ciudades, al-
canza grados muy altos. La ruta que lleva al casti-
llo se ha convertido, al contrario que en la pintura
de los siglos XV y XVI, en un signo de incertidum-
bre o de temor, porque parece vigilado por un gru-
po de bandoleros, fuera de una cueva arriba a la
izquierda, dominando desde lo alto. No es muy dis-
tinta la versién del camino que da en «Las gargan-
tas de Las Alpujarras» (Fundacién Santamareca,
Madrid), sobre un esquema general muy préximo.
Aln puede ser mds amenazador, porque a la pre-
sencia de bandidos se une la ausencia de una senal
de seguridad. Las construcciones del centro son
ruinas deshabitadas e inseguras. El camino se hunde
en la garganta. Los seres humanos se agrupan en
una larga caravana, dnica posibilidad de concitar
el peligro del viaje. Dentro de la fantasia de esta
reconstruccion, Villaamil reflejaba la crudeza de la
Espafia de entonces y, mds concretamente, la de
Andalucfa. Si la presencia del camino habia sido
inicialmente un signo para convertir lo desconoci-
do y aterrador en algo seguro y amigable, ahora sig-
nifica inseguridad. Y sabemos que esto sucedia en
la realidad. Naturalmente no es necesario que ocu-
rra esto continuamente («Torrente del Navia», Col.
part., Barcelona), como de entradas a ciudades
(«Vista de Toledo desde la Cruz de los Candnigos»,
Col. Rotellar, Barcelona). Finalmente, hace su apa-
ricién una via nueva, rigida y firme, cuya historia
dejamos ya, aunque entiendo que puede tener in-
terés, porque reflejarfa la reaccién que debié provo-
car: la via férrea. En una de sus pinturas tardias
(1852) se ve la «Inauguracién del ferrocarril de
Langreo» (Ministerio de Obras Publicas, Madrid),

que se convierte en una fiesta presidida por la reina.

EL VIAJE MARITIMO

La estela del barco es efimera y los caminos ma-
ritimos imposibles de marcar en una pintura. El sig-
no mds vdlido para indicar el viaje es el barco que
transporta al pasajero, tanto si se trata de una si-
tuacion real, imaginaria o simbédlica. Por tanto, an-
tes de que exista un desarrollo ilusionista del espa-
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cio la presencia de cualquier navio, unido a un sig-
no minimo de agua, proporciona una visién sufi-
cientemente clara de un viaje.

La temdtica romdnica, inspirada muy directa-
mente en los textos biblicos es muy poco propicia
a la representacién de un viaje por mar, porque ni
la historia de Cristo, ni los relatos veterotes-
tamentarios, dan pie a ello. Son escasas las vidas
de santos ilustradas y sélo en algunas se habla de
rutas maritimas. El lago Tiberfades es el lugar de
actuacién de Jests y de la pesca de los apdstoles,
mds que via de camino. Pero la barca de San Pe-
dro convertida en simbolo, es asimismo sefial de
viaje: es imagen de la Iglesia conducida experta-
mente por la mano del vicario de Cristo para lle-
varla, salvando tempestades, a buen puerto. Asi se
ve en las pinturas de Sorpe (M. Arte Catalufia) o
en el relieve de la pesca milagrosa procedente de la
portada de la iglesia de Sant Pere de Roda atribui-
da al llamado Maestro de Cabestany (M. Marés,
Barcelona). En el Antiguo Testamento el Diluvio
y el Arca no aluden en sentido estricto a viajes, pero
convertida el Arca en imagen de la Iglesia, de nue-
vo se reitera la idea del viaje dificil, aunque con un
final feliz. Justamente, en la ilustracién de los Bea-
tos un texto interpolado afecta a la idea de Arca-
Iglesia, lo que da ocasién a los miniaturistas a la
visién muy llamativa de un barco que no lo parece
y que incluso se desliza por un mar que no existe.
No obstante, el signo de viaje es evidente.

Es en tiempos posteriores, donde los relatos
extrabiblicos son usuales, cuando se multiplican los
viajes maritimos. Su iconografia es muy sencilla.
Hay dos posibilidades. O se alude a la partida o a
la llegada, o al momento en que se estd en medio
del camino. «Las Cantigas» de Alfonso X, en su
magnifico ejemplar de El Escorial, son prédigas en
este tipo de escenas. A titulo de ejemplo tomemos
la ndmero 172. Un mercader va a San Juan de Acre,
pero una tempestad estd a punto de hacer zozobrar
el navio. Pide ayuda a la Virgen de Salas (Huesca)
y llega finalmente sano y salvo a la ciudad palestina.
Vende sus mercaderfas y regresa al punto de parti-
da dispuesto a cumplir una promesa hecha a la Vir-
gen. De las seis escenas pintadas, cuatro aluden al
viaje. Dos pertenecen a una de las posibilidades: el
barco llega a una ciudad amurallada (San Juan de
Acre, en primer lugar; luego al puerto se entiende
que hispano) como final de trayecto. El barco estd
en medio del mar, sin sefial de costa. En ambos ca-

sos el protagonista que asegura la existencia del viaje
es el barco que transporta al mercader.

Poco cambian las cosas en un futuro. En una ta-
bla de la iglesia de Los Balases (Burgos) de fines
del siglo XV, una escena poco corriente presenta a
Juliana, viuda, que por error cree transportar el
cuerpo de su marido, desde Jerusalén, cuando son
las reliquias de San Esteban. Los diablos hacen que
una tempestad amenace la seguridad del viaje. Pero
San Esteban resuelve el mal momento. Indefecti-
blemente, el barco habia de tener un puesto pre-
eminente en el asunto. La navegacién parece cos-
tera, porque no sélo se ve la costa préxima, sino
que la tierra se divisa en la lejanfa, como si todo
ocurriera en una gran bahfa o en un lago. Dando
un salto hasta el siglo XVII nos encontramos con
un ciclo de pinturas que celebran la expulsién des-
graciada de los moriscos del reino de Valencia (Caja
de Ahorros de Valencia y col. part. Alicante). Cada
momento de embarque que senala el viaje fuera de
la Peninsula se indica por un puerto, un grupo de
gente y varios barcos en el mar 28.

La claridad del signo que es el navio, la barca,
etc., a la hora de hablar de un viaje, unida al he-
cho de que el mar siempre fue mds inseguro que la
tierra para la mayor parte de los hombres, debido
menos a la posibilidad de ser sorprendidos por pi-
ratas, que a las tempestades inesperadas, lo hizo
propicio en todo tipo de rutas metaféricas, simbdé-
licas o espirituales. Ya antes se cité la nave de San
Pedro partiendo de la pesca milagrosa o la tempes-
tad en el lago Tiberfades, como indicacién de la
nave de la Iglesia cuyo timén lleva el principe de
los apéstoles y sus continuadores en la sede de
Roma. Su historia es larga y en lo que afecta al arte
hispano ha sido contada en alguna ocasién a la que

28 Desde luego, del mismo modo que en Las Cantigas se

puede ver con frecuencia esa imagen del barco a la salida o en-
trada del puerto, hay otro manuscrito menos conocido, pero tam-
bién muy avanzado en el tratamiento del paisaje y donde la idea
del viaje forma parte del contenido de una parte del texto. Me
refiero a la «Crénica Troyana», de Biblioteca de El Escorial
(GARCIA MORENCOS, P.: Crénica Troyana, Madrid, 1976) y cuyo
interés ha sido puesto de manifiesto por H. BUCTHAL: Historia
Troiana. Studies in the History of Mediaeval secular illustration,
Londres-Leiden, 1971, aunque lo estudie indirectamente. Sobre
las pinturas valencianas, ALEJOS MORAN, A.: Crdnica pictdrica de
la expulsion de los moriscos valencianos, en «Cimal», nim. 16

(1982), pdgs. 50-59.
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remito 2°. También el Arca de Noé alcanzé el mis-
mo significado. En realidad, la Barca de la Iglesia
lleg6 a cargarse de significado y a representarse en
pinturas, esculturas y grabados °, con variantes que
se debfan a la intencién que en un momento dado
pretendfan darle.

Justamente el temor a las rutas marftimas, el gra-
do de incertidumbre a la hora de conseguir el do-
minio de la nave, el peligro de la tempestad, la sen-
sacién de ser juguete mds que duefio de los
acontecimientos, hicieron que el barco pasara a ad-
quirir un papel interesante en asuntos morales, fi-
loséficos, etc. La mds clara expresién de lo que digo
es «La nave de los locos». Sebastian Brant, su au-
tor, cuidé de que se publicara en Basilea durante
el carnaval del afio 1494. Existe un clima morali-
zante, pero expresado a través de un lenguaje muy
nérdico, entre fines de la Edad Media y los inicios
del especial humanismo flamenco. Numerosos gra-
bados, que alguna vez se han atribuido a Durero,
ayudaron a la popularidad que inmediatamente al-
canzé. La idea de embarcar en una nave a todos
los locos, que vale decir todos los necios, tontos,
pecadores, etc., la pudo tomar del significado que
a esas alturas tenfa en el terreno metaférico, la nave.
Mids que al comienzo, ya muy avanzada la obra, se
ve claramente la intencién principal. Es un viaje
sin rumbo o al pais de Cucafa, donde aguarda el
naufragio y la imposibilidad de llegar a tierra y en
el que, bien seguro, no se habrdn embarcado los
sabios 3. Las imitaciones, las copias, las traduccio-
nes, no se hicieron esperar. José Bade o Badius
Ascensius publicaba en 1497 en latin una obra que
derivaba de la de Brant y que titulé «Stultiferae
Naves seu Scaphae fatuarum mulierum». El impre-

29 LLOMPART, G.: La Nave de San Pedro y sus afines en la
Corona de Aragén, en Rev. de Dialectologfa y Trad. Populares»,
32 (1976), pags. 281-300.

30 LLOMPART, G.: La nave de la Iglesia y su derrotero en la
iconagrafia de los siglos XVI y XVII, en «Spanische Forschungeny,
25 (1970), pdgs. 309-335. Sobre la idea de la Virgen como nave
y sus connotaciones, LLOMPART, G.: De la Nave de la Virgen a la
Virgen de la Nave, en «Traza y Baza», 2 (1973), pdgs. 107-132.

31 Cito de acuerdo con la edicién francesa moderna: BRANT,
S.: La nef des fous, adaptation frangaise par M. Horst, Estrasburgo,
1979, «Le bateau de Cocagne», pdgs. 281 y sigs., corresponde al
grabado 108. Otros grabados con naves, los nims. 48, 91. So-
bre la atribucién a Durero, PANOFSKY, E.: Vida y arte de Alberro
Durero, Madrid, 1982 (1943), pdgs. 56 y sigs.

sor Fadrique de Basilea edité en Burgos esta obra
dos afios mds tarde. En varios grabados las naves se
van cargado con los locos relacionados con los cin-
co sentidos *2. Es un viaje iniciado, sin final cono-
cido, pero que igualmente se presiente desastroso.

Curiosamente, y es de destacar la relatividad de
los signos icénicos, el grabado que corresponde a
los pecados de la vista vuelve a ser utilizado, tal vez
fraudulentamente, varios afios después y con un
propdsito muy distinto. Es conocida la importan-
cia que tuvieron los pliegos sueltos o literatura de
cordel. Uno de sus autores fue Rodrigo de Reynosa
que escribié a finales del siglo XV. A lo largo del
siguiente se hicieron con este cardcter diversas edi-
ciones. En una que comienza con una versién
trobada del Pater Noster para damas, estd la copla
«A la chinigala la gala chineta» que se ilustra con
el citado grabado. En el texto se explica que es un
conjunto de putas la que arma el navio:

«Todas estas damas
arman una galera
dejaron Espana

e van a tierra ajena.
Cargaron de vino
para la Gomera

via, via, putas,

via a la galera,

no quedés defuera
quel tiempo es muy bueno
y viento de tierra» 3.

La anécdota ha sustituido a la moralizacién, pero
pese a su desenfado, persiste la idea de un viaje in-
cierto en la galera aparejada por unos personajes
que de nuevo son negativos.

Tal vez antes de tiempo he entrado en el terre-
no del camino metaférico, incluso en el que co-
rresponde al perfodo anterior al paisaje, que he de
tratar mds adelante. La Virgen de los Navegantes

32 MATEO, L.: La temdtica de la nave de los locos en una edi-
cidn espaiola del siglo XV, en «Traza y Baza», num. 3 (1973), pdgs.
45-52.

3 RODRIGO DE REYNOSA: Coplas, Madrid, 1979, ed. M. L.
Chamorro. Tal vez hace demasiado antiguos, a mi juicio, alguno
de los originales. Sobre el texto, pdgs. 83-85. Un ejemplar de esta
edicién en Biblioteca Nacional, R. 3958, ver en Eszampas. Cinco
siglos de imagen impresa, Catdlogo exposicién, Madrid, 1981-
1982, ntim. 823, pig. 181.
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de Alejo Ferndndez (Archivo de Indias, Sevilla),
pintada entre 1531 y 15306, contiene un signo que
estd entre la realidad y la metdfora del viaje. Con
el descubrimiento de América, Sevilla se convier-
te, como es sabido, en el gran puerto atldntico. Y
son los de la Casa de Contratacién quienes encar-
gan la obra. No deja de ser tépica en tanto que
Maria es la protectora de los navegantes, como Vir-
gen del Manto, pero alude al viaje maritimo con
el mar poblado de barcos de diversas formas y ta-
manos en la parte baja4. En las citadas pinturas
de interés iconogrifico, pero no mucha calidad,
destinadas a contar detenidamente la expulsién de
los moriscos del reino de Valencia 3>, se dibuja la
partida de villas valencianas con el mismo recurso
que en Las Cantigas de Alfonso X. De este modo
comienza a sugerirse un viaje que termina en
Berberfa. En ambas circunstancias la concepcién
compositiva es idéntica.

CARTOGRAFIA Y CAMINO

Un campo muy vasto donde el camino estd pre-
sente, tanto eliptico, como visible es en las repre-
sentaciones convencionales de lo que en sentido
muy amplio podria calificarse de cartografia. Es
imposible que ni atin someramente intente esbo-
zar una situacion general de los problemas. Eviden-
temente, a medida que nos acercamos a nuestros
dias los mapas reflejan mds directamente la reali-
dad, por tanto la red de caminos y carreteras, mien-
tras ésta se hace mds tupida. Pero este tipo de obras,
eminentemente précticas, destinadas a uso cotidia-
no, no se hacen con la menor intencién estética ni
simbdlica. En el pasado, bien el cardcter simbdli-
co, como en el caso de los mapamundi de los Bea-
tos o las «vistas» de la ciudad santa de Jerusalén,
bien el intento de embellecer el producto con ele-
mentos innecesarios, como figuras o escenas, como
sucede en algo tan prdctico como el atlas de
Abrahan Cresques, permiten incluirlos aqui. Inclu-

34 ANGULO, D.: Alejo Ferndndez, Sevilla, 1946, pdgs. 24-25.

3 En general, ver El barco metdfora visual y vebiculo de trans-
misidn de formas (Simposio C.E.H.A., Mdlaga-Melilla, 1985),
Milaga, 1987. En particular, CUESTA, M.2 ].: La nave y sus signi-
ficaciones a través de la emblemitica, pdgs. 309-320, y GONZALEZ
DE ZARATE, J. M.: Significaciones de la nave en la emblemdtica
del barroco espariol, pdgs. 321-338.

so en fechas relativamente recientes no se excluye
algo semejante a lo segundo, como, por ejemplo,
puede comprobarse en el estudio que en estas mis-
mas actas presenta J. J. Martin Gonzélez.

La limitacién de origen de los mapas de los Bea-
tos implican casi necesariamente la ausencia de ca-
minos reales dibujados, tanto por la macro-escala
en que se conciben, como por la falta de interés
de los miniaturistas. La intencidn es presentar una
«imago mundi», desarrollo de la idea bdsica de San
Isidoro, con un esquema de los tres continentes
conocidos y una mencién de escasa definicién del
continente ignoto, rodeados por el mar, que es el
lugar en que los apédstoles deben predicar el cris-
tianismo. Lo tnico que cabe es senalar ciertas ru-
tas elipticas que colaboren a entender su sentido,
pero lo son hasta un extremo que, salvo excepcio-
nes, es casi imposible entender la clave. En ocasio-
nes, algunas imdgenes tienen un cardcter tal de sig-
no que eluden totalmente cualquier rastro de
realidad, mientras admiten una lectura simbdlica
de sorprendente claridad. Podria ser el caso de un
esquema del mundo de un manuscrito de la Cré-
nica del obispo Pelayo de Oviedo (Madrid, Biblio-
teca Nacional, ms. 1513, fol. 1v.), donde en un
cuadrado se representa al mundo, indicando los
puntos medios de sus lados, los cardinales. En el
centro del mundo estd Jerusalén, construida como
una fortaleza. De un modo u otro se pone de ma-
nifiesto que todas las vias invisibles conducen a la

ciudad santa 3°.

EL CAMINO ANTES DEL PAISAJE

Si el navio es un signo que indica la ruta mari-
tima, en las épocas en que la tercera dimensién no
existe, los artistas, como es sabido, acuden a sefa-

36 Sobre los Beatos, MENENDEZ PIDAL, G.: Mozdrabes y as-
turianos en la cultura de la Alta Edad Media, en relacion especial
con la historia de los conocimientos geogrdficos, en «Bol. Real Acad.
Historia», 1954; CID, C.: Santiago el Mayor en el texto y en las
miniaturas de los cddices del «Beato», en «Compostellanum», X,
nam. 4 (1965), pdgs. 231-282; Vdézquez de Parga, L.: Un mapa
desconocido en la serie de los «Beatos», en «Actas Simposio para el
estudio de los cédices del “Comentario al Apocalipsis” de Beato
de Liébana» (Madrid, 1976), I, Madrid, 1978, pdgs. 271-278.
Respecto al contenido del manuscrito pelagiano en cuyo inicio
estd la esquemdtica versién, Inventario general de Manuscritos de
la Biblioteca Nacional, Madrid, IV, 1958, pdgs. 401 y sigs.
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les significativas para expresar lo que desde el punto
de vista ilusionista serfa m4s sencillo. En un arte
sin paisaje, el modo mds conveniente para indicar
la via, el viaje, es el de presentar a uno o mds per-
sonajes andando. Pongamos por caso los relieves de
Silos. Mientras la mayorfa representan un momento
m4ds o menos solemne, como la Pentecostés o la
Duda de Tomds, los Discipulos de Emats charlan
con Jestis mientras como peregrinos caminantes van
de un lugar al otro. El artista cambia las actitudes
respecto a los restantes. Los hace andar y a Cristo
lo viste como el caminante por excelencia, como
peregrino a Santiago. Cuando en el cenotafio de
los santos Vicente, Sabina y Cristeta, en San Vi-
cente de Avila, los santos huyen, la escena presen-
ta a los tres a lomos de animales haciendo camino.
Los limites entre camino real y camino metaférico
son en la Edad Media imprecisos. Asi, en el Pérti-
co de la Gloria, los salvados probablemente por Je-
sts después de su descenso infernal, caminan en la
zona alta, desde el arco de la izquierda al centro
que representa el parafso. Del mismo modo, acom-
pafiados por dngeles, los que vienen de la zona de-
recha, escapando del pecado, realizan un camino
que es real y simbdlico. Y el signo utilizado para
indicar esta via de ascenso de lo material a lo sa-
grado, es el caminar.

Si del romdnico pasamos al primer gético, nada
cambia. Unicamente una obra tan extraordinaria
como Las Cantigas de Alfonso X se adelanta a su
tiempo creando unos ambientes exteriores en don-
de la mencidén de la naturaleza va mds alld del sig-
no. Y es alli donde puede encontrarse la idea del
camino a través de los que transitan por un paisaje
que, frecuentemente animan diversas plantas y dr-
boles vistos al menos en dos planos de profundi-
dad. En la Cantiga CLXVI se cuenta que un hom-
bre estaba tullido y sané por gracia de la Virgen.
Va en romerfa a la Virgen de Salas para agradecer-
lo personalmente. En la cuarta miniatura se ve a
un personaje de camino, sefialando delante y de-
trds de él con una masa rocosa con arbolado, el as-
pecto de un paisaje donde no hay otro camino que
el que abre el romero. Salas vuelve a ser el fin de
una nueva visita y quien la realiza anda a través de
un paisaje igual (Cantiga CLXI). El recorrido lo
puede hacer un grupo, como el que va a caballo
en la Cantiga XCVII y el camino puede no ser otra
cosa que tal, sin connotaciones complementarias,
o por el contrario llenarse de signos. Asi, en la Can-

tiga XLIX unos romeros van en peregrinacién y se
les hace noche en el trayecto (miniatura 2); temen
a los ladrones (miniatura 3), esto es, la ruta se hace
hostil. Finalmente, piden ayuda a la Virgen que se
les aparece disipando las tinieblas y les conduce sin
mds incidentes.

Hay algo manifiesto en todos estos casos. El ca-
mino no podia existir y su protagonismo lo asume
el caminante. Esto es, el viandante es el que prota-
goniza la historia. En Las Cantigas, la escena del
viajero representa un paso entre dos lugares y sélo
su presencia garantiza la idea de viaje. El paisaje
colabora a saber que estamos fuera del ambiente
normal donde se desarrolla la historia. Las referen-
cias mds o menos precisas, pueden convertir este

camino en mero signo de paso o cargarlo de signi-
ficado ?7.

CAMINOS SIMBOLICOS, INICIATICOS Y
MARAVILLOSOS

Quizd sea el campo de los caminos, los viajes y
las ceremonias de paso, con intencién de metdfo-
ra, de simbolo, de iniciacién, el mds amplio de la
historia del arte. Lo es sin duda alguna en tiempos
medievales, aunque este valor decrezca en el mun-
do moderno, sin desaparecer. Pero la complejidad
y variedad de esos signos hace dificil llevar a cabo
una sintesis medianamente viélida.

Los caminos reales y los espirituales no dejan de
tener continuamente puntos de relacién. El Cami-
no de Santiago es un camino espiritual que exige
un viaje real. Cuando son las leyendas de los pere-
grinos que van a Compostela las que se traducen
en imdgenes, hay que preguntarse de qué modo se
define en una forma artistica esa via por la que cir-
culan los viajeros y que es algo tangible. Pero cuan-
do es el propio apéstol el que indica a Carlomagno
la necesidad de que libere la ruta hacia el apéstol,
el resultado es otro. En el «Codex Calixtinus» o
«Liber Sancti Jacobi», la desgraciada miniatura que

7 Quiz4 serfa interesante remarcar que en la mayorfa de los
casos estos viajes son de peregrinacién a lugares santos, dedica-
dos a la Virgen. Del mismo modo, el Camino de Santiago dis-
pone de una iconografia que, al menos parcialmente, tratard aqui

M. Melero.
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sufrié el ataque de un restaurador virtuoso que se
olvidé del mismisimo emperador, haciendo que
Santiago hable a unas telas, presentaba al apéstol
presentdndose en suefios y aludiendo al viaje a tra-
vés del camino de estrellas, la Via Léctea, el cami-
no francés visto en el cielo y marcado aqui con dos
ondulaciones que caminan paralelas tachonadas de
estrellas (fol. 162). Camino espiritual, por tanto,
resuelto con un signo que era tal pero que corres-
pondia con una realidad en las estrellas, visible para
todos los peregrinos y gufa constante en la noche 8.
En lo cristiano, el primer viaje espiritual es la
visita al mds alld. El mds notable viajero con dere-
cho propio fue Jesucristo en su descenso al limbo
de los justos, después de su muerte en la cruz. Tam-
bién uno de los viajes espirituales que han mereci-
do traducirse en imdgenes con mayor frecuencia.
Sin embargo, se concibié iconogrdficamente, me-
nos como camino, que como culminacién, desta-
cando el quebrantamiento de las puertas inferna-
les, la prisién del diablo y la salvacién de los justos
del Antiguo Testamento. Y esto tanto en la Andstasis
de Oriente como en el Descensus de Occidente 3.
Mucho mids interesante literariamente es el via-
je en espiritu que los humanos han tenido ocasién
de hacer y les ha puesto en contacto con un mun-
do al que naturalmente atin no habian llegado. Fra-
ses en principio poco significativas del Cordn isl4-
mico y de los escritos de San Pablo cristianos fueron
los puntos de partida para una literatura de extraor-
dinaria variedad. Los hddices musulmanes y, luego
el «Miray» por excelencia, la traducida «Escala de
Mahoma», desarrollaron el nucleo inicial y alcanza-
ron una gran popularidad, al tiempo que se tradu-
cfan a lenguas romances. Posteriormente, también
los cristianos, inspirdndose en la idea musulmana o
al margen de ella, crearon una literatura cuyo in-
terés solo recientemente empezamos a vislumbrar.

38 Sobre la representacién del ciclo y su extrafia distribucién

en el cédice santiagués, YARZA LUACES, ].: La peregrinacién a San-
tiago y la pintura y miniatura romdnicas, en «Compostellanum»
XXX, 3-4 (1985), pdgs. 382 y sigs.

3 En algunos casos, se desarrolla una secuencia que permi-
te mds ficilmente hablar de un camino. Asf, en el Beato de
Gerona, donde Cristo se representa dos veces. Una alude a su
llegada y la rotura de las puertas. El otro, a la salvacién de los
justos. Sin embargo, la idea de quebrantamiento de la puerta nos
pondrian en relacién con el tema de la puerta como paso
inicidtico, del que hablo mds adelante.

Son relatos anecdéticos destinados a asombrar a las
gentes en tanto que cuentan lo que sucede en lu-
gares a los que nadie ha ido, pero todos tienen que
ir 40, Pero, ;en qué medida tuvieron una traduccién
en imdgenes? Desde luego, en lo musulmdn tarda-
rdn en aparecer libros ilustrados que cuenten con
detalle los caminos por los que transita el profeta,
pero al menos desde el siglo XV comienzan a ser
numerosos 41, En todo caso, interesan poco en es-
tos momentos. Los viajes cristianos, en tanto que
tales, tampoco se tradujeron ficilmente en imdge-
nes. Es la «Divina Comedia» de Dante la que se
ilustra en el siglo XIV con una frecuencia envidia-
ble, pero en Italia. Y asi puede suceder con otros
viajes, como el de San Branddn 42. Pero en lo his-
pano esto no sucede, al menos de modo inmedia-
to. Se ha discutido mucho, con argumentos mds o
menos vélidos, sobre la influencia que estos rela-
tos tuvo sobre las representaciones de infierno o
paraiso 43, En todo caso, valérese como se valore,
lo importante es que ain existiendo afecta al modo

40" No es cuestién aquf de volver sobre la polémica suscitada
antiguamente por Asin Palacios respecto del conocimiento de tex-
tos musulmanes a la hora de concebir los recorridos de su «Divi-
na Comedia». Las conclusiones y estado de la cuestién del pro-
blema estd en los escritos de E. Cerulli. La publicacién de Mufioz
Sendino de la «Escala de Mahoma» ha puesto a disposicién del
estudioso hispano un texto bdsico. Churruca e Ifiiguez, con es-
casa fortuna trataron el tema. Yo mismo lo he hecho en diversas
ocasiones vy, recientemente M. Melero. Envio a esas publicacio-
nes. Lo que me interesa sefialar es que en el mundo cristiano las
narraciones sobre una visién del mds alld son bastante mds fre-
cuentes de lo que cabia pensar, aunque no lleguen a los detalles
de lo musulmdn y, como prueba, estd el reciente libro de M. C.
Diaz Y DIAz: Visiones del mds alld en Galicia durante la Alta
Edad Media, Santiago de Compostela, 1985. Para una intro-
duccién general del tema, con antologia de textos: Vision:
dell’aldila in Occidente. Fonti, modelli, testi, ed. M. P. Ciccarese,
Florencia, 1987.

4" Una manifestacién temprana la constituye un manuscri-
to persa del s. XV muy ilustrado y recientemente publicado. A
partir de ahora serdn mds numerosos (Mirdf Nameh, Le voyage
miraculeux du prophére, ed. M.-R. Séguy, Paris, 1977. Se trata
del ejemplar de Paris, Bib. Nat., ms. sup. turc. 190).

4 Un imponente repertorio de manuscritos ilustrados con
la Divina Comedia hasta comienzos del renacimiento, P BRIEGER,
M. MEIss, Ch. SINGLETON: Jlluminated manuscripts of the Divine
Comedy, Princeton, 1969, 2 vols.

4 Ademds de lo dicho estd en prensa un estudio de M. T.
Pérez Higueras analizando la posibilidad de una influencia en los
temas escatoldgicos de la portada de los pies de la colegiata de
Toro (Zamora).
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de ver el infierno y no la idea del camino o viaje,
que es lo que en realidad interesa aqui.

En estos viajes al mds alld suelen distinguirse dos
tipos de acceso: uno de ascenso y otro de descen-
so, seglin una concepcién segun la cual el paraiso
estd arriba y el infierno abajo. La idea de ascenso
en visién o del alma puede traducirse en imdgenes
muy claras. El alma sube, después de la muerte, lle-
vada por dos dngeles psicopompos, representada
como un cuerpecillo desnudo asexuado, segtin una
tradicién viva en oriente, aceptada en occidente y
perviviendo en tiempos modernos, como puede
juzgarse recordando el alma del sefior de Orgaz en-
tre dngeles en la famosa pintura del «Entierro» de
El Greco. Quizd como via espiritual es mds atrac-
tiva la visién en espiritu de Juan en el Apocalipsis,
tal como se encuentra en los Beatos y, especialmen-
te, en el Beato de Gerona (fol. 107): Juan estd echa-
do y de su boca sale una linea ondulada que as-
ciende. Estamos ante la visién del trono, los 24
ancianos y los relémpagos que salen del trono. La
linea acaba a la altura del Sefor en un ave que es
su espiritu.

En el cristianismo la idea de caida como conse-
cuencia del pecado original y la contraposicién en-
tre material y terrestre con inmaterial o espiritual
son conceptos bédsicos. Desde que el falso Dionisio
Areopagita escribié en Oriente hacia el afo 500 una
serie de tratados de claro matiz neoplaténico en los
que trataba de sefialar el camino que habfa de con-
ducir del hombre a Dios, teniendo en cuenta aque-
llos principios, la palabra ascenso, via anagdgica
ascensional, tomé un sentido muy claro. El hom-
bre estd inmerso en la materia, pero adn en ella
existe un reflejo de luz, siquiera sea muy débil. El
proceso de ascenso debe tratar de ser progresivo en
la contemplacién de cosas donde la materialidad
dé paso a la luz. El final de esta ascensién es Dios 44.

Pero estas ideas demasiado abstractas fueron re-
cogidas y seguramente trivializadas, simplificadas
o traducidas a un lenguaje mds llano e inteligible.
Los autores trataron de buscar metdforas. La ascen-
sién escalonada elimina el viaje ascensional como
vuelo directo y favorece la idea tan material de la
escala o escalera como signo claro y perfecto de su-

44 Denys U'Aréopagite, La hiérarchie céleste, ed. Roques, Heil
y de Gandillac, Parfs, 1970.

bida. En la primera mitad del siglo VII, Juan
Climaco escribe en Santa Catalina de Monte Sinaf,
una «Escala Santa». Habia sido ermitafio numero-
sos afios, pero es siendo higimeno o abad cuando
escribe una obra de ascesis para sus monjes. Elige
la escala o escalera como metdfora ascensional. Le
da treinta escalones con lo que la hace coincidir con
la edad de Cristo en el momento del bautismo,
porque es la que corresponde a su plenitud. El que
consigue llegar al tltimo peldano encuentra a Dios.
La imagen mds préxima, sefialada en la Biblia, es
la escala de Jacob, vista en suefios y por donde su-
bfan y bajaban los 4dngeles #°. En Bizancio, su éxi-
to fue grande y se copié en muchos manuscritos
que fueron ilustrados . Pero ademds, se intent4
traducir en una imagen Unica sintética. En un ico-
no de Monte Sinaf de la segunda mitad del siglo
XII se ve la escala inclinada y por ella suben nu-
merosos monjes. Los pequenos diablos negros les
asetean, agarran haciéndoles caer, etc. Algunos han
llegado o estdn a punto de hacerlo. Arriba, surge
el busto de Dios.

La obra llegé a Occidente. En el siglo XIV se
tradujo a lenguas occidentales, se copié. Juan Gil
de Zamora escribié una «Scala Coeli», Gentil de
Foligno, agustino, una «Scala Paradisi» muy direc-
tamente inspirada en la de Juan Climaco. Pero la
idea de escala o escalera se habfa convertido en un
tépico literario. Boecio y Ramén Lull la habfan uti-
lizado. Algunos Hermanos de la Vida Comdn vin-
culados a la «devotio moderna», también. El valen-
ciano Antoni Canals llama a una de sus obras mds
importantes «Scala de contemplacié» 7. El francis-
cano Francesc Eiximenis habia escrito un «Devocio-
nari de la reina Marfa» y cuando se edita posterior-
mente se le califica de «Scala Dei» 48, No siempre
se usa del mismo modo el término, pero en defi-
nitiva, se trata de marcar una via espiritual cuyo
trdnsito debe hacerse a través de diversos grados de

45 Jean CLIMAQUE: L¥échelle sainte, ed. P. Descille, Parfs,
1978, sobre todo el prélogo, pdgs. 17 y sigs.

46 WEITZMANN, K.: The icon, Londres, 1978, ldm. 25;
MARTIN, J. R.: The illustration of the Heavenly Ladder of John
Climacus, Princeton, 1954.

47 CANALS, Antoni: Scala de Contemplacidn, ed. J. Roig, Bar-
celona, 1975.

48 EIXIMENIS, Francesc: Scala Dei. Devocionari de la reina
Maria, ed. modernizada, Montserrat, 1985.
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perfeccionamiento, meditacién, etc., que son los
peldanos de la escala. Juan Ruysbroek o Ruusbroec,
el Admirable, habia titulado una obra «Los Siete
peldafios de la Escala del Amor Espiritual» 4.

:Qué reflejo tiene esta literatura en el arte his-
pano? Yo dirfa en una primera valoracién que bas-
tante escaso. No conozco nada que sea compara-
ble a la escala de Jacob, que Juan Climaco utiliza
como modelo de la otra, tal como la pint6 Ribera
en el magnifico «Sueno de Jacob» del museo del
Prado. Y es posible que sea éste un tema mds re-
presentado, incluso en ciclos que llegan al siglo
XVIII (La Orotava) y que lo utilizan como simbo-
lo. La escala espiritual de perfeccién estd presente
en algunos grabados con los que se inician edicio-
nes de las obras antes citadas. Desde algtin ejem-
plar de obras de Ramén Lull hasta la «Scala Dei»
corregida del original de Eiximenis, la visién suele
ser simple y con pocos elementos iconogréficos
notables. En la obra de Eiximenis, extremadamen-
te torpe, el autor estd arrodillado ante una mal-
trecha escalera en cuya zona superior se ve una
«Maiestas» entre serafines. En una «Scala celi» de
Johannes Junior, editada en Sevilla (1496) San Je-
rénimo asciende por los treinta escalones que con-
ducen a Dios. Es mds interesante que las otras, por-
que es obra de fébrica con vanos terminados en
arcos timidos.

La escalera construida también puede ordenar-
se iconogrificamente de acuerdo con un camino
ascensional. Incluso a veces puede verse desde otra
perspectiva significativa. Iconogréficamente es in-
teresante la idea del arquitecto Domingo de
Andrade en Santiago de Compostela, cuando cons-
truye en Santo Domingo de Bonaval una triple es-
calera de subida, desde el claustro a la zona de dor-
mitorios, con tres salidas al mismo nivel, pero
terminadas a diferente altura, ya que cada una sir-
ve para un grupo de frailes distintos.

En la colegiata de Morella y en la catedral de
Tortosa se esculpieron dos escaleras con figuracién.
En Tortosa sube al pulpito, pero en Morella es ma-
yor, estd totalmente esculpida y conduce a un coro
donde previamente se habia dispuesto una amplia

49 RUUSBROEC, Juan: Obras, ed. trad. T. H. Martin, Madrid,
1984, pdgs. 591-646.

figuracién relativa al juicio final. ;Se considerd aqui
un camino ascensional mds alld de su funcién de
uso? Probablemente, si °°.

El apécrifo evangelio de Seudo-Mateo dice que,
al ser entregada al templo, la Virgen nifia subié ré-
pidamente los 15 escalones que la separaban de él.
Orcagna en el taberndculo de Or San Michele, en
Florencia, y Tadeo Gaddi en la capilla Baroncelli,
de la Santa Croce, en la misma ciudad, represen-
taron as{ una enorme escalera que marca simbdli-
camente la separacién entre ambos espacios °!. Sor
Isabel de Villena en su «Vita Christi», de titulo tan
engafioso por la parte amplisima que dedica a la
Virgen, ocupa tres capitulos enteros (VI, VII y
VIII) para explicar la razén del nimero quince y
poner en boca de Marfa versiculos de salmos a me-
dida que subfa escalones >2. De este modo, algo tan
simple como es la normal escalera de entrada a un
lugar, se convierte en un camino mistico con un
significado que, si en Italia, estaba en relacién con
la importancia del sacerdote, en la vida de Sor Isa-
bel de Villena alcanza un valor significativo premo-
nitorio en tanto que avanza detalles de la vida pos-
terior del hijo de Marfa.

En todo lo visto hasta ahora, la escalera se ha
utilizado como simbolo de ascensién o camino re-
ligioso, dentro del cristianismo. De hecho es un sig-
no mds universal para indicar un paso de lo profa-
no a lo religioso, de la tierra al cielo, etc. Y esto
sirve entre los chamanes tibetanos y en formas re-
ligiosas mds evolucionadas >3. Del mismo modo se
utilizan literaria y artisticamente en programas
humanisticos o textos cargados de alegorias amo-

50 F] uso de escaleras en obras artisticas se dan con la idea
de peldafios cuyo paso es un grado mds de perfeccionamiento.
Piénsese en un «Speculum virginum» de Santa Marfa Laach de
h. 1150 (Ornamenta Ecclesiae, Catdlogo, Colonia, 1985, I, ldm.
pdg. 77). O en el posterior manuscrito inglés, Horas de Maria de
Bohun, h. 1380-1394, Copenhagen, Kongelige Bib. Ms. Thott,
574-4.0, fol. 32v., donde en un juicio final los salvados atravie-
san la puerta del paraiso, abajo, pero tienen que ascender por
una escalera hasta el cielo mismo.

5L MEIss, M.: Painting in Florence and Siene after the Black
Death, Princeton, 1978, reimp., pdgs. 27-28.

52 Tsabel de Villena, Sor, Vita Christi, ed. facsimil, Valencia,
1980, pdgs. Xy sigs.

53 ELIADE, Miercea: Tratado de Historia de las Religiones,
Madrid, 1954, pdgs. 106 y sigs.: «Ritos de ascensién» y «Simbo-

lismo de la ascensién».
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rosas. Indicaré dos ejemplos notables. El primero,
enigmdtico, pero en un templo del saber moder-
no: la universidad de Salamanca. Allf la gran esca-
lera que permite el acceso a la zona alta del patio
tiene tres tramos que, €n su interior y exterior se
cubren con un animado ciclo de relieves. Califica-
dos durante mucho tiempo como decorativos, re-
cientemente se ha pretendido buscarles un signifi-
cado, con resultados desiguales, pero finalmente
sugestivos. Es, a decir de su dltimo intérprete, un
camino de ascensién que invita a una superacién
moral >4,

Sin que el sentido sea tan inmediato, pero for-
mando parte de estas escaleras que dan lugar al paso
entre espacios esencialmente diferentes, estd la que
permite el autor entrar en la «Cdrcel de amor» en
la obra de este titulo que escribié, a fines del siglo
XV, Diego de San Pedro. El edificio es de una al-
tura desmesurada, apoyado en cuatro soportes im-
posibles que lo aislan del suelo. Se puede acceder a
él por una escalera oscura en cuya zona mds alta
estd un guardidn 55, En la edicién de Barcelona, que
utiliza tal vez los grabados de una anterior edicién
castellana, el grabador no ha sido fiel al texto, por-
que ninguna mencién hay a la oscuridad. En todo
caso ha sido capaz de crear un extrafo edificio y
su tinico paso es la dicha escalera >°.

El laberinto es un camino inicidtico, pero tam-
bién un signo de constructor. La Edad Media se
interesé por Dédalo, a quien considerd paradigma
del arquitecto ingenioso. Sabemos que varias cate-
drales francesas tuvieron laberintos donde se colo-
caron los nombres de los constructores. Ninguno
mds espectacular que el desaparecido de la catedral
de Reims 7. Pero el laberinto pudo tener otros sig-
nificados. El nombre lo utiliza el poeta Juan de
Mena para titular su famoso poema alegérico: «La-

54 PRIMERO, SEBASTIAN, S., CORTES, L.: Simbolismo de los
programas humanisticos de la Universidad de Salamanca, Salaman-
ca, 1973. Corregida y enriquecida la explicacién CORTES, L.: «<Ad
summum caeliv. £/ programa alegdrico humanista de la escalera
de la Universidad de Salamanca, Salamanca, 1984.

55 SAN PEDRO, Diego de: Obras completas. 11 Cércel de amor,
ed. K. Whinnom, Madrid, 1971, pdg. 85.

56 FRAXANET, M. R.: Estudio sobre los grabados de la novela
«La Cdrcel de Amor» de Diego de San Pedro, en «Estudios de Ico-
nograffa Medieval», pdgs. 429-482.

57 En general, SANTARCANGELL, P: Le livre des labyrinthes,
Paris, 1974.

berinto de Fortunar. En los «grafitti» medievales se
ha recurrido a él, sin que siempre sepamos cual fue
su intencién y sus significados, ni atin a quien se
debe el colocar algunos superpuestos a pinturas
anteriores, como el de Santa Marfa de Taiill que se
estudia en estas pdginas. Pero, es evidente, que la
vinculacién a Creta, Dédalo, Teseo, Ariadna y el
minotauro, se mantuvo viva a o largo de los si-
glos >%. En Sevilla, en los jardines del Alcdzar se hizo
uno por indicacién de Carlos V. En tiempos
neocldsicos, en Horta (Barcelona) se pensé en otro,
que fue mds adelante manipulado. Se ha buscado
una clave a este tltimo %°. Sea cual haya sido ésta,
lo cierto es que en el momento actual el grave ca-
mino inicidtico ha dado paso a otro uso, el mera-
mente lddico. Para mal de su conservacién, con-
vertido en parque, nifios y mayores juegan a
perderse en él.

En todos los caminos inicidticos, en todas las
religiones, existe la conciencia de un trdnsito, un
paso, a través del cual, cambia el nivel cualitativa-
mente. Esto ha sido especialmente estudiado en las
religiones mistéricas, pero también se conoce muy
bien en las formas poco desarrolladas de la expe-
riencia religiosa. Etnélogos, antropélogos e histo-
riadores de la religién, lo han analizado 60 Una de
las imdgenes mds vividas de lo que implica estd en
la famosa novela de L. Carrol, al «atravesar el es-
pejo». A partir de ahi el mundo funciona al revés.
El nacimiento, la muerte, son dos transitos bdsi-
cos en la existencia humana. La puerta es un signo
simbdlico excelente. En las artes pldsticas se han en-
contrado formas que dejen constancia de este paso.

No voy a hablar aqui de todas las escenas de na-
cimiento y muerte, ni adn de algunas significati-
vas. Me interesa Unicamente resaltar el momento
que precede al paso, su anuncio y su especial ri-
tual. Y nada mds apropiado que la preparacién para
la muerte o su anuncio inminente. En el arte cris-
tiano se ha recurrido a dos sistemas de representa-
cién principales. Por un lado, la presencia de sa-

58 Las citas donde se le nombra, las miniaturas en cuyo in-

terior se ve a Teseo luchando con un monstruo, etc., son varias.
59 REVILLA, E: La clave amatoria en el laberinto de Barcelo-
na, en Bol. Sem. Arte Arq. Univ. Valladolid, XLII (1976), pdgs.
351-364.
0 Ver el antiguo (1909) Van Gennep, Los ritos de paso, Ma-

drid, 1986, recientemente traducido al castellano.
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cerdotes o religiosos que, solemnemente se acercan
a ofrecer la extremauncién, se da en manuscritos
ilustrados o, incluso, en iconografia de tumbas y
no vale la pena que sefiale ésta o aquélla. El senti-
do agénico del momento anterior, entendido en
tanto que la cldsica lucha, la contienda de que ha-
bla Alejo Venegas 61 encontré su manifestacién
mds emotiva, dura y, desde nuestra perspectiva algo
pintoresca, en el tan difundido «Ars moriendi». El
temor de que en ese momento aterrador el diablo
se aproveche de la angustia y la debilidad huma-
nas ha preocupado al cristiano y religioso de todos
los tiempos. Alejo Venegas, entre otros mil, lo ma-
nifiesta en un largo capitulo de su «Trdnsito de la
muerte». En el siglo XIV y en los siguientes, pri-
mero es un grupo de miniaturas, luego de mds po-
pulares grabados, donde se encuentran expresas es-
tas angustias. El hombre en el lecho de muerte es
visitado por todos los diablos, se siente poseido por
todos los pecados, desde la ira a la desesperacién,
mientras acude en su ayuda Jesds, Marfa, los 4n-
geles y los santos. Es una ambientacién dramdtica
con tintes expresionistas la que presentan estas imd-
genes ©2. Las prensas editoras hispanas sélo relati-
vamente se ocuparon de esto y, cuando lo hicie-
ron, simplificaron las complejas versiones europeas.
En todo caso, existié el tema propio ®® y pudieron
circular estampas que venian de fuera.

Tres siglos y medio mds tarde, el temor seguia
existiendo, pero la forma de enfrentarse a él, sin
dejar de recurrir a ayudas iguales a las antiguas, re-
flejaba un mundo diferente. Es menos el sacerdote
que el médico el que acompana al enfermo, en nu-
merosas pinturas donde de nuevo puede alcanzarse
el dramatismo inherente a la situacién, pero don-
de un exceso ternurista, una buisqueda de la ldgri-
ma, conduce a obras que rozan lo pintoresco. No

61 VENEGAS, Maestro Alejo: Agonia del trdnsito de la muer-

te, Santiago de Chile, 1948, pdg. 54.

62 Un primer andlisis global, ya antiguo, en TENENTL, A.:
La vie et la mort a travers ['art du XV* siécle, Paris, 1952. Una
visién puntual y detallada, ZERNER, H.: Lars au morier, en «Revue
de I'Arw, 11 (1971), pdgs. 7-30.

63 La versién conocida hispana es de escasa calidad. Tal vez
exista alguna otra que la hasta hoy publicada. Ver, CANTARELLAS,
C.: La versidn espaiiola del «Ars Moriendi», en «Traza y Baza», 2
(1973), pdgs. 97-105.

importa sefalar, como en el caso anterior, un ejem-
plo u otro. Existen muchos. Lo que interesa es lla-
mar la atencién sobre el cambio, que afecta a la ico-
nograffa de este rito de paso, desde una sociedad
religiosa esencialmente a otra laica donde el desa-
rrollo de las técnicas y las ciencias ha prestigiado a
un personaje que existfa desde siempre, pero que
ahora, en cierta medida, se sacraliza, como oficiante
de la ciencia.

La literatura ha recurrido a diversas metdforas
para aludir al paso de lo real a lo imaginario, de lo
cotidiano a lo maravilloso, de la vida a la ficcidn.
El espejo de Carroll es una de estas metédforas. Lo
es igualmente el bosque. En la antes citada «Cér-
cel de Amor», Diego de San Pedro cuenta la histo-
ria en primera persona. Vuelve a su casa y debe pa-
sar por Sierra Morena cuando el sol intentaba salir.
Sucede entonces lo imprevisto: «pasando... por unos
valles oscuros y hondos que se hazen en la Sierra Mo-
rena, vi salir a mi encuentro, por entre unos robleda-
les do mi camino se hazia, un cavallero assi feroz de
presencia como espantoso de vista, cubierto todo de
cabello a manera de salvaje» ®*. El autor parece tran-
sitar por un pasaje real y solitario, el de la Sierra
Morena andaluza. Atraviesa un valle oscuro y ve
venir hacia él procedentes de unos robledales, un
extrafio salvaje que lleva detenido a un hombre. A
partir de este momento Sierra Morena desaparece
y el autor va a moverse en una tierra imaginaria,
donde transcurre la novela. El paso lo ha significa-
do el momento en que del bosque de robles sale el
salvaje. Los grabadores lo han entendido muy bien.
Al fondo hay unos pefiascales, el autor, sorprendi-
do, estd a la izquierda. El paso lo significa el bos-
que oscuro, los robles. El bosque es el lugar donde
ocurre algo maravilloso ®.

También la puerta es apropiada para marcar un
trdnsito. En lo religioso es muy frecuente. «Soy la
puerta dichosa, pasad por mi, ob fieles. Soy la fuente
de la vida, tened sed de mi mds que de vino, quie-
nesquiera que entreis en este bienaventurado templo
de la Virgen». Esta inscripcién reza en el crismén
del timpano de entrada de los pies de la iglesia del

4 San Pedro: Op. cit., pag. 81.
5 FRAXANET: Op. cit.
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monasterio de Santa Cruz de la Serds . Jests es
también puerta y a la Virgen, en las letanias se le
llama «puerta del cielo». En muchas portadas gé-
ticas el parteluz o mainel estd ocupado por uno u
otra, no sélo por corresponder a un programa ico-
nogrifico concreto, sino por su identificacién con
la puerta. Atravesando el umbral, el hombre pasa
del espacio profano al espacio sagrado, de la tierra
a la Jerusalén celeste. En algunas portadas romdni-
cas y goticas, el derrame remarcado por el cuerpo
saliente en que se inscribe la entrada, facilita la pre-
sencia de arquivoltas o jambas cubiertas con escul-
tura. A veces detrds hay una temdtica que destaca
el cardcter de trdnsito. En Covet (Lérida) la
arquivolta externa se dedica a glosar la caida de
Adén y Eva y sus consecuencias. A medida que
avanzamos en las arquivoltas hacia el interior, se
manifiestan signos positivos anunciadores de un fi-
nal halagiiefio, que se cumple con la encarnacién
patente en la Virgen y el Nifio anunciados por un
profeta. Finalmente, el timpano se dedica a la
«Maiestas». Existe, por tanto un camino inicidtico,
que conduce del exterior al interior del templo a

través de las imdgenes %,

CAMINANTE, GUIA, CONDUCTOR

Si hay caminos es porque hay caminantes. Al
hablar del camino antes del paisaje he puesto de
manifiesto una evidencia: la tnica posibilidad gré-
fica de aludir a una ruta es presentar a personas que
la recorren. El caminante en estas ocasiones no for-
ma parte del camino, sino que el mismo, en cierta
medida es el camino. Pero en los tiempos en que
la capacidad y el deseo de utilizar un lenguaje plds-
tico ilusionista el viandante sigue teniendo un
protagonismo, forma parte de la iconografia del
camino, tanto si es real, como si es imaginario.

%6 QcoN, D.: Timpanos romdnicos espafioles: Reinos de Aragén
y Navarra, Madrid, 1987 (tesis dact.), I, pdg. 360. También, con
mencién de San Juan de la Pefia, DURAN GUDIOL, A.: Las ins-
cripciones medievales de la provincia de Huesca, en «Estudios de
Edad Media de la Corona de Aragén», VIII, pdg. 40, la misma
idea de entrada paradisfaca.

67 YARZA LUACES, J.: Aproximacion estilistica e iconogrifica a
la portada de Santa Maria de Covet (Lérida), ahora en Formas ar-
tisticas de lo imaginario, Barcelona, 1987, pdgs. 182-230.

Algunos son viajeros por antonomasia: Los hom-
bres del siglo XIX que, curiosos de tierras desco-
nocidas o mal conocidas, se embarcan en un viaje
descrito e ilustrado. Pero generalmente no surgen
en los paisajes urbanos o rurales que describen e
ilustran luego ellos mismos u otros. Sin embargo,
el «caminante romdntico es una figura que se repi-
te mucho» %8, Un aguafuerte de comienzos del si-
glo XIX presenta a su autor, J. A. Klein, como via-
jero y dibujante al borde de uno de los caminos
por los que ha pasado ®. Von Carolsfeld o Friedrich
son creadores de paisajes con caminos o sin ellos
cuya belleza sublime es contemplada por un su-
puesto caminante, identificado con el autor o no,
de lado o de espaldas. Pocas obras tan fantdsticas en
este sentido como «Dos hombres contemplando la
luna» de Friedrich (1819), situados en un sendero y
en un ambiente misterioso, aunque no peligroso.

En la Espana del siglo XIX, los viajeros se sen-
tian en un mundo exdtico, lleno de posibles aven-
turas y peligros. Tépica, pero no tan lejos de la rea-
lidad, es la visién que Isidore Justin Taylor dio de
Sierra Morena. El territorio que en la metdfora de
Diego de San Pedro servia como paso de lo real a
lo fantdstico, en manos de Taylor se convierte en
zona inhdspita y rocosa, con carretera dificil que
cruzan unos viajeros en diligencia. Pero el viaje no
concluird satisfactoriamente, por la presencia de
unos bandidos apostados con armas aprovechan-
do una revuelta 7°.

Hay ciertos personajes de ficcién que acaban
adoptando el aire de caminantes perpetuos. Don
Quijote, el caballero andante, es su paradigma. En
el siglo XIX se multiplicaron las ilustraciones que
describfan sus aventuras. Doré es, seguramente, el
mds conocido entre todos los que se dedicaron a
él. La escena que he escogido entre otras muchas
no es suya. Es de Celestin Nanteuil, persona préxi-
ma al circulo de Victor Hugo. En el capitulo VIII
de la segunda parte, se ve a caballero y escudero
alejdndose de espaldas por un camino, en un pai-
saje que tiene poco que ver con La Mancha 7.

HONOUR: Op. cit., pdg. 115.
69 HONOUR: Pdg. 107, fig. 59. Igualmente, fig. 58.
Imagen romdntica de Espaiia, Catdlogo, Madrid, 1981,
nim. 297, fig. en pdg. 56.
71 Imagen romdntica de Espaiia, nam. 254, pdg. 52.
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Con Don Quijote hemos pasado de la realidad
al mundo de la ficcién. El salto siguiente nos lleva
al camino espiritual y al conductor. La «Divina
Comedia» es el libro del caminante y sus gufas.
Dante en el medio del camino de su vida se en-
cuentra en un lugar oscuro. La visita del infierno,
del purgatorio y del cielo, se hard con la ayuda de
Virgilio y Beatriz. De este modo se originan luego
multitud de viajes espirituales. El cristiano transi-
ta igualmente el camino de su vida y la ayuda de
un gufa es, para la Iglesia, fundamental. Cada hom-
bre, pensaban algunos como Guillaume de Digu-
leville, tiene a su lado un dngel y un demonio. A
la hora de la muerte, su alma la disputan con en-
carnizamiento. Por supuesto, el dngel guardidn ejer-
ce una influencia benéfica. En el siglo XVII hispa-
no alcanzé un protagonismo que no habia tenido
hasta entonces. Se le representa innumerables ve-
ces. Pero su cardcter de guia en el itinerario del
hombre por la vida pocas veces se vio manifiesto

de forma tan clara como en «El dngel de la guar-
da» de Murillo, pintado para los Capuchinos de
Sevilla y conservado hoy en la catedral.

FINAL DEL CAMINO

No ha sido ficil esbozar la historia de las re-
presentaciones del camino, la iconografia de lo real
y lo imaginario. Atin como esbozo muchos de sus
perfiles pueden haber parecido demasiado desdibu-
jados. También, en otras ocasiones, el deseo de con-
cretar demasiado debe producir el efecto de algo
acabado, cuando no convenia al cardcter del boce-
to. En todo caso ha sido el intento de presentar al-
gunas vias de penetracién en un terreno complejo
y, sobre todo resbaladizo, dificil de asir. Los estu-
dios que vienen a continuacién colaborardn a en-
riquecer el panorama ofrecido en estas pdginas
introductoras.






Tudas mercator pessimus. Mercaderes y peregrinos en la imagineria medieval

En el friso que corona que corona la fachada
occidental de la iglesia de la Abadia benedictina de
Andlau (Alsacia, Bajo Rin), se figuran dos escenas
ejemplares de los abusos y peligros que amenaza-
ban al consumidor medieval !. En la primera ve-
mos al tabernero falseando la medida del vino por
el que espera un cliente, posiblemente una monja
de la Abadfa %; en la segunda se trata del banquero
que estafa a un pobre peregrino en el cambio de la
moneda (fig. 1). Los personajes diabdlicos que
acompafian a los comerciantes subrayan el cardc-
ter negativo del negocio. Mientras el tabernero es-
cancia el vino en la medida que mds le conviene,
un ser infernal, sentado sobre el barril, tira del ex-
tremo de la cuerda que le ha atado al cuello. En el
caso del banquero todavia no se ha procedido a eje-
cutar sentencia, pero la amenazadora figura del dra-
gén atado, que inspira la accién y apoya su garra
sobre el hombro del cambiador, es suficientemen-
te reveladora.

Ambas imdgenes podrian haber sido concebidas
como ilustracién en piedra del sermén Veneranda

1 Véase Kraus, F. X.: Kunst und Alterthum in Elsass-
Lothringen, Estrasburgo, 1876, 1884, I, 7-15; BECOURT, E.:
Andlan, son abbaye, son hdpital, ses bienfaiteurs, Estrasburgo, 1914-
21, II; FORRER, R.: «Les frises historiées de I'eglise romane
d’Andlaw», Cahiers d’Archéologie et d’Histoire d’Alsace, 1931-32,
53-79; KautzscH, R.: Der romanische Kirchenbau in Elsass,
Freiburg i. Br. 1944; WILL, R.: Alsace romane, La nuit-des-temps,
1965.

2 R. Will, 262, cree que se trata de una religiosa de la Aba-

dfa. Asi parecen indicarlo la tinica y toca que viste.
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dies, incluido en el Liber Sancti Jacobi. En él abun-
dan las advertencias al peregrino intentando
salvaguardarlo de las muchas artimafias que em-
pleaban los abyectos comerciantes. «;Qué decir de
los malos mesoneros que con tantos fraudes engasian
a los peregrinos?... Les dan a probar vino bueno y les
venden otro mds malo. Otros venden sidra por vino,
otros vino adulterado por vino bueno... Otros les
muestran una medida grande y si pueden les venden
por una pequeria. Algunos tienen falsas medidas para
el vino y la avena, externamente muy grandes, por
dentro pequenas y estrechas, o sea poco excavadas, las
cuales el vulgo llama marsicias ... Hay quien trae
vino del ronel y, si puede, mete agua en el vaso anti-
cipadamente...»; pero el infame hospedero —advier-
te el predicador— serd castigado como corresponde a
su mezquindad, pues «asi como de nuestro Sefior Je-
sucristo en su pasion Judas llevd el castigo de su cul-
pa..., ast los que abusivamente hospedan en el Ca-
mino de Santiago pagardn en el infierno las penas de
sus villanias» .

La equiparacién del mal comerciante a Judas al-
canza también al tabernero de Andlau; en efecto,
es la soga el instrumento de suplicio. Pero la bolsa
colgada al cuello es asimismo uno de los motivos
mds frecuentes en la iconografia del avaro. En el
timpano de Sainte-Foy de Conques la cuerda del
saco de monedas es a la vez instrumento de muer-

3 MORALEJO, A.; TORRES, C. y FEO, J.: Liber Sancti Jacobi.
Codex Calixtinus, Santiago de Compostela, 1951, 214 s.
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te y de tormento (fig. 2); asi se explica la falta de
acuerdo en las interpretaciones, para unos la sim-
ple condena del usurero, para otros el suicidio de
Judas 4. Es evidente que la utilizacién de una mis-
ma férmula iconogréfica para ambos temas no es
casual, estamos ante un caso de ambigiiedad inten-
cionada. Un antiguo proverbio alemdn refleja la
estrecha relacién que se les atribufa: «Aquel que por-
te la bolsa de Judas tampoco escapard a su cuerda»®.
Ciertamente habia muchos elementos sobre los que
fundamentar la analogfa, y la propia exégesis me-
dieval inventé algunos mds . Se quiso ver el ori-
gen de la traicién en el episodio del ungiiento con
el que Marfa ungié los pies de Cristo en Betania:
Judas, encargado de la bolsa en la que se recogfan
las limosnas, protesté ante la dilapidacién de los
trescientos denarios que costaba el bdlsamo, «por-
que era ladrén, y, llevando €l la bolsa, hurtaba de
lo que en ella echaban» (Jn 12,6). Judas, segin los
exégetas, decidié recuperar las treinta monedas que
le correspondian vendiendo a Cristo. El «discipu-
lo» retenfa por tanto un diez por ciento en cada
operacién. Los Corpus Christi Plays de los siglos
XIV y XV recogen la misma tradicién haciendo
hincapié en ese mismo particular. Sin embargo, tal
precisién —sin ninguna base biblica— tenfa un fin
eminentemente prictico: el de recordar a usureros
y prestamistas que su futuro podria parecerse al del
traidor /.

La misma relacién tipolégica adquiere particu-
lar desarrollo en una de las iglelias del Camino de
peregrinacién en la que, significativamente se re-
presentaron varios artesanos. En la portada de Santa
Maria la Real de Sangiiesa se concede una extraor-
dinaria atencién al tema del suicidio de Judas, re-
presentado en una de las estatuas-columna que
enmarcan la puerta de entrada al templo y con una
inscripcién que lo identifica como JUDAS MER-

4 Cfr. DINZELBACHER, D: Judastraditionen, Viena, 1977, 55.

5 Idem, 48-9; KIRSCHBAUM, E. (ed.): Lexikon der christlichen
Tkonographie, Freiburg, 1970, 11, col. 445-6; PORTE, W.: Judas
Ischarioth in der bildenden Kunst, Berlin, 1883, 72, 98-100.

¢ DORN, E.: Der siindige Heilige in der Legende des
Mittelalters, Munich, 1967, 139.

7 KOLVE, A.: The Play Called Corpus Christi, Stanford, 1966,
224-5.

CATOR 8, Como me indicé amablemente el Dr. Jan
Prelog, el titulo de mercader, que se repite perié-
dicamente a lo largo de toda la Edad Media, pro-
cede de un himno andénimo del siglo V, el Hymnum
dicamus domino”:

Iudas mercator pessimus, Osculo petit dominum,
lle ut agnus innocens Non negat Iudae osculum.

«In_Juda tradidit avaritia» afirmaba San Agustin.
Judas, el arquetipo de los infames, era el Anticristo
o caput malorum, y su muerte se concebia como la
antitesis de la de Cristo, caput ecclesiae 10 Esta con-
traposicién entre dos muertes, antagénicas en su
significado como paralelas en su morfologfa, se en-
cuentra modélicamente expresada en un pequefio
relieve de marfil de comienzos del siglo V conser-
vado en el Museo Britdnico. Frente a la figura de
Cristo, expirando en la cruz, se representa la des-
esperada agonfa de Judas, colgado del drbol y con
el saco del que se escapan las monedas '!. El Judas
de la portada de Sangiiesa tiene probablemente un
fin diddctico similar; condensa las admoniciones
del Veneranda dies y presenta las consecuencias. Los
frutos redentores de la muerte de Cristo, mostran-
do las llagas en el timpano y en gloriosa majestad
en el friso, se oponen a la muerte del mal discipu-
lo, el modelo de lo que se ha de evitar.

Volviendo a las escenas de Andlau, hay otro mer-
cader que encarna mejor que el tabernero el arque-

8 Para la inscripcién de Sangiiesa véase LOJENDIO, L. M.:
Navarre romane, La nuite-des-temps, 1967, 139. R. Crozet no
parecia aceptar plenamente la lectura «Judas mercaror» (cfr.
«Recherches sur la sculpture romane en Navarre et en Aragény,
Cabhiers de civilisation médiéval X1I, 1969, 49); sin embargo,
paledgrafos de tanto prestigio como Robert Favreau efectuaron
recientemente la misma lectura.

9 Véase WEYMAN, C.: Beitriige zur Geschichte der christliche-
lateinische Poesie, Munich, 1926, 213.

10 THOMMEL, H. G.: Judas Ischarioth im Urteil der
altkirchlichen Schrifistellern des Westens und in der friibchristlichen
Kunst, Greifswald, 1958 (tesis dactilografiada), 22, 24, 84.

I JurscH, H.: «Judas Ischarioth in der Kunst,
Wissenschaftliche Zeitschrift der Friedrich-Schiller Univ. Jena I,
1952/3, Gesellschafts. u. sprachwiss. Reihe V, 101 sigs. Cfr. E.
Kirschbaum, col. 444. En el Museo de Cluny, y con el nimero
de catalogacién 1054, se conserva un marfil de origen hispano
fechado como perteneciente al siglo X. En ¢l las escenas ses dis-
tribuyen de tal manera, que componen un esquema semejante al
de la portada de Sangiiesa; la Majestas, en el trono, preside el
conjunto, mientras que en uno de los relieves al margen pode-
mos ver el suicidio de Judas. En la representacién de la Pasién
de la Biblia de Avila volvemos a encontrar la imagen del traidor,
colgado del drbol, junto a Cristo que agoniza en la Cruz.
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tipo del avaro. La miniatura del folio 238r del
Hortus deliciarum muestra la «Expulsién de los in-
dignos del templo», una variante del relato evan-
gélico en el que Cristo expulsaba a los mercaderes.
Entre los indignos destaca Judas, que porta los atri-
butos del cambiador de moneda . La caracteriza-
cién es muy semejante a la del banquero de Andlau;
vestidos con elegancia, exhiben una gran moneda
entre el indice y el pulgar de la izquierda mientras
sostienen la balanza en la derecha. La proximidad
geogrdfica y la estrecha relacién que mantenian las
abadias de Hohenbourg y Andlau podria explicar
la influencia del manuscrito sobre el programa
escultdrico de la iglesia 13, Por otro lado, el Judas
del Hortus lleva una inscripcién esclarecedora que
lo relaciona con el epigrafe de Sangiiesa «/udas
mercator pessimus significat usurarios quos omnes
expellit Dominus, quia spem suam ponunt in diviciis
et volunt ut nummus vincat, nummus regnet,
nummus imperet». En estas Gltimas palabras hay una
evidente parodia de las laudes regiae con las que se
celebraba el imperio de Cristo en la Tierra !4,

Uno de los factores mds interesantes en la esce-
na del cambio de moneda de Andlau es la eleccién
del peregrino como victima. Un pasaje del Vene-
randa dies parece glosar la imagen: «Y, ;qué diré de
los falsos banqueros que el vulgo llama cambistas? Si
doce monedas del peregrino valen dieciséis monedas
del banquero, las cuales éste desea adquirir, no le dard,
por consejo del malvado hospedero del peregrino, a no
ser trece o catorce a cambio de ellas... El cambista
tramposo tiene distintas pesas, grandes y pequerias.
Compra la plata por la que requiere mayor peso y ta-
maiio, y la vende por la que requiere menor peso, o
cantidad. .. Pesa cada moneda... en una balanza que
llaman trebuquero y vende a los demids en mayor pre-
cio la que es mds pesada, o en el horno la funde al
fuego con otra plata. Las monedas grandes maliciosa-
mente las rompe con una tenaza y machacdindolas las

12 STRAUB, A. y KELLER, G.: Herrade de Landsberg, Hortus
deliciarum, Estrasburgo 1899, ldm. LX, 46; GREEN, R.: The
Hortus Deliciarum of Herrad of Hohenbourg, Londres, 1979, 1,
168; CAMES, G.: Allegories et symboles dans 'Hortus deliciarum,
Leiden, 1971, 98, fig. 93.

13 Cfr. FORRER: Op. cit.; Kautzsch, 257; R. Will, 263.

14 KanTOROWICZ, E. H.: Laudes Regiae, University of
California Publications in History XXXIII, 1946, 5 sigs. Agra-

dezco al Profesor Moralejo su indicacién.

hace aparecer grandes. .. Estas y otras villanias come-
te, dando lugar a que venga el lazo infernal sin darse
cuenta y la trampa que él prepara lo coja a él mismo,
cayendo en el propio lazo *°.

Como podemos comprobar, estamos ante una
tradicién comun vigente en épocas y medios geo-
graficos muy distantes. A partir del siglo XII —y
el sermén del Liber Sancti Jacobi es un ejemplo pre-
coz— comenzé a difundirse el uso de los exempla
a modo de anécdotas que ilustraban el contenido
de un sermén. Los relatos edificantes de obras muy
posteriores al Veneranda dies, como los Sermones
vulgares de Jacques de Vitry o la Summa Predican-
tium de John Bromyard (ca. 1360), repiten idénti-
cas historias. No obstante, y pese a su profundo rea-
lismo, tales hechos no podian ser sélo resultado de
la experiencia directa del predicador, todo indica
que nos encontramos ante un ropos literario muy
extendido. Los Sermones vulgares y la Summa
Predicantium repiten las advertencias contra los ta-
berneros que aguan el vino, o mezclan el bueno con
otro de peor calidad. Se censura la venta y mani-
pulacién de la cera y los cirios que reportaban pin-
giies ganancias a los posaderos. Bromyard acusa a
los cambistas a quienes califica de usureros, pues
«hacen de un cuarto de penique uno entero... los
[Jalsos mercaderes saben cémo engaiiar a un hombre
ain en su misma presencia» '°.

Tal y como afirmaba Meyer Schapiro, la apari-
cién y difusién de una literatura de este género es
fiel reflejo de la transformacién econémica de los
siglos XI y XII. El advenimiento de una economia
monetaria, que suplantaba al sistema feudal basa-
do en la riqueza de la tierra, supuso también una
revolucién desde el punto de vista social y moral 7.
La reaccidn de la Iglesia ante los nuevos grupos so-
ciales que comenzaron a adquirir cierto poder eco-
némico y, en particular, ante la figura del merca-
der, fue de extrema sospecha, pues es dificil que en
las transacciones de compra y venta no interven-

15 MORALEJO, A.: 220-2. Cursivas nuestras.

16 LECOY DE LA MARCHE, A.: La Chaire frangaise au Moyen
Age, Paris, 1886, 408-9; Th. CRANE (ed.), The «exempla» or
illustrative Stories from the «Sermones vulgares» of Jacques de Vitry,
Londres, 1890, 129 y 269; OwsT, G. R.: Literature and Pulpit
in Medieval England, Oxford, 1961, 31, n. 3, 293-4, 351-5, 435.

17" MEYER SCHAPIRO: «From Mozarabic to Romanesque in
Silos», The Art Bulletin XXI, 1939, n. 23.
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gan la mentira y el fraude '%. Se conminaba al cris-
tiano a no ejercer la profesién mercantil so pena
de arriesgar su salvacién, y asi Honorio de Autun
se cuestionaba con cierta retdrica «;Quam spem
habent mercatores? Parvam, nam fraudibus, perjuriis,
lucris omne quod habent acquirunt». La sentencia
general se resumi6 en la célebre frase: «Mercator vix
aut nunquam potest placere Deo» 1°.

Tanto el poder eclesidstico como el secular sos-
pechaban que el mercader manipulaba y vendia
fraudulentamente la mercancia. Penitenciales y
concilios tarifaron las penas espirituales que con-
venfa aplicar a los defraudadores del peso, las me-
didas o la calidad. En los muros de los templos se
labraron las medidas que debfan cumplir el médulo
de trigo, el vino o la hogaza de pan 2. Por su par-
te, la legislacién secular establecié desee época
carolingia un estricto sistema de penas y multas.
El Sinodo compostelano de 1130 advertia a los
«albergarii, monetarii, cambiatores et cives» que no
utilizasen «marcas falsas et libras falsas et pesas».

Los fueros de muchas otras ciudades expresaban

idéntica preocupacién 2!.

18 BALDWIN, J. W.: The Medieval Theories of the Just Price:
Romanists, Canonists and Theologians in the Twelfth and Thirteenth
Centuries, Filadelfia, 1959, 37-8.

19 CHENU, M. D.: La Théologie au douzieme siécle, Parfs,
1957, 240, ndm. 4; J. LE GOFF, «Mestieri leciti e mestieri ileciti
nell'Occidente medievale», Tempo de la Chiesa e tempo del mer-
cante, Turin, 1977 (Parfs, 1956), 54; G. LE BraAS, «Concepcions
of Economy and Society», Cambridge Economic History of Europe
3, 574.

200 LEICHT, P S.: Corporazione romane e arti medievali, Turin,
1937, 32; G. LE BRAS, 562; BALDWIN, ].: Masters, Princes and
Merchants: The Social Views of Peter the Chanter and His Circle,
Princeton, 1970, I, 265-6; MCNEILL, J. T. y GAMER, H. M.: Me-
dieval Handbooks of Penance, Nueva York, 1965, 292 y 336. Para
el tema de la vigilancia de los productos de mercado véase H.
BOOCKMANN; «Die Lebensverhiltnisse in den
spatmittelalterlichen Stidten», Aus dem Altag der mittelalterlichen
Stadt, Bremen, 1982, 18; Historia Compostelana III, 33, en Eis-
pana Sagrada XX, Madrid, 1765, 534; CARLE, M. C.: «Merca-
deres en Castilla 1252-1512», Cuadernos de Historia de Espaiia
XXI-XXII, 1954, 175-6. Los mercados vy las ferias se celebraban
por lo general en la plaza o ante las mismas iglesias. Asf, el em-
perador Enrique II otorgé a la Abadia de Andlau el derecho a
celebrar mercado ante las puertas del monasterio en el afio 1004.
Véase R. Will, 260.

21 Cfr. Historia Compostelana 111, 33; para los fueros
consultese T. MUNOZ Y ROMERO: Coleccidn de fueros municipales
y cartas pueblas de los reinos de Castilla, Ledn, Corona de Aragon y
Navarra, Madrid, 1970, 1, 84, 172-3, 238, 242, 304, etc.

La irrupcién del tema del trabajo urbano en los
grandes programas escultdricos parece obedecer en
mds de un caso a razones de tipo diddctico. Sin
embargo, conviene precisar que esta iconografia se
difundié de modo bastante irregular. Ejemplos
como el del friso de Andlau constituyen una ex-
cepcidn; por el contrario, las iglesias relacionadas
con la peregrinacién a Compostela muestran cier-
ta preferencia por la representacién de la labor
artesanal y comercial. La importancia econémica
del Camino, como floreciente red comercial a cuyo
paso crecfan ciudades y mercados, explica el inte-
rés que demuestran sus portadas por estos aspec-
tos de la vida cotidiana 22,

Sauerlidnder calificé las imdgenes del infierno en
el timpano de Conques de Bildpredigt; es decir, la
imagen es en si misma un sermén. El término no
podria ser mds adecuado, pues muchas de estas re-
presentaciones se distinguen por esa condicién de
exemplum, o anécdota ejemplar que ilustra el con-
tenido de la prédica. En el infierno de Conques hay
varios mercaderes que encarnan el vicio de la ava-
ricia. En el extremo superior del lado derecho yace
el falso monedero, con el cufio en la mano y los
demds utiles a los pies, torturado por un ser dia-
bélico 2 (fig. 3). Esta imagen de la avaricia, atri-
buida a un determinado oficio, supone un avance
cualitativo en la concepcién del castigo infernal
como condena especifica de una profesién. Pero
donde semejante formulacién del infierno alcanza
una expresién mds acabada es, indudablemente, en
la Portada del Juicio de la Catedral de Tudela. En

22 Las ciudades del Camino a Santiago gozaron desde muy
temprano de reglamentaciones que debian establecer el tipo de
relacién comercial que vinculaba a peregrinos y posaderos (véase
M. GUAL CAMARENA, «El hospedaje hispano medieval. Aporta-
ciones para su estudior, Anuario de Historia del Derecho Espaiiol
32, 1963, 527-541; L. SCHUMUGGE: «Zu den Anfingen des
organisierten Pilgerverkehrs und zur Untersuchung und
Verpflegung von Pilgern im Mittelalter», Gastfreundschaf, Taverne
und Gasthaus im Mittalter (eds. C. Peyer y E. Miiller-Lockner),
Munich-Viena 1983, 37-60.

23 DESCHAMPS, P «Les sculptures de I'église Sainte-Foy de
Conques et leur décoration peinter, Monuments et mémoires
Fondation Eugéne Piot 38, 1941, 171; SAUERLAENDER, W.:
«Omnes perversi sic sunt in tartara mersi, Skulptur als
Bildpredigt. Das Weltgerichtstympanon von Sainte-Foy in
Conques», jahrbuch der Akademie der Wissenschaft in Gittingen,
1979, 44.
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Tudela, como en Conques, hay dos variantes
iconogrificas: se representa a la avaricia bajo la ima-
gen genérica del usurero con la bolsa colgada al
cuello, o bien mediante la representacién del co-
merciante deshonesto. Esta dltima figura es la que
se adapta mejor a la nueva clasificacién socio-reli-
giosa de la que hablaba Jacques le Goff. Las faltas
adquieren una personalidad concreta distribuyén-
dose segtin la escala social y la actividad profesio-
nal. Se refleja asi en el arte la evolucién que mani-
festaban los penitenciales cuando insistian en la
necesidad de interrogar al penitente secundum
officia. En algin penitencial tardio se especifican
las demandas a los «mercatores et officiales et
mechanici»: «periurio, dolo, mendatio, furto et
similibus» >,

Tudela presenta varias veces el castigo de los
cambistas; en dos ocasiones portan la tabla de cam-
bios (tabula cambii) (figs. 4 y 5), en un tercer caso
vemos al mercader ante la mesa o banco (mensa
nummularia) (fig. 6). Un personaje monstruoso
que lleva una antorcha en la mano conduce a los
banqueros de la cuarta arquivolta al suplicio. En
la séptima arquivolta, otros dos torturan a su com-
pafiero arrancdndole la lengua y prendiéndole la
mejilla con unas tenazas. Es el castigo del menti-
roso, el mismo que sufre el avaro de la sexta
arquivolta, con la soga al cuello y un reptil que le
muerde la lengua. La amputacién de la lengua
como escarmiento para el perjuro o el embustero,
es un ejemplo mds de la vieja idea que recomen-
daba castigar alli donde se hubiese cometido la fal-
ta. En un relieve del muro sur de la Catedral de
Médena y en una de las dovelas del arco de entra-
da de la Sala Capitular de Salisbury podemos ver

24 M.a Luisa Melero Moneo publicé recientemente un es-
tudio en el que se analizaban algunas de las imdgenes que trata-
mos aqui (véase «Los textos musulmanes y la Puerta del Juicio
de Tudela», Actas provisionales del V Congreso Espafiol de Historia
del Arte, Barcelona, 1985, 158 sigs.). No comparto su opinién
en cuanto a la necesidad de recurrir a textos escatoldégicos mu-
sulmanes; mds bien creo que la base textual de tales representa-
ciones ha de encontrarse en la propia tradicién cristiana, comen-
zando por la literatura visionaria de los primeros siglos del
cristianismo. Para la identificacién de los vicios con estados so-
ciales o grupos profesionales véase J. LE GOFF, «Mestiere e
professione secondo i manuali dei confessori nei Medioevo,
Tempo della Chiesa e tempo del mercante, Turin, 1977, 148 sigs.

escenas semejantes 2°. El castigo del banquero al
que se obliga a tragar las monedas que tiene sobre
la mesa cuenta con una tradicién. En uno de los
mds famosos exempla de Jacques de Vitry, se na-
rraba la muerte del usurero que obligé a su familia
a enterrarlo con el tesoro guardado en una bolsa
que habrfan de colgarle al cuello. Llegada la no-
che, los familiares no pudieron resistir la tentacién
de apoderarse de las riquezas. ;Cudl no serfa su ho-
rror al abrir la tumba y descubrir cémo los diablos
introducian las piezas incandescentes en la boca del
muerto? Cesdreo de Heisterbach y el Libro de los
Enxemplos narran sendas versiones de la misma his-
toria. Por otro lado, la miniatura del Infierno del
Hortus deliciarum presenta el motivo reiteradamen-
te. En uno de los casos el diablo arroja las mone-
das igneas sobre las manos del usurero; en otro, va-
cfa un saco de monedas en la boca del pecador. La
arquivolta de la Sala Capitular de Salisbury presenta
a la Avaricia en el momento de tragar las monedas
casi fundidas de un cucharén que vierte una de las
Virtudes 2°.

En la portada del Juicio de Tudela hay otras imd-
genes de la vida comercial. Me detendré sélo bre-
vemente en ellas, pues las analizo con mayor deta-
lle en un articulo en preparacidn.

En la octava arquivolta vemos a un mercader que
porta un gran fardo sobre los hombros y la vara de
medir en la mano izquierda (fig. 7). La imagen del
usurero representado en un relieve de la iglesia de
Fornovo se parece mucho a la nuestra; también
aqui se trata de un contexto infernal, y el conde-
nado se ve obligado a cargar con un gran arcén a
la espalda . No obstante, pese a esa relacién in-
dudable con la iconografia habitual del avaro, el
mercader de Tudela tiene un atributo que lo iden-
tifica con una profesién concreta, la del vendedor

25 TOESCA, P: Storia dell’arte italiana, Turin, 1927, 11, 759,
fig. 483. ANDERSON, M. D.: Drama and imagery in English Me-
dieval Churches, Cambridge, 1963, 83; fig. 8a; GREEN, R. B.:
«Virtues and Vices in the Chapter House Vestibule in
Salisbury», Journal of the Warburg and Courtauld Institutes
XXXI, 1968, 151-2.

26 Para los exempla de Jacobo de Vitry cfr. Th. F. CRANE,
72y 203. La miniatura del Hortus la reproducen Straub y Keller,
ldm. LXXIIIL. En cuando a Salisbury, véase supra.

27 VENTURI, A.: Storia dell’arte italiana, Mildn, 1904, 111,
139, fig. 119.
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de panos. ;Qué otra explicacién sino podria tener
la vara que lleva? Asi, probablemente esta imagen
guarda una estrecha relacién con aquella que figu-
ra en la misma arquivolta, y donde se ve a dos pa-
fieros midiendo el pafio (fig. 8). El autor del
Veneranda dies tenfa una pobre opinién de los pa-
fieros del Camino a Santiago: «...—compran los
panios con alna grande, y los venden con pequena; otros
los guardan tanto tiempo que se pudren, a pesar de
lo cual los venden por buenos». Jacques de Vitry co-
incidia en el juicio: «...—tienen una vara para com-
prar y otra diferente para vender, pero el diablo tiene
una tercera con la que les medird las espaldas» *8. En
los relieves que adornan el pedestal del Beau Dien
de la Catedral de Reims, se representa al pafero
cortando y midiendo la tela sobre el arcén. En la
tltima escena podemos ver al comerciante de hi-
nojos ante una estatua de la Virgen. La tradicién
local explica los relieves como fruto del arrepenti-
miento de un pafero de la ciudad, que regald el
pedestal a la Catedral en penitencia por los mu-
chos desmanes cometidos %°.

El carnicero de la séptima arquivolta (fig. 9)
debe estar, a su vez, relacionado con la dovela in-
mediatamente superior, en la que dos hombres des-
nudos, que llevan el cuchillo tipico del oficio, in-
troducen la mano derecha en las fauces de un ser
infernal. Las estafas de los carniceros merecen tam-
bién la atencién de la literatura sermonaria, que las
describe con todo detalle; asimismo, son muy nu-
merosas las prescripciones forales que intentan con-
trolar las ventas. Segun Jacques de Vitry, los comer-
ciantes hinchaban las carnes para darles mayor peso,
o bien untaban con sangre fresca el cuerpo del ani-
mal sacrificado mucho tiempo antes. Un cliente que
deseaba obtener un descuento, recordé a su carni-
cero que en los dltimos siete afos sélo le habia com-

28 MORALEJO, A.: 223; LECOY DE LA MARCHE, A.: 409.
29 KrAUS, H.: The Living Theatre of Medieval Art, Indiana
University Press, 1967, 85-7, figs. 58-9.

prado la carne a él: «;Siete afios!» respondié el car-
nicero; «;Y todavia no os habéis muerto?» .

El caso de la panadera de la octava arquivolta,
envuelta en llamas y torturada por un diablo, re-
mite al mismo espiritu. El Veneranda dies condena
también a aquellas mujeres que venden el pan mu-
cho mds caro de lo debido; mientras la jurisdiccién
municipal incluye la venta del pan, como la de la
carne o la del vino, entre los principales productos
que precisan de la vigilancia del municipio 3.

Los protagonistas de la inhonesta mercimonia
comenzaban por entonces a hacer acto de presen-
cia, pero los siglos XII y XIII fijaron ya las pautas
que definirfan el motivo como tema iconogrifico.
El mar mercader reaparece periédicamente a lo lar-
go de toda la Edad Media y el Renacimiento, tan-
to en el arte como en la literatura. En una pieza
teatral inglesa del siglo XV, el Chester Play, 1a ta-
bernera procede a confesar sus mualtiples delitos:
«Sometime I was a taverner, a gentle gossip and a
tapster, of wine and ale a trusty brewer, which woe
hath me wrought. Of cans I kept no true measure,
my cups I sold at my pleasure, deceiving many a
creature, though my ale were nought». Una de las
misericordias de la iglesia de Ludlow y una clave
de béveda en la Catedral de Norwich representan
el castigo de la vendedora 2. Por su parte, la ima-
gen del cambista como personificacién del usure-
ro es todavia un motivo digno de ser representado
en obras como el cuadro de Quentin Metsys «El
cambista y su mujer» del Museo del Louvre. Pero
quizd el testimonio mds espectacular en cuanto a
la pervivencia de temas y motivos nos lo ofrece un
dibujo de Bloemaert; bajo la figura del Judas col-
gado hay una inscripcién que advierte a los mer-
caderes sobre las funestas consecuencias de la prdc-
tica mercantil deshonesta 3.

30 LECOY DE LA MARCHE, A.: 408; BALDWIN, J. W.:
Masters..., 1, 265 y 11, 186-7 n. 35 y 38; Th F. CRANE: 70-71,
201-2.

31 MORALEJO, A.: 220. Cfr. nuestra nota 22.

32 CaWLEY, A. C. (ed.): Everyman and Medieval Miracle Plays,
Londres, 1977, 168-9; agradezco al Prof. Moralejo su indicacién.
Para la representacién de Ludlow, véase Anderson, 175-6, fig. 3c.
El tema de la tabernera poco honesta lo encontramos también
en la pintura mural gética gallega; véase M. J. TRAPERO PARDO:
Pintura Mural, Vigo, 1965, 20 y 31.

33 PORTE, W.: 96.
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Fig. 2. Iglesia de Sainte-Foy de Conques, detalle del timpano: castigo del avaro (Archivo Foto Marburg).
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Fig. 3. Iglesia de Sainte-Foy de Conques, detalle del timpano: castigo del falso monedero (Archivo Foto Marburg).
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Fig. 4. Catedral de Tudela, portada del Juicio. Detalle de la cuarta arquivolta: castigo de los cambistas
(Foto Manuel Marifio).

Fig. 5. Catedral de Tudela, portada del Juicio. Detalle de la sexta y séptima arquivoltas; castigo del avaro y el cambista
(Foto Manuel Marifio).
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Fig. 6. Catedral de Tudela, portada del Juicio. Detalle de la quinta arquivolta: castigo del cambista
(Foto Manuel Marifio).

Fig. 7. Catedral de Tudela, portada del Juicio. Detalle de la octava arquivolta: castigo del mercader
(Foto Manuel Marifio).
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Fig. 8. Catedral de Tudela, portada del Juicio. Detalle de la séptima arquivolta: los pafieros midiendo la tela
(Foto Manuel Marifio).

Fig. 9. Catedral de Tudela, portada del Juicio. Detalle de la séptima arquivolta: el carnicero
(Foto Manuel Marifio).






El Camino Francés y el desarrollo de la iconografia jacobea en la edad media
asturiana

A lo largo de la Edad Media surge en Asturias
una iconografia relacionada con la peregrinacién a
Compostela que se corresponde geogréficamente
con los ramales regionales de la ruta jacobea, y
cronoldgicamente con la época de mayor trédnsito
de peregrinos por cada uno de ellos.

Aunque el fin perseguido por los romeros
jacobeos en su recorrido por Asturias era la visita
al famoso relicario ovuetense que rivalizaba en im-
portancia y milagros ! con el santuario gallego, en
torno a las tres rutas principales que conducen a

1 1a rivalidad entre la sede asturiana y la gallega, recogida in-

cluso en canciones populares medievales (en la Nouvelle Guide des
Pelerins, editada en Parfs en 1583, se hace alusién a ella: «Quien
va a Compostelal e non va al Salvador/ hénrale al Criado/ e dexa al
Se7ior». Con anterioridad habia sido citada en italiano por
Bartolomeo Fontana, en 1539, suponiéndose su origen de siglos
anteriores), se puede deducir de la importancia adquirida por el
santuario ovetense, segundo de la Peninsula, que atrae a numero-
sos peregrinos, especialmente desde la visita de Alfonso VI en 1075,
a pesar de las dificultades de acceso y del rodeo que su visita obli-
ga a realizar a los caminantes que se dirigen a Santiago.

Aunque ya en el siglo XI estd constatada documentalmente
la peregrinacién a Oviedo, es en torno al afio 1100 cuando ad-
quiere importancia internacional. Segtin M.A.G.M. (en la Gran
Enciclopedia Asturiana, t. V1, Gijén, 1970, pdg. 204), la primera
vez que Oviedo se cita como lugar santo en relacién con Santia-
go es en un relato sobre la traslacién del Arca de las Reliquias,
redactado a fines del siglo XII. Pero puede suponerse que la pe-
regrinacién a Oviedo enlaza con la compostelana un siglo antes.

Esta importancia fue en aumento, como demuestra el hecho
de que Alfonso X defina a los peregrinos en la Partida Primera como
los que «andan en pelerinage a Santiago o a San Saluador de Oviedo
0 a otros lugares de luenga e de estrafia tierra» (CAVANILLES, R.:
La catedral de Oviedo, Salinas, 1977, pdgs. 148-149).

M.2 SOLEDAD ALVAREZ MARTINEZ

Oviedo 2 se difunden imdgenes del santo venerado
en Compostela, asi como representaciones y sim-
bolos alusivos a la peregrinacién.

Algunas muestras datan de fines del siglo XI,
pero el desarrollo de la iconografia jacobea se pro-
duce en los siglos bajomedievales y se mantiene a
lo largo de la Edad Moderna, como atestiguan va-
rias representaciones platerescas y barrocas.

Lo que se conservé hasta la actualidad debe ser
sélo un pdlido reflejo de lo creado en los tiempos
de auge del peregrinar medieval, ya que numero-
sas parroquias > y varios monasterios, entre ellos los
de Caravia, Gobiendes y Sariego, tienen como ti-
tular a Santiago.

Su origen altomedieval hace suponer la existen-
cia de representaciones medievales del santo patro-
no, que en pocos casos se han conservado.

Como meta de la peregrinacién en Asturias,
Opviedo retine el mayor nimero de ejemplos alusi-
vos al culto jacobeo %. En la catedral de San Salva-

2 Senaladas por Juan URIA RIU en «Camino de Santiago»,
Gran Enciclopedia Asturiana, t. 111, Gijén, 1970, pdg. 222.

3 GONZALEZ GARCIA, V. J.: Sancta Quvetensis (Principado de
Asturias). Las primeras rutas jacobeas, vol. IV, Oviedo, 1965, pdg.
149. Si los datos aportados por este autor son exactos, mds de
cincuenta parroquias asturianas tienen por titular a Santiago.

4 V. J. Gonzélez Garcfa en su intento de realzar la impor-
tancia de la ruta asturiana se refiere a Oviedo como «...jaldn in-
sustituible en el peregrinar jacobeo» y «... primer origen oficial de
una ruta jacobea» puesto que «...no poseemos hoy noticia documen-
tada alguna real o posible de otro lugar de arrangue» (GONZALEZ
GARCIA, V. J.: Sancta..., vol. 111, Oviedo, 1964, pdg. 146).
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dor se encuentran las representaciones mds tempra-
nas del apdstol y también gran parte de las mds evo-
lucionadas, dentro de los siglos del barroco.

Al margen de las obras ovetenses, que posterior-
mente se analizardn, se pueden distinguir ejemplos
relacionados con el culto jacobeo y la peregrina-
cién a través del camino que desde Ledn conducia
a Oviedo y desde esta ciudad a Galicia. Solamente
en fecha mds tardfa aparecen en la ruta costera, que
desde el Este de la regién se dirigfa al santuario de
San Salvador .

El camino frecuentado desde fechas mds remo-
tas pasaba por Pajares, pero un ramal secundario
atravesaba el Puerto de San Isidro y conducia a los
peregrinos a través del valle de Aller hasta Ujo, don-
de conflufa con el anterior.

En torno a esa ruta debieron multiplicarse las
imdgenes del santo, de las que se conserva un ejem-
plo en la iglesia de Santibdnez de la Fuente, em-
plazado en el conejo de Aller.

El mayor nimero de tallas que representan a
Santiago se localiza en templos y monasterios préxi-
mos a la ruta jacobea m4s transitada desde Oviedo
hasta Galicia a través de Cornellada, Salas, La Es-
pina, Tineo y Allande.

En la actualidad se guardan en la iglesia parro-
quial de Tineo, localidad que crece en relacién con
el Camino de Santiago® y en la que en 1214 se
nombra el «Camino Francisco» /, y en varios luga-
res del concejo de Cangas del Narcea (Corias, Vega
de Rengos y Villarmental), que, aunque estdn al
margen de la ruta compostelana, mantienen estre-
chos contactos con las localidades emplazadas en

torno al mismo 8.

> URriA R, J.: Las peregrinaciones a Santiago de Compostela,
t. IT, Madrid, 1949, pdg. 498. Defiende el trdnsito tardio de pe-
regrinos por dicha ruta puesto que «ni la diplomdtica ni la ar-
queologia nos proporcionan elementos de juicio suficientes para
poder afirmar que la ruta de la costa haya sido frecuentada casi
hasta el s. XIII, sobre todo por extranjeros».

6 Véase RAMALLO ASENSIO, G.: «Desarrollo urbanistico de las
villas del suroccidente asturiano», II Simposium de Urbanismo ¢
Historia Urbana, Madrid, 1982, Actas publicadas por Servicio de
Publicaciones de la Universidad Complutense, Madrid, 1986.

7 URA R, J.: La peregrinacion a..., t. 11, pag. 557. Expone
este autor como el monarca Alfonso IX concede un privilegio al
monasterio de Obona y al lugar de Tineo «como paso obligado de
los peregrinos, prohibiendo se intentase desviarles de esta ruta.

8 Gran parte de los monasterios y feligresfas medievales de
la zona suroccidental asturiana dependieron del monasterio de

También dentro de las comarcas occidentales, en
las proximidades de Pola de Allande, donde estd
constatado el paso del camino francés, existe un
curioso relieve en el exterior de la capilla de Santa
Marfa de Celdn, que pudiera estar relacionado con
la iconografia jacobea.

La ruta de Trdnsito mds tardio que conducia a
los peregrinos hasta Oviedo es la costera, que des-
de Santander penetra en Asturias por el lugar de
Aguilar (Llanes) y a través de las villas costeras
(Ribadesella y Villaviciosa) o del interior (Arrion-
das, Nava) llevaba a Pola de Siero y Oviedo.

Dentro de este ramal asturiano del Camino en
el que se dedican varios templos al apdstol, la ico-
nografia relacionada con la peregrinacién solamente
se encuentra en la villa de Llanes, lugar de paso de
peregrinos como consta ya en el Fuero otorgado
por Alfonso IX en 1206 °.

Se puede seguir, por tanto, una difusién de la
iconografia jacobea a lo largo de los caminos astu-
rianos, que afecta en primer término a partir de fi-
nes del siglo XI a la zona central de la regién y es-
pecialmente a Oviedo, nicleo receptor de peregrinos
desde fecha temprana, en una medida casi paralela
al de Compostela, y, posteriormente, a las comar-
cas suroccidentales. En la ruta oriental de la costa,
donde son escasas las muestras iconograficas de este
tipo, datan éstas de la Baja Edad Media, correspon-
diéndose con el momento de mayor trdnsito de ca-
minantes jacobeos por la zona.

EVOLUCION DE LA ICONOGRAFIA JACOBEA
EN ASTURIAS

Sin entrar en la enumeracién y andlisis de sig-
nos alusivos a la peregrinacién jacobea, como las

Corias, uno de los mds poderosos de la region. Algunos de los
monasterios filiales gozaban de cierta autonomia alcanzando un
auge propio. Este es el caso, entre otros, de San Miguel de Bdrcena
y de Santa Marfa de Obona, citado ya el dltimo en relacién con
el Camino de Santiago. En relacién con ese tema constltese
FERNANDEZ CONDE, E J.: La iglesia de Asturias en la Alta Edad
Media, Oviedo, 1972, pdgs. 121-124 y otras.

9 MORALES SARO, M. C.: En La Iglesia Gética de Santa Ma-
ria de Conceyu de la villa de Llanes, Oviedo, 1979, pdg. 34, re-
coge los términos que en el Fuero de Llanes hacen alusién al
paso de peregrinos: «que los que andan caminos de pelligrinos,
pasen en paz.
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veneras, o de cruces de la Orden de Santiago !°, de
gran difusién por toda la geografia regional, las
principales muestras de esta iconografia se relacio-
nan con representaciones del propio santo y de pe-
regrinos que acudfan a visitar su tumba.

La evolucién iconogrdfica de estas piezas es pa-
ralela a la que se puede apreciar en el resto del mun-
do occidental. Mientras que las primeras muestran
al santo como apdstol, sin contagio ain del tipo y
simbolos del peregrino, ya desde el dltimo cuarto
del XII se empiezan a combinar los dos tipos, de
apéstol y peregrino en la Cdmara Santa de Oviedo,
para triunfar a partir del XIII y casi definitivamente
la representacién del peregrino.

El modelo de Santiago Matamoros no aparece
aun en la etapa que nos ocupa, aunque tendrd bue-
nos ejemplos posteriores en el barroco !!. Consi-
dero, sin embargo, que dos representaciones per-
tenecientes a la fase romdnica estdn dotadas de un
contenido simbdlico que las aproxima a él, como
posteriormente se expondrd.

Aunque existen piezas que muestran al santo
individualizado '2, es mds frecuente que aparezca for-
mando parte de amplios programas iconogrificos,
como en el «Arca Santa» y el Liber Testamentorum.

A partir del ejemplo monumental de la Cdmara
Santa, la imagen de Santiago aparece integrada en
grandes obras de cardcter monumental, como por-
tadas (de Santa Marfa de Llanes, de la Capilla del
Rey Casto, de acceso a la Cdmara Santa), retablo,
sillerfa de coro y claustro de la catedral de Oviedo,
por sélo citar las muestras que estilisticamente se
corresponden con la etapa medieval.

19 Ta Orden de Santiago se establece en Asturias en fecha
temprana, en el lugar de Raices (concejo de Castrillén) en las
proximidades de Avilés. BENITO RUANO, E.: En «La Orden de
Santiago en Asturias», Asturiensia Medievalia 1, Oviedo, 1972,
pdg. 204, cita la confirmacién a la Orden por Fernando II, en
1181, entre otras posesiones «in Asturiis, Bargia, ecclesiam de
Royriz cum suo canto».

1" Destacan en este sentido las representaciones de Santiago
sobre caballo blanco en el retablo de la Capilla de la Asuncién y
en el de San Pedro, de la catedral de Oviedo. En el dltimo, el
tema del «Matamoros» se repite en un relieve alusivo al milagro
del santo en la toma de Coimbra, que devuelve la fe a un pere-
grino incrédulo que visitaba el ovetense templo de San Salvador.

12 Las tallas de madera de la zona central y occidental res-
ponden a este tipo de figuras individualizadas de Santiago.

ANALISIS DE LOS DIFERENTES TIPOS
ICONOGRAFICOS

1. Santiago apdstol

El modelo mds temprano de Santiago en el arte
asturiano muestra al santo como apdstol. Asi apa-
rece en el frontal y lateral derecho del «Arca San-
ta» y en la miniatura correspondiente al Testamento
de Alfonso II del «Libro de los Testamentos».

Datan, por tanto, estas representaciones de fi-
nes del siglo XI '3 y primer cuarto del XII respec-
tivamente 4,

En el frontal del «Arca Santa» y en la pdgina
miniada del Liber Testamentorum, Santiago forma
parte del «Apostolado» que enmarca una Maiestas.
En el lateral derecho del «Arca Santa» forma gru-
po con otros siete apGstoles bajo otra Maiestas y
«San Miguel venciendo al dragény.

En ninguna de estas obras se presenta individua-
lizada la figura del santo por sus simbolos (espada
del martirio o atributos del caminante). Solamen-
te se le reconoce por la inscripcién con su nombre
que le acompana.

Como los demds apéstoles va vestido con larga
tinica y manto. Descalzo en todos los casos, pues
aunque en el Liber sus pies aparecen ocultos por el
arco que enmarca a San Mateo, que se coloca de-
bajo de ¢él, las figuras de los apdstoles de la arque-
ria inferior, que aparecen de cuerpo entero, mues-
tran los pies desnudos.

En su mano izquierda lleva el libro alusivo a la
predicacién de la palabra evangélica, coincidiendo
también en esto con los demds discipulos. Ni si-
quiera se diferencia del resto por su edad madura
y su rostro barbado (que aparece en el Liber
Testamentorum en todas las figuras y apenas es per-
ceptible en las representaciones del «Arca Santa»),
y mucho menos por destacar como figura de ma-

13 Como es sabido, el recubrimiento del Arca Santa con l4-
minas de plata fue posterior a la apertura de la antigua de made-
ra en el ano 1075 ante el monarca Alfonso VI 'y su corte.

14 Segtin el profesor Yarza, la fecha de iniciacién del manus-
crito puede ser la de 1121, cuando la iglesia de Oviedo pasa a
depender de Toledo (esta cronologia fue emitida por Joaquin
Yarza en su conferencia sobre «Las miniaturas del libro de los
Testamentos» en el curso de verano de Extensién Universitaria
de Villaviciosa (Asturias), julio 1985.
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yor belleza, caracteristica que en la fase romdnica
puede servir como rasgo iconogrifico propio del
santo (Portada de Platerias de la Catedral de Com-
postela). En los ejemplos asturianos existe en este
sentido mayor paralelismo con las ilustraciones de
algunos Beatos 1 en los que la figura de Santiago
apenas estd individualizada mds que por el nom-
bre, sin corresponderse siquiera con el tipo de hom-
bre maduro y barbado que triunfard en la icono-
grafia jacobea posterior.

El programa iconogréfico de ambas obras se
muestra claramente relacionado !°. Sin duda, el re-
pertorio del «Arca Santa» influyé en la miniatura
del Testamento de Alfonso el Casto, como se pue-
de deducir de la presencia de la Maiestas rodeada
por el apostolado ocupando toda la parte superior
de la pdgina con un esquema similar al del frontal
del Arca: Majestad sostenida por dngeles tenantes,
ap6stoles dispuestos bajo arcos de medio punto con
sblo ligeras diferencias en su agrupamiento: por
parejas dispuestas en tres pisos en la obra miniada,
y en grupos de tres, colocados en dos pisos en la
pieza repujada.

El orden de los apdstoles también varfa en am-
bas obras. Santiago aparecen al lado de San Juan
en el Liber, mientras que en el frontal del Arca estd
junto a Andrés y en el lateral entre Pedro y An-
drés. Prescindiendo de este dltimo ejemplo donde
solamente se representan ocho apéstoles, lo que ya
supone una valoracién en importancia jerdrquica
de los mismos, Santiago ocupa siempre un lugar
privilegiado: aparece en el primer puesto dentro
de la miniatura y en el cuarto, pero primero res-
pecto al lado izquierdo de la «Majestad» en el fron-
tal del Arca.

En ninguno de los tres casos se puede calificar
su actitud de mayestdtica y rigida, mds bien —es-
pecialmente en el Arca— todo apunta al movi-
miento: posicién erguida con piernas en movimien-
to, gesto y expresion vivos. Pero este incipiente

15 Asf se puede comprobar en los Beatos de la catedral de
Gerona, de la Biblioteca Nacional de Turin y de la John Raylands
Library de Manchester, entre otros. Constltese CID PRIEGO, C.:
«Santiago el Mayor en el texto y en las miniaturas de los cédices
del “Beato”™, Compostelanum, vol. X, num. 4, octubre-diciem-
bre 1965.

16 Esta relacién ya fue apuntada por el profesor Serafin
Moralejo en el curso de verano de Extensidon universitaria de
Villaviciosa, antes citado.

dinamismo de la figura no supone un precedente
del tipo de caminante que posteriormente se im-
pondrd, ya que no es exclusivo de la figura de San-
tiago y se aplica del mismo modo al resto de los
apdstoles.

Del texto del Nuevo Testamento se desprende
que Santiago el Mayor es uno de los discipulos m4s
préximos a Jesus, al que acompana en los pasajes
mds importantes de su vida. Ha de aparecer por
tanto, dentro del arte asturiano medieval, en los
repertorios cristolégicos del retablo mayor de la
catedral ovetense y del diptico gético del tesoro de
la Cdmara Santa.

Sin embargo, en estas obras, la figura de San-
tiago se confunde con la de los restantes apéstoles.

Otro tanto ocurre en el relieve de la «Transfigu-
racién» que, con posterioridad a su construccién,
se colocd sobre la portada central de San Salvador.

Por otra parte, las escenas alusivas a la leyenda
sobre el traslado de su cuerpo a Galicia no apare-
cen en el arte asturiano, y su martirio sélo lo hace
en un capitel gético del claustro catedralicio ' que
incluye en uno de sus extremos la figura del pere-
grino, ataviado con larga tinica, sombrero y borddn,
fécil de explicar si se tiene presente, como a conti-
nuacién se expondrd que el modelo iconogrifico del
peregrino existe ya en la regién en el siglo XII.

2. De Santiago apdstol a Santiago peregrino

La transformacién iconogrifica del apéstol en
peregrino se produce en fecha temprana en Asturias
como resultado de la incidencia de la peregrinacién
en la propia figura del santo.

La aparicién del nuevo tipo iconogréfico va uni-
da a una obra escultérica monumental de estilo ro-
mdnico evolucionado; el «Apostolado» de la Capi-
lla de San Miguel de la Cdmara Santa de Oviedo,
realizado el dltimo cuarto del siglo XII '8, Se trata
de uno de los ejemplos mds antiguos del peregrino
dentro de la Peninsula, junto a los de Santa Marta

17" Este capital ha sido estudiado por Francisco de Caso en
su Memoria de Licenciatura sobre «Los capiteles del claustro de
la catedral de Oviedo» que permanece parcialmente inédita.

18 Para cronologfa sobre dicha obra ver PITA ANDRADE, J.
M.: Escultura romdnica en Castilla. Los Maestros de Oviedo y Avila,
C.S.I.C., Madrid, 1955.



EL CAMINO FRANCES Y EL DESARROLLO DE LA ICONOGRAFIA JACOBEA EN LA EDAD MEDIA... 597

de Tera y el Cristo peregrino de «Los discipulos de
Emads» en el claustro de Silos.

Es probable que la escultura del claustro de Si-
los haya influido en el Maestro de la Cdmara San-
ta!® que pudo haber conocido el modelo icono-
grafico del peregrino en el monasterio burgalés. En
la figura de la Cdmara Santa el tipo de peregrino
aparece asociado atun al modelo del apdstol. Con-
serva de éste la tinica larga, el manto, el rollo abier-
to y los pies descalzos. Pero en esta representacién
ya no es imprescindible el nombre para distinguir
a Santiago dentro del conjunto. Aparece con bar-
ba poblada, espeso cabello ondulado y cierta dig-
nidad y serenidad que, como en la Portada de Pla-
terfas y segiin uno de los sermones del Liber Sancti
lacobi, le diferenciaban.

Se le afiaden como gran novedad algunos de los
atributos del peregrino: bordén y escarcela cuadra-
da con una venera en la tapa. El bordén, de gran
altura, termina en forma de cruz y no con el tradi-
cional poco redondo. Considero que se produce en
este atributo de Santiago peregrino una asimilacién
del bordén del caminante (funcién de apoyo y de-
fensa en el camino), de bdculo y de lanza. En el
sentido de aproximarse en proporciones y funcién
al cldsico bordén del peregrino se nos muestra este
ejemplo ovetense mds evolucionado que el del Pér-
tico de la Gloria 2°.

Hacen asimismo su aparicién en esta obra otros
instrumentos del peregrino como la escarcela, con
su formulacién definitiva. Pende de larga correa
dispuesta en bandolera y se apoya ligeramente la-
deada a la altura de la cadera. Sobre ella el signo
distintivo de la peregrinacién a Compostela: la con-
cha venera. Este motivo que originalmente pudo
estar relacionado con la leyenda sobre la llegada del
cuerpo del santo a las costas gallegas, estd sin duda
dotado de un significado m4s profundo. Como ex-
pone Cirlot 2! parece dotada de un sentido favora-
ble que «procede de hallarse la concha asociada a

19 El profesor Azcdrate defiende esta tesis (conferencia so-
bre «La Escultura de la Cdmara Santa de Oviedo», curso de ve-
rano de Extensién Universitaria, Villaviciosa, 1985) basindose
en la postura de los pies de Santo Tomds.

20 Véase VAZQUEZ DE PARGA, L.: Las peregrinaciones a San-
tiago de Compostela, t. 1, pdg. 566.

2L CIRLOT, J. E.: Diccionario de simbolos, Barcelona, 1982
(5.2 ed.), pdg. 143.

las aguas, como fuente de fertilidad» y de la pe-
rentoria necesidad que del agua experimenta el ca-
minante.

El Santiago de la Cdmara Santa aparece integra-
do en un programa iconogrifico complejo. En él,
los apéstoles estdn agrupados por parejas, como en
el Codex Calixtinusy en la pdgina miniada del Tes-
tamento de Alfonso el Casto. Santiago el Mayor,
representado junto a Juan, preside el conjunto fren-
te a Pedro y Pablo. Ocupa, como corresponde a su
importancia jerdrquica dentro del Colegio Aposté-
lico, un lugar preponderante.

Considero que en esta representacién subyace
como importante mensaje la lucha contra el ma-
ligno —representado por la serpiente— dentro de
un amplio plan iconogrifico que se inicia con la
propia representacién de los apdstoles como esta-
tuas columna, alusiva a su misién de soportes de
la iglesia.

La idea de la victoria de la fe sobre el pecado,
presente también en Compostela, queda aqui re-
flejada de manera simbdlica a través de tres repre-
sentaciones:

1.2 Santiago aparece clavando su bordén en
la boca de una serpiente que yace pisoteada bajo
sus pies.

2.2 Bajo la figura del santo y de su pareja, en
las basas de las columnas, aparece una cabeza hu-
mana entre leones, alusiva a la victoria del hombre
sobre el pecado.

3.2 La misma idea queda simbolizada en la caza
del jabalf que decora el cimacio 2.

Este modelo iconogrifico de Santiago, de claras
similitudes con el de San Miguel, San Jorge, Santo
Domingo y de los santos evangelizadores en gene-
ral, tiene un paralelo en la zona suroccidental astu-
riana en un tosco relieve del muro de testero de Santa
Marfa de Celdn (Pola de Allande). Es cierto que nin-
gun atributo de la peregrinacién jacobea permite
identificar esta figura con la de Santiago y quizd re-
sulte m4s convincente su relacién con San Miguel 2.
Sin embargo, en funcién de los argumentos que a

22 Esta interpretacién iconogrifica del <hombre nuevo» en
las basas y de la lucha contra el mal representado por el jabali,
ya fue expuesta por el profesor Azcdrate en el curso de verano de
Villaviciosa.

23 RAMALLO, G.: «Imaginerfa medieval en la zona surocci-
dental asturiana», Asturiensia Medievalia, 4, Oviedo, 1981.
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continuacién expongo no veo imposible la relacién
de dicha figura con las primitivas representaciones
del peregrino en la regién asturiana:

1.o El paso del Camino de Santiago por Celdn.

2.° La presencia en la Cdmara Santa del santo
dando muerte a la serpiente con la lanza bordén
(accién idéntica en ambos ejemplos, que presen-
tan, no obstante, diferencias 1dgicas de estilo y téc-
nica).

3.0 La existencia de una leyenda popular que
identifica al hombre representado con la figura de
un peregrino que a su paso por el lugar dio muer-
te a un terrible cuélebre que por un agujero pene-
traba todas las noches en el templo para devorar
los cadédveres alli enterrados 2.

4.0 La difusién del culto a Santiago en la zona
suroccidental asturiana, en torno a la ruta seguida
por los peregrinos, donde son frecuentes las

advocaciones a dicho santo en parroquias y monas-

terios 2°.

Resulta dificil de explicar la presencia del pere-
grino en un relieve muy ligado atn a la estética
prerromdnica 2° que parece datar del siglo XI, pues-
to que la iglesia mondstica de Celén aparece cita-

24 Los cldsicos de la mitologfa asturiana (LLANO ROZA DE
AMPUDIA, A. de: Del folklore asturiano. Mitos, supersticiones, cos-
tumbres, Oviedo, 1972; 1d., Bellezas de Asturias de Oriente a Oc-
cidente, Oviedo, 1928; CASTANON, L.: Supersticiones y creencias
de Asturias, Salinas, 1976, etc.) y otros autores de la bibliograffa
asturiana (GARCIA MINOR, A.: De San Salvador de Oviedo a Com-
postela) recogen esta leyenda popular atin hoy conservada entre
los habitantes de la zona sobre el peregrino que con su bordén
logré dar muerte al cuélebre que penetraba todas las noches en
la iglesia de Santa Marfa de Celén a devorar los caddveres en ella
enterrados.

El cuélebre de la mitologia asturiana es el paralelo del dra-
gon. «Es una serpiente alada que custodia tesoros y personajes
encantados. Vive en los bosques, en las cuevas, y en las fuentes
de gran cavidad subterrdnea. Ataca a las personas y a los anima-
les; la escama que le cubre es tan dura que... #dnicamente se le
puede dar muerte hiriéndole en la garganta» (LLANO ROZA DE
AMPUDIA, A. de: Del folklore..., pdg. 48).

25 Prescindiendo de las parroquias de la zona costera en las
que figura Santiago como titular, en torno al «Camino Francis-
co» que atravesaba el suroccidente astur se pueden citar el mo-
nasterio de Santiago de la Barca y la parroquia del mismo nom-
bre en el concejo de Salas, Santiago de Cerrecedo en el de Tineo
y Santiago de Sierra en el de Cangas de Narcea.

26 Ejemplos similares en esquematismo y relacién con mo-
delos prerromdnicos se encuentran en otros templos asturianos
de la zona central, como Santiago de Sariego, San Salvador de
Puelles, sin olvidar el ejemplo de San Pedro de Teverga.

da en una donacién a la catedral de Oviedo en
1085 y 1086. Cabe la posibilidad de que haya na-
cido en relacién con algin santo guerrero proba-
blemente San Miguel, pasando en la siguiente cen-
turia a identificarse con la figura del peregrino.

La representacién del cuélebre en la cornisa de
la nave del templo romdnico arcaizante que llegé
hasta nosotros, que data del siglo XIII %/, lo mis-
mo que la existencia hasta la actualidad del aguje-
ro por el que el cuélebre penetraba en el templo,
localizado sobre el zécalo del muro de testero, vie-
nen a confirmar que ya en el siglo XIII cuando se
construye el templo actual estaba difundida la le-
yenda de la hazana del peregrino en Santa Maria
de Celdn.

Es posible que en la identificacién de la figura
de Celdn con el peregrino haya influido el «San-
tiago» del Apostolado de la Cdmara Santa, escul-
pido con ligera anterioridad a la construccién del
templo romdnico de Cel4n.

Estas representaciones que muestran al peregri-
no jacobeo y especialmente a Santiago como com-
batiente, como santo evangelizador que lucha con-
tra la herejfa simbolizada por la serpiente, pueden
constituir un precedente del strenuissimus miles, del
santo soldado armado con espada y montado a ca-
ballo que aplasta al infiel isldmico. Pero el modelo
del «Matamoros», del Santiago ecuestre, no apare-
ce en el arte medieval asturiano. La iconografia mds
préxima a ¢él, la del caballero victorioso, tampoco
alcanza gran difusién, aunque existen algunos ejem-

plos, el mds significativo en San Andrés de
Valdebdrcena (Villaviciosa).

3. Representaciones de Santiago Peregrino

Los primeros ejemplos se encuentran en algu-
nas tallas populares de estética romdnica, aunque

27 Se aprecia la involucién en la tendencia existente en los
templos rurales bajomedievales a sustituir el dbside semicircular
por la cabecera cuadrada, derivada de los modelos prerromdnicos
de la regidn, aunque con una notable simplificacién de las es-
tructuras (véase FERNANDEZ GONZALEZ, E.: La escultura romd-
nica en la zona de Villaviciosa (Asturias), Ledn, 1982, y ALVAREZ
MARTINEZ, M.2 S.: «Arte romdnico en Asturias», Enciclopedia Te-
mdtica de Asturias, IV, Gijon, 1981).

En estos templos la decoracién escultdrica tiende a desapare-
cer. Cuando existe, se reduce al minimo la figuracion, que es tos-
ca, esquemadtica y arcaizante.
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no anteriores —segun se deduce de ciertos rasgos
iconogrdficos— a los siglos XIII y XIV. En la ac-
tualidad existen muestras de este tipo en los tem-
plos parroquiales de Santibdfiez de la Fuente
(Aller), de Tineo, de Vega de Rengos y Villarmental
(Cangas del Narcea) y en el monasterio de Corias.

Como en la Cdmara Santa combinan los atri-
butos del apéstol con los del peregrino. Sin insis-
tir en aquéllos, resulta conveniente detenerse en los
ultimos por reflejar la evolucién del modelo ico-
nogréfico del peregrino.

El bordén, desaparecido en algunas de estas pie-
zas (Tineo), ofrece diversos modelos que van des-
de el bastén corto en forma de tau (Santibdnez de
la Fuente) similar al de Pértico de la Gloria 28, al
cldsico bordén de triple pomo redondo (Vega de
Rengos).

En todos los casos existe escarcela cuadrada. La
venera, que no aparece en Vega de Rengos ni en
Santibdfiez de la Fuente, estd presente en los res-
tantes sobre el ala o copa del sombrero. Este cons-
tituye la mayor innovacién iconogréfica de estas
piezas y permite atribuirles una cronologfa tardia,
en torno al siglo XIV. Unicamente la imagen de
Santibdnez de la Fuente carece de este elemento,
aunque su cabeza estd cubierta por la caperuza que
hasta fines de la Edad Media formaba parte del traje
del peregrino °.

Este modelo se mantiene en la zona surocci-
dental de Asturias hasta los tltimos momentos del
Medievo (Villarmental) e incluso los primeros de
la modernidad, como se desprende de la talla con-
servada en el monasterio de Corias. Esta pieza que
puede datar del siglo XV e incluso de los primeros
anos del XVI, conserva los mismos atributos que
las obras antes analizadas y su evolucién no reside
tanto en la incorporacién de nuevos elementos ico-
nogréficos como en el tratamiento formal, m4s na-
turalista en fisonomia, proporciones, expresién y
trabajo de los pafios.

Estas tallas de Santiago son contempordneos de
algunos ejemplos de escultura monumental, mds

28 Que VAZQUEZ DE PARGA, en Las peregrinaciones..., pag.
566, considera mds relacionado con el bdculo episcopal que con
el borddn del peregrino.

2 Segtin STEPPE, J. K.: «Liconographie de Saint Jacques le
Majeur (Santiago)», Santiago de Compostela. 1000 ans de
Pélerinage Européen, Europalia 85, Bruxelas, 1985, pdg. 138.

evolucionados estilisticamente y emparentados con
las férmulas géticas. En este caso se trata de figu-
ras de peregrinos y no del propio santo, dispuestas
en la arquivolta central de la portada meridional
de la iglesia de Santa Maria de Conceyu de
Llanes3°. Aunque el mal estado de conservacién
dificulta un andlisis detallado de sus atributos, se
pueden apreciar adn las veneras distintivas de la
peregrinacién jacobea.

Dentro del apartado dedicado a Santiago pere-
grino es preciso incluir algunas obras tardogdticas
integradas en amplios programas iconograficos que
se aplican en portadas, retablo y sillerfa de coro de
la catedral ovetense.

Dos portadas de estilo flamenco abiertas en el
transepto de la catedral, la de la Capilla del Rey
Casto y la de acceso a la Cdmara Santa, de media-
dos del XV 3!y del XVI respectivamente, incluyen
en su repertorio iconogrifico > la representacién
de Santiago. En ambos ejemplos estd ataviado con
amplio manto que al modo medieval alcanza los
pies, pero con un tratamiento formal bien distinto
por la ampulosidad y riqueza de los plegados, un
tanto acartonados en relacién con su filiacién fla-
menca. Llevan sombrero de ala ancha y levantada

30 Caso, F. de: En «Arte gbtico en Asturias», Enciclopedia
Temdtica de Asturias, 4, Gijén, 1981, pdg. 284, considera esta
portada del siglo XIII avanzado, cronologfa que también esta-
blece MORALES SARO, M. C.: En La iglesia gdtica..., pdgs. 36-
37, para un plan inicial, modificado en la traza definitiva que
«no es anterior a mediados del XIV».

31 Las dltimas investigaciones (CAsO, E de: La construccién
de la catedral de Oviedo (1293-1587), Oviedo, 1981; Caso, F.
de; RAMALLO, G.: La catedral de Oviedo, Ledn, 1983, pdgs. 277
y 50 respectivamente) tienden a adelantar la construccién de la
portada de la Capilla del Rey Casto a mediados del siglo XV,
cuando tradicionalmente se venfa fechando en torno a 1470 y
atribuyendo a Juan de Malinas. Esta autorfa es rechazada por E
de Caso que considera la posibilidad de una intervencién de los
maestros flamencos del brazo norte del transepto de San Salva-
dor, Nicolés de Bar y Nicolds de Bruselas.

32 El programa iconogréfico de la portada del Rey Casto se
relaciona con el «Juicio Final». Preside el conjunto la imagen del
Salvador en el timpano y los cuatro apéstoles en las jambas (man-
teniendo el antiguo simbolismo de pilares de la iglesia): San Pe-
dro y Santiago el Mayor en el lado derecho del Salvador, y San
Pablo y San Andrés en el izquierdo. Completan el conjunto nu-
merosas figuras menores colocadas sobre repisas géticas que se
adaptan a las arquivoltas.

En la portada de acceso a la Cdmara Santa, procedente del
trascoro de la catedral, parecen repetirse a menor escala los mis-
mos apdstoles de la portada anterior.
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que sirve de soporte a la venera, como ya se vio en
otros ejemplos bajomedievales, bordén alto de do-
ble pomo y libro abierto. La figura de la portada
de acceso a la Cdmara Santa, con ser mds tardia,
se muestra mds ligada a la tradicién al aparecer des-
calza. En la del Rey Casto, hace su aparicién en el
arte asturiano el peregrino calzado, con el manto
abierto por delante sobre la tdnica. Estos dos ele-
mentos innovadores vienen a marcar la evolucién
experimentada por el traje del peregrino en el si-
glo XV, apareciendo en adelante en otras represen-
taciones del santo. Otro aspecto mds que supone
un avance en la iconografia del peregrino es el rea-
lismo del rostro fatigado.

El mismo tipo iconogrifico se mantiene en otras
dos obras ligadas a las corrientes flamencas en la
catedral de San Salvador: un relieve de la sillerfa
baja 3 y una escultura del retablo mayor, también
de los siglos XV y XVI respectivamente. La figura
de la sillerfa presenta como simbolos de la peregri-
nacién el manto abierto, el bordén (desaparecido)
y como rasgo mds significativo ya recogido en la
portada del Rey Casto el rostro marcado por las
huellas del esfuerzo y agotamiento. Como santo
aparece nimbado, pero no renuncia al sombrero
con la venera, que le cae sobre la espalda.

En la figura del retablo, la evolucién respecto a
las anteriores se refleja en el tratamiento del traje,
mds corto y adecuado para el caminante, y, muy
especialmente, en la actitud de la figura que se re-
presenta en plena marcha dotada de todos los atri-
butos del peregrino.

Por tanto, en las dltimas representaciones
tardogéticas de Santiago peregrino se puede apre-
ciar una evolucién iconogrifica unida a los cam-
bios estilisticos en el sentido de dotar de mayor rea-

3 Constltese KrAUS, D. y H.: Las sillerias géticas espasiolas,
Madrid, 1984.

lismo a la figura, bien sea a partir de la expresién
fatigada o de la adecuacién del traje del santo al
de uso habitual entre los caminantes, si bien en este
aspecto nunca se pierde por completo el primer
modelo ofrecido por el apéstol, manteniéndose sal-
vo raras excepciones la tdnica larga y los pies des-
calzos. En ningin caso se llega a incluir la calaba-
za, que por primera vez aparecerd en un ejemplo
plateresco: el retablo de Santa Marfa de Llanes, que
cae fuera del marco cronolégico y estilistico esta-
blecido para este trabajo.

De lo anteriormente expuesto se deduce cémo
a pesar de la rivalidad existente entre los santua-
rios ovetense y compostelano, la peregrinacién se
convirtié en vehiculo difusor de la devocién al san-
to compostelano a lo largo de los caminos y gene-
rador de una iconografia de entidad superior a la
considerada tradicionalmente, si bien en los pro-
gramas iconogrificos complejos, Santiago no ocu-
pa nunca el lugar preeminente que se le reservaba
en los santuarios gallegos.

La evolucién de dicha iconografia a través del
arte medieval asturiano no difiere apenas de la que
caracteriza a las representaciones jacobeas en el resto
del mundo occidental y, especialmente en Francia
y Espafia. Se ve marcada por el paso del Santiago
apéstol de fines del siglo XI y primeros del XII, a
otro que combina las figuras de apdstol y peregri-
no unidas a la idea de lucha contra el mal, a fines
del siglo XII. Finalmente se impone desde la deci-
motercera centuria el modelo del peregrino que, sin
embargo, no perdié adn el recuerdo del modelo
apostélico, permaneciendo incluso en las obras
tardomedievales mds evolucionadas, si bien en ellas
desaparece la expresién serenisima en funcién de
un mayor verismo.
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Ldm. 2: Detalle del frontal del Arca Santa.

Ldm. 3: Lateral derecho del Arca Santa.
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Ldm. 4: Santiago y Juan. Apostolado de la Cdmara Santa. Ldm. 5: Relieve del testero de Santa M.2 de Celdn.

Ldm. 6: Santiago, iglesia de Santibdfiez de la Fuente. Ldm. 7: Santiago, iglesia de Tineo.
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Ldms. 8 y 9: Portada de la Capilla del Rey Casto. Detalle de Santiago el Mayor en la misma.
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Ldm. 10: Detalle de Santiago en la sillerfa de coro baja de la catedral de Oviedo.
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Ldms. 11 y 12: Portada de acceso a la Cdmara Santa. Detalle de Santiago en la misma.

Ldm. 13: Figura de Santiago en el retablo mayor de la catedral de Oviedo.



San Martin de Tours, San Marcial de Limoges y Santiago en el [lamado «frontaly
de la Catedral de Orense”

El conjunto de placas esmaltadas que se conoce
como «frontal de Orense», representa una encru-
cijada estilistica e iconograffa muy sugestiva, den-
tro del marco temdtico de este congreso. Si su pre-
sencia en Orense y su factura sin duda lemosina
nos remiten ya al Camino de Santiago, como cau-
ce de circulacién de devociones, de artifices y de
objetos artisticos, tal vinculacién se confirma en el
plano iconogrifico, al conjuntar en el mismo pro-
grama a tres santos que fueron patronos de otros
tantos santuarios de peregrinacién, como son san
Martin de Tours, san Marcial de Limoges y el Apds-
tol Santiago.

La opinién mds generalizada viene atribuyendo
este excepcional conjunto de cincuenta y tres pla-
cas a un frontal, aunque no han faltado alusiones
a él como restos de un posible retablo o de un re-
vestimiento de altar . Se han invocado al respecto

" El presente articulo es un fragmento de otro estudio mds
amplio que lleva por titulo Esmaltes romdnicos en Galicia: Ensayo
de Catalogacidn, realizado por la misma autora para la obtencién
del Grado de Licenciatura, bajo la direccién del Dr. D. Serafin
Moralejo Alvarez, Catedritico de Historia de Arte Antiguo y
Medieval; presentada en la Facultad de Geografia e Historia de
la Universidad de Santiago el dia 27 de febrero de 1985.

! Admitieron tal hipétesis los siguientes autores: J. VILLA-
AMIL Y CASTRO: «Frontales, arcas y otros objetos sagrados del
bronce en las iglesias de Galicia», Boletin de la Comisién de Mo-
numentos de Orense, 11 (1902-5), 13-14; 1d., Mobiliario litiirgico
de las iglesias gallegas en la Edad Media, 1907, 226-227; E. DE
LEGUINA: Esmaltes espaioles: los frontales de Orense, San Miguel
de Excelsis, Silos y Burgos, Madrid, 1909; HUICI y JUARISTL: £/
Santuario de San Miguel de Excelsis (Navarra) y su retablo esmal-
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paralelos como el Frontal de Aralar o el revestimien-
to de la Tumba de Silos?, cuyas semejanzas con el
conjunto orensano se reducen a presentar un cam-
po central con una Majestad flanqueada por el
Tetramorfo y, a ambos lados, los apdstoles bajo sen-
das arcuaciones. Sin embargo esta distribucién no
nos permitirfa incluir en un mismo plano las res-
tantes figuras, de la Virgen, de santos, y de dnge-
les, ademds de las diversas placas que ostentan or-
namentacién floral. Colocadas todas las placas
orensanas, conservadas o conjeturables, en una mis-

tado, Madrid, 1929; V. JUARISTL: Esmaltes con especial mencidn
de los esparioles, Barcelona, 1933; M. Ch. Ross: «Le devant d’autel
emaillé d’Orense», Gazzette des Beaux Arts, LXXVII, ndm. 872
(1933), 272-278; J. J. MARQUET DE VASSELOT: Les crosses
limousins du XIIle. siécle, Paris, 1941; M. GOMEZ MORENO: «La
urna de Santo Domingo de Silos», Archivo espariol de Arte (1940-
51), 493-503; J. FILGUEIRA VALVERDE: «Esmaltes gallegos», E/
Museo de Pontevedra, XXIII (1969), 27-33; M. CHAMOSO LA-
MAS: «Catdlogos del Museo de la Catedral de Orense», Boletin
de la Comisién de Monumentos de Orense, XVIII, fasc. IV (1956),
1-28; M. M. GAUTHIER: Les émaux limousins champlevés des XIT
au XIVe. siécle, Parfs, 1950; CAMON AZNAR: Museo Ldzaro
Galdiano, Madrid, 1964; S. ALCOLEA: La Catedral de Santiago,
Madrid, 1948.

2 Para un estudio completo del frontal de Aralar pueden verse
los articulos de M. M. GAUTHIER: «Le frontal limousin de San
Miguel de Excelsisy, Art de France, 111 (1963), 40-61; Id.: «El
frontal de Aralar de San Miguel de Excelsis», en el Retablo de
Aralar y otros esmaltes navarros, Pamplona, 1982, 23-46, en ellos
se hace un exhaustivo andlisis del conjunto. Para la Urna de Si-
los, M. GOMEZ MORENO: «La urna de Santo Domingo de Si-
los», Archivo Espaiiol de Arte, X (1940-41), 493-502.
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ma superficie, alcanzarfan unas proporciones gigan-
tescas para cualquier frontal o retablo de esta épo-
ca, por lo cual habrd que desechar ambas hipéte-
sis.

Existe, ademds, otra posibilidad, por la cual yo
me inclino, y es la de que dichas placas hayan for-
mado parte de una arqueta destinada a contener
las reliquias de san Martin de Tours, patrén titular
de la Catedral de Orense —continta vigente to-
davia esta advocacién— a quien estd dedicada una
de las placas, con la representacién de su presunto
donante.

Es necesario subrayar que la importancia de di-
chas reliquias para el templo orensano ya venia de
antafio, como asf nos los muestran algunas de las
fuentes escritas?. La tradicién nos cuenta que, a
mediados del siglo VI, el rey Teodomiro, mandé
traer de Tours reliquias de san Martin, con el fin
de poder curar a su hijo, gravemente enfermo. En-
vié con tal motivo ricos presentes a cambio de los
santos huesos. Una vez curado milagrosamente su
hijo, dicho rey, se convirtié al cristianismo junto
con su familia y mandé construir una iglesia bajo
la advocacién de san Martin 4,

El incremento del culto motivé que en el dltimo
cuarto del siglo XII fueran pedidas de nuevo a Tours,
otras reliquias del santo, por el rey Fernando II, con
ocasién de la consagracién del Altar mayor de la
Catedral de Orense’. Por estas fechas la sede
orensana conocié un momento de gran actividad
artistica, por estimulo y en emulacién de la de San-
tiago. La fecha de este acontecimiento es muy dis-
cutida: se barajan los afios de 1184, 1188 6 1194,
segun la interpretacién que se haga de la copia del
pergamino original °. Estd documentado, por otra

3 Véase MUNOZ DE LA CUEVA: Memorias histéricas de la Santa
Iglesia Catedral de Orense, Madrid, 1727, 223; P. FLOREZ: Espa-
7ia Sagrada, XV11, 1789, 32.

4 Véase también nota anterior. LOPEZ CUEVILLAS: «Las tres
iglesias del siglo VI» en Cosas de Orense, Orense, 1969, 100.

5 FERNANDEZ ALONSO, B.: E/ pontificado gallego. Crénica de
los obispos de Orense, Orense, 1897, 245; SANCHEZ ARTEAGA: Apun-
tes historico-artisticos de la Catedral de Orense, 16, Orense, 1916.

6 Comparte la fecha de 1884: MUNOZ DE 1.A CUEVA: Mermo-
rias histéricas..., 94, Madrid, 1727; La de 1188, E. LEIROS: «Las
consagraciones del Altar Mayor de la Catedral de Orense», Boletin
de la Comision de Monumentos de Orense, X1 (1936-38), 314-319;
La de 1194: MOSQUERA: Manifiesto del Obispo de Orense a la Na-
cidn Espaiola, 5, 1813; SANCHEZ ARTEAGA: Apuntes..., 17.

parte, que, a comienzos del siglo XIII, el obispo Al-
fonso II mand¢ trasladar las reliquias de santa
Eufemia a la capilla lateral del lado de la Epistola,
lo cual sugiere la posibilidad de que las nuevas reli-
quias de San Martin hubiesen sido destinadas por
entonces al altar mayor, como corresponderia al pa-
trén titular del templo. La solemne consagracién de
dicho altar y la peticién de las reliquias a Tours se-
rfan ocasién propicia para que se encargase una ar-
queta esmaltada para contenerlas. La placa dedicada
a san Martin, con un epigrafe testimonial del donan-
te, parece abonar tal destino para el conjunto.

A juzgar por el ndmero y morfologia de las pla-
cas conservadas, se puede pensar en un relicario de
grandes dimensiones que tendria paralelos en las
arquetas de Mozac, Viance y Paris (Museo de
Cluny) 7. Su estructura serfa la de un recepticulo
de cuatro lados, dos mayores y dos menores, con
una cubierta a dos aguas. En la cara principal, en
la tapa y en el frente, figuraria la Majestad y, qui-
z4, una Crucifixién, que no conservamos, flanquea-
das ambas por grupos de tres Apéstoles. En uno
de los lados menores se situaria probablemente, el
patrén de la Catedral, en lugar privilegiado que se
reservaba, desde fines del siglo XII, para los santos
titulares de las iglesias a las que los relicarios esta-
ban destinadas (fig. 1y 1a).

Como ya indicamos, el programa iconogrifico
de esta arqueta retine a tres santos titulares de tres
prestigiosos santuarios de peregrinacién, con fér-
mulas, en dos casos, de particular interés: san Mar-
tin de Tours, san Marcial de Limoges y el Apdstol
Santiago.

PLACA DE SAN MARTIN (fig. 2)

En ella se representa al patrono de la catedral
de Orense, san Martin, junto con una figura en
actitud de orante, posiblemente el donante de la
pieza o del conjunto a que pertenece. Ello confie-
re a dicha placa una peculiaridad formal e icono-
grdfica muy interesante, que obliga a pensar en una

7 Parala arqueta de Mozac (M. M. GAUTHIER, Les émaux. ..,
1950, Ldm. XXIX), para la arqueta de Viance (Id., [dm. XLVIII)
para la arqueta de Cluny (HUICI-JUARISTL: E/ Santuario..., 96,
fig. 60).
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localizacién particular y destacada dentro del con-
junto; quizd, en uno de los lados menores de la ar-
queta, segin el uso ya comentado.

La figura del santo aparece de pie y nimbado,
sobre un tupido tapiz floral que evoca un ambien-
te celestial. El nimbo estd decorado con diversas li-
neas onduladas de las que sobresalen unos peque-
fios destellos dorados. Sus rasgos faciales responden
a un tipo iconogrifico de figura barbada que se rei-
tera en otras de la misma serie: cabeza oval, men-
tén cuadrado, ojos circulares, nariz recta, barba y
cabello liso. Viste tdnica larga, decorada con
ajedrezados y bandas en los bordes del cuello, man-
gas y fondos de la misma. Encima lleva un manto
que cubre solamente su hombro izquierdo, soste-
niéndolo por sus dos cabos con la mano izquierda.
Lleva contra su pecho un libro cerrado y estd des-
calzo, con los pies sobre un ornamento vegetal
trilobulado. En la forma en que dispone los dedos
de su mano derecha ha de reconocerse un gesto de
bendicién (fig. 2) dirigido al orante que ante ¢l se
arrodilla. Este responde a las mismas caracteristi-
cas iconogrdficas del santo y se presenta ante ¢l en
posicién de tres cuartos, con las manos alzadas. Por
su situacién en la placa, puede concluirse que se
trata del comitente de la obra, y en ello abunda el
epigrafe que se encuentra a su lado y que analiza-
remos a continuacion.

Los epigrafes que completan la placa han dado
lugar a las mds variadas interpretaciones e hipdte-
sis. El primero de ellos, inscrito en la parte supe-
rior, hace referencia a la identidad del santo: s.
MARTI. En el segundo, en la parte inferior, parece
leerse: S. ALFONSO AR E KD. Su lectura es un tanto
dificil y mds lo es su interpretacién. El primero que
aventur$ una propuesta fue Villa-amil y Castro,
que leyé ALFONSO ARE(ri), suponiendo que serfa el
nombre de un esmaltador cuyo apellido identificé
como gallego 8. Bertaux sostenfa que se trataba del
nombre del comitente: S(uo) ALFONSO ARE(7i)
D(edit), negando que Areri fuera un apellido °.
Huici y Juaristi apuntaron también la posibilidad
de que se hiciera referencia al donante !°. Posterior-
mente, Marquina complicarfa mds la lectura del

8 Véase VILLA-AMIL Y CASTRO: Mobiliario litiirgico. .., 227.
9 Véase V. JUARISTL: Esmaltes, con especial mencion. .., 203, 1933.
10" Véase HUICI-JUARISTL: E/ Santuario. .., 25.

epigrafe, con la errada interpretacién que hizo de
una serie de datos. Sostenfa que se tratarfa de un
«San Alfonso Aredio», al que identificé como obis-
po de Orense y gran devoto de san Martin. Se basé
para ello en la incorrecta lectura que hizo de un
testamento conservado en la Catedral de Tours !!.
Juaristi aclararfa esta confusién al revisar la citada
fuente. En efecto, existia un testamento de san
Aredio, abad de Attane que vivié durante el siglo
VI, pero dicho santo ni se llamaba Alfonso ni tuvo
nada que ver con Orense.

En 1933, M. Ch. Ross sostuvo que el nombre
de ALFONSO aludia a un obispo de Orense y que
ARERI es una mala interpretacién de AURIENSI, por
lo cual propuso la siguiente lectura: SUO ALFONSO
AURIENSI DEDIT '%. En 1936, Hildburgh aventuré
la hipétesis de que la placa habfa sido un encargo
realizado por el rey o por el obispo de Orense. Se-
fialé también, por primera vez, otras marcas
epigréficas en los intersticios de la orla, que
enmarca la placa: DTGC, sin pronunciarse sobre su
significado 3.

Tras esta reconsideracién bibliogrdfica y de un
andlisis detenido del texto creo que se imponen
ciertas matizaciones, la dnica palabra que aparece
claramente es la de ALFONSO. En cuanto a la «s» ini-
cial, de no ser error impuesto por la rutina de que
los restantes epigrafes empiezan con la misma le-
tra, serfa abreviatura de s#o, como propuso Bertaux.

Los otros caracteres aparecen separados por es-
pacios libres como si fueran también abreviaturas
de un texto mds extenso: AR £ K D. El grupo ARE
pudiera ser, en efecto, una abreviatura mal trans-
crita de Auriensis, como ya habfan sefialado Ross y
Hildburgh ' o bien podrfa desglosarse en AR
(Auriensis) E (episcopus). La letra siguiente a la E
parece una K, pero se la encuentra con valor de H
en los epigrafes de otras placas: s. MTHE (San
Mateo), s. 14CHOBE (Santiago el Menor) y .
PHILIPPE (san Felipe). Una vez aclarado esto, el gru-
po H D podria entenderse como H(oc) D(edit), con
lo que la lectura del conjunto serfa: s(u0) ALFONSO

" Citado en el libro de Juaristi: Esmaltes con especial men-

cién..., 203.
12 M. Ch. Ross: «Le devant d’autel»..., 272-278.
13 HILDBURGH: Medieval Spanish enamels, 116, Oxford, 1936.

4 Véase notas nim. 12 y ntiim. 13.
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A(u)R(iensis) E(piscopus) H(OC) D(edit), es decir, «Al-
fonso, obispo de Orense, dio esto (de) su (pecu-
lio?)». De ser correcta esta interpretacién nos en-
contrarfamos con el testimonio de la donacién de
una obra dedicada a san Martin, por parte de un
tal Alfonso, obispo de Orense, que apareceria fi-
gurado a los pies del santo en actitud devota. Sa-
bemos que existié un prelado de este nombre, don
Alfonso 11, en la sede auriense entre 1174 y 1213,
y es muy posible que por estas fechas, y con moti-
vo de la consagracién del Altar Mayor de la cate-
dral, dicho prelado encargase una arqueta esmal-
tada para contener las reliquias de san Martin a un
taller de Limoges. Dicho encargo, a tan larga dis-
tancia explicarfa la defectuosa transmisién del tex-
to de la dedicatoria.

En cuanto al significado de las letras que se ha-
llan en la orla de enmarque de la pieza, bien po-
drian interpretarse como una marca de taller, una
firma o simplemente, una accién de gracias por el
cumplimiento de un voto; siguiendo esta dltima
conjetura podrfamos leer lo siguiente D(eus) T(ibi)
G(ratias) C (?).

El andlisis estilistico y tipolégico del conjunto
de las placas orensanas lleva a conclusiones com-
patibles con las que resultan de la interpretacién
de los datos epigrdficos comentados. Entre los pa-
ralelos més claros que aquéllas suscitan, se encuen-
tran los restos del cierre de la Confessio de San Pe-
dro de Roma, que se fechan hacia 121515, Si
admitimos que don Alfonso II, obispo de Orense,
fue el que encargé la presunta arqueta y su ponti-
ficado no va mds alld de 1213, hay que concluir
que el encargo se harfa en los dltimos afios de su
vida y que la ejecucién de la pieza o su instalacién
en la catedral orensana pudieron rebasar la fecha
de su muerte. Ello darfa un amplio margen
cronoldgico para aquellos que estiman una excesi-
va precocidad en la datacién de las placas dentro
del pontificado de don Alfonso II.

15 Véase M. M. GAUTHIER: Les émaux limousins..., 5, ldm.
VIII; Id.: «La clotlire émaillée de la Confession de St-Pierre au

Vatican, lors du concile de Letran 1V, 1215», Synthronon, Paris,
1968, 237-246.

PLACA DE SAN MARCIAL (fig. 3)

En ella se figura al tan popular santo lemosino
que presenta los mismos rasgos iconogréficos ana-
lizados en la placa de san Martin. Estd de pie, fron-
tal y nimbado. Va cubierto con una doble tinica y
manto, y sostiene un libro cerrado en su mano iz-
quierda, que carece de especial valor distintivo,
puesto que dicho santo no fue escritor. Bajo sus pies
desnudos se halla un zarcillo ondulante rematado
por dos florones de gran colorido, que muestran
en su parte cédncava una flor trilobulada. El santo
aparece identificado por la inscripcién que contie-
ne su misma placa: S. MARCALIS.

Aunque la representacién de san Marcial fue
muy abundante durante los siglos XII y XIII en
toda la regién lemosina, escasean sus figuraciones
en Espafa '°. Su inclusién en la presunta arqueta
orensana hubo de ser rutinaria iniciativa del taller,
y vale como marca de fdbrica de la factura induda-
blemente lemosina de la pieza. En Limoges se ve-
neraba a san Marcial con el titulo de apéstol, con
lo que su presencia en una arqueta decorada con
un apostolado se justificarfa mejor que la de cual-
quier otro santo.

PLACA DE SANTIAGO (fig. 4)

La figura de Santiago responde al mismo trata-
miento iconogrifico sefialado en las placas prece-
dentes y que caracteriza igualmente al apostolado.
Sin embargo, el artifice lo distinguié de los demds
apdstoles con una fisionomia mds individualizada
y una particular indumentaria. Lleva doble tdnica
y encima una capa anudada al cuello que deja aso-
mar las manos sosteniendo un libro cerrado. Es
posible ver aqui un intento de singularizar al per-
sonaje con una indumentaria que se asemeja a una
capa de peregrino. Bajo sus pies descalzos se halla
ademds un curioso pedestal, de forma trapezoidal,

16 En Espafia apenas existen representaciones de San Mar-
cial a excepcién de una pintura en el Pantedén de San Isidoro de
Ledén (J. WILLIANS: «Marcialis Pincerna and the Provincial in
Spanihs Medieval Art», Hortus Imaginum, XLV, 29-34) y en una
pintura del siglo XV de la Catedral de Cuenca.
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que parece el techo de un edificio o incluso la cu-
bierta de un relicario. No es de excluir alguna vaga
alusién al sepulcro o santuario apostélico por me-
dio de este motivo que, en todo caso, es excepcio-
nal entre los pedestales de la serie apostdlica
orensana.

Dentro de la rutina iconogrdfica y de la factura
casi industrial que caracteriza buena parte de la pro-
duccién artistica lemosina, la arqueta orensana se
singulariza y nos revela algunas de las circunstan-
cias que determinaron su ejecucidn, a través de las
tres placas aqui consideradas. Si la que representa

a san Martin con el donante vincula la pieza a su
destino en la propia sede orensana, ofreciéndonos
una posible clave cronolégica, la que figura a san
Marcial denuncia, por si hiciera falta, su lugar de
origen, a la vez que la especial iconograffa de San-
tiago nos remite a una devocién compartida por
Galicia y por las rutas que la unieron tanto a Tours
como Limoges. El énfasis que el programa orensano
pone en estos tres santos, es, pues, un elocuente
testimonio de la impronta que los caminos de pe-
regrinacién dejaron en la vida artistica y religiosa
de la época.
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Fig. 1. Conjunto de placas esmaltadas de la arqueta de la Catedral de Orense. Museo Catedralicio de Orense.
(Fotografia: Félix de la Fuente Andrés).
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Fig. 1a. Estructura semejante a la que debid tener la arqueta orensana. Caja de Viance, Iglesia de Viance.
(Reproduccién de Gauthier, 1950).
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Fig. 2. Placa de San Martin. Museo Catedralicio de Orense. (Fotograffa: Félix de la Fuente Andrés).
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Fig. 3. Detalle del texto de inscripcién de la placa de San Martin. Museo Catedralicio de Orense.
(Fotografia: Félix de la Fuente Andrés).

Fig. 4. Placa de San Marcial. Museo Catedralicio de Fig. 5. Placa del Apéstol Santiago. Museo Catedralicio de
Orense. (Fotograffa: Félix de la Fuente Andrés). Orense. (Fotografia: Félix de la Fuente Andrés).



«Traslatio Santi Jacobir. Contribucidn al estudio de su iconografia

Segtin los Hechos de los Apdstoles (12, 1-2) San-
tiago ap6stol murié decapitado por orden de
Herodes Agripa. Esto ocurrié en Jerusalén hacia el
ano 44 y hace suponer que fuese enterrado en di-
cha ciudad !. Sin embargo, frente a ello estd la tra-
dicién hispana sobre Santiago que asegura no sélo
la predicacién del apédstol en la peninsula Ibérica
sino también que fue enterrado en Galicia, gracias
al viaje milagroso que realizaron sus discipulos para
trasladar los restos del maestro, y que su tumba fue

descubierta por Teodomiro —obispo de Iria— en
el siglo IX2.

U Asi fue como ocurrié segtin el Itinerarium del Pseudo-
Antonin de Plaisance, quien afirma que Santiago fue enterrado
en las puertas de la ciudad santa, cerca de su padre. Citado se-
gun F. CABROL y H. LECLERCQ: Dictionnaire d’Archéologie
Chretienne et de Liturgie, Paris, 1913 y sigs. vol. 7 (2.°), pdg. 2093.
De todos modos, al margen de la tradicidn que sitda la tumba
del apdstol en Galicia, hay otras opiniones, ya que algunas fuen-
tes colocan la tumba de Santiago en Cesdrea de Palestina o en
Achaia Marmorica —lugar situado entre las ramas occidentales
del Nilo y la Cirenaica—. Este nombre pasé a algunas versiones
de la leyenda hispana de Santiago en las cuales se cuenta como
el santo apdstol fue enterrado en Compostela: «Sub arcis
marmaricisy.

2 Sobre las leyendas hispanas de Santiago hay una gran pro-
liferacion de estudios, pero en muchos aspectos todavia no estdn
claras las cosas. Entre otros: L. DUCHESNE: «Saint Jacques en
Galice», en Annales du Midi XII (1900), pdgs. 145-179; F.
CABROL y H. LECLERCQ: Op. cit., pdgs. 2092-2108 y vol. 5 (1.0),
pdgs. 412-417; J. BEDIER: Les legendes épiques, Paris, 1921, tomo
II1, pdgs. 78 y sigs.; Z. GARCIA VILLADA: Historia eclesidstica de
Espaiia, Madrid, 1929, tomo I, 1.2 parte, pdgs. 79-104 y 355-
379; E. MALE: Les saints compagnons du Christ, Paris, 1958, pdgs.

MARISA MELERO MONEO

Sobre la relacién de Santiago con Espafia hay di-
ferentes opiniones pero, en general, parece que no
se sabfa nada hasta fines del siglo VI, época en que
se habla por primera vez de la predicacién de San-
tiago en la peninsula Ibérica®. El tema de la tumba
del apéstol en Galicia es posterior, ya que es a prin-
cipios del siglo IX cuando se descubre la supuesta
tumba de Santiago en un conjunto funerario de épo-
ca romana —en Iria— y, a partir de este hecho, sur-
gird, como justificacién y modo de darle credibili-
dad, la leyenda de la Trasladacién de Santiago 4 En

135-150; M. C. DiAz y Diaz: «La literatura jacobea anterior al

Cédice Calixtino», en Compostellanum X (1965), pdgs. 283-305,
«Estudios sobre la antigua literatura relacionada con Santiago el
mayor», en Compostellanum X1 (1966), pdgs. 621-666 y «La
litterature jacobite yusqau XII siecle», en Santiago de Composte-
la. 1000 ans de pelerinage européen, Gand, 1985, pdgs. 165-171;
R. PLOTZ: «Traditiones hispanicae Beati Jacobi. Les origines du
culte de Saint-Jacques 2 Compostellar, en Santiago de Composte-
la..., op. cit., pdgs. 27-38; y J. K. STEPPE: «LUiconographie de
Saint-Jacques le Majeur (Santiago)», en Santiago de Composte-
la..., op. cit., pdgs. 129 y sigs. Finalmente es muy interesante
la obra de J. GUERRA CAMPOS: «Bibliograffa (1950-1969): veinte
afios de estudios jacobeos», en Compostellanum XVI1, 1-4 (1971),
pdgs. 576-736.

3 Esta noticia aparece en la versién latina del Catdlogo Bi-
zantino de apéstoles o Breviarium Apostolorum. Sobre ello estdn
de acuerdo todos los autores que han estudiado el tema, entre
ellos: L. DUCHESNE: Op. cit., pdg. 152; F. CABROL y H.
LECLERCQ: Op. cit., vol. 5 (1.°), pdg. 412; Z. GARCIA VILLADA:
Op. cit., pags. 79 y sigs. E. MALE: Op. cit., pdg. 140; R. PLOTZ:
Op. cit., etc.
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esta leyenda, también del siglo IX, se explica la for-
ma y detalles del viaje de los restos del apdstol San-
tiago desde Jerusalén o lugar donde murié6 —segiin
los escritos canénicos— hasta Iria Flavia o lugar don-
de fue encontrada su tumba en el siglo IX. En cuanto
a los textos que nos han transmitido esta leyenda al-
gunos autores suponen que el texto original de la
«Translatio» fue una leyenda desaparecida, realizada
en el siglo IX, de la que deriva el texto conocido
como «Carta del Papa Le6n» —en realidad apécrifa
y de la que conocemos diversas redacciones pero no
el original >—. A partir de esta carta se formé pos-
teriormente la « Translatio Sancti Jacobi», texto mds
amplio y completo del cual también nos han que-
dado diferentes versiones °. Este relato se debié for-
mar a lo largo del siglo XI y se fijé definitivamente

4 La idea de la traslacién de los restos de Santiago a Espana
es recogida ya en el Martirologio de Floro —compuesto entre el
808 y el 838— y en el de Adon —realizado entre el 850 y el
860—. En este tltimo caso la noticia no se incluye en el texto
mismo del Martirologio sino en el Libro de las festividades de los
apdstoles que figura al comienzo de dicho texto. Segiin Z. GARCIA
VILLADA (OP. CIT., pdg. 85) ambos autores tomaron la noticia de
la Translatio de un texto compuesto hacia principios del siglo IX
en Espafia, para explicar el descubrimiento de la tumba del apds-
tol. También de este texto original y perdido procederfan las re-
dacciones de la «Carta del Papa Leén» que luego comentaremos.

> Segun M. C. DiAzZ y DIAZ (La literatura... op. cit., pégs.
295 y sigs.) los distintos ejemplares conocidos de este texto se-
rfan redacciones diferentes de un original desaparecido. Estas son:
la procedente de Saint-Martial de Limoges (Bibliotheque
Nationale de Paris), publicada en el Catalogue des Manuscrits
hagiographiques de Paris, Paris, 1889, tomo I, pdg. 101, también
por Z. GARCIA VILLADA, op. cit., pdgs. 368-369 y por A. MUNDO
en Hispania Sacra 5 (1952), pdgs. 72-78, que parece fecharse ha-
cia principios del siglo XI o a finales del mismo siglo (R. PLOTZ,
op. cit., pag. 37); la del Codice de El Escorial, del siglo XII; la
del Cédice Calixtino, también del siglo XII; la del Cédice de la
Biblioteca Casanatense de Roma, que ha sido mostrada por ]J.
Guerra en una edicién paleogréfica «La carta del Papa Ledn so-
bre la traslacién de Santiago, en el Ms. 1104 de la Biblioteca
Casanatense», en Compostellanum 1 (1956), pdgs. 481-492; y la
procedente de San Sebastidn de Picosacro, de fines del siglo XI o
principios del XIT y tradicidn lemosina que fue publicada por R.
GARCIA ALVAREZ en Compostellanum 6 (1961), pdgs. 217-218 y
actualmente es conservada en el Archivo Histérico Nacional de
Madrid. Para las redacciones de El Escorial y del Cédice Calixtino
ver también Z. GARCIA VILLADA, op. cit., pgs. 369-371 y en el
caso del Cédice Calixtino la edicidn de este realizada por A.
MORALEJO, C. TORRES y J. FEO: Liber Sancti Jacobi. Codex
Calixtinus, Santiago de Compostela, 1951, Libro III, capitulo II,
pdgs. 393-395. Todos estos textos presentan ciertas variantes fren-
te a elementos comunes.

6 Son especialmente interesantes las redacciones del Cédice
procedente de Saint-Pierre de Gemblours (Bibliothéque Royale

en el XII/, tanto gracias a las «Translatio» propia-
mente dichas como gracias a obras de otra indole
que incluyeron este relato y contribuyeron también
a fijar y enriquecer esta narracion. Este es el caso de
la Historia Compostelana®.

El texto de la «Translatio» es una obra coheren-
te en cuanto que intenta ligar y encajar todos los
datos conocidos de la vida y muerte de Santiago,
desde su supuesta predicacién en Espafa hasta su
muerte en Jerusalén y la posterior aparicién de sus
restos en lo que hoy es Compostela. Asi, segtin esta
leyenda, fueron siete de los discipulos que Santia-
go habia hecho en Espafia quienes le acompana-
ron a Jerusalén y después de su muerte trajeron sus
restos a Galicia. El traslado se hizo en un barco sin
tripulacién preparado por Dios para ello y que en
siete dfas llegd a las costas gallegas, cerca de Iria
Flavia. Alli, los discipulos intentaron conseguir un
lugar adecuado para la tumba del apéstol. Este fue
cedido por Lupa —reina o, segtin alguna versién,
viuda notable del lugar— después de ver como
unos toros salvajes que pastaban en el monte se vol-
vieron mansos y tiraron del carro en el que los dis-
cipulos transportaban el cuerpo de Santiago®. Si

de Bruselas) del siglo XII, editado en Z. GARCIA VILLADA (op.
cit., pags. 371-373); la procedente de Fleury-sur-Loire, cuyo ma-
nuscrito ha desaparecido pero existe una edicién antigua; y la in-
cluida en el Cédice Calixtino (op. ciz., pdgs. 386-392).

El origen de la «Translatio Sancti Jacobi» a partir de la carta
apdcrifa del Papa Ledn y —como veremos— de otros textos es
defendido por Z. GARCIA VILLADA (op. cit., pdgs. 85 y sigs.) y
por R. PLOTZ (0p. cit., pdg. 37). Ademds, sobre este texto ya ela-
borado en el que se aprovecha también la leyenda de los siete
santos de la Bética se realizardn nuevas adiciones legendarias y
serd incluido en recopilaciones como la de Jean BELETH, Rationale
Divinorum officiorum, realizada entre 1160 y 1164, o la de J. DE
VORAGINE, La leyenda Dorada, realizada hacia 1264. Sobre esta
tltima ver la edicidn realizada por Alianza forma La leyenda Do-
rada, Madrid, 1982, vol. I, pdgs. 396-405.

7 Esta cronologfa del siglo XI es defendida por R. PLOTZ
(0p. cit., pdg. 38), sin embargo, otros autores como L. DUCHESNE
(0p. cit., pdg. 178) indican la fecha del siglo IX tanto para la «Car-
ta del Papa Leén» como para la «Translatio». Ya hemos visto, no
obstante, que la fecha mds temprana para las redacciones con-
servadas de la «Carta del Papa Ledn» es el siglo XI.

8 Realizada hacia 1139 por encargo de Diego Gelmirez. So-
bre ella ver Historia Compostelana. Hechos de Don Diego Gelmirez
primer arzobispo de Santiago, Santiago de Compostela, 1950, edi-
cioén realizada por M. Sudrez y J. Campelo.

9 Sobre otras versiones que explican la presencia del cuerpo
de Santiago en Espafia por un viaje de las reliquias en época me-
dieval, ver R. PLOTZ, 0p. cit., pdg. 38.
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comparamos las distintas versiones de esta leyen-
da, aunque la esencia sea la misma hay elementos
diferentes en los distintos textos e incluso en el mis-
mo. Este es el caso del Cddice Calixtino que pre-
senta no una sino tres versiones diferentes de la
«Translatior: la indicada bajo el epigrafe de «Pré-
logo del Papa Calixto a la Pasién Mayor de San-
tiago»; «la traslacién del apédstol Santiago» inclui-
da en el libro III; y la «Carta del Papa Leén» que
sigue a la traslacién !°. De toda esta leyenda nos
interesan especialmente los episodios relacionados
con el viaje del cuerpo muerto del santo tanto por
mar como —una vez llegado a Galicia— por tie-
rra, puesto que se pretende estudiar la iconografia
del «viaje» de Santiago después de su muerte. La
«Translatio» se representd en las artes pldsticas con
varios episodios pero a nosotros nos interesan esen-
cialmente las dos escenas indicadas: «el traslado del
cuerpo del santo en barca» y «el traslado en la ca-
rreta tirada por bueyes» .

De las obras que presentan las escenas indica-
das sélo aludiremos a las hispanas de época medie-
val. La primera escena que presentaremos es el tras-
lado de los restos del apéstol por mar. Esta presenta
una barca en la que se aprecia el cuerpo yacente
de Santiago y alrededor de éste sus discipulos. Es-
tos son —segun algunos textos— siete pero en oca-
siones varfa su nimero, bien por necesidades
compositivo-espaciales, bien por capricho del arti-
fice o también porque el ndmero no esté indicado
en la fuente textual utilizada 2. Esta escena apare-
ce ya en algunas obras romdnicas, concretamente
en una moneda gallega, en la Iglesia de Santiago
de Cereixo (Corufia), en el Claustro de la Colegial
de Tudela (Navarra) y en la Catedral de Lérida (Ca-
talufa).

La obra indicada en primer lugar es una mone-
da recientemente hallada en Galicia, atn por estu-

19 Ver la edicién citada, pags. 123-132, 384-391 y 393-395.

1 Hay, ademds, otra escena bastante representativa del tema
—pero exclusiva de ciertas fuentes— que presenta al santo sobre
una gran piedra situada en la costa gallega. El resto de las esce-
nas que forman parte de la misma leyenda como «la persecucién
de los discipulos», etc. no dan de forma inmediata la idea del
«Viaje del apéstol».

12 Por ejemplo se habla de siete discipulos en el Prélogo del
Papa Calixto a la Traslacién de Santiago en el Cédice Calixtino
(0p. cir., pdg. 384), mientras que en la Leyenda Dorada se habla
de «algunos discipulos» (0p. ciz., pdg. 399).

diar. Estd datada en la época de Fernando II, es de-
cir, contempordnea de Maestro Mateo. En ella se
ha representado la escena del «Traslado en barca»
del cuerpo de Santiago, lo cual es especialmente
interesante ya que a pesar de ser un tema religioso
se utilizé un soporte esencialmente laico. Ello nos
da idea de la difusién de esta leyenda '3.

En Cereixo —perteneciente al municipio coru-
fiés de Vimianzo— la escena aparece en el timpa-
no de la puerta lateral sur, con un estilo tosco de
cardcter rural 4. La escena ocupa el timpano en su
totalidad y presenta exclusivamente la barca sobre
el mar, con los restos del apdstol y sus siete disci-
pulos rodedndolo. La extrema simplicidad de este
caso y el hecho de que aparece de forma aislada, es
decir, sin incluirse en un contexto mds amplio que
narre la leyenda de Santiago, hace que no plantee
problemas en cuanto a su origen literario. Esto es,
al presentar sintéticamente el hecho esencial de la
«Translatio» no nos da pie para hacerla depender
mds o menos directamente de una u otra versién
de la leyenda de la traslacién. También podria ser
que esta simplicidad y economia en la representa-
cién de la leyenda fuese motivada por la fuente con-
creta utilizada. En este sentido, la narracién mds
austera —en cuanto que no incluye diversos pasa-
jes posteriores a la «Translatio» propiamente dicha,
presentes sin embargo en otras fuentes— es la de
la Historia Compostelana .

En la Colegial de Tudela la escena indicada for-
ma parte de un pequeno ciclo dedicado a Santiago
que se desarrolla en uno de los capiteles del ala Sur
del claustro. Este capitel ademds de la «Translatio»
presenta dos escenas de la pasién del apdstol: «San-

13 Esta moneda, que todavia no he podido ver, estd en cur-
so de publicacién, aunque ya fue dada a conocer a la opinién
publica —a raiz del hallazgo— en un periédico local gallego.

Agradezco la noticia de su aparicién al doctor J. Yarza Luaces.

14" Hay una breve noticia de esta pequefia iglesia rural galle-
ga —con una sola nave, cabecera plana y béveda de caién— en
Galicia en La Espafia Romdnica, Madrid, 1979, pdgs. 500-501.
Segtin J. SOUSE [«La portada meridional de la Iglesia de San Julidn
de Moraime: Estudio iconolégico», en Brigantium. Boletin do
Museo arqueoldxico e histérico de A Corusia 4 (1983), pdg. 154,
nota 14] esta portada depende de la portada oeste de San Julidn
de Moraime, datada en los primeros afios del siglo XIII.

15 Es interesante, no obstante, el hecho de que el discipulo
central se haya realizado de un tamafio considerablemente ma-
yor que el resto, incluso que el cuerpo tendido de Santiago.
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tiago ante Herodes» y «la decapitacién del apéstol».
La escena de la «Translatio» ocupa toda la cara oes-
te del capitel y en ella el escaso espacio disponible
ha podido ser la causa de que no se hayan represen-
tado siete discipulos sino cuatro, ya que dado el ta-
mano y tipo de figura que el escultor usa en todos
los capiteles por ¢él realizados no cabfan mds figu-
ras '°. Los cuatro discipulos sobresalen por la parte
superior de una pequefa barca de pescador —sin
mdstiles ni velas, como en Cereixo— y tienen en sus
manos el cuerpo muerto de Santiago que, aparente-
mente, estd decapitado, mostrando con ello una fi-
delidad extrema al texto. La escena estd situada en
el mar mediante unas lineas onduladas que indican
el agua y las olas. Entre los diversos textos que nos
han transmitido esta leyenda, la fuente de este capi-
tel podria ser una de las tres versiones dadas por el
Codice Calixtino. En el «Prélogo del Papa Calixto,
al hablar de la Pasién de Santiago se introduce la
figura y martirio de Josfas, convertido por Santiago
cuando iba camino del martirio. Lo mismo ocurre
en la «Carta del Papa Ledn» transmitida por este c6-
dice. Sin embargo, en la escena de la «Decapitacién»
del claustro tudelano no se representa a Josfas, como
tampoco se habla de él en el «Libro III o de la Tras-
lacién del Cédice Calixtino». Este indica sélo que
Santiago fue llevado ante Herodes y martirizado. Por
otro lado, la sencillez de la representacién tudelana,
respecto al viaje en barca, encaja bien con la narra-
cién también sencilla de esta parte en el Cddice
Calixtino. La Historia Compostela también indica que
Santiago fue degollado por Herodes pero no se de-
tiene en este episodio que, sin embargo, estd trata-
do en dos escenas en el capitel que nos ocupa. Dada
la fecha del claustro —que se realizé entre 1170-
1175y 1188 17— y el auge de las peregrinaciones a

16 También puede ser que el texto que sirvié de guifa al arti-
fice no precisase el nimero de discipulos.

17" Sobre este claustro ver R. CROZET: «Recherches sur la
sculpture romane en Navarre et en Aragon. I Les chapiteaux du
cloitre de Tudela», en Cahiers de Civilisation Médiévale I1 (1959),
pdgs. 333-340 y III (1960), pdgs. 119-121; A. EGRY: «La escul-
tura del claustro de la catedral de Tudela (Navarra)», en Principe
de Viana, 74-75 (1959), pdgs. 63-107; C. GARCIA GAINZA: Ca-
tdlogo Monumental de Navarra. I Merindad de Tudela, Pamplona,
1980; E INIGUEZ ALMECH y J. URANGA: Arte Medieval Navarro,
Pamplona, 1971-73, vol. III, y M. MELERO: La Escultura Romd-
nica de Tudela y su prolongacién, Tesis de Doctorado presentada
en la Universidad Auténoma de Barcelona y dirigida por el Dr.
J. Yarza, Bellaterra, 1988, pdgs. 89-341.

Santiago no es extrafio que este capitel dependa de
una obra que debié estar muy difundida por todo
el occidente cristiano 8.

En la Catedral de Lérida la escena de la
«Translatio» aparece representada en la capilla con-
tigua al dbside central, en el transepto norte. En
este caso la escena forma parte de un pequefio ci-
clo dedicado a Santiago que estilisticamente ha sido
relacionado con la escultura de Antelami ¥ y que,
teniendo en cuenta que la catedral se inici6 hacia
el 1203, podria fecharse en el primer cuarto del si-
glo XIII?°. Los capiteles que forman este ciclo es-
tdn situados a la entrada de la capilla indicada —
coronando las columnas situadas a la derecha del
espectador—, que durante mucho tiempo ha esta-
do tapiada. Esto ha impedido una lectura adecua-
da de la iconografia, realizada finalmente por J.
Lacoste. En el primer capitel, la narracién comienza
con la representacién de Herodes dando la orden
de la ejecucién de Santiago que —igual que en
Tudela— es seguida de la «Decapitacién» 2!. A con-
tinuacion se presenta la «Translatio» o viaje de los
restos del apéstol hacia Galicia mediante una bar-
ca sin vela ni remos que navega en el mar y que
alberga una especie de «sarcéfago» con el frente es-
triado y a los siete discipulos de Santiago. En este
caso, la diferencia esencial con las representaciones
de Cereixo y Tudela es la presencia de esta caja ce-
rrada, que mds que a un sarcéfago debe aludir a la
caja donde se transportaban las reliquias o restos
del santo, ya que ni el timpano gallego ni el capi-

18 Fl cardcter universal del Liber Sancti Jacobi y su difusién
por las vias de peregrinacién hacen pensar que no debia ser muy
extrafio que la catedral de Tudela contase con un ejemplar de di-
cha obra.

19 J. LACOSTE: «Découvertes dans la cathédrale romane de
Lérida», en Bulletin Monumental (1974), pdgs. 231-234 y «La
cathedrale de Lérida: les début de la sculpture», en Les cabiers de
Saint-Michel de Cuxa (1975), pdgs. 275-298. Este mismo arti-
culo fue publicado en llerda IX (1979), pdgs. 167-192. Este au-
tor supone que esta escultura fue realizada por un alumno de
Antelami.

20 La consagracién es mds tardfa, situdndose en 1278. J.
Lacoste fecha esta escultura hacia 1210-1215 (La cathedrale. ..
op. cit., pdg. 297). Sobre esta catedral ver también M. ALONSO
GARCIA: Los maestros de la «Seu Vella de Lleida» y sus colaboracio-
nes, Lérida, 1976, pdgs. 17-19.

2 Sin embargo, hay diferencias entre la escena tudelana y
la de Lérida. En Tudela estd presente Santiago, al cual parece que
se le estd interrogando, mientras que en Lérida no estd el apdstol
sino que se presenta la orden de Herodes para decapitarlo.
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tel tudelano presentan nada similar a un relicario
sino simplemente el cuerpo muerto de Santiago.
Esto supone una interesante particularidad que,
aunque se volverd a repetir en algunos casos —con-
cretamente en otra obra catalana que veremos—,
no es frecuente en la representacién del tema. La
causa de esta escasez depende seguramente de los
textos, ya que éstos no hablan normalmente de un
sarc6fago o relicario en el que se trasladaron los res-
tos del apdstol sino que, mds bien, en la mayoria
de las versiones de la «Translatio» se da a entender
que se trasladé el cuerpo directamente colocado en
la barca. Sin embargo, en algin caso podemos en-
contrar la alusién a algin tipo de arca funeraria.
Ast, en la «Translatio» incluida en el Libro III del
Cddice Calixtino aunque no se indica explicitamen-
te que los discipulos realizasen el viaje por mar con
un sarcéfago o relicario, esto puede suponerse, ya
que, un poco mds adelante, al hablar de la llegada
a las costas gallegas se dice:

«... trasladan el sagrado féretro a un pequefio campo de cier-
ta sefiora llamada Lupa...» 22,

Otra particularidad interesante es la presencia de
la Mano de Dios saliendo de una nube y dirigien-
do la barca. Esto explica claramente la navegacién
milagrosa realizada gracias a la ayuda divina. Si el
relicario del santo nos ponia en contacto con la
«Translatio» del Cédice Calixtino*3, este nuevo ele-
mento relaciona esta escena con la Historia Com-
postelana, donde se indica que los discipulos llega-
ron a las costas gallegas.

«...bajo la Mano del Sefior que los guiaba...»*

Asi pues, habria que buscar un texto que reunie-
se ambas particularidades y que pudiese ser la fuen-

22 Cédice Calixtino (op. cit., pdg. 388). Es cierto que en

diversas versiones de la «Translatio» se alude —como veremos—
al «arca marmorica» en la que fue sepultado el apéstol («Sub
Arcis Marmaricis») como culminacién de la «Translatio», pero
dicha expresidn no se refiere a la forma de transportar los res-
tos de Santiago.

23 Laalusién al sarcéfago o relicario sélo estd presente en la
«Translatio» del Libro IIT del Cédice Calixtino, ya que ni en la
«Carta del Papa Ledén» del mismo cédice ni en el Prélogo del
Papa Calixto se vuelve a aludir a ¢l.

24 Op. cit., pag. 20. También se habla de la Mano de Dios
en la redaccién de la «Carta del Papa Ledn» procedente de
Limoges y en la de El Escorial.

te de esta obra leridana. En este sentido, estos ca-
piteles pueden depender de alguna versién de la
«Translatio» similar o cercana a la procedente de
Saint-Pierre de Gemblours. En ésta no se habla de
un traslado inmediato de los restos de Santiago des-
pués de su muerte, sino que se indica que el santo
fue enterrado inicialmente en Jerusalén. Un tiem-
po después sus siete discipulos recogieron los res-
tos del apdstol —posiblemente en una caja de re-
liquias— y los llevaron al puerto gallego de Iria
—después de una navegacién milagrosa realizada
gracias a la proteccién divina— donde fue enterra-
do definitivamente «Sub arcis marmaricis». En
cuanto a la proteccién divina en el viaje, el texto
dice:

«...Sex auem dies navigantes, iter fecerunt per mare sine

remigio, manu Dei eos gubernantc...» %5,

En el siguiente capitel se presenta un nuevo as-
pecto poco frecuente en la representacién de la
«Translatio». Se trata de la tumba del apéstol, que
aparece representada mediante un relicario sobre
columnas y cubierto por unas cortinas que lo
dignifican. Ademds, hay representada una cruz so-
bre el relicario 2° y, en el lado derecho del especta-
dor, cuatro personajes de pie junto a la tumba. J.
Lacoste habfa identificado inicialmente esta esce-
na como una representacion de la tumba del ap6s-
tol en Compostela. Posteriormente se inclina por
suponer que lo que se ha representado es la inven-
cién del sepulcro de Santiago en el siglo IX?’.

25 Diaz y Diaz, M. C.: La literatura... op. cit., documento
15, pdg. 372. En esta narracién también se habla de la decapita-
cién de Santiago por disposicién del tetrarca Herodes y, por tanto,
también sirve para explicar las escenas dedicadas a la decapita-
cién del apéstol.

26 Segtin J. LACOSTE: (Découvertes... op. cit., pag. 234) esta
cruz hace referencia a la ofrecida por Alfonso III a la tumba de
Santiago en el 874.

%7 Dara la primera opinién ver Découvertes... op. cit., pag.
234 y para la segunda La Cathédrale... op. cir., pdg. 282. En el
primer caso suponia que era la tnica representacién del sepulcro
pero en realidad aparece también en el retablo de Frontanya que
mds tarde estudiaremos. La segunda opinién la justifica por los
gestos de asombro y la conversacién animada que observa en los
personajes presentes. Ve en esta escena una plasmacién del se-
pulcro segun los textos en cuanto que representa el «Arca
marmorica» indicada como lugar de entierro en ellos. Por otro
lado, piensa que se aleja de lo que —se supone— fue la realidad
porque en el momento del descubrimiento el sarcéfago del san-
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Ambas teorfas son factibles pero quizd la dignifica-
cién del «Arca Marmdérea» y la presencia de una
escena similar en la tabla de Frontanya —sin per-
sonajes— pueden inclinar la balanza hacia la pri-
mera hipétesis. No obstante, el hecho de que no
continde el ciclo —al revés que en Frontanya—
impide definirse con seguridad al respecto.

En época algo posterior encontramos nuevamen-
te esta escena en el citado retablo de Sant Jaume
de Frontanya, realizada en gético lineal a finales del

siglo XIII o —mds bien— a principios del XIV, que

actualmente se encuentra en el Museo de Solsona 28.

En este caso la «Translatio» formaba parte de un
retablo dedicado a Santiago del cual sélo nos ha
quedado la parte inferior con cinco escenas. No
obstante, todo parece indicar que primitivamente
cont6 también con un registro superior en el que
habia otras cinco escenas de la leyenda del santo
entre las que figuraban el episodio de Hermdgenes
y la «Decapitacién» 2. Al margen de estas conje-
turas, la tabla conservada estd dividida en cinco es-
cenas: «Desembarco de los restos de Santiago en
Galicia»; «Traslado de los restos en la carreta tira-
da por toros salvajes» y tres escenas correspondien-
tes a tres milagros otorgados por Santiago a sus pe-

to no era visible. También, en este caso, hace notar la ausencia
de las tumbas de los dos —o tres, segtin algunos textos— disci-
pulos que fueron enterrados junto a Santiago, hecho que justifi-
ca en funcién de la claridad compositiva. La presencia del bal-
daquino, dice, serfa un intento de resaltar el cardcter de
martyrium de la tcumba de Santiago.

28 Sobre este retablo primitivo ver: J. BRACONS: «Taula de
Sant Jaume de Frontanyad», en Catalunya romanica XII. El
Bergueda, Barcelona, 1985, pdgs. 474-480; J. CALDERER: «Retable
de Saint Jaume de Frontanya», en Santiago de Compostela... op.
cit., pdg. 370, nimero de catdlogo 369; W. W. S. CoOK:
«Romanesque altar frontals from Solsona», en Actes du XVIeme
Congrés International d’Histoire de I'Art, La Haya, 1955, pdgs.
179-198; J. GUDIOL RICART: «De peregrins i peregrinatges reli-
giosos catalans», en Analecta Sacra Tarraconensia 111 (1927), pégs.
117-118; W. W. S. CooK Y J. GUDIOL RICART: «Pintura e
imaginerfa romdnicas», en Ars Hispaniae V1, Madrid, 1950, pdgs.
101 y 244 (reed. 1980, pdg. 180); Ch. R. PoST: A history of
Spanish painting, Cambridge, Massachusetts, 1930, vol. II, pdgs.
37-38; J. SERRA I VILARO: «Taula romdnica de Sant Jaume de
Frontanya», en La Veu de Catalunyi 23-X11-1909; J. SUREDA: E/
Gotic Cataly. Pintura, Barcelona, 1977; y J. YARZA LUACES:
«Retrotdbula de Sant Jaume de Frontanya», en Catdlogo del Mu-
seo Diocesano y Comarcal de Solsona (en prensa).

29 Sobre la reconstruccién y funcionalidad de esta tabla como
retablo véanse las obras indicadas de J. BRACONS (op. cit., pdgs.
474-476) y J. YARZA (0p. cit.).

regrinos. En la primera escena relacionada con la
«Translatio» aparecen una serie de diferencias res-
pecto a los casos ya vistos. La primera se refiere a
la barca, puesto que, a pesar de ser mds o menos
similar a las que aparecen en los casos anteriores,
en la tabla catalana se introducen dos elementos
nuevos: la vela y los remos 3. Por otro lado, en rea-
lidad no se representa el viaje mismo sino la llega-
da a las costas gallegas —o la partida del puerto
de Jaffa—, ya que dos de los discipulos estdn fuera
de la barca y todos mueven la caja-relicario con los
restos del apdstol. La particularidad del relicario,
que sustituye al cuerpo yacente del apdstol, ya la
hemos comentado en el capitel de la catedral de
Lérida. Ademds esta escena es contigua a la presen-
tacién de la tumba del apéstol, que aparece como
una caja-relicario sobre altas columnillas y digni-
ficada bajo tres arquillos, todo lo cual puede hacer
referencia a la indicacién frecuente de los textos de
la «Translatior: «Sub arcis marmaricis» 3. En cuanto

30 En la «Translatio» del Cédice Calixtino (Libro III, capi-
tulo I) se dice que los discipulos, tras una navegacién milagrosa,
alcanzan a remo las costas gallegas. En la «Carta del Papa Ledn»
del mismo Cédice se dice que la vela se hincha con vientos favo-
rables y la barca navega sola.

31 Respecto a esta frase, frecuente en algunos textos de la
«Translatio», parece que procede de las versiones mds primitivas
de la Leyenda de Santiago (Breviarium Apostolorum), es decir, de
la época en la que atn no habia aparecido la leyenda hispana.
Concretamente debe proceder del término «Achaia Marmorica»
o lugar donde el citado Breviarium situaba la tumba del apédstol
y que parece ser estaba situado en Africa del Norte. De dicho
término y seguramente por traduccién errénea se pasé a la frase
«Sub arcis marmaricis» o a la expresion «arca marmorica» que
aparecen en la mayorfa de las versiones de la «Translatio». Es el
caso de la «Carta del Papa Le6én» procedente de Limoges y de la
«Translatio» de San Pedro de Gemblours. En la «Carta del Papa
Leén» de El Escorial se indica «Sub arcis marmoreis» y en la His-
toria Compostelana se ha cambiado dicha frase por «Sub marmoreis
arcubusy». Sobre esta dltima obra ver la edicién indicada (pdg. 20).
Asi pues, parece que hay una confusién inicial en la traduccién
del término primitivo y que dicha confusién se incrementa al
entenderse en dos sentidos diferentes: arca marmdrea y arcos
marmdreos. Sobre la influencia del Breviarium Apostolorum en
la frase «Sub arcis marmaricis» ver L. DUCHESNE: Op. cit., pdg.
178. C. TORRES GARCIA [en sus obras «Arca Marmérea» en
Compostellanum 11 (1957), pdgs. 323-329 y «Nota sobre Arca
Marmorea», en Compostellanum IV (1959), pdgs. 341-347] cree
que existieron inicialmente los términos «Arca Marmorica» y
«Arcis Marmoricis» en latin —desde la época de San Isidoro de
Sevilla— para indicar la forma de entierro de Santiago. Serfa a
partir de ahi, segtin el autor, de donde lo tomaron los catdlogos
griegos provocando su traduccién un error de sentido. Dicho
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a la fuente literaria de esta escena parece seguro que
hay que desistir de su dependencia respecto a la
Leyenda Dorada?, a pesar de que a fines del siglo
XIII se traduce esta obra al cataldn 3, y quizd debe
relacionarse —como veremos en la escena de la ca-

rreta— con una redaccién de la «Translatio» simi-

lar a la de San Pedro de Gemblours 34.

La mayor novedad de este retablo frente a las
obras vistas es la escena representada a continua-
cién, que no aparece en ninguna de las obras ro-
mdnicas estudiadas y que muestra el momento en
que los discipulos utilizan los toros o bueyes salva-
jes de Lupa —después de haberlos amansado mi-
lagrosamente— como animales de tiro para llevar

error hizo que el término indicase no una forma de entierro sino
un lugar geogréfico localizado en el Norte de Africa. La nueva
traduccién al latin —de los indicados catdlogos griegos— haria re-
cobrar el sentido primitivo del término. En cuanto a la forma
del sepulcro marméreo, dicho autor cree que pudo ser tanto un
sarcéfago como un edificio. Sobre esta tltima idea se inclina J.
CARRO GARCIA: «Arca Marmorica, cripta, oratoria y confesidn,
sepulcro y cuerpo del apéstoly, en Cuadernos de Estudios Gallegos
(1954), pdgs. 17 y sigs. En la edicién indicada del Cédice
Calixtino, la «Carta del Papa Leén» habla de una construccién
abovedada para el sepulcro de Santiago (pdg. 394). Sobre este
tema ver también M. C. Diaz y Diaz: «El lugar de enterramien-
to de Santiago el Maor en Isidoro de Sevilla», en Compostellanum
I (1956), pdgs. 366 y sigs.

32 Esta idea es indicada en J. BRACONS (op. cit., pag. 479) y
J. YARZA (op. cit.). Para el primer autor la fuente podria ser el
Liber Sancti Jacobi ya que —segtin dice— los milagros represen-
tados en esta tabla se acercan mds a esta fuente que a la Leyenda
Dorada. Dicho autor puntualiza que existfa una copia del «Liber»
en Ripoll y que, en cualquier caso, una obra de este tipo seria
normal en el Monasterio de Sant Jaume de Frontanya.

Para J. Yarza la fuente de esta escena serfa la «Epistola del Papa
Ledn» pero no como figuraba en el Calixtino sino segun la ver-
sién recogida en la Historia Compostelana donde como colofén
de la «Translatio» se indica que los restos de Santiago fueron se-
pultados «Sub marmoreis arcubus». Frente a esto la opinién de
una dependencia de esta obra respecto a la Leyenda Dorada ha
sido mantenida por J. SUREDA (0p. cit., pdg. IV) y J. CALDERER
(0p. cit., pdg. 370, nim. cat. 369).

33 Ch. MANEIKIS y E. J. NEUGAARD: Vides de Sants
Rosselloneses, Barcelona, 1977, vol. 111, pdgs. 94-105.

3 Una de las causas mds claras que aconsejan buscar una
fuente diferente de la Leyenda Dorada es la forma en que se ha
representado en esta tabla el milagro del «Peregrino colgado».
Mientras en el texto de Vordgine y en su versién catalana del si-
glo XIII es el hospedero quien introduce dinero de plata en el
equipaje del peregrino, en la tabla de Frontanya es la criada —o
la hija del hospedero— quien coloca una copa de plata entre las
cosas del peregrino. Sobre la iconograffa del Milagro del Peregri-
no colgado ver L. VAZQUEZ DE PARGA: «Algunos aspectos de la
influencia de la peregrinacién compostelana en la iconografia ar-

tistica», en Compostellanum X, 4 (1965), pdgs. 461-463.

el cuerpo del apéstol hacia el palacio de ésta. Como
consecuencia, Lupa se convierte al cristianismo y
entrega su palacio para sepulcro de Santiago. En
la escena vemos a dos toros tirando de una carreta
sobre la que estd la caja-relicario del apéstol; dos
discipulos conversando; y un edificio con campa-
nario que representa el palacio de Lupa converti-
do en iglesia dedicada a Santiago —después de la
conversién de dicha sefiora—. Los toros han sido
representados con alguna de sus patas levantadas
para indicar que caminan hacia el edificio indica-
do, es decir, hacia el palacio de Lupa. También los
gestos de los discipulos sefalan hacia este edificio
que culmina esta breve historia de la «Translatio»
y simboliza no sélo la conversién de Lupa —cuya
figura no aparece— sino el inicio del culto com-
postelano a Santiago. Este episodio parece que no
es original de la leyenda de Santiago sino que pro-
cede de otra leyenda hispana mds antigua que ha-
cia referencia a siete santos de la Bética, de la épo-
ca de evangelizacién de la peninsula®. Este
episodio es recogido en el Cddice Calixtino, donde
no se dice explicitamente que los discipulos utili-
zasen la carreta para transportar el cuerpo del san-
to sino que Lupa ofrecié los bueyes salvajes para
que los discipulos acarreasen lo necesario para edi-
ficar el sepulcro. Estos —una vez obrado el mila-
gro de la pacificacién de los bueyes— les colocan
el yugo y se dirigen hacia el palacio de la sefiora
indicada, que se convertird y cederd dicho palacio
para iglesia de Santiago. No obstante, este episo-
dio no aparece en las tres versiones de la «Trans-
latio» recogidas por el Calixtino sino sélo en el Li-
bro III o de la Traslacién del Apéstol 3°. También

3 Esta leyenda sobre los santos granadinos es recogida ya
por el Martirologio de Adén y —como se ha indicado— se refie-
re a los siete santos que fueron los pioneros de la evangelizacién
en la Peninsula Ibérica. Por ello no es extrafia su utilizacién en
la leyenda de Santiago, que pasa por ser el primer apdstol y evan-
gelizador de Hispania. Debido a la fusién o asimilacién de esta
historia primitiva en la leyenda de Santiago, algunas versiones
de la «Translatio» —como es el caso del Cddice Calixtino— iden-
tifican a los siete discipulos del apdstol con los nombres corres-
pondientes a estos siete santos granadinos. Sobre la utilizacién
de esta leyenda primitiva en la «Translatio Sancti Jacobi», ver L.
DUCHESNE: Op. cit., pdg. 163.

36 Las tres versiones indicadas son: el «Prélogo del Papa
Calixto a la Pasién Mayor de Santiago»; la «Translatio» del Li-
bro III; y la «Carta del Papa Leén». Sobre el episodio de los bue-
yes ver la edicién indicada: Libro III, capitulo I, pdgs. 390-391.
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se incluyé en la «Translatio» de San Pedro de
Gemblours 3y, sin embargo, no aparece en la His-
toria Compostelana, texto que tampoco explica la
presencia de la caja-relicario, a pesar de que hable
de la tumba del apéstol a continuacién de la
«Translatio». La Leyenda Dorada vuelve a recoger
este episodio, en el que se incluye una matizacién
que encaja bien en el caso de Frontanyad —aunque,
como ya hemos dicho, no fue ésta la fuente de di-
cho retablo— pero no con otras representaciones
posteriores que, sin embargo, pueden depender de
este texto de J. de Vordgine. Asi, hablando del ca-
rro se dice:

«...en el colocaron el cuerpo del apédstol alojado en el sarcé-
fago de piedra, y, en cuanto el cuerpo estuvo dentro del ca-
rro, los bueyes, sin necesidad de que nadie los guiara, se pu-
sieron en marcha y por si mismos se dirigieron hasta el pala-
cio de Lupa...» %,

Volviendo a la tabla de Frontanya puede apre-
ciarse una cierta reiteracién en cuanto al tema del
sepulcro de Santiago, reiteracién que quizd depen-
de del texto del cual procede esta imagen. Asi, ya
se ha indicado, que la escena de la «Translatio» es
seguida de la representacién del sepulcro del apéds-
tol sobre altas columnillas, de acuerdo con la indi-
cacién «Arca Marmarica» o «Sub arcis marmaricis».
Sin embargo, en la escena de la carreta vuelve a apa-
recer el sepulcro de Santiago pero, en este caso, no
el sarcéfago-relicario sino la iglesia-mausoleo que
se construyé para alojarlo. Como ya hemos visto
al hablar de la otra escena de la «Translatio» esta
tabla puede proceder de una versién de esta leyen-
da cercana a la redaccién de Gemblours, lo cual,
nos explicarfa esta especie de reiteracién sobre la
tumba del apdstol. En este sentido, la narracién de

37 Para M. C. Diaz y DIAZ (ap. cit., pag. 301) la «Translatio»
de Fleury-sur-Loire presenta un contenido muy similar a la de
Gemblours, aunque formalmente es diferente.

3 Op. cit., pdg. 400. La alusién a un sarcéfago de piedra
puede depender de una novedad que encontramos en Rationale
Divinorum Officiorum de Jean de Beleth y en la Leyenda Dorada
respecto a las traslaciones vistas. Esta es la indicacién de que al
desembarcar el cuerpo del apdstol en Galicia, los discipulos lo
colocaron encima de una gran piedra de la costa que milagrosa-
mente se ablandé y cubrid el cuerpo del santo a modo de sarcé-
fago. Sobre la obra de J. Beleth, hay una transcripcién que in-
cluye el pdrrafo que contiene este episodio en L. VAZQUEZ DE
PARGA: Algunos aspectos... op. cit., pag. 456. Para la Leyenda Do-
rada ver la pdg. 399 de la edicidn citada.

Gemblours sigue fielmente la «Carta del Papa
Ledn» hasta la llegada a Galicia del cuerpo del apds-
tol y su entierro «Sub arcis marmaricis» y, a conti-
nuacién, el texto de dicha narracién continda con
los diversos episodios de la historia de Lupa que
culminan con la cesién de su palacio para sepul-
cro de Santiago ?°. De este modo, la tabla de
Frontanya puede reproducir esta doble alusién del
texto de la «Translatio» respecto al sepulcro del
apoéstol, primero «sub arcis marmaricis» y después
en relacién a la iglesia construida en el palacio de
Lupa, como mausoleo del apdstol.

También en tierras catalanas debieron realizarse
escenas relacionadas con la «Translatio» en un re-
tablo dedicado a Santiago, hoy desaparecido, que
conocemos Unicamente por la documentacién. Asf,
hay un documento de 1347 por el que se encarga
un retablo —dedicado a la leyenda de Santiago—
a los pintores Ferrer y Arnau Bassa 4°. Es muy po-
sible que este retablo incluyese el episodio de la
«Translatio» aunque éste no puede afirmarse pues-
to que el documento en cuestién no presenta la
descripcién de lo que debia ser el retablo y la obra
——como se ha dicho— no se ha conservado.

Sien el retablo encargado a Ferrer y Arnau Bassa
la presencia de la «Translatio» es una suposicién,
ésta se hace realidad en el retablo de Santiago rea-
lizado dentro de la estética del gético internacio-
nal por Joan Mates 4!. Esta obra procede de

¥ M. C. Diaz y DIaz (op. cit., pig. 301) concluye que la
«Translatio» de Bemblours depende de dos fuentes diferentes: la
«Epistola del Papa Ledn» y la «Leyenda de los siete varones apos-
tSlicos» u otra similar, que fuese la fuente de ésta, para los episo-
dios de Lupa. Como ya se ha indicado, coloca la elaboracién de
esta version en el siglo XI. Esta doble fuente de la «Translatio»
de Gemblours puede aplicarse también a las otras versiones de la
«Translatio» que presentan igualmente los episodios relacionados
con Lupa.

40 7. M.2 Madurell i Marimén: Documento nim. 383 en Anales
y Boletin de los Museos de Arte de Barcelona X (1952), pags. 16-17.

41" Hay una serie de retablos atribuidos a Joan Mates —pin-
tor cataldn activo entre 1392 y 1431— como el de Santa Catali-
na, procedente de Valldonzella; los de Santa Lucia y San Miguel
de Penafel (Barcelona); etc. Sin embargo, no hay un estudio glo-
bal y especifico de la personalidad artistica de este pintor y de
sus obras. Sobre él ver: J. GUDIOL RICART: «Pintura Gética», en
Ars Hispaniae IX, Madrid, 1955, pdgs. 93-94 y del mismo autor
Historia de la pintura gética en Cataluia, Barcelona, 1943;
ALCOLEA, S., GUDIOL, J. y CIRLOT, J. E.: Historia de la pintura
en Catalusia, Madrid, 1952, pdg. 111; y GUDIOL, ].: Tierras de
Esparia. Catalusia 1, Madrid, 1974, pdg. 281.
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Vallespinosa y actualmente estd conservada en la
Catedral de Tarragona. El retablo tiene tres calles
—en sentido vertical—. Las laterales tienen tres
escenas en altura y la central la efigie del santo y la
Crucifixién. La leyenda de Santiago se representa
en las calles laterales aunque no en su totalidad, ya
que la escena superior de ambas estd dedicada a la
Anunciacién y Natividad de Cristo. La «Translatio»
estd situada en las dos escenas inferiores de la calle
lateral derecha —segun el espectador—. En la ca-
lle izquierda se representa un episodio relacionado
con Hermégenes y la Decapitacién de Santiago y
Josfas 42. En este caso, a diferencia de la tabla de
Frontanya, no se ha representado ninguno de los
milagros que el santo otorgd a sus peregrinos sino
—como ya se ha indicado— dos escenas de su vida
y dos escenas de la «Translatio»: el «viaje en barca»
y el «traslado en la carreta».

En la escena del «viaje en barca» aparecen ele-
mentos nuevos y diferentes de los vistos en las re-
presentaciones anteriores. Por un lado, desaparece
el sarcéfago-relicario que se habia representado en
las dos obras catalanas citadas —catedral de Lérida
y retablo de Frontanya— y se vuelve a representar
el cuerpo yacente del santo. Aqui hay que destacar
también la economia de personajes, ya que los sie-
te discipulos que acompafian al apéstol se han re-
ducido a dos, y se ve claramente cdmo la barca es
dirigida por un dngel. La introduccién de esta fi-
gura angélica es una interesante novedad que nos
indica que la fuente literaria puede ser la Leyenda
Dorada ya que en ella se indica expresamente que
la embarcacién surcé el mar gobernada por un 4n-
gel. Asi, después de haber expuesto lo relativo a la
Pasién de Santiago, J. de Vordgine atribuye el tex-
to de la «Translatio» a Jean Beleth, quien —dice el
autor— cuenta cémo poco después de ser degolla-
do el santo:

42 Acrualmente el retablo estd invertido. Es decir, la leyen-
da de la «Translatio» aparece a la izquierda del espectador y el
episodio de Hermdgenes y la Decapitacién aparecen a la dere-
cha. Sin embargo, originalmente estaba como se ha indicado, lo
cual es mds l6gico en orden a una sucesién cronoldgica de esce-
nas. La comprobacion de ello la podemos encontrar en el Archi-
vo Mas (Barcelona), en un cliché del retablo anterior a 1939. En
cuanto al ciclo de Santiago en el que estd incluida la «Translatio»
hay que hacer notar el aumento de narratividad, ya apreciable
en la tabla de Frontanya.

«...una noche algunos de sus discipulos, tomando las debi-
das precauciones para no ser vistos de los judios, se apodera-
ron del cuerpo del apéstol y llevdndolo consigo se embarca-
ron en una nave; pero, como ésta carecfa de gobernalle, pi-
dieron a Dios que los guiara con su providencia y los condu-
jera a donde €l quisiese que aquellos venerables restos fuesen
sepultados. Conducida por un dngel del Senor la barca co-

menz4 a navegar y navegando continud hasta arribar a las cos-

tas de Galicia...» 3.

Es decir, este texto nos explica tanto la presen-
cia angélica como el escaso nimero de discipulos
representado ya que, como puede comprobarse, el
texto no habla de los siete discipulos del santo sino
de «algunos» de sus discipulos. Por otro lado, tam-
bién se habla de la recuperacién del «cuerpo» del
santo, lo cual pudo motivar la representacién de
dicho cuerpo frente al relicario con los restos que
hemos visto en obras anteriores.

En la escena del «traslado en carreta», sobre el
fondo arquitecténico que hace referencia al pala-
cio de Lupa, se ha representado —a la izquierda
del espectador— a dicha sefiora en un trono, con
corona de reina y acompafiada por tres cortesanas.
A la derecha se ve la carreta tirada por bueyes con
el cuerpo yacente del santo y los discipulos. Esto
corrobora la idea ya indicada respecto a la fuente
de este retablo, que puede ser la Leyenda Dorada,
bien en su versién latina o bien en la versién cata-
lana. Asi pues, esta escena plasma el texto del que
procede sin particularidades destacables, aunque
puede hacerse notar que, en este caso, ademds del
cuerpo del santo transportado por los bueyes, se ha
destacado considerablemente la personalidad de
Lupa, quien tal y como indica la Leyenda Dorada
aparece con corona real. Al contrario, en esta mis-
ma escena de la tabla de Frontanya el acento se ha
puesto en el palacio convertido en iglesia, de modo
que ni tan siquiera aparece Lupa. Esta, no obstan-
te, estd implicita en el edificio palaciego pero

3 Op. cit,, vol. 1, pag. 399. Esta presencia angélica también

aparece en una de las versiones de la leyenda incluida en el Cd-
dice Calixtino, concretamente en la «Carta del Papa Ledn» (Op.
cit., pags. 393-395), pero en este caso se habla de que el dngel
guié a los discipulos de Santiago —después de haber sustraido
el cuerpo del apdstol— hacia el puerto de Jaffa. En las obras dos
versiones incluidas en el Calixtino no se menciona el dngel, como
tampoco se hace en la Historia Compostelana. Sin embargo, en
la obra de J. de Vordgine se dice claramente que la barca con los
restos del apdstol fue conducida por un dngel.
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sacralizado, gracias a las campanas que aluden a su
nueva funcién de Iglesia-mausoleo “. En definiti-
va hay ciertas diferencias de matiz, en la escena que
nos ocupa, en los retablos de Frontanya y de Joan
Mates que dependen seguramente de su distinta
fuente. Por un lado, la alusién al cuerpo de San-
tiago es diferente —como se ha dicho—; también
varfa el tratamiento de la figura de Lupa, que en
Frontanya o aparece y en el retablo de Joan Mates
es caracterizada como reina del lugar, presentando
por ello los atributos propios: trono, corona y cor-
tesanos; finalmente, hay un matiz diferente en el
tratamiento de la arquitectura, que, ademds de uti-
lizarse como fondo, lleva implicito un aspecto
significante. Asi, en el retablo de Joan Mates di-
cha arquitectura no se ha identificado con la futu-
ra iglesia de Santiago —como ocurria en la tabla
de Frontanya— sino que se mantiene el cardcter
profano derivado de su funcién de palacio de Lupa.
Por otro lado, el hecho de representar un espacio
porticado —que da idea de patio— puede enlazar
también con la Leyenda Dorada, segin la cual los
toros guiaron la carreta con el cuerpo de Santiago
hasta el patio del palacio de Lupa.

Nuevamente dentro del territorio cataldn hay
que hacer notar otro retablo con la escena de la
«Translatio» que, desgraciadamente, ya no existe.
Se trataba del Retablo de Sant Jaume del Timor
perteneciente a una capilla dedicada a Santiago en
el término de Montmaneu (Igualada). Este retablo
se quemo en la guerra de 1936 pero conservamos
su reproduccién fotogréfica #*. Era un retablo pin-

4 Para este episodio de la Leyenda Dorada ver la pdg. 400
de la ed. citada. Quizd el fondo arquitecténico formado por un
conjunto porticado haga referencia al patio del palacio al que —
segin la Leyenda Dorada— llegaron los bueyes sin que nadie los
guiase. Hay que destacar ademds que se da una pequefa desvia-
cién del texto de J. de Vordgine, ya que el santo aparece directa-
mente sobre la carreta y, sin embargo, en el texto se habla del
sarc6fago. A pesar de ello el resto de los elementos tanto de esta
escena como de la «Translatio» nos hacen pensar que fue ésta la
fuente literaria.

4 En 1935 fue fotografiado por A. Amenés quien lo publi-
cé en su trabajo «Dos retaules interesants», en Butlleti de
[Agrupacid fotogrdfica d’lgualada 41 (1935), pdgs. 87-89.

Posteriormente y utilizando como fuente dicha publicacién
este retablo fue nuevamente reproducido en la obra de E Bouza
BREY: «El desaparecido retablo de Sant Jaume del Timor», en
Compostellanum IV (1959), pdgs. 338-340. A. Amends fechd este
retablo en el siglo XV y lo incluyé desde el punto de vista for-
mal en la escuela catalana del momento.

tado perteneciente al gético internacional y, en el
aspecto iconogrifico, trataba la vida de Santiago.
Estaba formado por 6 tablas distribuidas en tres ca-
lles de las cuales en la izquierda —del espectador—
se representd, arriba, Santiago ante el tribunal de
Herodes y, abajo, la decapitacién del apéstol. En la
calle central, arriba, la Crucifixién y, abajo, la efigie
del santo —que en el momento de fotografiar el re-
tablo habfa sido sustituida por una imagen escul-
térica del santo, bastante tardia—. Finalmente, es
en la calle lateral derecha donde se representaron las
dos escenas dedicadas a la «Translatio», arriba el «Via-
je en barca» y abajo el «Traslado en la carreta». En
la predela habia una «/mago Pietatis» y dos santos.
La dificultad para encontrar buenas reproduccio-
nes de este retablo impiden su andlisis detenido,
no obstante, puede apreciarse en la primera escena
indicada de la «Translatio» que se ha representado
el cuerpo inerte de Santiago en la barca, acompa-
fiado de cuatro discipulos. La escena de la carreta
es bastante similar, en cuanto a elementos compo-
nentes, a la del retablo de Joan Mates. Como en
ésta se ha representado la llegada del cuerpo de San-
tiago —sobre una carreta tirada por bueyes— al
palacio de Lupa, que presentaba los atributos rea-
les, y en presencia de tres cortesanas y los cuatro
discipulos que le acompanaban. El espacio es tam-
bién muy semejante e interior, enfatizindose ele-
mentos similares, concretamente el ambiente cor-
tesano y profano de un palacio. La ausencia de
particularismos, la sencillez de la representacién y
las fechas avanzadas hacen pensar en la Leyenda
Dorada como fuente de este retablo, bien fuese en
su versién latina o en la catalana.

Aunque este trabajo trate sélo de obras hispa-
nas medievales no estd de mds citar, al menos, una
obra inglesa que se encuentra desde el siglo XV en
Santiago de Compostela. Se trata del Retablo de
alabastro inglés regalado a la catedral de Santiago
por un peregrino inglés en 1456. Este retablo —
actualmente conservado en la Capilla de las Reli-
quias de la catedral compostelana— presenta cin-
co escenas de la vida del apdstol. Entre ellas tan
sélo la dltima —situada a la derecha del especta-
dor— hace referencia a la «7ranslatio», represen-
tando el traslado en barca del cuerpo de Santiago.
Esta «Translatio» contrasta con las obras hispanas
del momento o inmediatamente anteriores por la
sencillez y economia con que se ha tratado el tema,
mediante una dnica y simple escena. En ella apa-
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rece el cuerpo de Santiago tendido en la barca y
acompafiado por tres dngeles. La barca estd situa-
da sobre las olas, por lo cual el viaje estd en plena
realizacién. Dada la presencia angélica y las fechas
avanzadas de la obra parece muy probable que tam-
bién en este caso la fuente seguida haya sido la Le-
yenda Dorada. Es interesante el detalle del gorro
colocado sobre la cabeza del difunto puesto que
parece un sombrero de peregrino. Esto —como
veremos mds adelante— serd bastante frecuente y
aqui quizd pueda justificarse por el hecho de ser
una obra regalada a Santiago por un peregrino “°.
Dentro del arte pictérico hispano del gético
avanzado e inicios del renacimiento hay otros ejem-
plos destacables de las escenas aqui estudiadas. Este
es el caso de dos tablas anénimas del Museo del
Prado que han sido puestas en relacién con
Bartolomé Berjemo y Miguel Ximénez, ambos ac-
tivos en Aragén en el dltimo cuarto del siglo XV.
Segtin J. J. Luna se han atribuido al Maestro de
Alfajarin y tltimamente a Martin Bernat 4. En una
de ellas se representa el «embarque del cuerpo de
Santiago en Jaffa» y, en la otra, la «conduccién del
cuerpo en la carreta tirada por bueyes». La prime-
ra nos presenta la accién en el momento mismo
de realizarse, mediante un grupo numeroso de per-
sonajes —que se identifican con los discipulos de

46 Sobre este retablo véase: J. CARRO GARCIA: «La vida de
Santiago en un Retablo del siglo XV», en E/ Correo Gallego, 25-
VII-1942; J. HERNANDEZ PERERA: «Alabastros ingleses en Espa-
far, en Goya 22 (1958), pdgs. 216-222; W. L. HILDBURGH: «A
datable english alabaster piece at Santiago de Compostela», en
Antiquaries Journal V1 (1926). Ademds pueden encontrarse re-
producciones de esta obra en F. CHEETHAN: English Medieval
Alabasters with a catalogue of the collection in the Victoria and
Albert Museum, Oxford, 1984, fig. 11y J. FILGUEIRA VALVERDE:
El tesoro de la catedral compostelana, Santiago de Compostela,
1959, coleccién Obradoiro, pdgs. 5y 85.

J. YARZA: «Un triptico inglés de alabastro en Collado de
Contreras», en Archivo Espaiiol de Arte 162 (1968), pdgs. 131-
139, nota 9, proporciona la bibliograffa del retablo hasta el mo-
mento en que se publica dicho estudio. Las escenas representa-
das en este retablo son segtin J. HERNADEZ PERERA (0p. ciz., pdg.
221): la Vocacién de Santiago y San Juan a orillas del mar de
Galilea; la Misién de los apdstoles; Santiago predicando; el Mar-
tirio de Santiago; y la Conduccién del cuerpo de Santiago en un
barco dirigido por dngeles.

47 Los datos de estas tablas asi como su atribucién pueden
encontrarse en J. J. LUNA: Guia actualizada del Museo del Prado,
Madrid, 1985, pdg. 23. Estdn catalogadas con los niims. 2668 y
2669.

Santiago—, dos de los cuales colocan el cuerpo del
santo en una pequefa barca en la que sélo cabe él.
Con ello parece haber una cierta distorsién respecto
a las fuentes del tema ya que en todas se dice que
fueron los discipulos los que trajeron el cuerpo del
ap6stol, sin indicar en ningin caso que viniese solo.
Frente a esto hay, por el contrario, una extrema fi-
delidad a las fuentes en cuanto a la forma de pre-
sentar a Santiago, ya que éste aparece yacente y de-
capitado. Asi, la cabeza se situé no en el lugar que
le correspondia sino encima del cuerpo yacente, a
la altura del abdomen. Si comparamos esta tabla
con su pareja —que estudiaremos a continuacién—
destaca la ausencia de espacio contextualizador, es-
tando toda la tabla dominada por la fuerte presen-
cia de los personajes.

La segunda tabla es bastante interesante, parece
seguir el texto de la Leyenda Dorada y posee cier-
tos detalles originales. Por un lado, la carreta tira-
da por los bueyes presenta el sarcéfago de Santia-
go —y en este caso no es un relicario— pero con
la particularidad de que dicho sarcéfago no tiene
cubierta, por lo que se puede apreciar sin dificul-
tad el cuerpo del santo. Este nuevo elemento pue-
de proceder como hemos visto mds arriba de la Le-
yenda Dorada, en la cual se habla del féretro en el
que se trasladé el apéstol en la costa gallega. Por
otro lado, en la parte superior izquierda —segin
el espectador— se ve la costa gallega, en cuyas aguas
se ha incluido un elemento significante, puesto que,
de modo sintético se ha representado la «traslacién
por mar» con una pequefia barca sin mdstiles ni
velas u otros ttiles de navegacion, en la cual apa-
rece exclusivamente el cuerpo yacente del apds-
tol 48, Con ello, el Maestro anénimo ha fundido
en una misma tabla dos escenas relativas a la «tras-
lacién de Santiago», concretamente las dos que
implican un «viaje», «el viaje por mar» o mejor, la
«llegada a las costas gallegas» y el «viaje por tierra»
en la carreta tirada por bueyes, que es la escena
principal y mds desarrollada. Otro elemento inte-
resante y particular de esta tabla es la filtracién o
contaminacién de un hecho posterior a la leyenda

48 Esta barca es similar a la que aparece en la escena del «em-
barque en Jaffa» y como en ella no presenta a los discipulos, que
normalmente se representan en esta escena rodeando el cuerpo
del apéstol o cogiéndolo en brazos.
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representada, como es la peregrinacién a Compos-
tela. Asi, el gran auge de las peregrinaciones hizo
representar tanto a Santiago como a sus dos disci-
pulos al modo de los peregrinos de Compostela:
con la capa, sombrero, bdculo y concha tipicos.
Esto, en realidad, es una distorsién del tema, ya que
evidentemente el culto y la peregrinacién a Com-
postela no existian en la época en que se sitta la
«Traslaciéon de los restos del apdstol» y nos mues-
tra la gran importancia y difusién que adquirieron
tanto el culto a Santiago como el fenémeno de la
peregrinacién por él motivado 4°. Por lo demds, el
fondo de paisaje y arquitecténico hacen referencia
a la leyenda y la sitdan en el espacio indicado por
la narracién. Asi, a la derecha del espectador, pue-
de apreciarse un edificio monumental que hace re-
ferencia al palacio de Lupa y que presenta a su pro-
pietaria en una ventana, tocada con corona real
como reina del lugar. Este edificio presenta como
en el retablo de Joan Mates un cardcter civil y no
posee ninguna alusién explicita a su futura funcién
religiosa como iglesia-mausoleo.

El «Traslado en carreta» se encuentra también
en una tabla del Museo Ldzaro Galdeano de Ma-
drid fechada a principios del siglo XVI y supues-
tamente realizada por el Maestro Astorga °°. En ella

4 Ha sido caracterizada como peregrino tanto la figura de
Santiago que tenemos en primer término como la de la barca
del fondo. En ello se diferencia con la tabla del «embarque en
Jaffa». En ésta la figura de Santiago que estd siendo depositada
en la barca es similar a la que vemos —en la segunda tabla—
llegar a Galicia, sin embargo, en el primer caso no posee los atri-
butos de peregrino y si en el segundo. Hay también ciertas dife-
rencias en la disposicién del cuerpo ya que mientras en la escena
del «embarque» la cabeza estd colocada sobre el abdomen yacen-
te del apdstol, resaltdndose claramente su condicién de decapi-
tado, en las dos escenas de la segunda tabla la cabeza estd colo-
cada sobre los hombros del cuerpo yacente y lleva sobre si el
sombrero de peregrino. Quizd esta diferencia en la caracteriza-
cién de la figura de Santiago en Jerusalén y en Galicia sea cons-
ciente y se deba a que los atributos de peregrino hayan sido rela-
cionados con el apéstol sélo en cuanto «apdstol de Galicia» y
causante de la indicada peregrinacién y no en cuanto apdstol de
Jerusalén.

50 Para J. CAMON AZNAR («La pintura espafiola del siglo
XV, en Summa Artis XXIV, Madrid, 1970, pdg. 257) esta obra
fue realizada por el Maestro de Astorga hacia 1530 y procede —
junto con otra que representa el «Milagro de la piedra ablanda-
da», también conservada en el Museo Lizaro Galdeano, de la ca-
pilla de cementerio de Astorga. Para J. Camén Aznar, desde el
punto de vista estilistico, el Maestro de Astorga presenta super-
puestas la tradicién flamenca y la italiana del Perugino, siendo

se mantiene el motivo de la carreta acompafada de
los discipulos y el sarcéfago del santo aparece tam-
bién descubierto, aunque hay cierta ambigiiedad en
su representacién, de modo que no se sabe muy
bien si es realmente un sarcéfago o la caja de la ca-
rreta. No se dan particularidades iconogréficas es-
peciales respecto a la Leyenda Dorada, pertenecien-
do ya esta obra a una estética en parte renacentista.
Hay que destacar, no obstante, que el interés, en
este caso, se desplaza al cuerpo del santo que des-
taca en un extraordinario fondo arquitecténico que
como en los retablos catalanes estudiados no alu-
de explicitamente a la iglesia que se construird en
el palacio de Lupa sino que mantiene el cardcter
profano de palacio. A ello contribuye la introduc-
cién del paisaje mediante grandes ventanales. Este
espacio arquitecténico es un espacio interior y en-
volvente, en el cual estdn inmersos tanto los per-
sonajes de la escena como el mismo espectador. En
otras obras vistas, dicho espacio es externo y por
ello mds descriptivo. También en este caso la figu-
ra de Santiago lleva el gorro de peregrino y la re-
presentacién de Lupa al fondo de la composicién
pasa a segundo plano, introduciéndose, ademis,

elementos anecdéticos como la sirvienta que atra-

viesa el patio!.

uno de los precursores del Renacimiento que mejor estudia la
perspectiva. Sobre esta tabla ver también D. ANGULO INIGUEZ:
«El Maestro de Astorga», en Archivo Espariol de Arte XVI (1943),
pdgs. 404-409; Ch. R. PosT: Op. cit., vol. IX, tomo II, Harvard
University Press, 1947; L. VAZQUEZ DE PARGA, J. M.2 LACARRA
y J. URIA R1U: Las Peregrinaciones a Santiago de Compostela, Ma-
drid, 1948 (reimp. 1981), 3 vols.; y R. BUENDIA: Historia del
Arte Hispdnico, 111 El Renacimiento (Pintura), Madrid, 1980.

5! La tabla de la piedra ablandada que forma pareja con ésta
confirma el origen textual de su compaiiera, ya que dicha escena
aparece en la Leyenda Dorada'y en la obra de J. Beleth —de donde
posiblemente procede—. En esta tabla se presenta al fondo la
costa gallega, con la llegada de un barco que es el que trae o ha
traido el cuerpo del santo. Sin embargo, los elementos
significantes respecto a la leyenda de Santiago estdn en la escena
principal y no en ésta.

Tanto la escena de la traslacién en barca como la de la carre-
ta tirada por toros salvajes aparecen en el Retablo de Villareal de
los Infantes (Castellén de la Plana), conservado en la sacristia de
la parroquia y realizado por Paolo de San Leocadio hacia 1512,
en una estética que introduce el renacimiento hispano.

Fuera de Espafa encontramos la escena de la «Translatio» en
un relicario de plata de la Catedral de Pistoia —del siglo XIV,
segtin E. MALE (Les saints..., op. cit., pdgs. 149-150)—, en uno
de cuyos laterales hay escenas de la vida y martirio de Santiago,
entre las cuales se da el traslado en barca con los siete discipulos
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En resumen, parece que las representaciones del
tema de la «Translatio Sancti Jacobi» pueden agru-
parse en dos bloques. Por un lado, estd el grupo
de obras escultéricas del romdnico tardio, que pre-
sentan una « Jranslatio» bastante sintética y conci-
sa. En ellas, a su vez, puede establecerse una gra-
dacién en cuanto a complejidad que va de la
moneda de época de Fernando II a Lérida, donde
la leyenda de la traslacién aparece completa y per-
fectamente explicada. En este caso, se ha enrique-
cido el ciclo tudelano con la presentacién del se-

y el cuerpo yacente del apéstol. La barca presenta la vela hincha-
da por el viento y no hay nadie que la dirija, indicdndose, de
este modo, la travesfa milagrosa guiada por Dios. Puede encon-
trarse una ilustracién de este relicario en L. MA1Z ELEIZEGUL: La
devocidn al apdstol Santiago en Espania y el arte jacobeo hispdnico,
Madrid, 1953. También dentro de lo italiano encontramos la
«Translatio» en los frescos de la capilla de Santiago de la iglesia
de San Antonio en Padua. Estos fueron realizados en el siglo XIV
por Altichieri da Zevio y Jacopo Avanzi y, seguramente, siguen
la Leyenda Dorada, ya que introducen la figura del dngel diri-
giendo la barca. En este caso el ciclo de la «Translatio» es mds
amplio de lo habitual ya que no sélo se representa el «viaje por
mar» y la escena de los «toros indémitos», sino que, ademds, hay
escenas como la «liberacién de los discipulos por el dngel», «el
puente que cae bajo los perseguidores», etc. Segin L. REAU
(Iconographie de l'arr Chretien. 111, Iconographie des Saints 11, Pa-
tis, 1958, pdgs. 697) estos frescos fueron encargados en 1376 por
Bonifacio Lupi, que se suponia descendiente de Lupa. Ver tam-
bién E. MALE (0p. ciz., pdg. 150).

La escena de la «carreta» la encontramos ademds en una ta-
bla del Retablo Mayor de la Iglesia de Santiago de Rothenburg
del Tauber, encargado a Friedrich Herlin (pintor alemdn de
Nérdlingen) en 1466, donde el manto del santo lleva la concha
de peregrino (sobre ello véase L. VAZQUEZ DE PARGA: Algunos
aspectos..., op. cit., pdg. 458), y en el triptico del Maestro de
Jakabfalva, de hacia 1480. Esta obra se conserva en el Kerestény
Museum de Esztrgom (Hungria) y presenta el episodio en cues-
tién en uno de sus laterales. En este caso la escena estd incluida
en un ciclo dedicado a Santiago en el que se han representado
escenas de su martirio y milagros a peregrinos. La figura de San-
tiago yacente lleva también el gorro con la concha de peregrino
y es interesante comprobar que el elemento mds destacado de la
composicién —por su tamafio— es la reina Lupa sentada en un
trono, lo cual va en detrimento de la pequefia figura de Santiago
en la carreta de los bueyes y de los discipulos. Por otro lado, el
palacio no presenta alusién a su futura funcién de Iglesia de San-
tiago sino que, como en el caso del Museo Lézaro Galdeano de
Madrid, se ha mantenido su cardcter profano de palacio. Sobre
esta obra ver el catdlogo de la exposicién dedicada a Santiago en
Europalia 85 (Santiago de Compostela. .., op. cit., nim. cat. 379,
fig. pdgs. 32-33).

Ademis, E. Male supone que la escena de la «Translatio» se
representd en vidrieras francesas de los siglos XIV al XVI y da
como ¢jemplo una obra bastante tardfa, concretamente la vidriera
de la Iglesia de Spézet en Bretafia, que sitda en el siglo XVI.

pulcro del apéstol tal y como lo indican los textos:
«Sub arcis marmaricis». Todas estas obras tienen en
comun una fecha avanzada —hacia finales del si-
glo XII y principios del XIII— y que no presen-
tan la parte de la leyenda de Santiago procedente
de la de los Siete santos granadinos, es decir, los
episodios de Lupa. Esto, no obstante, no implica
necesariamente una fuente comun para este grupo
de obras puesto que hay diferencias entre ellas.

El segundo grupo estd formado por un conjun-
to de retablos pintados en la etapa gética, en los
cuales predomina el aspecto narrativo. En ellos los
episodios de la «Zranslatio» son enriquecidos con
los que aluden a Lupa e introducidos en un ciclo
amplio de la vida del apéstol en el cual se narran
momentos anteriores a su martirio y milagros otor-
gados a peregrinos. En este caso puede haber un afin
propagandistico y las escenas de la «Translatio» no
representan la culminacién del martirio y leyenda
del apéstol —como ocurrfa en los casos romdnicos—
sino que son una escena mds del ciclo de su vida y
milagros. En este grupo de obras disminuye pues la
primacia de las escenas de la «Translatio» en bene-
ficio de otras de cardcter propagandistico como
podian ser los milagros, que atrafan peregrinos. Lo
mismo que ocurria en los ejemplos romdnicos, es-
tos retablos géticos siguen textos diversos, ddndo-
se primero una dependencia de las distintas versio-
nes mds o menos primitivas de la «Translatio», que,
al avanzar en el tiempo, son sustituidas por reco-
pilaciones de vidas de santos como es el caso de la
Leyenda Dorada.

Un caso especial, y por ello comentado al mar-
gen de los anteriores, lo constituye una de las ta-
blas conservadas del Retablo Mayor de la Catedral
de Ledn, donde se presenta la escena del «traslado
en carro del cuerpo de Santiago». Este retablo fue
realizado por Nicolds Francés en 1434 2. En ¢l ha-
bia un ciclo dedicado a la leyenda de Santiago en
el cual se narraba la «Degollacién del apéstol»; el
«Desembarco de los restos en Iria»; la «Conversién
de Lupa»; y la «Llegada de los restos del apéstol a

52 Los datos de este retablo asi como una ilustracién de la

tabla estudiada pueden encontrarse en la obra de E J. SANCHEZ
CANTON: Maestre Nicolds Francés, Madrid, 1964, pdgs. 14-19 y
fig. 5. También puede consultarse la bibliografia mds general dada
para la pintura gética hispana en las notas precedentes.
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Compostelar. De todas estas escenas la tinica con-
servada es la indicada en dltimo lugar. En ella se
da una visién totalmente irreal de Compostela, a
pesar de detalles realistas como el arca del santo o
el humilladero representado en una esquina. La vi-
sién que nos da de la leyenda es bastante confusa
y parece estar inspirada mds por la idea de las pe-
regrinaciones y relatos de peregrinos que por una
fuente escrita concreta. Ademds, la misma confu-
sién y escaso acercamiento a la realidad composte-
lana, a pesar de detalles concretos que el peregrino
podia encontrar en el camino de Compostela, ha-
cen pensar que el autor de esta tabla no conocié
directamente lo aqui representado.

Por un lado, el contexto cronolégico de la esce-
na no es el que le corresponde seguin la leyenda sino
el de una época en que la peregrinacién ya estaba
organizada y, segtin los datos arquitecténicos, bas-
tante tardfa. Asi, se han representado la catedral de
Santiago y otro edificio, al fondo, con formas gé-
ticas que incluso en algunos detalles —como las
agujas del edificio del fondo— dan idea de un gé-
tico flamigero. Pero quizd este detalle no sea el mds
significante en cuanto a la localizacién cronoldgica
de lo representado, ya que el utilizar la moda de la
época, tanto en arquitectura como en ropajes, era
prictica bastante usual, aun cuando el hecho re-
presentado perteneciente a una época bien diferen-
te. Lo que nos sitda la escena en un momento en
que la peregrinacién a Santiago estaba ya organi-
zada es la presencia de peregrinos. En el interior
de la supuesta catedral de Santiago hay un pere-
grino depositando su limosna en un arca con la
imagen del santo y en la parte superior derecha —
segun el espectador— hay un humilladero o cruz
de camino a la cual llega un peregrino y en la que
deposita una piedra 3.

Por otro lado, la escena misma tiene un trata-
miento muy especial en relacién a todos los otros
ejemplos de esta leyenda que hemos visto hasta el

53 Segln L. VAZQUEZ DE PARGA (Algunos aspectos... op. cit.,
pdg. 459) el «Crucero» representado con un montén de piedras
puede aludir a la célebre Cruz de Ferro, de Foncebaddn, donde
aun se conserva un montén de piedras depositadas por los pere-
grinos a Santiago y los segadores gallegos que pasaban a Castilla.
Se supone que las piedras depositadas por los peregrinos eran para
la obra de la iglesia.

momento. No sélo se ha representado la llegada de
los restos sobre un carro de bueyes sino, cosa in-
usual, el momento y la forma en que fueron pren-
didos dichos bueyes. Ademds, dicha forma de cap-
tura no tiene nada que ver con lo que cuentan los
textos, puesto que en todos ellos se habla de la for-
ma milagrosa y repentina en que los bueyes salva-
jes se apaciguaron al hacer los discipulos la senal
de la Cruz —o, segun otras versiones, al ver el cuer-
po del santo—. En todo caso, dichos textos no de-
jan claro que no hubo ningin tipo de violencia
para conseguir la pacificacién de estos animales. Sin
embargo, en la tabla aqui tratada los dos discipu-
los luchan con los bueyes hasta apaciguarlos y con-
seguir uncirlos para que acarreen el cuerpo del
apéstol. El traslado —representado a la derecha de
la tabla, segtin el espectador— difiere también de
lo habitual. Uno de los discipulos aparece dirigien-
do a los bueyes con una bara y, esencialmente, hay
diferencias en lo relativo a la carreta. Ello se debe
no s6lo al hecho de que se haya aludido a los res-
tos del apdstol mediante un féretro —como ya se
ha visto en otros ejemplos— sino a la forma de pre-
sentar éste, cubierto con un pafio funerario, como
si formase parte de un ritual de difuntos. A ello
contribuye el hecho de que los dos discipulos del
apdstolo estdn caracterizados como didconos, ves-
tidos con sus ropajes rituales y relacionados mds
con el culto ya organizado a Santiago que con los
discipulos del apdstol que intentan conseguir un
sepulcro digno para éste, en un pais todavia no cris-
tianizado.

El paisaje en el que se desarrolla la escena es un
paisaje agreste y montafioso en el cual se ha intro-
ducido un pastor con un rebano. Esto puede depen-
der también de la fuente de esta tabla, una fuente
seguramente oral, quizd un relato de peregrino en
el que se mezclan tanto las noticias relativas a la le-
yenda de la llegada de los restos del apéstol a Com-
postela como elementos relativos a la economia y
geografia del pais que el peregrino ha encontrado en
la peregrinacién (asi los rebafos) o elementos mds
directamente relacionados con la peregrinacién. Este
tltimo serfa el caso del humilladero con el peregri-
no y del peregrino que una vez en la catedral com-
postelana deposita su limosna en el arca del santo.
Finalmente, la identificacién total del palacio de
Lupa con la catedral compostelana, y no con la pri-
mitiva iglesia sino con la definitiva y m4s lujosa, su-
pone un giro esencial y decidido hacia la sacra-
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lizacién del espacio palaciego y civil del palacio de
Lupa —futura sede de la catedral compostelana—.
Ello contrasta esencialmente con otras obras mds o
menos contempordneas que ponen el acento en el
aspecto profano de dicho espacio.

En fin, las representaciones de este ciclo de San-
tiago debieron ser mds numerosas ya que esta le-
yenda gozé de una gran difusién y popularidad >4,

54 Para J. FILGUEIRA VALVERDE («La litterature sur le chemin
du Pelerinage de Saint-Jacques de Compostelle. Poesie et theatre»,
en Santiago de Compostela... op. cit., pags. 183-194) todos los
episodios de la leyenda de la traslacién tuvieron gran resonancia
popular y fueron recogidos en textos como la «Concordia de An-
tealtares» y el «Libro de Cambeadores», de los cuales pasaron a
la tradicién oral integrando vidas del santo, apologias y panegi-
ricos. Igualmente estos temas fueron utilizados por los toscanos
del siglo XVT; el «Ludus Sancti Jacobi» provenzal; o la « Translation
de Saint-Jacques et de ses miracles» que se representaba en
Compiegne en 1502.

pero quizd el tiempo y las destrucciones han he-
cho desaparecer unas y la falta de una catalogacién
sistemdtica del patrimonio nos impide conocer la
existencia de otras. Adn asi, desde nuestra perspec-
tiva, las representaciones de la traslacién no son
muy abundantes, posiblemente por la mayor im-
portancia alcanzada por otras escenas del ciclo de
Santiago .

5> Entre éstas tuvieron gran importancia la de «Santiago
como peregrino» o la de «Santiago matamoros», que tuvo un sig-
nificado especial de una época guerrera y de cruzada. Ello, qui-
z4, pudo motivar una menor atencién hacia las escenas relacio-
nadas con el «Viaje de Santiago» que ain siendo muy importantes
implicar el fundamento y origen del fenémeno de la peregrina-
cién jacobea, no tenfan carga politica, o, al menos, no tenfan car-
ga de cruzada.
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Fig. 1. Iglesia de Santiago de Cereixo. Corufia. Puerta Sur.

—

Fig. 2. Colegial de Tudela. Capitel del ala sur del claustro.



«TRASLATIO SANTI JACOBI». CONTRIBUCION AL ESTUDIO DE SU ICONOGRAFIA 629

Fig. 4. Retablo de Sant. Jaume de Frontanya.
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Fig. 5. Retablo de Sant. Jaume de Frontanya.

Fig. 6. Retablo de Santiago, de Joan Mates Fig. 7. Traslacién del Cuerpo de Santiago. Anénimo
(Catedral de Tarragona). (Museo del Prado).



Los Magos de Oriente, santos patrones y peregrinos a través de una portada de
Santa Maria de Uncastillo (Zaragoza)

DuLcCE OCON ALONSO-PALOMA RODRIGUEZ-ESCUDERO SANCHEZ

Durante el segundo cuarto del siglo XII las re-
presentaciones de la Epifanfa de los Magos comien-
zan a invadir progresivamente los timpanos y los
dbsides de los templos cristianos, enclaves que por
su simbologfa arquitectdénica se hallan destinados
a la mis alta revelacién de la divinidad !. Como
Teofanfa, la Adoracién de los Magos presenta de
modo directo ante el espectador a Dios hecho car-
ne, lo que la convierte en una de las imdgenes fa-
voritas para simbolizar en toda su profundidad el
dogma de la Doble Naturaleza.

Desde los primeros Padres de la Iglesia la Ado-
racién de los Magos de Oriente se vio como uno
de los pasajes fundamentales para conectar el Nue-
vo Testamento con las promesas veterotestamentarias
de un Mesias para el pueblo de Israel. Los Salmos
68,32 y 77,9-11, asi como las palabras de Isafas
(Isafas 47,7 y 60,3-4) confrontadas con el testimo-
nio de Mateo (Mt. 2,1-12) constituyeron uno de
los refuerzos argumentales de la identidad entre
Cristo y el Mesfas prometido 2. No dejaron los es-

' En lo que a la representacién se refiere son claros ejemplos
de ello los timpanos de la portada sur del ndrtex de la Magdale-
na de Vezelay (1130-1140), de la portada oeste de Saint Gilles
de Gard (1140-1150), de Neuilly-en-Donjon (ca. 1130), de la
portada oeste de Verona (ca. 1139), del pértico sur de Moissac
(1125-1130), o de la portada sur de San Pedro el Viejo de Huesta
(1135-1140).

2 Desde el siglo III estos textos, especialmente los Salmos
72,10y 72,11 («Ante él se inclinardn los habitantes del desierto
y sus enemigos morderdn el polvo. Los reyes de Tarsis y de las
Islas le ofrecerdn sus dones y los soberanos de Seba y Saba le pa-

critores cristianos de ver también en la Adoracién
de los Magos una prueba irrefutable de la Encar-
nacién y como tal fue empleada en las argumenta-
ciones contra las herejias y sectas judaizantes que
de un modo u otro ponfan en entredicho la divi-
nidad y la humanidad de Cristo. As{ San Ireneo de
Lyon, que en un pasaje del «Adversus haereses» fun-
damenta la simbologfa de los presentes ofrecidos
por los Magos que serd recogida por otros autores
como San Fulgencio, que se apoya en ella para re-
batir los argumentos de arrianos, maniqueos, y
monofisitas >, Origenes, San Epifanio o el papa
Leén el Grande .

gardn tributo. Postraranse ante ¢l todos los reyes y le servirdn to-
dos los pueblos») fueron interpretados como profecias de la Ado-
racién de los Magos. A su amparo se comenzd a identificar a los
Magos del relato de Mateo como reyes.

3 San Ireneo de Lyon, «Adversus haereses», 1, 111, c. IX, P.
G. VII, col. 870: «Mathaeus autem Magos ab Oriente venientes
ait dixisse: Videmus enim stella in domum “lacob” ad Emmanuel,
per ea quae obtulerunt munera ostendisse quis erar qui adorabatur:
myrrham quidem, quod ipse erat qui pro mortali humano genere
moreretur et :epelz'retur, aurum vero, quoniam Rex cuius regni ﬁm's
non est, tus vero quoniam Deus, qui et notus in Tudaea factus est et
manifestatus eis, qui non quarebant eum». San Fulgencio, P L.
LXV, col. 736-737: «In oblatione thuris confunditur Arianus, qui
soli Patri sacrificium oferri debere contendit: in oblatione myrrhae
confunditur Manichaeus qui Christum vere mortuum pro nostra
salute non credit... in iisdem muneribus confunditur Nestorius qui
nititur Christum in duas personas dividere. .. ista magorum oblatio
confundit etiam Eutychetis insaniam, qui non vult in Christo
utramgque veram praedicare naturamp.

4 Origenes, «Contra Celsum», 1, 1, col. LX. San Epifanio,
«Contra haereses», col. XXX. Leén el Grande, Sermones XXV,
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Los renovados ataques contra la doctrina de la
Doble Naturaleza que desde el primer cuarto del
siglo XII cunden en el escenario eclesidstico, po-
nen nuevamente de actualidad la capacidad
significante de la escena de la Adoracién de los
Magos y justifican el papel que en un contexto ge-
neral adquiere en las representaciones de las por-
tadas. Es nuestra intencién aqui, sin embargo, ana-
lizar otros contenidos complementarios que en el
ambiente de las peregrinaciones a Santiago gravi-
tan sobre el tema de la Epifanfa. Nada mejor para
ejemplificarlos que una iconografia peculiar de los
Magos que se halla en un timpano de la iglesia de
Santa Marifa de Uncastillo (Zaragoza), donde se les
representa con uno de los atributos propios del pe-
regrino: el bastén del caminante. La obra se halla
actualmente empotrada en la parte alta de la ma-
sonerfa del atrio afiadido durante el siglo XVIII en
el costado occidental, sobre la portada que consti-
tuye su acceso. Debe proceder, segin todos los in-
dicios, de la portada romdnica del mismo lado que
quedarfa oculta con la reforma emprendida. Otros
restos de la misma portada son seguramente el
Pantocrator y el Evangelista actualmente reaprove-
chados sobre la portada sur, asi como la mitad del
dguila y un leén que pueden apreciarse en sus con-
trafuertes. Es muy probable que estas figuras cons-
tituyeran una galerfa del tipo de las de Sangiiesa,
Loarre o Carrién de los Condes’. El marco
cronoldgico para la realizacién de las portadas de
la iglesia de Santa Marfa de Uncastillo puede si-
tuarse entre 1155 y 1170. Si como parece las fe-
chas entre 1135 y 1155 se refieren a la realizacién
de lo esencial del edificio, es probable que la fina-

XXI, XXXTII, XXXIV, XXXVI, PL. LIV. En todos ellos se pro-
duce una repeticidén insistente de la frase: «7us Deo, myrrham
homini, aurum offerunt regi». El Sermén XXXIV es especialmen-
te significativo por sus argumentaciones contra la doctrina
maniquea. LECLERCQ, H.: Dictionnaire d'archéologie chrétienne et
de liturgie, Paris, 1913-18, t. X, primera parte, col. 985-987.

5> La misma opinién ha sido sustentada por LACOSTE,
Jacques: «La décoration scultée de I'église romane de Santa Ma-
ria de Uncastillo (Aragdn)», Annales du Midi, LXXXIII (1971),
pdgs. 149-172. Este autor no deja de constatar lo extraordinario
de una portada con friso de este tipo en fechas que pueden
suponerse anteriores a la introduccién de los apostolados en
Castilla: Santiago de Carrién de los Condes, Moarves, y Zorita
del Pdramo en Palencia, o Sangiiesa en Navarra. Sélo serfa ante-
rior al dudoso Cristo y el Tetramorfos de Santa Marfa de Loarre,
op. cit., pg. 171.

lizacién de las portadas, cuya unidad estilistica con
el resto de las esculturas del templo hace pensar que

fueran obras de un mismo taller, no se dilatase mds

alld del decenio siguiente °.

El esquema de la Adoracién de los Magos del tim-
pano de la portada oeste posee cardcter dnico entre
los timpanos aragoneses que representan el mismo
tema. La Virgen con el Nifio aparece bajo dosel for-
mado por dos columnas con sendos capiteles de de-
coracién vegetal rematados por torres con ventanas
geminadas. Del arco que forma el dosel cuelgan
cortinajes sujetos a él por medio de anillas”. Los tres

¢ La iglesia de Santa Marfa la Mayor aparece citada desde
los primeros momentos de la ocupacién cristiana, y en 1099 ya
recibfa donaciones del rey Pedro I, segtiin documento publicado
por Angel Martin Duque. «Cartulario de Santa Marfa de
Uncastillo, siglo XII», E.E.M.C.A., VII, Zaragoza (1962), doc.
26, pdg. 677. LACOSTE: gp. cit., pdg. 150, ha supuesto que el pri-
vilegio de Alfonso el Batallador de 1129 (documento del cartu-
lario publicado por Martin Duque, doc. 6, op. cit., pdgs. 667-
668) concediendo inmunidad y franquicias a los clérigos de Santa
Marfa marque el comienzo de las obras del templo actual. En
1135 otra donacién «ad opera beata Maria» de Ramiro II (Libro
Redondo f. 60 Vo. Archivo de la Catedral de Pamplona) hace
suponer que los trabajos se hallaban en curso. La iglesia se con-
sagraba en 1155 por el obispo de Pamplona, coincidiendo con
la cesién de los diezmos de la villa a Santa Marfa por Ramén
Berenguer IV (documento 25 del cartulario, MARTIN DUQUE:
Op. cit., pdgs. 30-31). Otros documentos aportados por Martin
Duque redundan en la presencia en la consagracién del obispo
Don Lupa y en las donaciones efectuadas con tal ocasién (MAR-
TIN DUQUE: Op. cit., docs. 12, 26, 45 y 46).

7 El prototipo de la Virgen bajo dosel parece remontarse al
siglo VI halldndose ya en el ciborio de San Marcos de Venecia.
Fue muy difundido en los manuscritos (Menologio de Basilio,
Codex Gotha, Hortus Deliciarum, ms. 9390 de la Biblioteca de
Munich, ms. 12117 de la B.N. de Paris y Evangeliarios latinos
10514 y 17325 de la misma biblioteca) y en los marfiles del si-
glo XI. En la escultura monumental no alcanza gran difusién has-
ta el siglo XII en que se hace corriente en Francia y en Italia (por-
tadas de Neuilly-en-Donjon, Anzy-le-Duc, Bourges, Notre Dame
du Pré en Donzy etc.). Entre los capiteles pueden citarse los de
Gofiano, Bourg-Argental, Saint Gilles de Gard, Saint Lazar¢ de
Autun, y los espafoles del parteluz de la portada del claustro de
la catedral de Tarragona, uno del claustro de Santillana del Mar
y otro del claustro de la colegiata de Tudela. En la pintura mural
aragonesa tuvo cierto predicamento este esquema para las esce-
nas de la Epifanfa. Entre los ¢jemplares que pueden citarse, pin-
turas de la iglesia de los Santos Julidn y Basilisa de Bagiies, del
4dbside de la iglesia de Navasa (Museo Diocesano de Jaca), de la
iglesia de Vié (Museo Diocesano de Barbastro), y de la iglesia de
las Benedictinas de Jaca, sélo la Epifania del segundo registro del
muro sur de Bagiies puede ser anterior al timpano de Uncastillo,
correspondiendo el resto a fechas tardias. Cfr. BORRAS GUALIX,
Gonzalo y GARCIA GUATAS, Manuel: La pintura romdnica en
Aragén, Zaragoza, 1978, y SUREDA, Joan: La pintura romdnica
en Espasia, Madrid, 1985.
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Reyes coronados avanzan con sus presentes por el
lado derecho de la Virgen provistos del bastén de
caminantes. Sobre la cabeza del primero se halla la
estrella conductora, figurada como un disco en el
interior del cudl hay un astro de seis rayos y botén
central (igual que en un sarcéfago de Letrdn). En el
lado opuesto a los Magos, un personaje barbudo
contempla la escena girdndose hacia los visitantes.
Debe tratarse de San José, pese a que la imprecision
del objeto que sostiene en su mano derecha serfa sus-
ceptible de plantear algunas dudas®.

La iconografia de los Magos como caminantes
del relieve de Uncastillo, aunque poco frecuente,
aparecen en otras obras del siglo XII, asi en un re-
lieve en hueso de ballena que se guarda en el Mu-
seo Victoria y Alberto de Londres (tal vez de me-
diados del siglo XII) o una vidriera de Chartres
(realizada entre 1150 y 1155). Entre las miniatu-
ras Male cita una del Evangeliario del Arsenal (ms.
206, £9) (fines del siglo XII) y otra del Evangeliario
de Corbie que antiguamente pertenecié a la colec-
cién de los duques de Borgona y hoy se guarda en
la Biblioteca de Bruselas °. Las semejanzas de la pla-
ca del Museo Victoria y Alberto con el timpano de
Uncastillo son notables en cuanto al seguimiento
de un mismo esquema compositivo, al dosel que
enmarca a la Virgen y que en el caso del marfil da
cobijo también a los Reyes, al prototipo de éstos,
a las posturas de los personajes e incluso al mode-
lo de la Virgen con el Nifio. En la larga discusién
mantenida por los especialistas acerca del origen de
dicha pieza eboraria !9, las precisiones aportadas por

8 No se aprecia bien si se trata de un tipico bastén en forma
de Tau o si por el contrario se intenté figurar un profeta con fi-
lacteria como en el timpano de Notre-Dame-du-Pré en Donzy
(stal vez Isafas?).

9 MALE, Emile: «Les rois mages et le drame liturgique», Gaz.
des Beaux Arts (1910) (I), pdg. 265.

10 STONE, Laurence: Sculpture in Britain: The Middle Ages,
Penguin Books, 1955, pdg. 64, consideré el relieve como perte-
neciente al grupo Saint Omer-Liege-Lewes, o «Escuela del Ca-
nal», fechdndolo en las primeras décadas del siglo XII. LAsko,
Peter: Ars Sacra: 800-120, Harmondsworth, 1972 (Pelican
History of Art), pdg. 172, lo incluyé en el circulo artistico en
torno a Colonia. BECKWITH, John: lvory Carvings in Early Me-
dieval England, London, 1972, nimero 63 del catdlogo, ratificé
la adscripcién a un taller del Canal o anglonormando. Tanto
Beckwith como Philippovich, Eugen V., Effenbein, Braunschweig,
1961, pdg. 59 relacionaron la pieza con un grupo mds o menos
homogéneo en el que se encuentran obras relacionadas con Es-
pafia como la Virgen con el Nifio del Museo del Louvre (adqui-

Carmen Bernis, una de las mds firmes defensoras
de la tesis espanolista, basadas fundamentalmente
en la identificacién del tocado de la Virgen, traen
a colacién una larga serie de esculturas en piedra
hispanas en las que se reproduce el tocado de tiras
encanonadas. Entre ellas hay algunas del entorno
navarro-aragonés: estatua-columna de Santa Marfa
de Sangiiesa o damas del sarcéfago de Dona
Sancha !!. Danielle Gaborit en su estudio de la pie-
za, sin olvidar los argumentos a favor del origen es-
pafiol, insiste en el cardcter internacional de los in-
flujos romdnicos, resefiando el parecido de sus
figuras con las miniaturas del Codex Calixtinus de

Aimeric Picaud, cédice que generalmente se consi-

dera ilustrado en algtin taller del norte de Francia 12,

El amplio circulo de relaciones estilisticas en que
se desenvuelve el taller de Santa Marfa de Uncastillo
que incluye fuertes similitudes con la escultura fran-
cesa, especialmente con las obras de Moissac,
Souillac o de Santa de Oloron '3, similitudes que en
parte se explican por las relaciones ultrapirenaicas de

la villa durante la mayor parte del siglo XII 14 ho

rida en Espafa) y la Virgen con el Nifio del Museo Ldzaro
Galdeano. HUNT, John: «The Adoration of the Magi», The
Connoissenr, CXXXIII, nimero 537 (1954), pdgs. 156-161, de-
fendid por el contrario el origen espafiol de esta pieza poniéndo-
la en relacién con algunos relieves espafioles de la época y en es-
pecial con el timpano de Santa Marfa de Uncastillo.

11 BERNIS, Carmen: «La “Adoracién de los Reyes” del siglo
X1I, del Museo Victoria y Alberto, es de escuela espafiola», A.E.A.
(1960), pdgs. 82-84. Su afirmacién del origen espafol del toca-
do se apoya en el estudio de Ruth Matilda Anderson, «Pleated
Headresses of Castilla and Leon», Notes Hispanic, New York, The
Hispanic Society of America (1942), pdgs. 51-79.

12 GABORIT, Danielle: fvoires du Moyen Age, Fribourg, 1978,
pdgs. 108 y 119, apunta también que el material en que estd ta-
llado no indica su origen que, si bien es cierto que fue frecuen-
temente utilizado por los talleres de las riberas del Canal y del
mar del Norte, también estaba al alcance de los pescadores de
ballenas vascos franceses y espafioles. El origen internacional del
estilo de esta Adoracién también es puesto de relieve por Mar-
garita Estella: La escultura del marfil en Espasia, Madrid, 1984,
pdgs. 77-96.

13 Similitudes puestas de manifiesto por LACOSTE: Op. cit.,
CANELLAS, Angel y SAN VICENTE, Angel: Aragdn, Madrid, 1979
(Zodiaque, 1971), pdgs. 344-345, y Surcham, Dom Angelico,
«Sur quatre chapiteaux de Santa Maria de Uncastillo», Cahiers
de I'Atelier de Coeur Meurtry (Zodiaque), 83 (1970), pdgs. 2-14.

14 Varios sefiores francos, entre ellos los condes de Béarn,
fueron tenentes del castillo de la villa que fue donada a Gastén
IV el Cruzado tras la conquista de Zaragoza. CANELLAS, Angel:
Op. cir., pdg. 333. Hacia 1150 era sefiora de Uncastillo la

vizcondesa de Béarn.
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pueden anular las estrechas semejanzas del timpa-
no de la Adoracién de los Magos con la placa de
marfil del museo londinense que representa el mis-
mo tema !5, Sea esta espafola o no, parece proba-
ble que nos hallemos una vez mds ante la influen-
cia de las obras emanadas de los talleres suntuarios
sobre la escultura monumental. Las semejanzas
también son importantes con la vidriera de
Chartres que sittia en dos paneles distintos a la Vir-
gen en trono con arquitecturas fingidas formando
dosel y a los Magos con bastén de caminante
aproximdndose en fila por su derecha. Sin duda el
esquema de las tres obras, el marfil de Londres, el
timpano de Uncastillo y la vidriera de Chartres,
deriva de una tradicién compartida que probable-
mente haya que buscar en obras carolingias y
postcarolingias '°.

La representacién de los Magos con el atributo
que desde la Antigiiedad se consideraba propio de
los caminantes, aunque posee una escasa tradicién
no fue desconocida en el arte anterior al siglo XII.
Leclercq esgrimié algunos ejemplares —sarcéfago
de Ancone (siglo V), hebilla de cinturén del Mu-
seo de Charleville (siglo VII u VIII), Evangeliario
de Drogon (siglo IX)— rebatiendo la tesis de Male
en cuanto a la influencia de los dramas litdrgicos
en la figuracién de los Magos con bastén 7. Atn
en el caso de ser acertada la identificacién de los
tres Magos en las obras apuntadas por Leclercq, al-
gunas de las cuales pueden ofrecer algunas dudas '8,
la caracterizacién de éstos como caminantes no se
produce, al menos en dos de estas obras, en la esce-
na de la Adoracién sino en el episodio de su visita a
Herodes. En un marfil del siglo X conservado en el
Palais des Arts de Lyon y recogido por Vezin 7, el

15 PYOAN, José: Summa Artis IX, pdg. 296 suponia que al-
guna placa gemela a la del Victoria and Albert hubiera podido
encontrarse en Espafa, sirviendo de modelo al artista de
Uncastillo.

16 STONE, L.: Op. cit., estudié las concomitancias de la pie-
za de Londres con manuscritos carolingios y postcarolingios.

17 LECLERCQ, H.: Op. cit., col. 1045-1046. MALE, E.: Op.
cit., 1910.

18 Fl propio Leclercq recoge estas dudas inclindndose final-
mente por la identificacién de los Magos en base precisamente a
portar el bastdn, atributo que no tendrfa sentido en los tres he-
breos, identificacién que proponia Le Blant para el sarcéfago de
Ancéne. LECLERCQ, H.: Op. cit., col. 1053-1054.

19 VEzIN, G.: LAdoration et le cycle des Mages dans art
chrétien primitiv, Paris, 1950, pdg. 48.

bastdn se ha convertido en una lanza de caballeros
que portan los Reyes montados a caballo en el ul-
timo de los tres episodios representados: la Adora-
cién, el Sueno, el Viaje, lo mismo que ocurre en la
escena de la Visita a Herodes de las miniaturas de
la Biblia de Farfa (Biblioteca Vaticana) (siglo XI).
La imagen de los reyes representados con bastén
de la escena de la Adoracién se halla plenamente
formada en una miniatura del Codex Aureus
otoniano de la Biblioteca del Escorial. Como en
los ejemplos del siglo XII anteriormente mencio-
nados, la Virgen y el Nifio aparecen cobijados por
arquitecturas 2°.

En el contexto del arte realizado en torno a los
caminos de peregrinacién a Santiago la contempla-
cién de los Magos representados como caminan-
tes no pudo por menos que suscitar amplias reso-
nancias en sus destinatarios. Por los sacramentales
y libros litdrgicos sabemos que antes de partir de
viaje el peregrino invocaba la proteccién divina en
los peligros que le aguardaban. Algunos sacramen-
tales antiguos como el Gelasiano contienen ya una
misa votiva «ad proficiscendum in itinere» y oracio-
nes especificas «pro iter agentibus»*'. Entre los
agentes protectores a los que normalmente se in-
vocaba destacan la Virgen, San Rafael, San Julidn
y especialmente los tres Magos, patronos de los ca-
minantes: «Deus, qui beatos tres magos orientales
Caspar, Walthesar, Melchior ad coaeteri Filii tui
cunabula, ut te mysticis reverentur muneribus, stella

20 En el curso de las sesiones del congreso, el profesor

Moralejo amablemente apuntd respecto de esta miniatura, que
el bastén del primero de los Magos, rematado en forma de pdja-
ro como algunos cetros otonianos, serfa susceptible de plantear
algunas dudas en cuanto a su validez como precedente de los
Magos representados como caminantes. Efectivamente, la con-
fluencia de sentidos entre el bastdn, originariamente simbolo de
poder, y sus derivados como el cetro, hace muy posible que el
intento del miniaturista fuera manifestar el cardcter regio de los
visitantes. La validez de esta miniatura en el contexto que nos
ocupa debe situarse, por tanto, en el posible traslado de un es-
quema compositivo y en la probable reinterpretacién de un tema.
Las oscilaciones temdticas de este motivo, susceptible de varian-
tes iconogréficas, se pone de manifiesto en el ejemplar nombra-
do del Palais des Arts de Lyon, en el que los Magos portan una
lanza de caballeros.

21 MURATORI, L. A.: Liturgia romana vetus tris Sacramentaria
Complectens, Leonianum scilicet, Gelasianum et antiquum
Gregorianum, 2 vols. Venetiis, 1748. Tomado de RIGUETT],
Mario: Historia de la Liturgia, 2 vols., B.A.C., Madrid, 1955-
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duce, ab oriente sine periculo conduxisti. .., fac nobis
ipsorum et omnium electorum tuorum suffragantibus
meritis, duce sancto Spiritu, secure, laete et propere
itinera quae intendimus peragere, cunctaque negotia
nostra, eundo seu redeundo, fine optato salubriter
terminare» *2.

Las insignias, bast6n y faltriquera, eran impues-
tas al peregrino en algin santuario o iglesia de es-
pecial renombre en su pais, mediante un rito pu-
blico en el que el celebrante bendecia dichos
atributos con férmulas litdrgicas a propdsito para
ello: «Accipe hanc capsellam et hunc fustem et perage
ad limina Apostolorum, in nomine P et E et S. S.,
ut per intercessionem B. Del Genitricis Mariae et
omnium Sanctorum, merearis in hoc saeculo accipere
remissionem peccatorum et in futuro consortium
omnium bonorum»*>. En algunas de estas férmu-
las, que parecen remontarse al siglo XI, se ha visto
un reflejo del mundo caballeresco de las Cruza-
das 24: «Accipe et hunc baculum, sustentacionem
itineris ac laboris vie peregrinacionis tue, ut devincere
valeas omnes catervas inimici et parvenire securus ad
limina...»®. En ellas se establece un paralelismo
entre las armas entregadas al peregrino para que se
defienda de las asechanzas del mal y las del caba-
llero 2°, paralelismo que halla su reflejo pldstico en
el caso de los Magos en la alternancia en represen-
tarles con bastén o con lanza tal y como hemos vis-
to en ejemplares de los siglos X y XI.

El interés iconogrdfico de la imagen del timpa-
no de Uncastillo hace que no resulte ocioso recor-
dar algunas de las numerosas connotaciones de los
Magos con la peregrinacién. Los Magos de Orien-
te, patronos de los peregrinos y pioneros ellos mis-

56, pdgs. 1043.

22 FRANZ, A.: Die Kirchlichen im Mittelalter, 2 vols., Freiburg,
1909, t. II, pdg. 267.

2 FrRANZ, A.: Op. cit., t. 11, pdg. 276.

24 RIGUETTI, Mario: Op. cit., pdg. 1045 y LABANE, Edm.
René: «Recherches sur les pelerins dans I'Europe des XI et XII
siecles», C.C.M. (1958) (I), pdg. 169.

2> VAZQUEZ DE PARGA, Luis; LACARRA, José Marfa y URIA
R1U, Juan: Las peregrinaciones a Santiago de Compostela, Madrid,
1948-49, t. I1I, pdg. 148, nim. 90.

26 Este paralelismo puede ser ilustrado por las palabras de
un cronista de la época: «Et his omnibus, ultra quam credi potest
catervatim currentibus ad ecclesias populis, novu ritu, gladios cum
fustibus et capsellis sacerdotalis benedictio impertevit». Ekhard,
Cronic.: Mon. Germ..., Script., V1, pdg. 214. RIGUETTI, Mario:
Op. cit., pag. 1045.

mos de la peregrinacién al haber emprendido via-
je para rendir adoracién al nifio cuyo nacimiento
habia sido anunciado por la aparicién de un nue-
vo astro, extranjeros, no judios —de acuerdo con
la tradicién patristica se les hacia proceder de
Arabia o de Persia ’—, simbolizan en plena Edad
Media la universalidad de la Salvacién en estrecha
concordancia con la vocacién universalista de las
peregrinaciones 28. Las leyendas populares favore-
cfan la asociacién entre los dos prodigios astrales,
el del astro que condujo a los Magos hasta el esta-
blo de Belén y el que indicé el lugar en que se ha-
llaba la tumba del Apéstol ?°. El bafio ritual que
recibia el peregrino de Santiago en la fuente de
Lavamentula (o Laba-colla) antes de remontar el
Monte de la Alegria, podfa hallar su correlacién con
la costumbre palestiniana de rememorar el Bautis-
mo de Cristo en el Jorddn coincidiendo con la fiesta
de la Epifania, y el rito de la bendicién del agua
propio de dicha festividad mantenido en muchas
iglesias latinas e incluso en la propia Roma 3°.
Sabido es que la Adoracién de los Magos, como
imagen de la Encarnacién, remite de modo direc-
to a la problemdtica estética de la Edad Media. Tan-
to en los escritos de los Padres latinos como de los
griegos se liga la cuestién de la belleza, y por tanto
la de las imdgenes, con la Encarnacién de Cristo
que, restaurando la naturaleza humana, ha permi-
tido la contemplacién de Dios a través de sus
Teofanfas >!. La adoracién prestada por los Magos
al Salvador fue entendida por la Iglesia desde los
primeros tiempos como ejemplo de la auténtica
adoracién debida al Dios verdadero, frente a la re-
cusable adoracién a los dioses paganos o idolatria.
El arte paleocristiano, y atn el de la plena Edad
Media (capiteles de Autun), ejemplificé pldstica-
mente esta idea a través del paralelismo entre la

27 Segun San Justino y Tertuliano procedian de Arabia, se-
gin Clemente de Alejandria, Cirilo de Alejandria y San Juan
Criséstomo de Persia. LECLERCQ, H.: Op. ciz., col. 991-992.

28 Los Padres de la Iglesia ya habfan insistido en este men-
saje a través de la llamada «vocacién de los gentiles»; Basilio de
Cesdrea, Homilfa in sanctam nativitatem Christi, Leén el Gran-
de, Sermén XXXIII, etc.

2 QURSEL, Raymond: Rutas de Peregrinacién, Madrid, 1982,
pig. 420.

30 RIGUETTI, Mario: Op. cit., pdg. 721.

31 CHRISTE, Yves: Les grands portails romans, Geneve, 1969,
pdgs. 38-44.
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Adoracién de los Magos y la negativa de los tres
hebreos a adorar la imagen de oro de Nabuco-
donosor 32, El problema de la veneracién de las
imdgenes en su relacién con el fervor hacia las re-
liquias y el mundo de la peregrinacién, hizo que
ya en el siglo VIII San Juan Damasceno intervi-
niera en la polémica sobre las imdgenes sagradas
precisando el cardcter que debia tener la adoracién
a los santos lugares: «Veneramos las cosas creadas por
las cuales y en las cuales Dios ha realizado nuestra
Salvacidn. De este modo venero y honro el Monte
Sinai, Nazaret, Belen, la Gruta, el Calvario, el ma-
dero de la Santa Cruz..., el Sepulcro..., el monte

32 Ejemplos en LECLERCQ, H.: Op. cit., col. 993-994 y en
SCHILLER, Gertrud: leonography of Christian Art, 2 vols., Lund-
Humphries, London, 1972, t. I, pdg. 97.

Sion, la piscina probdtica, el jardin de Getsmani. Ve-
nero todo templo de Dios y todo lugar donde el nom-
bre de Dios es invocado. Los venero, no por su natu-
raleza, sino por que son receptaculos de la accidn de
Dios, porque Dios los ha escogido para lograr nuestra
salvacién» 3.

De todo ello se desprende la extraordinaria opor-
tunidad de mostrar a los peregrinos que rendfan
su viaje para la veneracién de la tumba del Apds-
tol, a través de las imdgenes de una portada como
la de Santa Marfa de Uncastillo 34, un modelo
ejemplificante del verdadero sentido en que debia
encaminarse su adoracién.

33 Oratio II «Adversus eo qui sacras imagines abjieciunt»,
PG. XCIV, col. 1353.

34 En la propia villa de Uncastillo, si bien en fechas presumi-
blemente mds tardias que las que corresponden a la realizacién
de timpano de Santa Marfa, se decora con pinturas un absidiolo
lateral de la iglesia consagrada a San Juan Bautista. El espacio
central del cuarto de esfera viene ocupado por el Apéstol repre-
sentado a modo de Maiestas Domini recibiendo la veneracién de
dos peregrinos que besan sus pies, iconografia peculiar que de-
nota la repercusién de las peregrinaciones en la villa. Vid. Bo-
RRAS GUALIX, G. y GARCIA GUATAS, M.: Op. cit., pégs. 293-306
y SUREDA, J.: Op. cit., pags. 371-374.
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Fig. 1. UNCASTILLO (Zaragoza). Iglesia de Sta. Maria. Portada Oeste.
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Fig. 2. Adoracién de los Magos. Relieve en hueso de ballena. Londres (Victoria and Albert).
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Fig. 3. Catedral de Chartres. Dos paneles de una vidriera.
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Fig. 5. Marfil del Siglo X. Palais des Arts (Lyon) (segtin Vezin: U'Adoration et le cycles des Mages...).
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Fig. 6. Biblia de FARFA. (Roma. Biblioteca Vaticana).
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Fig. 7. Adoracién de los Magos. Codex Aureus (Biblioteca del Escorial).



Elementos que ilustran el viaje de Maria en la visita a Elisabeth

El tema de la Visitacién se refleja generalmen-
te! en el encuentro de Marfa con su prima
Elisabeth. Este encuentro implica un preludio, el
viaje, y una consecuencia, el mensaje dado por
Marfa, ambos aparentemente eludidos en la esce-
na propiamente dicha. Sin embargo, nuestro inte-
rés estard centrado en evidenciar los elementos o
atributos que puedan manifestar el viaje ya reali-
zado en el momento del encuentro, asi como en la
actitud demostrada por los visitados. Para ello he-
mos utilizado fuentes literarias que puedan servir-
nos de referencia y ayuda para dar una explicacién
coherente a las imdgenes analizadas 2. Tenemos dos

I Aludimos al término «generalmente» porque no en todas
las representaciones escultdricas se manifiesta el encuentro; un
ejemplo de ello es el altar-retablo de San Juan de la Penitencia
de Toledo, donde no aparece Elisabeth, sino que observamos a
Marfa saludando a Zacarfas en un espacio abierto, anterior a
umbral de la casa. Este fragmento de tiempo-espacio se corres-
ponderfa al momento justo anterior al encuentro, y posterior a
un largo recorrido, convirtiéndose en un acto intermedio del
tema; momento al que alude Sor Isabel de Villena en su obra de
Vita Christi, edicién Miquel y Planas, 3 vols. Barcelona, 1916,
tomo I, cap. LXI, pdgs. 251-255. En la pdg. 252 dice: «Zacaries
passejava per l'entrada de la casa i veié Maria, and a dins a donar
la bona nova i Elisabeth sorti de la cambra». Los dos hechos indi-
cativos sobre Zacarfas y la ausencia de Elisabeth a la llegada es-
tablecen la conexidén texto-imagen.

2 Incluimos algunas obras de desconocida procedencia y fe-
cha de realizacién, como es el relieve de la Visitacién del Museo
Folklérico de Ripoll. El retablo del Roser de la iglesia parroquial
de Sitges —1684—. La incorporacién de algunas obras de la
Catalunya Nord no se debe al objetivo de abarcar el estudio de
la zona, sino a la realizacién de algunos conjuntos, en un mo-

M.2 AsSUMPTA ROIG I TORRENTO

ejemplos de advocacién a San Juan Bautista y San
José?, aunque la mayorfa de los conjuntos se de-

dican a la Verge del Roser y a Marfa. Conocemos

la importancia que tenfa la Cofradia del Roser 4 en

el siglo XVII y su pervivencia en el XVIII; la re-
presentacién de la Virgen rodeada de los quince
misterios comenzé en el XVI 3, esquema compo-
sitivo que fue cambiando en el XVII, a pesar de
algunas pervivencias °. Dedicaciones todas ellas

mento histdrico concreto, por parte de escultores catalanes, como
Josep Sunyer y Llatzer Tramulles. CORTADE, E.: Retables baroques
du Roussillon, C. Roussillon, 1973.

3 Retablo de San Juan Bautista, catedral de Perpifidn, obra
parcial de Claudi Perret, 1620, y el retablo de la capilla de San
Juan Bautista y San José de la catedral de Barcelona, 1577, de
autor anénimo.

4 Es de gran importancia la organizacién de Cofradias de la
Verge del Roser en el siglo XVII y su pervivencia en el XVIII.
COMAS-RIQUER: Historia de la literatura catalana, vol. 1V, Bar-
celona, 1981. En las pdgs. 218, 429-433 habla de los textos ca-
talanes de dichas Cofradfas, que se publicaron en su mayorfa en
el XVII y se reimprimieron en el XVIII.

> GRAEF, H.: La iconologia y el culto mariano a través de la
historia, Barcelona, 1968, cap. VIII, el Rosario, pdg. 357, adqui-
rié importancia en el siglo XV en relacién con Santo Domingo.
REAU: Iconographie de lart chrétien. Nouveau Testament, vol. 11,
pdg. 121. Trens, Maria, iconografia de la Virgen en el arte espa-
7iol, pdg. 310, esquema similar al de la Virgen rodeada de los sim-
bolos de las letanfas lauretanas. SEBASTIAN, S.: Contrarreforma y
barroco, Madrid, 1981, pdgs. 196-207.

¢ Este esquema compositivo perdura en algunas ocasiones
en el siglo XVII, un ejemplo es el retablo de Nuestra Sefora del
Roser en Rivesaltes, Catalunya Nord, de Melair (languedociano)
realizado en 1675. CORTADE: Op. cit. La Virgen rodeada de los
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dentro de los cdnones contrarreformistas. La nue-
va valoracién de Marfa, expresada en las numero-
sas obras que a ella se dedican y con multiples va-
riantes, pone de relieve un tnico concepto, el de
la perpetua virginidad 7. La nueva presencia de José,
bastante desprestigiada en la E.M. adquiere ahora
una devocién especial %, y el caricter esencial de

misterios con el siguiente esquema: a la derecha del espectador
los misterios de gozo, a la izquierda los gloriosos, y en la predela
los de dolor. Por lo que concierne al segundo misterio de gozo,
la Visitacién, figuran las dos mujeres de pie, al lado de Maria se
observa un paisaje como perspectiva de fondo, y al lado de Ma-
rfa se observa un paisaje como perspectiva de fondo, y al lado de
Elisabeth, una arquitectura de tipologia cldsica que delimita el
espacio perteneciente a este personaje, creando un ambiente ce-
rrado al contrario del otro lado, donde el paisaje de una obertu-
ra el entorno de la persona que llega.

7 MALE, E.: El barroco, Madrid, 1985 (Traduccién de Aprés
le Concile de Trente), Apartado, la nueva iconografia. Los textos
a partir de la contrarreforma coinciden en la voluntad explicita
de manifestar el cardcter Inmaculado de Marfa, los exégetas ha-
cen continuas referencias a San Ambrosio, puesto que su obra se
centra en un punto bdsico —demostrar la perpetua virginidad
de la Madre de Dios—. Obras de San Ambrosio. 1, Zratado so-
bre el evangelio de San Lucas, Madrid, 1966, pdgs. 28-29. Entre
los tedlogos de la época que ratifican y subrayan este concepto
sefialaremos a Francisco Sudrez y Bossuet. GRAEF, H.: Op. cit.,
pdgs. 361, 392-393. Segret Riu-Roig Torrentd, Alrar dels Colls,
Sant Lloreng de Morynys, 1984, en el apartado de la iconografia
se hace referencia al concepto contrarreformista entorno a Ma-
ria pdgs. 166-168. El camerino dels Colls evidencia el papel
transcendente de Marfa en la redencién, mostrdndose como per-
sonaje clave entre los dos testamentos. San Ambrosio expone el
cardcter mediador de la Virgen en la escena de la Visitacidn;
MAYNARD: La Sainte Vierge, 1877, pdgs. 162-165 expone este
mismo criterio, considerando que todas las profecias relativas a
Marfa, ordculos, como el de Isafas, todas las apelaciones a los cdn-
ticos, todas sus figuras y emblemas no hacen mds que remarcar
el sentido de la Inmaculada Concepcién. En la obra dels Colls
hay tres representaciones del tema de la Visitacién: en la escena
«o pia» del conjunto de la Salve, en «Causa de nuestra alegria»
correspondiente a las letanfas, y en la plasmacién completa del
Magnificat.

8 El nuevo papel de San José es representado en Espafia con
anterioridad a Iralia por Navarrete «el mudo», como demuestra
YARZA LUACES, J.: «Aspectos iconogréficos de la pintura de Juan
Ferndndez Navarrete el “Mudo” y relaciones con la contrarre-
forma», B.S.A.A.V,, 1970, pdg. 59, expone la enfdtica devocién
de Santa Teresa de Jests hacia el santo, al que ademds toma por
abogado. Navarrete da a José un papel activo en su compaiifa,
en el viaje, a Marfa. Asimismo es elevado a un rango muy supe-
rior al hasta ahora enmarcado por los exégetas de los siglos XVI
y XVII, como por ejemplo el jesuita Sudrez. Francisco de Paula
Sold, «Josefologfa del P. Alonso Ezquerra (c. 1555-1637)», Estu-
dios Josefinos nims. 69-70, enero-diciembre, Valladolid, 1981,
pdgs. 210-237. El padre Sold centra su estudio en la dnica obra
que se conoce del Jesuita Alonso Ezquerra (Pasos de la Virgen
Santisima Marfa Madre de Dios Nuestra Sefiora. Con la doctri-

Juan Bautista como precursor de Cristo se desarro-
lla con énfasis en esta nueva iconograffa °.

El lugar que ocupan las escenas en los retablos
es determinante en funcién de la importancia con-
cedida al tema dentro del contexto de la obra. Ello
se deberd en parte al santo de advocacidn, al es-
quema compositivo y estructural de la obra y a la
plasmacién gréfica y estilistica que se ofrezca del
tema; no hemos de olvidar que estamos tratando
una época donde el arte estd al servicio de la Igle-
sia cuya misién principal es la propaganda con el
fin de ser captada por el espectador. Asi pues, en
el contexto que nos ocupa, analizaremos el tema
de la Visitacién a partir de las premisas enuncia-
das anteriormente, agrupando las obras por
advocacién, sefalando convenientemente la fase
estructural 1% y, a partir de ella, cémo se desarrolla
el tema, qué variantes comporta y qué conexiones
se pueden establecer con los textos.

El primer grupo lo configuran los retablos de-
dicados a San Juan Bautista. El segundo, las obras
de advocacién al Roser y un tercero y tltimo, for-
mado por los retablos Mayores.

El tema de la Visitacién en el retablo de
Perpifidn se halla en el registro del extremo izquier-
do del nivel superior (Idm. 1), mientras que en el

na moral para todos los estados), y en especial en la devocién a
José. Segun el autor, Ezquerra sigue a Pseudo-Jerénimo aunque
se deja influir por el tedlogo Sudrez, pdgs. 211-219 correspon-
den a las virtudes de José; «conservé la virginidad durante toda su
vida, fie manso y humilde de corazén. .. solos Cristo y Joseph son en
la escritura hijos de David fuera de sus hijos naturales», pag. 214.
Sitta al Santo en un rango muy elevado.

9 San Juan Bautista adquiere desde la E. M. un significante
fervor debido al papel trascendental que le sugiere la liturgia; esta
creencia y dedicacién continuard en la contrarreforma. La Le-
yenda Aurea de Jacobo de la Vordgine, Madrid, 1982, vol. 1, pdg.
335, La Natividad de San Juan Bautista constata los muchos
nombres con que se designa a este santo: Profeta, Bautista del
Salvador, Precursor; nombres todos ellos que también hallamos
en los textos posteriores. «Profeta significa prerrogativa de cono-
cimiento», conocimiento que tuvo de su rol ya en el seno mater-
no en el momento de su vida.

10 MARTINELL, C.: Arquitectura i escultura barroques a
Catalunya, Barcelona, 1959, 3 vols. Introdujo las fases de evolu-
cién en la estructura de los retablos. Establecen una relacién di-
recta entre estructura, forma-contenido, serfa objeto de un estu-
dio pormenorizado por épocas y temdtico, asi podriamos
confirmar o ampliar las hipétesis anunciadas por Martinell. En
este trabajo solamente indicamos la fase estructural correspon-
diente como punto de partida de estas hiptesis.
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retablo de la catedral de Barcelona, ocupa el nivel
superior primera calle a la derecha. La disposicién
de la escena en la zona superior es de indicativa
importancia en el grado de narracién de los temas
referidos a la vida del Santo. Respecto a Juan Bau-
tista, por el significado que adquiere este episodio,
citado en el evangelio Luc. 1,91, en el momento
de la salutacién a Maria: «Con todo sintié Juan este
espiritu, en las entranias maternas, antes que la mis-
ma madre, y se lo participd sensiblemente, invirtién-
dose asi toda ley ordinaria en cosa que era sobrenatu-
ral y extraordinaria» 1'. Aspecto recogido en la
Leyenda Aurea y refrendado en textos posteriores:
«Juan dentro del seno materno quedase santifica-
do lo mds pronto posible», «després de la salutacié
el fill se li mogué a les entranyes», «divino precursor
santificado desde el vientre de su madre, y en su
presencia se hicieron tantos milagros como allf se
hicieron, saltando San Juan en el vientre de su ma-
dre, y llendndola a ella de su espiritu y haciendo
profetizar a sus padres y dando lengua al mudo» 1.

En el retablo de Perpindn la escena se compone
del grupo central de las dos mujeres y los maridos
en los extremos. Esquema compositivo que ya ob-
servamos en el retablo de la catedral, de realizacién
anterior, y bastante frecuente en las obras a anali-
zar. La lectura de ambas escenas sigue un sentido

1 MALDONADO: Comentarios al evangelio de San Lucas, Ma-

drid, 1951, pdg. 323. Alude el autor a San Ambrosio y Beda en
el matiz de la salutacidn. Obras de San Ambrosio, B.A.C., Ma-
drid, 1967. Tratado sobre los evangelios de San Lucas, pdg. 97,
punto 23. Obras de Santo Tomids de Villanueva, B.A.C., Madrid,
1952. Sermones de la Virgen, pdgs. 329-330 punto 12. Centra
este aspecto en el sermdn de San Agustin sobre San Juan «sacu-
de las entrafias de la madre y por la torpeza del cuerpo ya cum-
ple su oficio de predicador con solo su espiritu».

12 Leyenda Aurea, vol. 11, pdg. 875. Sor Isabel de Villena,
op. cit., pag. 253. RIVADENEYRA: Vida y misterios de la Santisima
Virgen, Madrid, edicién 1895. En este texto se remarca el hecho
de la intervencién del espiritu santo en el seno de Elisabeth y el
significado divino del acontecimiento. Sor Marfa de Agreda, Ciu-
dad Mistica de Dios, vol. 111, pdg. 282. Barcelona, 1860, 1.2 edi-
cién 1670. Segtin Hilda Graef en su estudio iconolégico mariano
(vid. nota 5), pdgs. 390-392, la obra de Marfa de Agreda fue una
de las mds populares y de «las mds lamentables» porque toda la
obra es un compendio de leyendas apdcrifas y productos de su
fantasia. Obra que suscité muchas polémicas al considerar que
ponia en ridiculo a la religién catélica. Fue muchas veces censu-
rada, pero en otras redimida, como en 1705. A partir de este
momento tuvo mucho éxito y, como lectura piadosa, conocié
gran difusién en el siglo XVIII.

de izquierda a derecha, marcando las diferencias
esenciales los relieves arquitecténicos de fondo '3.
En la obra de la catedral, retaule dels fusters,
como se suele denominar, tres de los cuatro perso-
najes quedan enmarcados por la «perspectiva» ar-
quitectdnica del segundo plano, mientras que un
cuarto, José, situado en el margen derecho en un
espacio abierto; espacio que en el presente es neu-
tro pero que en ejemplos posteriores adquirird una
dimensién paisajistica. Esta arquitectura sirve de
marco de encuentro de un lugar urbano, «a una
ciudad de Judd» como dice el evangelio segin San
Lucas I (39), pero sin ningdn tipo de elemento
referencial concreto, como podria ser la casa de los
parientes; puesto que toda ella es dorada, plana,
quedando remarcados los edificios en su contorno
exterior, y, sin ninguna vinculacién al desarrollo de
la escena. Aspecto que contrasta con las figuras del
primer plano; contraste que es indicativo en cuan-
to que esta referencia espacial cobra importancia
por ella misma, lo que nos permite hablar en este
caso de arquitectura-objeto de cardcter intemporal,
es decir sin tiempo. En cambio en Perpifidn, el
marco arquitecténico referencial de vivienda que-
da emplazado en el centro y derecha de la compo-
sicién. Haciendo una lectura ordenada del tema,
que sigue el orden izquierda-derecha, encontramos
en primer lugar a José, fuera del marco arquitectd-
nico, Marfa y Elisabeth enmarcadas por un vano
sobre arco de medio punto, en el que se indica un
espacio libre y finalmente Zacarfas en el umbral de
la «casa». Esta perspectiva de cardcter ambiental si-

13 RAMIREZ, ].: Construcciones ilusorias. Arquitecturas descri-
tas, arquitecturas pintadas, Madrid, 1983, pdgs. 85 y 98. Arqui-
tectura objeto, arquitectura ambiente. Soluciones adoptadas se-
gtn la influencia estilistica del momento de ejecucién. Las dos
obras son de cardcter retardatario. La de la catedral estd dentro
de los cdnones tradicionales de la escultura del quinientos cata-
lana, de autor anénimo tiene escenas de buena talla pero con
planteamientos tradicionales. GARRIGA, J.: Lépoca del renaixement,
s. XVI, Barcelona, 1986, pdg. 197. En cambio la obra de la ca-
tedral de Perpifidn, de época mds avanzada, se enmarca segiin
Triadé como una obra de enlace entre la tradicién del XVI y el
nuevo estilo, aunque el resultado final sea de un clasicismo to-
tal. Con lo que Claudi Perret es considerado el altimo renacen-
tista, seguidor de las formas y maneras de Damia Forment y
Bartolomé Ordéfiez. TRIADO, J. R.: Lépoca del barroc, XVII-
XVIII, Barcelona, 1984, pdgs. 50-54.
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gue el mismo esquema que el grabado de la
Visitacién de Antoni Paulis 4.

La presencia de José y Zacarfas en el tema de la
Visitacién se remonta segiin Réau al siglo VI, en
la cdtedra de Maximiniano de Révena, pasando a
ser frecuente en la escuela vienesa del siglo XVI 1
y mencionada también en algunos de los textos
consultados especialmente en aquellos que no pre-
tenden seguir estrictamente a los candnicos, por
tanto apdcrifos. Todos ellos coinciden en subrayar
la prudencia de José ante la mencién de partida por
parte de Marfa, y el hecho de acompanarla se des-
via a que no era bien visto que una mujer viajara
sola: «recibe José luz divina de lo que debe hacer y
ofrece acompanarla», «cuando Marfa pidié permi-
so a San José para su partida éste se ofrecié a acom-
pafiarla, porque en Oriente no estd bien visto que
una virgen viaje sola» '°.

Los retablos dedicados a la Verge del Roser abar-
can una gama estructural muy amplia; desde la pri-
mera fase compositiva hasta la cuarta. La distribu-
cién de la escena en estas obras varia bastante, con
lo cual nos vemos en la necesidad de hacer, en la
medida de lo que cabe, un tratamiento por fases
estructurales para intentar obtener posteriormente

14 Antonio Paulis, 1588, italiano, toma como modelo la
Visitacién de Federico Barocci (1535-1612). Esta relacién entre
grabado y pintura me la ha indicado Joan Bosch referente al re-
tablo de Arenys. En nuestro caso hemos observado que este es-
quema compositivo ofrece semejanzas con la obra de Perpifidn.

15 Reau: Op. cit., pdg. 212. VERZONE: Lart du haut Moyen
Age en Occident, Paris, 1975, pdg. 96. Hoy en dia falta la escena
de la Visitacién. HAUSER: Der Manierismus, Miinchen, 1964.
Tintoretto, Visitacidn, escuela de San Rocco, Venecia, H.2 del
arte Salvat nim. 7, pintura veneciana, Vittore Carpaccio, Museso
Correr, Venecia.

16 RIVADENEYRA: Flos Sanctorum, Barcelona, 1734, vol. 1,
pdg. 335 (1.2 ed. 1623). Vida de San José; en este texto no se
explicita el motivo del acompafiamiento, como tampoco el via-
je, pero si da constancia de este hecho cuando alude a lo maravi-
llado y extrafiado que quedé José al oir la salutacién de Maria
en casa de Zacarfas. Sor Marfa de Agreda, 0p. cit., pdg. 270 para
remarcar la humildad y bondad de José utiliza citas del A. T. como
Eccli XXXII, 22. P. SOLA: Op. cit., pdgs. 217-219. Ezquerra plan-
tea la humildad e incomprensién de José ante la noticia dada por
Marfa y su disposicién a acompafarla. Ademds, sitda el momen-
to del encuentro como una escenografia teatral, para reafirmar
con mds solidez su hipétesis de que José no pudo oir la saluta-
cién de Marfa Elisabeth. La accién se desarrolla de forma pare-
cida a como le expone Isabel de Villena. Zacarfas sentado en la
puerta de la casa, le saludan cordialmente, José se queda con ély
Marfa entra en la casa.

conclusiones conjuntas. Veremos en primer lugar
los retablos de Sarria y de Terrasa (Idm. IT) 7. En
Sarria se organiza el retablo situando los misterios
de dolor en la predela y basamento, conformando
los misterios de gozo los dos niveles que adquiere
el conjunto tanto por lo que respecta al plano ho-
rizontal como el vertical. El programa iconogrifi-
co de los misterios no ofrece un orden continuado
en relacién a los episodios de la vida de Cristo. La
Visitacién, situada en la calle derecha registro su-
perior, es precedida de la Anunciacién, expuesta en
el eje longitudinal que distribuye el conjunto. La
escena de la Visitacidn se organiza en el sentido iz-
quierda-derecha en el orden respectivo, José en un
primer plano, Zacarfas en un segundo, Marfa mds
adelantada y Elisabeth; la decoracién ambiental vie-
ne dada por una evocacién de paisaje en el fondo
y por una arquitectura de tipologfa prerenacentista
que recuerda compositivamente una Visitacién de
Giotto 8.

sQué elementos pueden indicarnos el viaje en
una escena de encuentro ademds de las evocacio-
nes paisajisticas? Creemos que la disposicién y mo-
vimiento en sentido figurado de los personajes in-
dica un desplazamiento en el mismo acto de
encuentro, pues segin Réau, el tema comporta al-
gunas variantes que reflejan la evolucién del culto
marial: la salutacién, el acogimiento y la genu-
flexién . Ademds este desplazamiento puede con-

17" Fl ret. Roser de Sarria, Agusti Pujol, 1619, pertenece a la
primera fase. El ret. Roser de la iglesia del Sant Esperit i Sant Pere
de Terrassa, se atribuye a Agusti Pujol, 1635, primera fase, la esce-
na se sitta en el nivel superior segunda calle de la izquierda. La
estructura tecténica y volumen de las figuras nos recuerda la
Visitacién de Pontormo, H.2 del Arte Salvat nim. 6, pdg. 215.

18 Arquitectura ambiente, terminologfa usada por J. A.
RAMIREZ: Op. cit, pdg. 85. Giotto: Cldsicos del Arte, Mildn, 1966,
fig. 66: CEAN BERMUDEZ: Diccionario..., vol. IV, Madrid, 1800,
pdgs. 134-135, sefiala el viaje realizado a Italia por Agusti Pujol
y la posible influencia de las obras italianas en su produccién
retablistica, enmarcada dentro del primer barroco, segin
Martinell. Es notoria la pervivencia de los esquemas compositivos
y la estilistica cldsica.

Y Reau: Op. cit., vol. 11, pdgs. 198-199. Este autor indica
que la genuflexién en el encuentro la hace Elisabeth, aspecto que
debemos contradecir puesto que en la mayoria de los ejemplos
analizados en este trabajo es Marfa quien se inclina hacia los bra-
zos de Elisabeth. Es ella, considerada por los padres de la Iglesia
latina como San Ambrosio, la superior, quien va a la inferior para
ayudar, San Ambrosio, op. cit., pdg. 97.
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vertirse en un viaje ya realizado si observamos el
atuendo, en especial el de José, el bordén que lle-
va en la mano izquierda, atributo propio de pere-
grinaje y utilizado comtnmente en estas escenas 2°,
la posicién del cuerpo y pies en él y la actitud de
Maria por delante dan referencia a una justa llega-
da (que ain no han tenido tiempo de instalarse),
fraccién de tiempo expresada en los textos al men-
cionar la compania de José en el viaje cuando ya
estdn llegando a la casa de Zacarfas, «A esta ciu-
dad de Judd y casa de Zacarias llegaron Marfa
Santissima y José. Y para prevenirla se adelanté al-
gunos pasos del Santo esposo y saludé. Isabel ya
estaba prevenida, por gracia divina, y sali6 con al-
gunos de su familia a su encuentro» 2!, que es el
instante preciso que ha reflejado el autor.

El tema de la Visitacién de Terrassa estd organi-
zado en sentido contrario al de Sarria, constituyen-
do el siguiente orden: José, Marfa, Elisabeth y una
doncella, que a su vez implica una correlacién con
el espacio tiempo ambiental. José se halla en un es-
pacio libre fuera del contexto arquitecténico, mien-
tras que Marfa entra a formar parte de este ambien-
te arquitectural donde se hallan inmersas Elisabeth
y la doncella. Este desplazamiento reflejado en la
curvatura que contornea el cuerpo de Marfa
enfatiza extraordinariamente el momento del en-
cuentro, pues es el alargamiento de los brazos y su
proximidad de rostro que denota un acercamiento
apresurado por parte de la allegada, motivo que in-
dica a su vez una visita esperada durante mucho
tiempo y una acogida respondida con los mismos
sentimientos, «Eisabeth sorti de la cambra i veient
la senyora cosina, la qual carament amaba fou aixi
recomplida de gran alegria i consolacié que nos pogue
moure de alla on era. E la humilisima senyora Mare

20 YARZA LUACES, J.: Op. cit., pag. 58, apartado «distintivos
cldsicos de peregrinaje, alude al bordén de peregrino. Bordén que
se refleja ya en el retaule dels fusters, el de Perpifidn, posterior-
mente en Terrassa y en el retablo del Roser de Olot.

21 Sor Marfa de Agreda: Op. cit., pdg. 282. La tipologia de
salutacién que manifiesta el abrazo, es sirfaca segiin REAU: Op.
cit., pdg. 199, donde se observa por primera vez en el arte sirio:
ampoule de Monza frescos de Capadocia. Hay ejemplos en el si-
glo XII en la escultura francesa, y en la pintura romdnica catala-
na: frontal daltar de Lluca, Polinya etc. SUREDA: La pintura
romanica a Catalunya, Madrid, 1981, pdgs. 86-88. Cita el autor
ejemplos donde aparecen los maridos en escena; marco que am-
plia las referencias dadas por Réau.

de Déu cuyta lo pas per acostar-se a Elisabeth e amb
cara molt alegre la saluda»**. Es Marfa quien se lan-
za a los brazos de su prima, la que se inclina, acto
de humildad segin los textos, delante de su pri-
ma, motivo que observamos en varias obras. Un
personaje distinto se observa en esta escena, es la
doncella que se halla en el umbral de la puerta
mirando el abrazo, doncella que segin los textos
podria ser una pariene, «salié luego Isabel con al-
gunos de su familia a saludarla» como alude Sor
Marfa de Agreda; en cambio, Millet en su icono-
grafia del evangelio presenta a la doncella como
una sirvienta 3.

El esquema compositivo del relieve de la
Visitacién del Museo Folklérico de Ripoll, obede-
ce a los mismos cdnones que el tema de Terrassa,
con algunas variantes; en el umbral de la casa se
encuentra Zacarfas, la perspectiva de fondo en el
plano donde se sitda José es un muro y detrds de
este muro se entrevé, segiin parece, una chimenea
con humo, elementos que denotan un ambiente
urbano como indica el evangelio Luc. 1. «a una ciu-
dad de Judd». El dmbito de la «casa» es curioso
puesto que estd organizada como una torre de de-
fensa, aspecto novedoso en estas composiciones.
Como atributo de viaje estd el sombrero que tiene
José en la mano izquierda, tipo apropiado en los
viajes de peregrinaje 24,

Los retablos de Sitges (ldm. III), Mataré y Olot
(Idm. IV) aunque no forman parte de la misma fase

22 Este tipo de encuentro se puede explicar gracias a la de-

tallada descripcion de Sor Isabel de Villena, op. ciz., pdg. 251.

2 Sor M.2 de Agreda, op. cit., pdg. 282. MILLET: Licono-
graphie de l'evangelie, Paris, 1916, Fiestas, pdg. 23, pdgs. 90-91,
dentro del apartado de la Anunciacién hay una referencia ico-
nogréfica que nos sirve para comentar la presencia de esta don-
cella, presencia que el autor indica que se trata de una sirvienta
«mujer que eleva el rango de las matronas». Se utiliza en
Capadocia, Parenzo, Santa Sofia de Kiev, en el marfil de Salerno
y en la puerta de Bénévent. La composicién Marfa, Elisabeth y
una doncella sobre un espacio de fondo neutro, la observamos
en el relieve de la Visitacién XVII de la catedral de Santiago de
Compostela. Clix¢ Junta de Museos nim. 1142.

24 Estas variantes estilsticas deben tener una justificacién
iconogriéfica; siendo sin duda motivo de un estudio mds amplio.
El atributo sombrero lo observamos también en el retablo de
Viana, 2.2 mitad del siglo XVII de Bernardo de Elcarreta. MAR-
TIN GONZALEZ: Escultura barroca en Espaia. 1600-1700, Madrid,
1983, pdg. 312. YARZA: Op. cit., pdg. 58. Aparece también en el
retaule dels fusters y en el de la cat. de Perpindn.
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estructural estdn organizados temdticamente de la
misma forma; en la predela se hallan los misterios
de dolor, en el primer nivel, los de gozo, en el se-
gundo los de gloria y un coronamiento que puede
variar 2%, La lectura por tanto obedece a un senti-
do horizontal, distinta a la que se ofrece en el Roser
de Perpifidn que es en sentido vertical ascendente,
encontréndose los misterios de gozo a la derecha
del espectador y los de gloria a la izquierda, coin-
cidiendo en la predela los misterios de dolor 2°. Si
en Sitges el tema de la Visitacién estd en el primer
nivel, extremo izquierdo, es porque ofrece un pro-
grama organizado en el sentido izquierda-derecha,
siendo realmente interesante el hecho de que la
Anunciacién forma parte del coronamiento del re-
tablo, indicando asf el cardcter divino del misterio
y evidenciando por otra parte, los episodios terre-
nales del primer nivel, aunque como sefiala Réau %’

25 Ret. Roser de St.2 M.2 de Matard, Antoni Riera y Llufs
Bonifds, 1701, 3.2 fase. Ret. Roser de Sitges, entre la 2.2 y 3.2
fase; aqui en el ¢je central de la predela hay la adoracién. Ret.
Roser de Sant Esteve d’Olot, Pau Costa, 1704, pertenece a la
cuarta fase. En esta obra no hay espacio propio de predela, sino
que es un basamento de la misma longitud que los demds nive-
les. El ret. Rosser de Manresa, hoy fragmentado, se encuentra en
el Museo Comarcal de dicha localidad, Joan Grau, 1642-1646,
la representacién del tema es muy similar a la Visitacion de Arenys
de Mar; aunque en Arenys Pau Costa demuestra una mejor cali-
dad estilistica. Ret. Roser, Osseja, Cerdafia Francesa, Josep Sunyer,
1699, pertenece a la tercera fase.

26 La misma distribucién se encuentra en el retablo del Roser
de Rivesaltes, Melair, 1675 (vid. nota 6).

27 REAU: Op. cit., pdg. 196. Iconografia, «El tema de la
Visitacion se entiende antes de todo por razones teoldgicas. Den-
tro del plano de la Redencidn la visita de la Virgen encinta no es
un episodio secundario que no se pueda comparar a la Anuncia-
cién preludio de Encarnacién». R.PE Ivdn Lépez, O.P.:: Rosarios
de Ntra. Sefiora, 1591, pdg. 200. Insiste el autor en el motivo
del viaje, la rapidez con que lo realiza y a que razones sobre hu-
manas obedece tal presteza. Observamos que en los textos con-
sultados hay una reiteracién en las citas del A.T. e incluso po-
drfamos hablar de plagio o copia de unos a otros. R. Pascual,
Ramén (1518-1593): Llibre del Rosari, O.D. sin portada. Centra
su atencién en el saludo. En esta obra hay estampas de grabados
ilustrando el texto, pdg. 113, a la izquierda José, espacio abierto
—Elisabeth en un abrazo cordial centran la composicién Leyen-
da Aurea, op. cit., vol. II, pdg. 874. Respecto a la fiesta de la
Visitacién se comenta que la impuso Urbano VI, y que se cele-
braba fuera del tiempo cuaresmal, y no inmediatamente después
de la Anunciacién, sino a continuidad de la octava de Natividad
de San Juan Bautista. Lo que implica a su vez una insistencia en
el encuentro y salutacidn, no como pasaje anterior a la Anuncia-
cién, sino como un acto vélido por s{ mismo y que trae consigo
enormes consecuencias para la historia del cristianismo.

la Visitacién no debe ser un tema secundario; lo
cierto es que en todos estos ejemplos dedicados a
la Verge del Roser adquiere una dependencia consi-
derable respecto al tema de la Anunciacién como
asi lo indica su situacién en el conjunto de la
obra ?8, dependencia mostrada también en algunos

textos marianos, ya sean referentes a la vida, a los

misterios o a sermones 2.

Los elementos distintivos del viaje en estas obras
son nuevos respecto a los comentados anteriormen-
te; la acompanante de Maria en el retablo de Sitges;
Sor Isabel de Villena?® comenta que al recibir la

28 Ret. Roser Sant Jaume de Perpifian. Llatzer Tremulles,
1703, tercera fase. La Visitacién se encuentra en el primer nivel
en el extremo derecho, precedida de la Anunciacién, pero la mo-
dalidad de este retablo dentro de su fase correspondiente es que
los cuerpos extremos se adaptan a la forma del dbside, quedando
cerrados. A la inversa de Matard, que adn perteneciendo a la mis-
ma fase, los cuerpos (laterales) extremos se adelantan a los late-
rales, quedando abiertos al dbside, con lo cual las escenas se ob-
servan con toda nitidez. Asi la lectura en el primer nivel es de
los extremos hacia adentro, en el orden izquierda-derecha, ocu-
pando la Visitacién el lado derecho y la Anunciacién, el izquier-
do. En Olot, el tema de la Visitacidn estd situado en el primer
nivel en el extremo de la derecha, en una organizacién de reta-
blo abierto.

29 GIL BEZENA: Ave Maria. Paraiso de oraciones sagradas, Bar-
celona, 1739. En este texto no hay ninguna oracién del tema que
nos concierne; lo que resalta el autor es la importancia de la
Purissima Concepcidén, La Asuncién de N.2 Sefiora y la Nativi-
dad. GUERRA Y RIBERA: Festividades de M.% Santisima, Barcelo-
na, 1688, t. 1, contiene 22 oraciones del misterio de la Concep-
cién y 12 del de la Natividad. Los catecismos, textos de tipo
devocional y por tanto mds populares, de Plens y Formiguera tam-
poco mencionan el tema. PLENS: Cathecisme pastoral de platiques
de Sants, Barcelona, 1715, siendo la versién original de 1699.
FORMIGUERA: Alivio de pastores y past d'ovelles. .., Barcelona, 1718.
La obra de Plens, de gran incidencia en la época como sefiala Co-
MAS-RIQUER: Op. cit., vol. IV, pdg. 371, consta de varias oracio-
nes dedicadas a Marfa, de la Purificacién, de la Anunciacién, del
Rosario, de la Asumpcién, del Nacimiento y de la Concepcidn.

30 Sor Isabel de Villena, op. cit., pdg. 251. Los textos pane-
giricos de Pere Salses, José Dulac y Diego Baeza comentan que
Marfa fue acompafiada de dngeles celestiales que nadie podia ver,
y de «el» siendo este «el» el esposo divino de Marfa, el espiritu
Santo. La presencia de una doncella acompafiando a Marfa en el
viaje es un motivo que ya aparece en obras del renacimiento y
manierismo italianos. CHASTEL: La Grande Officina, 1460-1500,
pdgs. 212, —Domenico Ghirlandaio, la Visitacione Firenze, St.2
M.2 la Novella. El encuentro de las dos mujeres muestra una emo-
tividad equilibrada, pues el abrazo no comporta la estrechez de
cuerpos como observamos en los ejemplos catalanes. H.2 del Are
Salvat nim. 6, pdg. 215, Pontormo, Visitacién 1530, encuentro
de Marfa-Elisabeth, dos doncellas acompanan a las protagonis-
tas. FRIEDLANDER: Manierism and Anti Manierism in Italian
Painting, Nueva York, 1957, pdg. 20. Visitacién de Portomo.
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noticia del dngel, Marifa comunicé a sus doncellas
la decisién de ir a visitar a su prima, una de ellas
se ofrecié a acompanarla para servir a Elisabeth en
su parto y acompafarla los tres meses de su estan-
cia. La aparicién de un asno y el hatillo relaciona-
dos con José indican el tipo de camino, «recamara
para el viaje, que todo se vino a resumir en alguna
fruta, pan y pocos pececillos que le trajo el Santo
Josef, y en una humilde betezuela, para llevar la re-
cdmara. Con esta prevencién partieron de Nazareth
para Judea», «camino de Judea, los dos esposos a las
montafas de Judea, que distaban unas 27 leguas de
Nazareth, y gran parte del era aspero y fragoso para
tan delicada y tierna doncella. Toda comodidad era un
humilde jumetillo en que comenzd y prosiguid el via-
je... bestezuela se apeaba de él muchas veces Maria.
Caminaban en soledad, sin compania de criaturas hu-
manas...» 3 y los «putti» enviando un rayo de luz
al centro de la composicién donde se encuentran

Maria-Elisabeth, en el retablo de Olot 32.

Centrando el espacio de una arquitectura ambiental florentina
se establece el encuentro de Marfa con Elisabeth en medio de
gran expectacion social. Elisabeth arrodillada delante de Marfa
enfatiza el encuentro, a la manera que observamos en Olot, con
la distincién de que es Marfa quien se recoge en los brazos de
Elisabeth, formando la unién de los dos cuerpos una figura ova-
lada, mientras que en esta obra de Pontormo el efecto visual de
las dos es semicircular.

31 Sor M. de Agreda, op. cit., pigs. 273 y 276. Sor Isabel
de Villena expone que el camino era largo; José Dulac, que era
dificil. La presencia de un asno en escena puede indicarnos al-
gunos aspectos del viaje. WILLIAM: La vida de Maria la Madre
de Jesiis, Barcelona, 1942, pdgs. 64-65, indica que el viaje duré
unos cuatro o cinco dias por los montes de Judd. FERNANDEZ,
P: Vida de Nuestro Sefior Jesucristo, Madrid, 1948, pdgs. 8-15,
hace un estudio de cardcter geogrifico del tipo de camino por
donde debfa de pasar Maria, deduciendo que esta ciudad de Judd
aludida en el evangelio es la actual Ain Karin, cerca de Jerusa-
lén. Respecto a los caminos, sefiala que desde Nazareth a Jerusa-
lén hay tres, el occidental, por el que se seguia la costa medite-
rrdnea, el camino medio, que es el montafioso que sigue el
espinazo de Palestina, y el camino oriental, por la llanura y el
valle. Es el camino medio al que hacen referencia los textos.

32 Las referencias de tipo divino en el tema son comentadas
en la pldtica LV de Pere Salses, Promptuari moral sagrat. .., Barce-
lona, 1755, exponiendo los motivos de la visita cita a San Ambrosio
y a Beda: 1.° para no ser vista en publico, fue con la mayor breve-
dad posible, 2.° por el gozo tan grande que tenfa en el corazén,
tenfa necesidad de comunicarlo a la dnica persona que podia com-
prenderla, 3.° por el impulso y gracia del espiritu santo; Origenes
afiade una 4.2 comentando que también Ciristo estaba en las en-
tranas de la Purisima Virgen y con la mayor presteza querfa santi-
ficar a su precursor y deslibrarlo del pecado original.

Entendemos que la presencia de «puzti» en me-
dio de nubes en la parte superior de la escena en el
retablo de Mataré constituye un elemento de ca-
rdcter distinto a los estudiados hasta ahora, refe-
rencia que implica una intervencién superior que
sobrepasa las connotaciones terrenales, y que po-
demos relacionar por una parte con los textos que
hacen mencién al acompafiamiento de dngeles en
el camino de Marfa, «sin compafifa de criaturas
humanas pero asistianlos en todos 1000 dngeles que
guardaban el lecho de Salomén (Cant. I11.7)», «los
dngeles admirabanse de ver subir por los desiertos
de Judea a Marfa, tan semejante al espiritu santo
para repartir dones sobrenaturales en casa de

Zacarfas» 3. Y por otra, obedece a cuestiones esti-

listicas y estéticas propias del barroco catélico 3.

Los retablos Mayores dedicados a la Virgen cons-
tituyen un grupo de cuatro retablos y dos came-
rinos . Las escenas de la vida de Marfa son mds

33 SorM.ade Agreda, op. cit., pdg. 277. DULAC, José: Marial
de Espaia..., Barcelona, 1680, pdgs. 229-246 sermén de la
Visitacion; todo el texto estd plagado de alusiones al A.T. com-
parando el significado con el N.T. remarcando siempre la per-
feccién de Marfa BAEZA, D.: Sermones para todas las fiestas de N.4
Seriora, Barcelona, 1615. Dedica tres sermones a la Visitacién,
pdgs. 133-167. El primero hace referencia a los pasos celestiales
de Marfa, «cada paso que da pierda tierra a los enemigos», se com-
para a Marfa con el arca de la alianza, con Sién y con Judith. El
segundo sermon es el titulado «el dguila caudal Marfa no reina
de las aves sino de los alados serafines parte hoy ligera a las mon-
tafias de Judd». Y el tercero estd dedicado a la manera en que
entré Marfa en casa de Zacarfas, «entrd allf la nube ligera de Ma-
rfa, el rayo que traia dentro, abrazé lazos...».

34 WEISBACH: El barroco arte de la Contrarreforma, Madrid,
1942, del cap. elementos del arte de la contrarreforma, figs. 25,
79, 95 entre otras.

35 Inmaculada de la catedral de Perpifidn, Llatzer Tramulles,
1703, presenta un esquema compositivo muy semejante al reta-
blo de Burgo de Osma. Font-Romeu Santuari de la Verge, Josep
Sunyer, 1704, vol. II; Martinell. La ilustracién de que dispone-
mos es borrosa, por lo que se hace dificil un comentario exhaus-
tivo de la escena. La situacién del tema se halla en el nivel supe-
rior al lado derecho, sentido de izquierda a derecha, organizando
la composicién los cuatro personajes en el umbral de la casa. El
retablo Mayor de Vilanova i la Geltrd, atribuido a Agusti Pujol
el viejo, 1603, se distribuye en cuatro registros, organizando la
representacion de los temas en las calles préximas al eje central
del conjunto, mientras que en los laterales hay imdgenes exentas
en hornacinas. La Visitacidn, situada en el primer nivel en la ca-
lle de la derecha, va en sentido derecha-izquierda en el orden José,
Marfa, Elisabeth y Zacarfas, quedando en un primer plano las
dos mujeres. El ambiente arquitecténico del fondo incluye a to-
das las figuras, aunque detrds de José se observa un espacio libre.
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abundantes en estas obras adquiriendo un concepto
distinto de las dedicadas al Roser. En éstas hay una
voluntad explicita de plasmar los misterios en fun-
cién «de» la vida de Cristo, en cambio ahora Ma-
ria se convertird en la protagonista del conjunto,
siendo la causa motriz de la temdtica que se des-
envuelva, llegando a una exaltacién tal de su per-
sonaje que a finales del XVIII se reflejard en la ca-
pilla dels Colls de Sant Lloreng de Morunys con
una sublimacién extraordinaria, ofreciendo todos
los aspectos de gozo y gloria de su trayectoria, y
en ningtin momento no hay la mds minima insi-
nuacién de dolor.

La escena de la Visitacién en el retablo de la In-
maculada de Verdu estd situada en la predela, lu-
gar inusual para esta escena como hemos podido
comprobar; pero lo realmente interesante y bien
elaborado de esta obra es la imagen de la Inmacu-
lada 3. La aparicién del asno en esta composicién
se hace efectiva en el margen izquierdo de la mis-
ma. En este ejemplo es Elisabeth quien sale apre-
suradamente de su «casa», inclindndose al saludar
a Marfa.

El retablo de Arenys (Ldm. V)37 es singular en
todo su conjunto, en parte porque todas las escenas

36 Inmaculada de la parroquial de Verdu, Agusti Pujol, 1623.
MARTIN-GONZALEZ: Op. cit., pdg. 326. TRIADO: Op. cit., pdgs.
52-53. Vell i Nou &poca 2, vol. 3, fig. 59, hemos podido apreciar
la escena.

37 Retablo Mayor de Arenys de Mar, parroquial de Sta. M.2
de Arenys, Pau Costa, 1706-1711, el mismo autor que el retablo
de Olot. ARGAN, ]J. C.: Storia dell'arte Italiana, Firenze, 1976,
vol. 3, pdg. 341, Carlo Maratta (1625-1713) «e un Bossuet in
tono minore». TRIADO: Op. cit., pdg. 174. Pons Gurri, «Retablo
de Arenys de Mar, obra de Pau Costa», B.M.B., vol. 11, gener
1944. Este autor ha atribuido la relacién existente entre la esce-
na de la Natividad de Marfa de Pau Costa y el grabado de esta
misma escena de Carlo Maratta. Pero por lo que se refiere a los
restantes temas del conjunto de Arenys, esta concordancia no exis-
te. En el caso de la Visitacién, Maratta compone la escena al aire
libre, con los personajes: José al fondo, Maria y Elisabeth en un
primer plano, junto con Zacarias, Revue de [’Art, 1976, nim. 31.
KUHNMUNCH, ].: «Carlo Maratta graveur, essai de catalogue cri-
tique». El tema de Arenys ofrece una abundancia de detalles que
indican viaje que no son patentes en la obra de Maratta.

se desarrollan dentro de un marco eliptico, por la
calidad estilistica alcanzada por Pau Costa, su riqueza
iconogrifica, y por ofrecer una lectura de tipo
helicoidal. La composicién que ofrece el tema de la
Visitacién es de un dinamismo y movimiento que
no hemos visto en los ejemplos anteriores; aqui la
escena estd situada en el cuerpo izquierdo, nivel su-
perior. Este dinamismo viene marcado especialmente
por la inclinacién de José y por la salida espontdnea
de Zacarfas, en el umbral de la casa. Ademds pode-
mos apreciar un atributo, variante del hatillo, de via-
je (vid. nota 31), las alforjas, donde llevaban algo
de comida para el camino. La Visitacién de este con-
junto pone de relieve el cardcter divino de la escena
de la misma forma que hemos visto en Olog; la pre-
sencia divina del espiritu santo, por medio de rayos
luminosos en direccién al centro de la composicién,
es referida especialmente en los textos panegiricos
en contraposicién a los de cardcter mds divulgativos.
Estos emplean un lenguaje sencillo, acompafiando
cada pasaje de detalles anecddticos y curiosos, mien-
tras que los textos panegiricos ofrecen un distancia-
miento del lector medio, con menor capacidad des-
criptiva, por lo que resulta mds dificil su incidencia
en las obras estudiadas.
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Fig. 1. Terrana. Església del Sant Esperit. Sant Pere. Fig. 2. Perniya (Francia). Catedral. Ret-major de Sant
Retaule del Roser. Joan Baptista. Obra de alabastro.
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Fig. 4. Olot (Gerona). Església de Sant. Esteve. Retaule
del Roser.

Fig. 5. Arenys de Mar. Església de Santa Marfa. Retaule
Mayor.

Fig. 3. Sitges (1684). Església Parr. Retaule del Roser.



En el Camino de Damasco: La conversion de San Pablo, tema escultérico de la

Capilla de Armada en la Catedral de Orense

En el Deambulatorio de la Catedral de Orense
y en la Capilla fundada por el Dedn Don Gonzalo
de Armada y Araujo, se conserva en buen estado,
aunque repintado, un retablo en cuya parte cen-
tral y como motivo escultérico se representa la
Conversién de San Pablo.

El tema se ajusta estrictamente a lo narrado en
los Hechos de los Apéstoles, cuando Saulo viajan-
do camino de Damasco... «de repente le roded una
luz del ciel y cayendo en tierra, 0yé una voz que le
decia: Saulo, Saulo, ;por qué me persigues? El pre-
guntd ;quién eres Serior...?» 1. En lo alto vemos a
Cristo con la mano derecha levantada y mirando
hacia abajo pronuncia las citadas palabras. Abajo
Saulo caido en tierra y rodeado de su comitiva en
apretujado desorden, escuchan la voz y se admiran
ante el hecho sobrenatural .

U Hechos de los Apdstoles, Cap. IX-26,14.

2 Cristo aparece representado en una figura de altisimo re-
lieve, casi bulto redondo y sostenido por una nube con figuras y
cabezas de angelotes alados. De ella parten rayos verticales.

En la parte inferior y también en alto relieve que llega a ser
bulto redondo en algunos detalles como en las patas del caballo
desbocado de la izquierda, se representa a Saulo y su comitiva.
El escultor trata de resaltar ya el cardcter de San Pablo como apds-
tol de la gentilidad: Al lado del soldado romano vestido como
tal, aparecen representaciones de judios tocados con turbantes, e
incluso un negro. Todo ello rellenando un espacio con figuras
desbordantes e impetuosas que introducen al espectador en el
tema. Ya Don Florentino Lépez Cuevillas en Cosas de Orense, pdg.
85, escribia en 1969:

...«En la Capilla del Dedn Armada la escena de la Conversidn
de San Pablo es un modelo de confusion y movimiento desordenado;

JOSE HERVELLA VAZQUEZ

Resulta verdaderamente interesante la aparicién
de este tema escultérico en la Catedral de Orense,
lo que nos obliga a analizarlo desde dos perspecti-
vas. La primera como un tema que alude y respon-
de a la llamada de la Vocacién Sacerdotal —ello
nos llevard a un estudio histérico de la figura del
Dedn Armada—. La segunda se relaciona con el
tema escultdrico en si o mejor con el retablo en ge-
neral, ya que denotan la ejecucién por un artista o
artistas de primera fila en el dmbito gallego —ello
nos llevard a un estudio artistico del conjunto.

Primero: ;Quién era, en qué contexto se movia
el Dedn Armada fundador de la Capilla y por qué
la titula de la Conversién de San Pablo?

Los Armada son oriundos de San Salvador de
Vide (Orense) 3. El estamento social en que se des-
envuelve la familia es elevado. Nuestro Dedn vive
en una Casa-Pazo situada en la actual plazuela del

los cuerpos de los hombres estdn cabeza abajo, las patas de los caba-
Uos se alzan saliendo de un montén revuelto de carne, de ropas y de
armas, y se ve que el maestro tallista no ha tenido mds preocupacion
que la de agitar totalmente una tropa de jinetes colocando a cada
uno de sus elementos constituidos en una posicién dramdtica. Policleto
hubiese apartado con horror la vista de este espectdculo, pero el es-
cultor del Altar de Pérgamo, hubiese sonreido satisfecho. ... ».

3 En Vide se conserva atin aunque en estado semirruinoso
el Pazo propiedad de la familia.

Mgds datos en RIVERA RODRIGUEZ, M.2 Teresa: Pazos
Orensanos, Orense, 1981, pdgs. 176 y sigs.
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Cid en Orense 4. Su hermano Don Juan, es Corre-
gidor perpetuo de la ciudad .

En 1643, Don Gonzalo de Armada hace su pro-
fesién de fe . Precisamente ese mismo dfa y afo
—19 de octubre— un interesante personaje, el
poeta Don Manuel Bravo de Velasco y Pantoja rea-
liza también la suya y ocupard como candnigo di-
versos cargos en el Cabildo Catedral. Ambos de
cardcter fuerte no tardardn en enfrentarse. El moti-
vo, la provisién de cargos en la Iglesia de Orense ejer-
cida por el Conde de Monterrey que el Dedn Ar-
mada y parte del Cabildo niegan a dicho Conde
contradiciendo los deseos de Bravo de Velasco y sus
seguidores que estdn a favor del de Monterrey 7.

4 La casa aun luce labra herdldica —aunque de fecha poste-
rior— ostentando las armas de la familia.

Mds datos sobre ella, en especial en relacién con la francesada,
en: FERRO COUSELO, Jests: El Palacio de los Armada en la Pla-
zuela del Cid, Fin de Semana, Orense, 24-VIII-1962.

> Don Juan de Armada y Araujo, Corregidor perpetuo de la
Ciudad, da poder a su hermano el Dedn para que funde dos ca-
pillas colativas. Archiv. Diocesano Orense, Protoc. Juan de Puga,
1672, folio 271.

® En 1646 figura ya como Dein en los documentos del mo-
mento, por renuncia de Don Juan de Maza y Mendoza. Archiv.
Diocesano Orense, Protoc. Antonio Gonzdlez, 1646, folio s.n.

7 Sobre la figura del poeta Bravo de Velasco, el profesor
orensano Don José Luis Lépez Cid ha pronunciado diversas con-
ferencias, entre ellas la celebrada en el Liceo Recreo Orensano
con motivo de los Actos conmemorativos del Centenario de La-
mas Carvajal. Ademds su tesis de licenciatura, inédita, versa so-
bre la figura de Bravo de Velasco.

El poeta nace en un lugar incierto en 1622 y muere en Orense
entre el 11 de noviembre y el 9 de diciembre de 1660. Parece ser
que el Conde Duque de Olivares y su esposa D.2 Inés de Zuiiga,
dama de la Reina y hermana del Conde de Monterrey lo lleva-
ron a Palacio y alli gozé de la amistad del Principe Baltasar Car-
los. Fue protegido del Conde de Monterrey, al que le dedica va-
rias composiciones.

Estos datos y los que siguen me fueron facilitados con la ama-
bilidad que le caracteriza, por el profesor Lépez Cid, al que ex-
preso mi agradecimiento.

El dfa 14 de enero de 1654, el Dedn Armada y Bravo de
Velasco discuten airadamente antes de entrar en Cabildo por el
motivo sefialado de provision de cargos. Al dia siguiente sucede
que... «El Sr. Arcediano de Limia Don Pedro de Lemos Pereria pro-
puso como ayer jueves 15 de enero habian entrado a casa del Sr.
Brabo de Belasco a las ocho de la noche, cuatro o cinco hombres
embozados y estando Brabo de Belasco en cama achacoso de la gota,
en el cuarto en que estaba entraron dos de ellos y le dieron cinco
estocadas de muerte, de que estd muy apretado y con pocas esperan-
zas de vivir... y porque se presupone que antes de dhas heridas de
que estd muy apretado y con pocas esperanzas de vivir... y porque se
presupone que antes de dhbas heridas el Sr. D. Manuel y otro Capi-
tular de esta Iglesia habian tenido palabras descompuestas. .. se pre-

En su vida privada, el Dedn Armada concordan-
te con el espiritu de la época, no se distingue pre-
cisamente por sus virtudes. Es padre de seis hijos
—tres varones y tres hembras— legitimados por el
Rey mediante sendas Cédulas Reales otorgadas en
Madrid el 19 de mayo de 1652 y el 12 de diciem-
bre de 1660 3.

Todo lo que antecede nos sirve para descubrir
en Don Gonzalo de Armada a un hombre de per-
sonalidad fuerte, muy apegado a lo material, en una
palabra un personaje mds laico que eclesidstico. No
obstante hay que pensar y considerar que en de-
terminados momentos de su agitada vida tuvo que

sume tenga parte en dichas heridas... y se nombra al Sr. Arcediano
de Orense Don Antonio de Espinosa y a Don Andrés Ferreira, Car-
denal para que en nombre del Cabildo vean al Sr. Corregidor de
esta ciudad y le encarguen proceda en materia tan grave...» Archiv.
Catedral Orense, Acta Capitular 16-enero-1654.

No fueron de muerte las heridas sufridas por Bravo de Velasco,
ya que el seis de febrero el Cabildo le da permiso para misar en
la Iglesia de la Compaiifa —actual de Santa Eufemia—. Sin em-
bargo el pleito fue ruidoso, apareciendo las banderias y partidos.
El propio Abad de Celanova suplica al Cabildo ... «se de licencia
para introducirse en la composicidn entre el Sr. Don Manuel Brabo
y el Sr. Dean por averselo avisado asi el Corregidor desta ciudad y
ser servicio a N. Sefior la paz y quietud entre Capitulares Herma-
nos...». El Cabildo acuerda responderle afirmativamente.

El 26 de octubre de 1654, en Acta del Cabildo se lee: ...«e/
Sr. Arcediano de Limia propuso como por el mes de enero pasado el
Cabildo avia escrito al Sr. Marques de Taragona dandole cuenta de
las heridas que de noche avian dado al Sr. Don Manuel Brabo y
que entre los indicados resultaba ser uno de ellos Don Alexandro Laso
sobrino del Sr. Dean: que sin averse purgado del delito siendo tan
grave y publico avia entendido pretendia entrar en el canonicato que
vaco por muerte del Sr. Canonigo Rojas... que parece inconvenien-
te el entrar en la Iglesia por esperarse de su condicidén narural mu-
chas inquietudes». A pesar de todo el partido del Dedn es fuerte
y el 4 de noviembre de 1658, Don Alejandro Laso Calderén se
posesiona de la coajutorfa de futura sucesién al canonicato que
posee Don Gonzalo de Armada, Dedn.

8 Nos lo aclara en su testamento:

...«sepan quantos esta carta de Manda y testamento ultima y
postrimera voluntad bieren como yo el dotor Don gongalo de arma-
da araujo dean y canonigo... y por quanto yo e lejitimado por su
magestad a D luis antonio, jose y francisco de armada y losada y
arauxo Mis hijos por averlos procreado siendo clerigo en tres mill
ducados a cada uno mill segun consta de la lejitimacion y cedula de
su Majestad que Dios guarde su fecha en Madrid a diez y nueve de
mayo de mili y seiscientos y cinquenta y dos afios refrendada de An-
tonio Carnero secretario de su Magestad... y asimesmo digo que yo
tengo y reconosco por mis hixas a bernarda, francisca y Ursula de
armada las cuales su magestad se sirvio de lexitimarlas para que le
pueda dar mis vienes y acienda dos mil quinientos ducados segun
consta de la cedula Real que esta firmada de su Magestad y refren-
dada de Martin de bilella secretario de su magestad su fecha en Ma-
drid de doce de diziembre de mil sstos. y sesenta afios...». Archiv.
Histdrico Provincial Orense, Protoc. Roque Araujo 1661, f. s.n.
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sentir la llamada de la Vocacién Sacerdotal y pre-
cisamente es aqui, desde nuestro punto de vista, en
donde debemos situar el motivo de la advocacién
de su capilla: un arrepentimiento a la conducta lle-
vada, a los hechos, al despego de los bienes mate-
riales .

Segundo: ;Qué se sabe de la autorfa del retablo
en esta Capilla de Armada?

Resulta interesantisimo este segundo apartado ya
que abre nuevos conocimientos para la Historia del
Arte Gallego. El retablo fue hecho por la asocia-
cién Bernardo Cabrera-Mateo de Prado.

...«En el Camino real que sale de la ciudad de Orense, a trege
dias del mes de febrero de mill y seiscientos y cinquenta y
seis afios ... parescieron de una parte el dotor Don gongalo
de armada ... y de la otra paresgieron Bernardo Cabrera,
Maestro de Arquitectura y Matheo de Prado maestro de es-
cultor vecinos de la ciudad de Santiago ... dixeron todas par-
tes ... esta tratado y concertado de que dhos maestros an de
hacer a su quenta y rriesgo un Retablo... en la forma y ma-
nera siguiente... a de llenar el retablo toda la capilla... las
quatro colunnas... que se entienden salomonicas com-
poestas... que su altura sera todo lo que fuere necesario... el
cornisamento principal hira resaltado en sus magisos... y el
segundo cuerpo hira conforme esta en la trasa... y en los es-
cudos se an de tallar las armas que el dho Dean diere... y es
condicion que las figuras de la caxa principal que dho maes-
tro matheo de prado a de hacer an de ser la Conbersion de
San pablo entiendase a de ser la figura principal entera y las
demas de medio reliebe y en la caxa pequefia N.2 S.2 de la
Concepcion... y la demas obra del retablo a de ser y se haga
por quenta del dho bernardo cabrera... y le e de dar y pagar
seis mill reales de bellon...» ™.

Dejando a un lado la intervencién de Mateo de
Prado, interesa resaltar la de Bernardo Cabrera, que
como es sabido fue el introductor de la columna
salomdnica en Espafia, en un retablo para la Capi-
lla de las Reliquias de la Catedral de Santiago en
1625 1. Desgraciadamente este retablo ardié el 2

9 De todos los Sacramentos, fue el de la Penitencia uno de
los mds afirmados por el Arte Contrarreformista bajo dos imd-
genes predilectas segin Male: San Pedro Penitente y la Magdale-
na llorando sus pecados. En este aspecto resulta interesante sa-
ber que en vida del Dedn Armada, ademds del relieve central de
su capilla de la Conversién de San Pablo, en ella habfa también
un lienzo de la Magdalena. Lo sabemos porque asi lo expresa en
uno de sus testamentos:... «Ytem mando que el cuadro de N.# S.4
se ponga del otro lado y se saque el de la Magdalena...». Archivo
Diocesano Orense, Protoc. Greg. Ferndndez, 1683.

19 Aychiv. Diocesano Orense, Protoc. Juan de Puga, 1656, folio
224 vy sigs.

I OT1ERO TUNEZ, Ramén: Las primeras columnas salomdni-
cas de Espania, Boletin Universidad de Compostela, 1955. «Rela-

de mayo de 1921, conservdndose restos de las ci-
tadas columnas en el Museo Diocesano de Santia-
go. Si consideramos que el retablo de las Reliquias
ardid, que Cabrera antes de 1656 —fecha del con-
trato del retablo de la Capilla del Dedn Armada—
trabajé en diversas obras que se han perdido en su
mayorfa, la conclusién es tajante: el retablo de la
Capilla de Armada, hasta el momento, es por su
antigiiedad el tnico perfectamente conservado y
contiene las columnas salomdnicas intactas hechas
por Cabrera. Pero atin hay en este retablo un re-
cuerdo del de la capilla de las Reliquias de Santia-
go que refuerza su importancia artistica. Don Ra-
mén Otero Tudfez al describir el cuerpo superior
del retablo de la capilla de las Reliquias, comenta:
...«los cuerpos superiores, por tiltimo, agrupan alre-
dedor de una hornacina diez colunas compositas, con
architraves y cornisas conforme al arte entre las cua-
les parecen surgir dos estipites, cuya presencia, si se
pudiese comprobar, seria interesante. .. » 12

Efectivamente, esta cita se evidencia observan-
do la fotografia del citado retablo de las Reliquias,
que se obtuvo antes de su incendio 3. De ello se
dio cuenta el Sr. Bonet Correa, que escribe textual-
mente ...«en el nicho alto del eje central habia
pilastras de estipites con capiteles jonicos, que si no
[fueron todavia manieristas, serian, con los de Moure,
en Monforte, uno de los primeros ejemplos barrocos
de este tipo en Espania. Del mismo género son dos
ménsulas del nicho de la primera planta. Que tanto
unas como otras son de Cabrera parece comprobado
por su perfil, que poco tiene que ver con los estipites
del S/ XVIII, que carecen del perguerio manierista y
serliesco de estos...» 1.

El estipite referido y dibujado por el Sr. Bonet,
estd claramente tallado en la Capilla de Armada de
la Catedral de Orense, en la parte central de su re-
tablo a ambos lados del motivo escultérico °.

cién que presentd al Cabildo el Candénigo Don Antonio
Rodriguez de Puga y Castro en 1641, al inaugurarse la Capilla
de las Reliquias de la Catedral de Santiago», la reproduce LOPEZ
FERREIRO, en Historia Santa Iglesia Catedral Santiago, IX, Apén-
dices, pdgs. 244-47.

12 OTERO TUNEZ, Ramén: Op. cit.

13 Ta fotografia es reproducida con cierta nitidez por OTE-
RO TUNEZ, op. cit., ldm. II.

14 BONET CORREA, Antonio: La Arquitectura en Galicia du-
rante el s. XVII, Madrid, 1966, pdg. 264.

15" Dos aspectos son dignos se destacan en esta nota:

PRIMERO, una consideracién. En el contrato de obra del reta-
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blo sefialado, una cldusula indica: ...«y es condicion que las figu-
ras de la caxa principal que dho maestro matheo de prado a de ha-
cer an de ser la Conbersion de San pablo... y en la caxa pequeria
N.2 8.2 de la Concepcion... y las columnas como estan firmadas en
un papel aparte de la trasa de dho dean. .. ».

Ello puede llevar a pensar que Cabrera no hizo las colum-
nas salomdnicas que luce el retablo. No lo creemos asi. Sin que-
rer entrar en andlisis estilisticos —una tesis doctoral en préxi-
mo futuro entre su contenido se ocupard de esta cuestién—,
consideramos que la razén que impulsé al Dedn Armada a es-
tablecer esta cldusula, consistié sencillamente en asegurar y
responsabilizar la finalizacién de la obra del retablo de su Ca-
pilla en manos de Mateo de Prado, habida cuenta de que di-
cho Dedn tuvo problemas a la hora de edificarla. En este senti-
do baste sefialar que con anterioridad al contrato indicado, Don
Gonzalo de Armada habfa contratado su retablo en 1654 con
el Maestro de arquitectura y entallador Sebastidn Martinez, que
aparece ya unido a Mateo de Prado. La obra no se realizé por
el fallecimiento de Sebastidn Martinez, que aparece ya unido a
Mateo de Prado. La obra no se realizé por el fallecimiento de
Sebastidn Martinez. Algo parecido sucedié con la obra de can-
terfa y sepulcros de esta Capilla. En 1654 el Dedn Armada con-
trata con el mismo Sebastidn Martinez ... «dos entierros de pie-
dra labrada, dos escudos, uno en cada entierro y esculpir las letras
en la piedra de dichos entierros...». La muerte de Sebastidn
Martinez deja la obra sin hacer, lo que obliga a un nuevo con-
trato ese mismo afio con Antonio Fraiz, que tampoco lo reali-
za, por lo que nuevamente tiene que ser contratada en 1655
con el Maestro de canterfa Pedro Gémez.

SEGUNDO, consignar la importancia que desde el punto de
vista de la Historia del Arte tiene la hasta ahora casi ignorada
figura de Bernardo Cabrera, al que consideramos una de las fi-
guras clave en la introduccién del barroco gallego y concretamos
del barroco orensano.

La investigacién documental sefiala la presencia de Cabrera
en el Monasterio de Osera en 1619 (Véase: LIMIA GARDON, Fran-
cisco Javier: Varia artistica de la provincia de Orense en el s. XVII,
Boletin Auriense X, 1980). En 1651, reaparece Cabrera en Ose-
ra al objeto de dotar econémicamente a su hija Inés Gonzdlez en
su matrimonio con Miguel do Campo vecino de Osera [Véase:
HERVELLA VAZQUEZ, José: Moure y Mateo de Prado en Osera, Ac-
tas IIT Coloquio Galaico-Minhoto, Viana do Castelo (Portugal),
1986, en prensa]. Esta situacién de dotacién econdémica obliga a
pensar en la vinculacién de Bernardo Cabrera con Osera, posi-
blemente viviendo alli con su familia o parte de ella por estas
fechas. Don José Gonzdlez Paz aventura la presencia de Cabrera
en el Monasterio, trabajando unido a Mateo de Prado, en la obra
de su Baldaquino. (Véase: GONZALEZ PAZ, José: El desaparecido
Baldagquino de Osera, Cuadernos de Estudios Gallegos XXII, 1976
y GONZALEZ GARCIA, Miguel Angel: El antes y después del balda-
quino de Osera, Abrente XII, La Corufia, 1980).

Otro dato reciente y novedoso en este sentido, es el aportado
por el Sr. Otero Tufiez, quien localiza a Bernardo Cabrera como
autor de la cipula de la Iglesia de la Compaiifa de Jests en San-
tiago de Compostela (Véase: OTERO TUNEZ, R.: El «legado» ar-
tistico de la Compaiiia de Jesis a la Universidad de Santiago, Lec-
cién inaugural del Curso 1986-87, Universidad de Santiago de
Compostela, 1986.
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Fig. 1. Retablo conversién de S. Pablo (Capilla de Fig. 2. Cuerpo Central del Retablo (Capilla de Armada,
Armada, Catedral de Orense). Catedral de Orense).
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Fig. 3. Lemos (1625-1636).-2) Estipete del Retablo de las Reliquias en la Catedral de Santiago de Compostela
(1625-1630).
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Fig. 4. Detalle del Retablo (Capilla de Armada, Catedral de Orense).



La alegoria de la encrucijada en el arte espanol del Siglo XVI

Entre los temas alegéricos relacionados con el
camino, uno de los mds famosos, que incluso ha
pasado al lenguaje popular, es el de la encrucijada,
o mds concretamente, el de la eleccién en una en-
crucijada.

La lucha de opuestos, intrinseca a la visién
dualista del mundo occidental, se lleva al terreno
de lo personal en la eleccién forzosa que en un
momento de la existencia humana se ha de hacer
entre el Bien y el Mal.

La vida, entendida como trayectoria vital, esto
€s, Como camino, presenta en un punto determi-
nado, una encrucijada en la que la persona ha de
decidir obligatoriamente por una sola de las vias:
derecha o izquierda, luz u oscuridad, bien u mal;
opciones representadas a través de distintas alego-
rfas: Vicio y Virtud, Amor Divino y Amor Profa-
no, Sabidurifa y Vanidad, Inmortalidad y Placer.
Estas dualidades estdn también frecuentemente en-
carnadas en dos personajes de la mitologfa cldsica:
Venus y Minerva, representantes del Vicio y la Vir-
tud, de lo pasajero, placentero y fécil la primera,
de lo inmortal, virtuoso y costoso la segunda.

La eleccidn personal ante el dilema es tema fa-
vorito del humanismo tanto en la Antigiiedad
como en el Renacimiento y su origen literario pro-
viene del episodio de Hércules en la encrucijada,
tema al que Panofsky dedicé uno de sus magistra-
les estudios, amplio, profundo y base de todos los
posteriores sobre el mismo asunto !.

U Hercules am Scheidewege und andere antike Bildstoffe in der
neueren Kunst, Leipzig, 1930.

RosA LOPEZ TORRIJOS

El episodio de Hércules en la encrucijada apa-
rece en la literatura griega al margen de las obras
de conjunto sobre mitologfa o sobre la historia de
Hércules. Se debe a Prédicos de Ceos y es narrado
por Platén y por Jenofonte en sus Recuerdos
Socrdticos. Las ilustraciones en el arte cldsico son
escasas y problemdticas 2.

Segtin Panofsky, el tema estd ausente tanto de
la literatura como del arte medieval, y sélo reapa-
rece en la literatura europea hacia 1400, con la obra
de Coluccio Salutati De laboribus Herculis. No obs-
tante, se ha demostrado con posterioridad como
Petrarca se refiere a esta historia en su De vita soli-
taria, comenzada en 1346 7.

En lo que se refiere a la literatura espafola,
Panofsky indica también como no figura este epi-
sodio en la obra de Enrique de Villena Los doze tra-
bajos de Hércules, escrita en 1417 e impresa en
1483. Sin embargo, si figura en la obra de Juan de
Lucena De vita beata, editada junto a Los doze tra-
bajos de Villena en 1483 y 1499 4.

El episodio de Hércules en la encrucijada es
tema clave del humanismo, por referirse tanto al

2 Véanse sobre todo los ejemplos citados por E. TIETZE-
CONRAT; «Notes on “Hercules at the crossroads™, Journal of the
Warburg and Courtauld Institutes (1951), pdgs. 305-309.

3 Theodor E. MOMMSEN: «Petrarch and the story of the
choice of Hercules», Journal of the Warburg and Courtauld
Institutes (1953), pdgs. 178-192.

4 Margherita MORREALE: «El tratado de Juan de Lucena so-
bre la felicidad», Nueva Revista de Filologia Hispdnica (1955),
pdgs. 1-21 y Rosa LOPEZ TORRIOS: La mitologia en la pintura
espariola del Siglo de Oro, Madrid, 1985, pdg. 118.
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individualismo como a la libertad, y por ello, las
representaciones en el arte renacentista son nume-
rosas y aparecen muchas veces personajes contem-
pordneos ocupando el lugar de Hércules para rea-
lizar su propia eleccién en la encrucijada personal.

Este tema aparece sobre todo en el arte italiano
y alemdn. En la pintura espafola, hasta muy re-
cientemente, s6lo se conocfa como tema afin y de
mayor proximidad cronoldgica, la pintura de
Antolinez El alma cristiana entre el Vicio y la Vir-
tud’, perteneciente no obstante al siglo XVII.

En el trabajo que hoy presentamos se trata de
ofrecer un ejemplo del siglo XVI, hasta ahora des-
conocido ® y que demuestra la existencia en este
tema en nuestra pintura y su importancia en el con-
texto artistico contempordneo.

La pintura pertenece al palacio del Viso del Mar-
qués, en Ciudad Real, que mandé edificar el mar-
qués de Santa Cruz en el siglo XVI y que fue deco-
rado por escultores y pintores italianos —genoveses
principalmente— en las dltimas décadas de la cen-
turia.

Desafortunadamente, los estudios realizados has-
ta ahora sobre el palacio no permiten conocer con
seguridad autores ni cronologfa de las pinturas,
aunque tanto por algunas fechas que aparecen en
el mismo palacio, como por documentos del Ar-
chivo del Estado de Génova, que publicaremos
préximamente, podemos afirmar que las pinturas
fueron realizadas a partir de 1575.

La imagen a que nos referimos (ilustr. 1) forma
parte de la decoracién de la escalera del palacio y
ocupa la béveda de uno de sus rellanos. La icono-
graffa habifa sido omitida o mal interpretada, en
estudios anteriores donde se la describe como «dos
guerreros disputdndose el premio de la Victoria» /.
Sin embargo, observando con detenimiento la obra
es fécil ver que la imagen corresponde en realidad
a un guerrero situado entre Minerva y Venus. La
primera diosa identificada por su atuendo caracte-

> ANGULO INIGUEZ, Diego: José Antolinez, Madrid, 1957,
pdgs. 25-26; BUENDIA, Rogelio: «José Antolinez pintor de
“mitologias™, Boletin del Museo e Instituto «Camdn Aznar» 1
(1980), pdgs. 53-54 y LOPEZ TORRIJOS, Rosa: Op. cit., pdgs. 184-
185y 364.

¢ La obra fue mencionada brevemente en mi estudio citado
en la nota 4 (pdg. 127).

7 ANGULO INIGUEZ, Diego: «La mitologfa y el arte espafiol
del Renacimiento», B.R.A.H. (1952), pdg. 118.

ristico que no sélo corresponde a la diosa griega
de la guerra sino también a la alegoria de la virtud
que ha de aparecer siempre armada para mostrar
su fortaleza. La segunda diosa aparece semidesnuda
—y por esto sin duda colocada de espaldas— y
ofrece al guerrero dos objetos, tal vez una flecha y
un corazdén o una manzana, atributo todos de Ve-
nus y referentes al amor y al placer. El guerrero,
con su mirada y con su brazo indica que la elec-
cién va hacia Minerva, es decir, hacia la virtud.

Se trata pues claramente, del célebre tema de la
eleccién en la encrucijada, el primer ejemplo —y
hasta ahora dnico— conocido en la pintura espa-
fiola del siglo XVI.

La obra, como hemos visto anteriormente, fue
realizada por un equipo de artistas que trabajaban
en El Viso a partir de 1575, a las 6rdenes de Juan
Bautista Perolli, quien, aunque nacié en Crema, es
conocido solamente por su produccién genovesa,
principalmente de arquitectura y escultura. Con él
vinieron a Espafia una serie de pintores que cons-
tituyeron un taller importante en El Viso y al que
se unieron artistas de muy diverso origen.

La pintura del palacio del Viso es de calidad muy
desigual y junto a obras bastante aceptables y de
nivel similar al alcanzado por el Bergamasco en
Génova, aparecen otras cuya tnica preocupacion
parece ser la de decorar con cierta dignidad las sa-
las del palacio.

El interés del marqués de Santa Cruz por la
construccién y decoracién de su palacio va dirigi-
do no solamente a edificar en Espafa un palacio
moderno, de calidad similar a los existentes en otras
partes de Europa, principalmente en Génova, la
ciudad mds visitada por D. Alvaro de Bazdn, sino
también a expresar por medio de la iconografia,
historias y alegorfas que ensalzasen el valor de su
persona y de su linaje.

Para la realizacién de las pinturas el marqués
acudié a un centro artistico bien conocido por él:
Génova, y dentro de la ciudad a uno de los equi-
pos mds solicitados en aquellos momentos, el de
Perolli, que, una vez venido Cambiaso a Espafia
(1573), para trabajar en las obras reales, qued$ con
los encargos de mayor importancia de la ciudad,
aunque generalmente se trataba de obras arquitec-
ténicas y escultdricas.

Para la realizacién del programa iconogréfico el
marqués acudirfa también a un centro conocido y
a unas personas que gozasen igualmente de su con-
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fianza. Aunque nada sepamos al respecto con cer-
teza, es fdcil suponer que el marqués acudirfa a Se-
villa, ciudad en la que residia frecuentemente mien-
tras organizaba flotas y expediciones, y donde
existia un circulo humanistico importante, algunos
de cuyos miembros cantaron las gestas del marqués
en poemas y obras literarias (por ejemplo, Fernan-
do de Herrera, Mosquera de Figueroa y Baltasar del
Hierro).

Precisamente uno de los mejores testimonios de
la cultura humanistica del inventor del programa
lo constituye la obra que presentamos ahora: la
eleccién del marqués entre el Vicio y la Virtud,
trasposicién de la eleccién de Hércules en la en-
crucijada, imagen seleccionada en cortes y circu-
los de la nobleza y la cultura europea como alego-
ria de la virtud de sus principes y herederos.

La iconografia general del palacio del Viso del
Marqués incluye temas religiosos, histéricos y
mitoldgicos, algunos de estos tltimos coincidentes
con los que aparecen frecuentemente en palacios
genoveses (por ejemplo, Perseo, Ulises, Apolo); sin
embargo, el tema de Hércules en la encrucijada no
aparece, que sepamos, en la decoracién de los pa-
lacios de Liguria por lo que hay que pensar sola-
mente en el interés espafiol por esta iconografia.

El episodio de Hércules en la encrucijada era fre-
cuente representarlo en este siglo XVI, sustituyen-
do a Hércules por el personaje al que se queria en-
salzar, representdndolo por una figura con sus
caracteristicas personales o con atributos suficien-
tes para identificarlo; de esta forma, el héroe de la
casa pasaba a tener las mismas cualidades de valor
y victoria que habfan correspondido al héroe grie-
go en la antigiiedad.

En la béveda de la escalera del Viso, la figura
de Hércules estd sustituida por la de un guerrero
que representa al propio duefo del palacio, quien
tomd parte en los principales hechos bélicos del rei-
nado de Felipe II y es frecuentemente comparado
en la literatura con Marte, Neptuno y el propio
Hércules 8.

8 Baltasar DEL HIERRO: Libro y primera parte, de las victorias

y hechos del muy valeroso cavallero don Alvaro de Bagan; seiior de
las villas del Viso, y Sancta Cruz, Capitan General del mar Oceano
(Granada), 1561 y Christoval MOSQUERA DE FIGUEROA: Comen-
tario en breve compendio de disciplina milirar, en el que se escrive
la jornada de las islas de las A¢ores, Madrid, 1596.

La comprensién del significado de esta béveda
es mds fdcil de entender si examinamos el conjun-
to iconogrifico de la escalera del palacio.

La escalera se inicia en el patio y las dos prime-
ras bévedas, correspondientes al tramo central, es-
tdn dedicadas a Hércules. La primera de ellas mues-
tra a Hércules disparando a Neso que huye con
Dejanira; a su alrededor, en recuadros, estdn las fi-
guras de cuatro guerreros, la ignorancia y los siete
pecados capitales °.

La segunda bdéveda representa a Hércules lu-
chando con los centauros en el espacio central y a
su alrededor sus luchas con Cerbero, el leén de
Nemea, la hidra y Anteo.

La escalera continda por el lado derecho con una
béveda dedicada a la historia de la antigua Roma,
con la deificacién Quirino en su espacio central,
sigue con la representacién de la eleccién en la en-
crucijada y termina con una béveda en la que apa-
rece Minerva sentada en el carro, rodeada de las
alegorifas de las Estaciones.

El tramo de la izquierda comienza con una bé-
veda dedicada igualmente a la historia de la anti-
gua Roma con el rapto de las Sabinas en su espa-
cio central sigue la béveda del rellano, en la que
aparece Neptuno saliendo al encuentro de la For-
tuna ! y termina con otra béveda dedicada a la
Fama y su difusién por todo el mundo.

Asi pues, en una rdpida aproximacién iconolégi-
ca, es fdcil ver como el conjunto del programa estd
dedicado a proclamar la virtud del duefio de la casa,
causa de su triunfo, su fama y su prudencia. Prime-
ramente con la transposicién de Hércules vencedor
de los instintos (centauros), de lo terrenal (los cua-
tro elementos: agua, fuego, tierra y aire representa-
dos por la hidra, el leén, Cerbero y Anteo !!; luego

9 'Trinidad de Antonio Sdenz: El palacio del Viso del Marqués
y sus pinturas, Madrid, 1972 (Memoria de licenciatura inédita),
pdg. 65. Aunque algunas de las alegorias del palacio se han identi-
ficado en este trabajo siguiendo los textos de Ripa (Iconologia) es
de sefalar que la obra de Ripa corresponde a 1593 (la primera edi-
cién ilustrada es de 1603) por tanto posterior a las pinturas del
palacio, por lo que sus alegorfas han de inspirarse en una fuente
anterior que probablemente utilizé también Ripa.

10 La iconograffa de esta béveda habia sido identificada como
Neptuno y Venus (ANGULO: Op. cit., 1952, pdgs. 61-62) pero la
identificacién no es correcta (LOPEZ TORRIOS: Op. cit., pdg. 254).

T Sobre la relacién de estos cuatro trabajos de Hércules
con los elementos véase John RUPERT MARTIN, «Immagini della
virtli: the paintings of the Camerino Farnese», Art Bulletin

(1956), pdgs. 98-99.
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con dos ejemplos virtuosos de la historia de Roma;
después dos alegorias referentes al marqués, como
guerrero que elige la virtud y como Neptuno (por
su categorfa de Capitdn General de la Armada) a
cuyo encuentro sale la Fortuna y finalmente, el lo-
gro o la consecuencia de tales acciones: la fama que
publica su nombre por todo el orbe y el dominio
de Palas que traspasa el tiempo !2.

Tenemos pues que la pintura de la escalera del
Viso es un buen testimonio de las preocupaciones
alegéricas y humanisticas de uno de los nobles es-
pafioles mds destacados del siglo XVI, y el episo-
dio de la encrucijada constituye el mejor ejemplo
dentro del conjunto de su pintura.

El estudio ya cldsico de Panofsky muestra como
la historia del Hércules Prodico fue comun al hu-
manismo literario y pictérico de Europa y como
la imagen aparece en circulos y cortes del mdximo
nivel intelectual.

El hecho de elegir precisamente este episodio
muestra la relacién de nuestro humanismo con sus
contempordneos europeos y sitian las pinturas del
Viso, al menos iconogrificamente, al nivel de las
grandes realizaciones manieristas europeas.

Para comprender mejor el valor que esta ima-
gen tiene en nuestro contexto artistico vamos a re-
visar seguidamente otros ejemplos contempordneos
de esta iconografia, ejemplos realizados por artis-
tas extranjeros todos ellos, aunque en homenaje a
personajes espafoles.

El primer antecedente posiblemente, lo tenemos
en una xilograffa correspondiente a la portada de
los Commentarios de Cayo Julio Cesar: dedicados a
la S.C.C.M. del Emperador y Rey nuestro Senor: nue-
vamente Impressos y corregidos, obra impresa en
Alcald por Miguel de Egufa en 1529 13.

12 Aunque el significado de la dltima béveda de la escalera
dedicada a Minerva no estd muy claro, si puede ayudar a com-
prenderlo los versos de la obra de Baltasar del Hierro, citada en
la nota 8. En el sexto canto de la misma, don Alvaro encuentra
muchas figuras alegéricas cuya significacién le es explicada por
Palas: «Sabras que soy la Palas que curiosal por solo te servir hize
esta vial a do si mi ventura no te hallara/ pudiera ser que cierto
peligrara/» y cuya escena termina casi como ilustracién de la dl-
tima béveda de la escalera: «Y luego su cabeca ha circundadol la
corona excelente y valerosal de arriba descendio muy bien labrado/
un carro de la Palas poderosa./ en el qual le metieron desarmado/
sentando se con el la belicosal los dos fueron los guias que llevaron/
al Viso el fuerte carro en do pararon/».

13 James P. R. Lyell, Early Book lllustration in Spain, edicién
New York, 1976, pdgs. 270-272. El autor indica cémo el mismo

La xilografia presenta, en pequefios recuadros
que enmarcan el titulo de la obra, la serie de los
doce trabajos de Hércules a los que se une el epi-
sodio de la eleccién en la encrucijada, representa-
do en el espacio central inferior (ilustr. 2).

El titulo de la obra y la dedicatoria al empera-
dor justifican la eleccién del tema de Hércules, per-
sonaje cuya vinculacién con Espafia y los Austrias
adquirid, como es sabido, un auge considerable a
partir de Carlos V 4,

La xilografia utilizada por el impresor de Alcald
es en realidad obra de Anton Woensam von Worms
y fue empleada por el impresor Hirtzhorn (Cervi-
cornus) en Colonia, en 1524, para la edicién de
los nueve libros de Herodoto. La obra fue estudia-
da por Panofsky a propésito de la asimilacién del
tema del juicio de Paris con el de la eleccién de
Hércules 1.

Sin embargo, los ejemplos mds interesantes para
nosotros ahora son otros que aparecen afios des-
pués, en fechas muy préximas a la realizacién de
las pinturas del Viso.

Las obras surgen todas en la corte de Felipe II
que, como es bien sabido, fue el punto de contac-
to mds estrecho con la cultura europea y el centro
impulsor de la renovacién artistica espafola, sin
olvidar, naturalmente, que dos de ellas se refieren
al propio monarca y a su hijo quienes recogen la
tradicién hercilea del emperador.

Anterior a la pintura del Viso es la medalla de
Le6n Leoni (ilustr. 3 y 4) que representa en el an-
verso a Felipe II vestido a la antigua, y en el rever-
so a Hércules conducido por la Virtud hacia una
ciudad celeste, mientras la voluptuosidad con sus
ofrendas queda despreciada a la izquierda '°. El
ambiente erudito que rodeaba generalmente el arte
de la medalla, la personalidad de Leoni y el nivel

impresor utilizé la xilograffa un afio después para la obra de Pe-
dro Mdrtir, De Orbe Novo.

14" Sobre el tema véase Rosa LOPEZ TORRIJOS: Op. cit., pags.
120-124.

15 Op. cit., pags. 100-101.

16 A1vaREZ-OsSORIO, Francisco: Catdlogo de las medallas de
los siglos XV y XVI conservadas en el Museo Arqueoldgico Nacional,
Madrid, 1950, nim. 159. La fotografia se ha realizado del ejem-
plar del Museo Ldzaro Galdiano, mejor conservado. Agradece-
mos mucho a la subdirectora de dicho museo, Dofia Marina
Cano, las facilidades y amabilidad demostrada para estudiar y
fotografiar dicho e¢jemplar.
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intelectual de la corte espafiola de aquellos afos,
explican que apareciese este tema en relacién con
la eleccién de la virtud por el hijo del emperador,
quien coincidia en esto con algunos de sus mds ilus-
tres contempordneos 7.

De igual manera, afios después, vuelve a apare-
cer la lucha del joven entre el Vicio y la Virtud en
relacién con un personaje importante de la corte
de Felipe II.

Esta vez se trata de Herrera, el arquitecto de El
Escorial a quien Perret dedica su grabado Homenaje
a Herrera (ilustr. 5), en el que aparece el joven ace-
chado por el Vicio (Venus, Cupido, Baco, un stiro
y Ceres como representantes de los placeres del sexo,
el vino y la comida) y la Pobreza y defendido por la
Virtud y el Tiempo (Minerva y Cronos) que lo com-
pensardn con la fama imperecedera '8.

El grabado corresponde a los anos 1594-95, es,
por tanto, posterior a la pintura del Viso del mis-
mo tema. La obra fue realizada por Perret en los
Paises Bajos, segin dibujo de Otto Van Veen, quien
unia a su calidad de pintor la de hombre culto y
versado en letras, lo que explica la riqueza alegérica
de la imagen y el éxito del grabado que inspiré nu-
merosas obras en afios posteriores '°.

El contacto de Perret con el humanismo flamen-
co, la figura de Herrera, famoso en Europa en aque-
llos afios por la construccién de El Escorial, asi
como el halago al arquitecto, que el grabador bus-
caba en pago de pasados y futuros favores, expli-
can la aparicién de este tema que surge de nuevo
relacionado con un personaje de nuestra historia,

pero no debido a nuestros artistas 2°.

17" Véanse los ejemplos mencionados en lo estudios de
Panofsky y Martin citados mds arriba.

18 LorEZ TORRIJOS, Rosa: «Los afos de El Escorial: imdge-
nes histéricas y simbdlicas», en El Escorial en la Biblioteca Nacio-
nal, Madrid (1985), pdgs. 100-102.

9 Ibid.

20 Es curioso comprobar como los dos grabados de Perret
realizados en homenaje a Herrera y a Felipe II, segin dibujo de
Vaenius, muestran una evolucién iconogrdfica sefialada por
Panofsky en su estudio sobre Hércules en la encrucijada, tantas
veces mencionado. El primero de ellos que estudiamos nosotros
ahora, es el ejemplo utilizado por el humanismo renacentista. El
segundo, el Homenaje a Felipe II ofrece la imagen de la Virtud
dominando la Fortuna (LOPEZ TORRIJOS: Op. ciz., en nota 15,
pdgs. 89-91) que es, segiin Panofsky, la forma «medieval» de re-
presentar el triunfo de la Virtud.

El tercer ejemplo, mds o menos contempordneo
al anterior es el cuadro de Justus Tiel que repre-
senta a Felipe III adolescente eligiendo de nuevo
entre el Vicio y la Virtud (Prado 1846) (ilustr. 6).

El cuadro representa al principe adolescente por
lo que, dada la fecha de su nacimiento (1578), es
posible que fuera realizado también con posterio-
ridad a la pintura del Viso.

El lienzo se debe a un pintor flamenco del que
se tienen escasisimos datos 2! y demuestra una vez
mds, la vinculacién del tema de la encrucijada con
un personaje de la corte de Felipe II, aunque
nuevamente la obra sea realizada por un autor
extranjero.

La calidad y circunstancias de estos ejemplos
surgidos en la corte hacen que pueda apreciarse
mejor la importancia de la aparicién del tema en
la encrucijada en las pinturas del Viso, ya que en
el palacio manchego la imagen estd integrada en
un programa mds amplio, debido a un humanista
espafol y requerido por un noble igualmente es-
pafiol, aunque la mano que ejecutase la pintura fue-
se probablemente italiana.

La imagen del marqués de Santa Cruz eligien-
do entre el Vicio y la Virtud constituye no sélo uno
de los rarisimos ejemplos del tema de la encrucija-
da en nuestra pintura renacentista y manierista,
sino la demostracién de cdmo esta iconografia fue
aprovechada por todo el humanismo europeo para
representar la dificil eleccién ante el dilema del Bien
y del Mal, tema «resucitado» en las letras y en las
artes a partir del antiguo texto de Prodicos de Ceos
relativo a Hércules.

2L Museo del Prado. Catdlogo de las Pinturas, Madrid, 1985,
pdg. 678.
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8

ustracion 1: Eleccidn entre el Vicio y la Virtud. Escalera del palacio de El Viso del Marqués (Ciudad Real).
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lustracion 2: Hércules en la encrucijada. Portada de los Comentarios de Cayo Julio Cesar... Alcald, 1529.
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Hustracién 3: Medalla de Felipe II. (Anverso). Leén Leoni. Museo Ldzaro Galdiano. Madrid.

Hlustracién 4: Medalla de Felipe II. (Reverso). Leén Leoni. Museo Lizaro Galdiano. Madrid.
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Hustracién 5: Homenaje a Herrera. Grabado de Perret. Hlustracién 6: Retrato alegdrico de Felipe I11. Justus Tiel.
Biblioteca Nacional de Madrid. Museo del Prado.



El barco como objeto artistico y viaje alegdrico: La Galera Real de Lepanto

Esta nave puede entenderse como un palacio flo-
tante ! decorado con temas mitoldgicos y alegéricos
tan gratos a la cultura humanistica. Toda su orna-
mentacién se hizo segin el programa de Juan de
Mal Lara?, del que entresacamos significativos
ejemplos de viajes y viajeros, ilustres ejemplos del
pasado, interpretados en clave de presente. Cons-
tituye un claro ejemplo de literatura moralizante,
a base de emblemas, cuya iconografia serviria de
guia para el trabajo artistico del escultor Juan Bau-
tista Vdzquez y del pintor Cristébal de las Casas.

LA PROA3

Las arrumbadas de proa se proyectan con cua-
dros de pintura inspirados en la Eneida y la Odi-
sea. A la derecha Eneas dormido en la proa de una
galera mientras un Mercurio por el aire le dice
«;Puedes dormir tranquilo?» («Potes sub casu ducere
somnos?»). Todos los mensajes alegéricos de la nave

! De esta galera nos ocupamos anteriormente en el Simpo-
sio Nacional de Historia del Arte «El barco como metéfora vi-
sual y vehiculo de transmisién de formas», Mdlaga-Melilla. Uni-
versidad de Mdlaga / Colegio de Arquitectos 1987, con la
comunicacién: «El barco como Palacio Flotante: la Galera Real
de Lepanto», pdgs. 339-361.

2 Descripcidn de la Galera Real del Serenisimo D. Juan de Aus-
tria, Sevilla, Bibliéfilos Andaluces, 1876.

3 La reconstruccién a tamafio natural realizada en 1971 de
esta galera en el Museo Maritimo de Barcelona ha sido de gran
ayuda para estos trabajos.

M.2 DOLORES AGUILAR GARCIA

vienen encaminados a servir de espejo de virtud
para el General de la Armada D. Juan de Austria.
Asi, en este caso se le advierte de su actitud activa
ante el peligro de los turcos. Eneas ademds en esta
escena * abandona Cartago camino de Roma, don-
de culminard su empresa de ser Padre de un pue-
blo. Hay un mensaje no literal, en el ejemplo que
se elige, aludiendo tdcitamente al destino honroso
del capitdn D. Juan, vinculado con acontecimien-
tos politicos e histéricos del momento °.

En la arrumbada izquierda, Ulises con Circe
mostrdndole el paso entre Scila y Caribdis © con el
sentido de elegir entre dos males, el menor’. El
mote «inter utrunque vola» (vuela entre ambos pe-
ligros), se aplica a la victoria sobrevolando dos con-
tendientes %, que el autor emplea con toda liber-
tad como lo hard en otros casos (Figura 1).

Ulises prudentemente elige un peligro que con-
sidera menor. De la misma manera, presentar la
guerra a los turcos serd un riesgo mds pequefio que

4 Libro IV. Eneida.

5 AGUADO BLEYE, P: Manual de Historia de Espasia, Ed.
Espasa Calpe, Madrid, 1959, vol. II, pdg. 606. La Liga Santa re-
celé siempre de Felipe IT sospechando que pretendia fundar un
reino en Albania y Dalmacia, una vez conquistadas para su her-
mano D. Juan.

© Descripcion. .., op. cit., pg. 152.

7 Ulises elige el paso entre Scila y Caribdis frente a las Ro-
cas Errantes. Odisea. Libro XII.

8  ROLLENHAGEN, Gabriel: Nucleus Emblematum, 1611. To-
mado de Henkel y Schone, Emblemata, Metziersche, Sttutgart,
19 nim. 1564. Afio 1967.
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detenerse. No obstante se adivina la victoria y el
deseo de un feliz regreso.

En la Banda Izquierda o de babor? un término
ornamental, de nuevo se referird a Ulises, esta vez
en el momento en que se ata al mdstil del barco
para no sucumbir ante los encantos de las sirenas
con el mote «Me dulcia laedant» (porque lo dulce
no haga mal) con el sentido moral de que los mo-
mentos dulces después producen dolor. El emble-
ma lo toma de Alciato ! combindndolo con el
mote de otro !, aunque con variantes, referido a
Cupido cuando va a coger la miel y vuelve lleno
de picaduras (Figura 2).

En la proa, pues, se rednen dos grandes viaje-
ros, uno fundador de un pueblo, otro espejo mo-
ral de virtud marina.

LA rorA

El castillo de popa se destina a estancia de D.
Juan por lo que se decora con particular atencién
erudita. En el interior, con complejos programas y
resortes psicoldgicos para el hombre del Renaci-
miento: Hombres Ilustres, Estaciones, Constelacio-
nes, etc. En el exterior de la media popa, conci-
liando virtudes cristianas con el tema mitico de un
viaje: los Argonautas, «puesta la memoria de tan
antigua y famosa empresa encima del gobierno de
toda la galera» '2. Ocupaba el lugar mds visible para
toda la armada, al situarse como galera capitana al
frente de ella. Las virtudes programadas fueron '3

La Prudencia, como doncella portando un espejo** La Templan-
za, con un vaso en cada mano" La Fortaleza, con una colum-
na'® La Justicia, con peso y espada .

9 Descripcion. .., op. cit., pags. 135-142. En estas pdginas se
hace un erudito resumen de la Odisea.

10 Arciato: Emblemas, Edicién de Santiago Sebastidn, Ed.
Akal, S.A. Madrid, 1985, pdg. 152. Emblema CXV.

T ALCIATO: Op. cit. Emblema CXI, pdg. 147 «Dulcia
quadoque amare fieri».

2 Descripcion. .., op. cit., pig. 89.

13 Descripcion..., op. cit., pag. 24.

14 Ripa, C.: Iconografia, Hildesheim, Zurich, N. York, 1984,
pdgs. 416-417.

15 Rira: Op. cit., pdg. 482, en la mano izquierda lleva un
vaso y en la derecha una tenaza candente que enfria en el vaso.

16 Rypa: Op. cit., pdg. 166, porque la columna es lo mds fuer-
te de un edificio.

Las virtudes iban esculpidas en relieve segin la ico-
nografia tradicional. Entre ellas, cuadros de pintura
descritos segtin la literatura emblemdtica de la época,
dando un valor moral a cada escena extraida del re-
pertorio narrativo de la Argondutica (Figura 2) 8.

En el centro de la popa proyecta la nave Argos
con las diosas Juno y Minerva y Hércules portan-
do la clava en el borde de la nave '°. Por mote
«Virtute Duce comite Fortuna» (La Virtud como
gufa, la Fortuna compafiera) (Figuras 3 y 5).

Para la nave se valié de un emblema con mote
similar «Audeutes Fortuna iuvat» que lleva en la
proa una diosa?’. Sin embargo el mote lo utilizé
para un cuadro de Alejandro Magno en la banda
de estribor. Este mote empleado aparece en emble-
mas de la nave con los Argonautas 2!, de gran tra-
dicién erudita desde Cicerén y Pindaro hasta
Erasmo, de quien la tomarfa Mal Lara debido a sus
estudios sobre este filésofo 2.

La presencia de las diosas Juno y Minerva se re-
coge en los emblemas propugnando el éxito si se
auna la Fortuna (Juno) y la Virtud (Sabiduria de
Minerva) 23. La fortuna, tema muy repetido en el

7" Ripa: Op. cit., pdg. 198.

18 Utiliza indistintamente las fuentes de Apolonio de Rodas:
Argondutica 'y de Pindaro: Pitica IV, El tema es suficientemente
conocido: Jasén hijo del rey de Yolcos se considera injustamente
desposeido del trono de su padre arrebatado por su tio Pelfas.
Este, para alejarlo de si, advertido por un ordculo, lo envia a bus-
car el vellocino de oro, piel dorada de un carnero que transporté
por los aires a Frixos (trueno) y Hella (relimpago). Frixos sacri-
fic el carnero a su llegada a la isla de Aea y lo entregé a su rey
(hijo del sol) que lo instalé en un bosque consagrado a Marte
vigilado por un dragdn.

Jasén convoca a los guerreros y héroes mds famosos de Grecia
para que le ayuden: Hércules, Céstor y Plus, Peleo, etc. Atenea
dirige la construccién de la nave y pone en su proa la madera de
encina del bosque de Dodona, de cualidades proféticas. La ruta es
hacia oriente. Llegados a Colcos, Jasén realiza las pruebas de un-
cir a los toros salvajes, y matar al dragén con la ayuda de su ena-
morada Medea. El regreso también es largo pero al fin vuelven a
Yolcos. El final de la historia tiene variantes: Pindaro muestra un
héroe mds viril. Apolodoro, un guerrero més cortesano. Su trigico
fin muerto por el palo de su nave es una versién mds tardfa.

19 Descripcion..., op. cit., pags. 21-23.

20 DE SPERLING, Hieronymus, Trojano regio Principi, 1695,
Ausburgo, ntim. 3. Recogido en Henkel y Schéne, Emblemata,
nim. 1634.

21 ISSELBURG, Peter: Emblemata Politica, 1568-1580, ntm.
9. Recogido en Emblemata, op. cit., nam. 1454.

22 MAL LARA, Juan de: Philosophia Vulgar, Sevilla, 1568.

23 PERRIERE, Guillaume de la: La Morosophie, 1553. Reco-
gido en Emblemata, op. cit., num. 1731 (Figura 4).
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Renacimiento, procede de inscripciones de mone-
das romanas. Por sf sola la Fortuna no vale nada,
si no se acompana de la Virtud. Asi lo concibe
Alciato 24
mes» (La Fortuna compafera de la virtud). Su em-
blema es los atributos de Mercurio y los cuernos
de la cabra Amaltea (Figura 6).

Hércules en el borde de la nave, va en represen-
tacién de sus companeros, los Argonautas. Preci-
samente él, que no viajé todo el tiempo en el ex-
pedicidn, ya que se qued$ en un bosque de Misia
donde desgajé de un drbol una rama para hacer su
clava. Pero interesa resaltar este héroe sobre los de-
mds, por sus especiales connotaciones hispanas,
fundador mitico de la monarqufa espafiola®® y re-
cordado en otros lugares de esta galera siempre con
ese sentido. El autor del programa evoca en los nue-
vos Argonautas a los conquistadores, viajeros y co-
lonizadores espafoles ¢ que lucharon por su patria
y por su fe, quedando marcada esta zona central
de claras alusiones a Espafa, a su misién histérica
y a la exaltacién de sus héroes.

A la derecha, de nuevo, proyecta una galera, pero
pasando entre las rocas Cianeas?’ y sobre ellas de
nuevo las diosas Juno y Minerva con el mote «Faza
viam inveniet» (Los hados encontrardn el cami-
no) 28 (Figura 6).

Recoge un episodio de la Argondutica?
do la nave Argos pasa por entre las rocas Cianeas.
Para ayudarles en tan dificil trance, Atenea se co-
loca a la salida del Bésforo sobre la costa europea
del Ponto Euxino cerca de las rocas Cianeas. La pre-
sencia de Juno, en cambio, no se registra en este
episodio concreto. Pero su ayuda a los argonautas

con un mote similar « Virtute Fortunae co-

? cuan-

2% Emblemas, op. cit., pdg. 156. Emblema CXVIIL De este
mote se ocupd P Valeriano. Empresa XV-47, P. Glovio. Emble-
ma 36.

25 Fuensanta del Valle, Marqués de la, Coleccidn de Docu-
mentos inéditos para la Historia de Esparia. Recoge la teorfa del
arzobispo D. Rodrigo Jiménez de Rada.

26 Descripcion..., op. cit., pig. 82.

27" Las rocas Cianeas son rocas situadas a la entrada del ponto
Euxino, variante mitica de las Simplegadas, rocas que aprisiona-
ban los barcos, en cuyo origen quizd habrd que ver el deseo de
comerciantes y aventureros de evitar la competencia.

28 REUSNER: Emblemata 111, nim. 37. Recogido en Emble-
mata, num. 1201, referido a un laberinto.

29 Apolonios de Rhodes, Argonautiques, Paris, 1974. Canto
II, verso 528 y 548.

es constante debido al efecto que le profesa a Jasén
y su odio por Pelias. Atenea o Minerva era la diosa
tutelar de Jasén, que dirigié la construccién de la
propia nave, déndole facultades prodigiosas, fuera
de lo comtn.

Su iconografia pudo inspirarse en el emblema
de una galera pasando entre escollos *°. Las diosas
Juno y Minerva juntas de nuevo, reiterarfan la idea
de la Fortuna inseparable de la virtud. El episodio
estd bien elegido, incluso en el aspecto geogrifico,
ya que las piedras Cianeas, en la entrada de la Su-
blime Puerta», son todo un simbolo y arquetipo de
las dificultades que se le oponen a la escuadra de
la Santa Liga.

El cuadro de la izquierda se dedica a Jasén, con
sus pies sobre los toros vencidos, mientras el dra-
gén cae dormido. Jasén porta el vellocino y ante
él estd Medea con el mote «Hoc virtutis opus» (esto
es obra de la virtud) (Figura 5).

Covarrubias®! trae los toros y el dragén con el
sentido de buscar la eterna gloria en vez de lo ca-
duco. Su natural libertad creativa le lleva a colocar
a Medea ante él, que aqui no tiene el sentido pe-
yorativo que la mitologfa le confiere, por su cardc-
ter brujeril y medio hechicera. Al contrario, porta
un lema que se traduce «Esto es obra de la virtud»,
ligera variante de «Hoc virtutis amor» de un uni-
cornio ?2, en el que la obra del amor se cambia por
la obra de la virtud.

Hay en toda la descripcién de la galera una in-
tencién tdcita de que no aparezca ni Venus, ni
Cupido, ni mujer alguna. Incluso en el cuadro ale-
gorico de la justicia que se proyecta en el interior
de la popa, la figura femenina desnuda sobre un
delfin se cambia por la de un hombre 3. En el in-

30 CARROZET, Gilles: Hecatongraphie, Paris, 1543. Recogi-
do en Emblemata, op. cit., nam. 1467 con el mote «Peril
incogneu».

31 COVARRUBIAS y HOROZCO: Emblemas morales, 1610, nim.
89. Recogido en Emblemata, op. cit., nim. 1637, ndm. 1639 re-
ferido a Jasén luchando con el dragén. Tomado de Reusner,
Emblemata 1, nim. 28.

32 CAMERARIUS: Limbolorum emblamatum 11, nim. 13,
1595. Recogido en Emblemata, op. cit., nim. 422.

33 Ver mi comunicacién al Simposio Nacional «El barco
como metdfora visual y vehiculo de transmisién de formas», M4-
laga-Melilla, octubre, 1985, con el titulo «El barco como pala-
cio flotante: la Galera Real de D. Juan de Austria», Universidad
de Midlaga / Colegio de Arquitectos, pdg. 339.
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terior de la popa, donde banquete, utensilios y jue-
go estdn tomados de E/ Suefio de Polifilo >, se em-
plea todo con un cardcter austero, privado volun-
tariamente del sentido amoroso y erético de su
fuente de inspiracién. Todo ello atribuible a las
imposiciones de la rigida moral contrarreformista.
Aqui Medea no es la heroina enamorada ni la he-
chicera de poderes sobrenaturales: es ejemplo del
esfuerzo (virtud) no del amor. Se dirfa que le mues-
tra a D. Juan las pruebas a seguir, como un pre-
destinado cuyo destino es la razén de estado, siem-
pre mds fuerte que sus sentimientos, y que como a
Jasén se le pone a prueba realizando empresas so-
brehumanas.

Los Argonautas del mito helénico son héroes que
marchan a conquistar el vellocino de oro, piel pro-
digiosa, objeto-clave del viaje, que supone la recu-
peracién de un tesoro para su jefe, Jasén. Los me-
jores guerreros participan con la intencién de
establecer una especie de comunicacién directa en-
tre el mundo y el espacio divino, por eso su em-
presa adquiere cardcter trascendente.

El vellocino, vigilado por el dragén, es recupe-
rado por el valor del héroe que paraliza su activi-
dad destructora. Connotaciones solares, como el
oro de su vell6n o la direccién siempre oriental del
viaje, confieren al mito un relevante sentido cds-
mico. De todos ellos Jasén es un héroe predestina-
do que marcha hacia su inexorable destino marca-
do por su propia sangre real.

Quizd de todos los mitos cldsicos ninguno pue-
da adaptarse mejor a la empresa de esta guerra con-
tra los turcos, ni tenga mds fdcil paralelo que éste
con la figura de D. Juan. Explicitamente se le lla-
ma Nuevo Jasén ¥, y a D. Juan viene a referirse
tantas veces como habla del héroe mitico 3: D.
Juan es el hijo pequefio de un rey poderoso, con
una misién heroica y audaz que cumplir; deberd
rescatar del enemigo turco un tesoro que pertene-
ce al mundo cristiano y unirlo a las aspiraciones
de imperio universal de su hermano el Rey.

34 COLONNA, Fco.: El suefio de Polifilo, Trad. de Pilar Pedraza,
Murcia, 1981.

35 Descripcidn. .., op. cit., pdg. 20.

36 Descripcidn..., op. cit., pags. 76 y sigs. Cuenta su historia
con detalle; pdgs. 84-85, traduce un verso de Pindaro de la Pitica
IV; pdg. 311 elogio de los mejores capitanes, entre ellos de Jason.

Mal Lara pretende de D. Juan el prototipo de
héroe valiente segtin la versién de Pindaro, a que
se habfa hecho acreedor por las numerosas empre-
sas de responsabilidad a él confiadas®’. Virtudes
militares, de valor, de prudencia tantas veces pro-
badas, no necesitan quizd un recordatorio tan cons-
tante en cada centimetro de la galera. Por eso mds
bien con este despliegue iconogrifico se busca el
engrandecimiento de la Corona y de su hermano
el Rey, que tuvo siempre recelos de él y quién sabe
si todos estos cargos de responsabilidad no iban
encaminados a alejarlo de sf y de la Corte 5.

D. Juan es el nuevo Jasén, también a través de
Medea, que aparece, casi veladamente, una sola vez.
Medea, segtin una versién tardfa®” era reina de la
isla de Corinto, y Jasén la desposa convirtiéndose
en principe consorte. En los planes de Felipe II en-
traba casar a su hermano con Marfa Estuardo, rei-
na de Escocia. Y la misma Liga Santa receld del rey
espafol, temiendo que los territorios que se con-
quistaran de Macedonia y Albania fueran conver-
tidos en un reino para D. Juan.

Mal Lara tenfa una gran cultura humanistica
y estaba al tanto de muchas facetas politicas en su
mundillo sevillano donde vivia. La censura inqui-
sitorial, la razén de estado, la misma prudencia po-
litica le impedirfa hablar mds claro, pero pocas pa-
labras bastan: coincide incluso su trdgico final:

Segtin un poema tardio 4! Jasén murié aplasta-
do por el palo mayor de su propio navio, el Argés.
D. Juan, a los 33 afos murié en los Paises Bajos,
admitiéndose la duda de que su muerte no se de-
biera a causas naturales 42,

40

37 AGUADO BLEYE, P: Manual de Historia de Espaiia, Vol. 11,
pdg. 447. En 1569 tiene el mando de la guerra contra los moriscos
sublevados. En 1568 dirige las galeras del Mediterrdneo y Adridti-
co. En 1571 estd al mando de la escuadra de la Liga Santa. En
1573 conquista Ttnez. En 1576 gobierna los Paises Bajos.

38 Nunca le concedié tratamiento de Alteza Real, sélo Ex-
celencia, privindole ademds de honores de su rango como el po-
der usar silla. Vid. AGUADO BLEYE, A.: Op. cit., pdg. 447.

39 EUMELO: Corintiakha. Vid. GARCIA GUAL, C.: Edicién de
El viaje de los Argonautas, de Apolonio de Rodas, Editora Nacio-
nal, 1975, pdg. 26.

40 11r0 CANAL, V.: Nueva Roma. Diputacién Provincial de
Sevilla, 1980, pdg. 177. Su biblioteca tenfa ejemplares de auto-
res cldsicos, entre ellos Aulo Gelio, Ateneo, Macrobio, etc... y
numerosos libros de emblemas.

41 GARCIA GUAL, C.: El viaje..., op. cit., pag. 20.

42 MARANON, A.: Antonio Pérez, Ed. Espasa Calpe, Madrid,
1977.
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OTROS ARGONAUTAS
Palas

Aparte de la aparicién de Palas con Hera en el
sobre-dragante, se repite como término escultdrico
en la banda de estribor 43, como diosa de la sabi-
durfa y en sitio preeminente por ser clave junto con
Marte, del otro lado para la divisa de Hispania %4
(Figura 7). La galera en si es un barco especial, he-
cho del mejor pino cataldn con unas dimensiones
especiales que le convierten en una galeaza (60 re-
mos). Presidida por Palas es una nueva nave Ar-
gos, que recoge a Palas en la popa como en el cua-
dro del centro. El mote «Nusquam abero» (jamds
te faltaré), alude a su predilecta proteccién.

Neptuno

Jasén, al concluir su aventura, consagré a
Neptuno su navio, segin la versién de Pindaro 4°.
Neptuno aparece en el barco varias veces, en la ban-
da izquierda %, y en el relieve de popa ¥/, siempre
en carro de caballos marinos 8. Sin embargo el ms
relacionado con toda esta empresa puede ser el
Neptuno sobre delfin de la proa, que significa
Neptuno en el poder, delfin en la presteza. Su pre-
sencia en el espolén de proa equivale a un sefiorio
sobre la nave, dominador del mar con la rapidez
del delfin (Figura 11).

Hércules

El héroe, asociado a toda empresa hispana apa-
rece varias veces. Ya hemos comentado su presen-
cia en el sobrecargante de popa. De nuevo aparece
en el relieve que corona la popa, al que el autor le
llama el Huerto #°. El dragén vencido dice que es

4 Descripcion..., op. cit., pags. 37 y 97.

44 CoVvARRUBIAS y HOROZCO: Emblemas morales, Ed. Funda-
cién Universitaria Espafola, Madrid, 1978. Centuria ITI, nam. 12.

4 GARCIA GUAL, C.: El viaje..., op. cit., pag. 45.

4 Descripcidn..., op. cit., pg. 28.

47 Descripcidn..., op. cit., pags. 62 y 146.

48 Anulus, Bartolomeus, Picta Poiesis ut pictura poiesis, 1552,
num. 37. Recogido en Emblemata, nim. 1599.

4 Descripcidn..., op. cit., pags. 162-165.

hermano del dragén que defendia el vellocino en
Colcos. Aqui aparece un episodio que se cita en la
Argondutica: el jardin de las Hespérides *° y la in-
tervencién de Hércules, asociado a una empresa tra-
dicionalmente ibérica (Figura 12).

Hércules, el dragén, la nave Argos consagrada
por Palas, fueron dignos de estar entre las estrellas,
y asi se les cita en la descripcién del techo de la

estancia de D. Juan 3!,

Cistor y Polux

Los dos hermanos gemelos aparecen varias ve-
ces, siempre referidos al paralelismo entre ellos y
los dos hermanos Felipe Il y D. Juan.

En el interior de la cdmara de popa se decoran
las bancazas entre otros, con un cuadro de Neptuno
(que alude a Carlos V) y acompanado de «dos ni-
flos abrazados, que son las estrellas Cdstor y
Polux» 2 (Figura 8).

Carlos V como dios del mar, alude a sus em-
presas maritimas, militares y colonizadoras, inspi-
rado quizd en el emblema >3 al que se afiaden nue-
vos detalles como los hermanos abrazados en el
cielo, tal como aparece en Hernando de Soto >4,
como dos estrellas, empleado en Alciato %, sigho
que vuelve la calma al mar y por tanto emblema
de la esperanza (Figura 9a).

Cistor y Polux, ejemplo de amor fraterno, tal
como aparecen siempre en la emblemdtica >, de
igual forma intervienen en otras ocasiones en la
decoracién de la nave.

En la descripcién del signo de géminis > son dos
mozos enlazados por el hombro. Uno coge una hoz
en la mano, otro una estrella. La iconografia pare-
ce mds bien invencidn el autor, no exenta del sen-
tido constante que desea darle: D. Juan porta la hoz

5

50 Canto IV. Vero 1400. Vid. GARCIA GUAL, C.: E/ viaje. ...,
op. cit., pgs. 445 y sigs.

51 Descripcion..., op. cit., pags. 445y sigs.

52 Descripcidn. .., op. cit., pdg. 173.

53 Anulus, Bartolomeus: Picta Poiesis..., op. cit., num. 37.
Recogido en Emblemata, 1599.

54 Emblemas Moralizadas, 120. Recogido en Emblemata, 956.

55 Emblema XLIII. Edicién de Santiago Sebastidn, pdgs.
78-79.

55 Emblemata... op. cit., 1675-1676.

57 Descripcidn..., op. cit., pdg. 421.
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de su esfuerzo, del trabajo de sus numerosas em-
presas, pero comparte fraternalmente la gloria con
su hermano, que alcanza su destino en forma de
estrella. El mote que utiliza es «Cum duo coniucti
veniunt, victoria certe est» (Cuando dos vienen jun-
tos, la victoria es cierta), tomado de Alciato >® que
pone de manifiesto la misma idea, prudencia y va-
lor, aplicados a Felipe II y D. Juan respectivamen-
te (Figura 9b).

El signo de géminis toma voz en el vaticinio que

los astros le hacen al capitdn > con este verso:

«Cuando dos vinieren en compaiifa siendo poderosos los ene-
migos mueren quedando perdidos contra los dos Hermanos
Venturosos».

De nuevo la alegorl’a, €sta vez como nuevos
argonautas.

OTROS ARGONAUTAS

En un programa iconogrifico tan amplio, pla-
gado de citas cldsicas, dioses y héroes, es natural
encontrar la presencia de otros personajes mito-
légicos que participaron en el viaje de los Argo-
nautas, aunque en el contexto del barco no se re-
lacionan con el poema. Asi Apolo, protector de
las expediciones ®°, que intervino en una tempes-
tad salvando la nave Argos antes de llegar a Egina,
vendrd en el relieve del sobredragante con otros dio-
ses. Su iconografia es sobre un carro y con la cabe-
za llena de rayos, como en la constelacién de Apolo,
como Dios-Sol.

Orfeo realiza su tradicional oficio: tocar la lira ®!
en la ornamentacién del vaso de almibar en el ban-
quete °2. Orfeo tiene varias intervenciones en la
Argondutica: tafiendo la lira y salvando a sus via-
jeros de las peligrosas habitantes de Lemnos ® y
convenciendo a las celosas guardianas del jardin de
las Hespérides para que les mostrasen una fuente
para proveer de agua la nave.

58
59

Descripcidn..., op. cit., pag. 491.
Argondutica. Canto I.

0 Vid. GARCIA GUAL, C.: El viaje..., op. cit., pdg. 49.

o Emblemata. .., op. cit., 1609-1610.

2 Descripcion..., op. cit., pig. 290.

63 Argondutica. Canto 1. Verso 609-909. Vid. GARCIA GUAL,
C.: El vigje...., op. cit., pdg. 33.

Perseo aparece como término escultdrico en la
banda lateral derecha, con Medusa en la mano ante
el mar de Suria con 3 altares y el mote «Donat
omnia virtus» ®* (La Virtud lo da todo).

La descripcién de Perseo, constelacién la toma
de Manilio segtin confiesa, y lleva coraza, alas en
los pies, celada en la cabeza, escudo, alfange y la
cabeza de Medusa como aparece en Emblemata .

Peleo, padre de Aquiles, vencedor de Troya, vie-
ne en el relieve de popa . Era el comité de la nave
Argos, y su presencia aqui es mds simbdlica que real
como Argonauta: se relaciona con el peligro orien-
tal, como Troya para los griegos, asi son los turcos
para la cristiandad. El final feliz de la guerra de
Troya es espejo de un final venturoso para esta in-
tervencién bélica. Supone pues una especie de jus-
tificacién de la guerra.

La Argondutica relata otra serie de episodios que
vienen recogidos de mitos anteriores: asif, durante
su paso por el Cducaso ven a Prometeo atado a una
Pefia, comidas sus entranas por un dguila®’. De
igual manera aparece en la banda de babor como
término escultérico cuya iconografia saca de
Alciato %,

Pasan también por la tierra de las amazonas, que
tienen un cuadro de pintura en la banda de estri-
bor ¢°. Alude a los pdjaros Alciones, como augurio
de una feliz navegacién ’° con el mismo sentido que
en el poema de Apolonio 7!,

En el viaje de vuelta, ya de regreso a Yolcos, va-
dean el Eridano (rio Po) que aparece también men-
cionado entre las constelaciones 72.

Estos ultimos personajes, episodios y lugares,
van mezclados con otros temas, por lo que sélo en
la popa puede establecerse una secuencia continua

64 Con sentido similar en Bocchius, Achilles, Simbolicarum
quaetorum de universo, 1555. Recogido en Emblemata, 1665 con
el mote «Sic monstra vitios, domat Prudentia».

65 1665 de la obra de ANULUS, B.: Picta Poesis, op. cit., 1552,
ndm. 10.

6 Descripcion..., op. cit., pag. 61.

67 Apolonios de Rhodes, Argonautiques, Paris, 1974, pdg. 174.

68 ALCIATO: Emblemas. . ., op. cit., Emblema CII, pdg. 136.

®  Canto II. Verso 911. GARCIA GUAL, C.: El viaje..., op.
cit., pag. 36.

70 Descripcidn. .., op. cit., pag. 45.

71 Descripcion..., op. cit., pags. 30-31.

72 Canto 1. Verso 1087. Vid. GARCIA GUAL, C.: El via-
Jje..., op. cit.
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inspirada en la Argondutica. Sus paralelismos con
otros lugares de la nave son debidos al uso cons-
tante de Apolonio y Pindaro como fuentes de ins-
piracién.

CONCLUSIONES

La ornamentacién de la Galera Capitana se hace
en base a numerosas fuentes cldsicas y renacentistas.
De todas ellas el tema de viaje viene dado por ilus-
tres obras como La Odisea, La Eneida y sobre todo
La Argondutica.

La insistencia en esta dltima se debe a los para-
lelismos que pueden establecerse mejor, con ella
que con otras fuentes, entre el pasado como espe-
jo heroico de virtudes y el presente inmediato.

Coincide hasta en detalles geogrdficos como las
piedras Cianeas a la entrada del Ponto Euxino, co-
razén del imperio turco, e incluso cronolégicos, ya
que el viaje de ida de los Argonautas y la salida de
la escuadra tuvo lugar al principio del otofio 2.

Pero el empleo de este viejo mito, ejemplo de
cuento de aventuras y relato geogrifico, no queda-
ba sélo como un mero paralelismo en el espacio:
una serie de mensajes de diversa indole se leen en
el empleo de sus escenas y personajes.

El cardcter de cruzada, incluso con sus tintes re-
ligiosos, viene dada por la concesién del Papa Pio
V de las mismas indulgencias que se concedian a
los cruzados medievales. Esta nueva Argondutica se
justifica por lograr el fin de ese terrible dragén que
es el peligro turco. Esta cruzada se justifica por la
fe cristiana cuyas virtudes cardinales se concilian
con los mitos cldsicos, alumbradas por las teologales
que se expresan en los fanales 74,

73 Descripcidn..., op. cit., pig. 468.
74 Descripcidn. .., op. cit., pag. 499.

La exaltacién de Espafa nos parece también cla-
ra: Espafa consiguié la jefatura de esta Liga en la
que habia galeras del Papa y de Venecia. Los sim-
bolos hispanos vienen a través de la repeticién del
mito de Hércules, y mds claramente en el relieve
del jardin de las Hespérides, miticamente relacio-
nado con la Peninsula, y la alusién a las empresas
hispanas, colonizadoras y evangelizadoras. La Ga-
lera Capitana se constituye asi como un simbolo
de Espana, Nueva Argos dirigida por un principe
de la Casa Real, proyecto regio y por tanto de gran
calidad artistica y erudita. Esta exaltacién viene
unida a la de la Casa Imperial de Austria, a través
de uno de sus mds significativos simbolos: la or-
den del Tois6n de Oro. No es casualidad que se
eligiera este viaje de la Argondutica, ya que es el
que mejor encaja en los propdsitos de exaltacion
politica. El dorado vellocino, objeto de la mds an-
tigua Orden del Imperio, serd el tesoro simbélico
que hay que recuperar para rehacer la quebrada ar-
monfa del imperio cristiano universal.

Y al Toisén de Oro se alude hasta en un plato
del banquete festivo, a propdsito de una pierna de
carnero /%: «Se trae en la Milicia del Toisén... unos
opinan que viene de Jasén, otros que de Ge-
dedn...», en cuyo dilema el autor no toma parti-
do. En estos momentos el maestrazgo de la Orden
del Toisén de Oro recafa en Felipe I, representan-
te de la Casa Real de Austria, al que repetidamen-
te se elogia también de forma explicita.

El vellocino desde la Biblia 7¢ es una sefial divi-
na, signo de predestinacién, que pasa a la mitolo-
gia griega en la hazana de Jasén. Hay en el hecho
de comparar a D. Juan con Jasén un aire de pre-
destinacién, sobre aquel joven de 26 anos, capaz
de grandes hazanas, paladin de la cristiandad.

75 Descripcidn..., op. cit., pig. 206.
76 TJueces 6.36.40.
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Vietoris Roll. 11
Nr. 96

INTER UTRUMQUE VOLAT.

Fig. 1: Mote de Ulises en la arrumbada de proa.

Fig. 2: Ulises en la banda lateral: mote.

INTER UTRUMQUE VOLAT, dubijs victoria pennis,
Hic modo victor (ait) mox (ait) alter, erit.

I mblema ONI

QUE N NVECES TAS COSAN DUTCES
SEMUBEVEN AMARGAS

Fosblema C\N Fmblema CNV
SIRLALS LAS SIREMNAN

LaPer. Mor.  Juno und Mineria

Nr. 18
Fig. 2: Ulises en la banda lateral: emblema.

N <
< | JASON S |NAVE ARGOS | 2| NAVE ENTRE| S
o w 5 | escoLLos |2
ot < $ o
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Fig. 3: Esquema de la popa.

Fortune donne aux Roys tel aduantage,
Que leur voutorr (soit bien, ou mal) est fait
Mais st funo n'a de Palias la sage

Le bon conseil, son pouuoir est défaie.

Fig. 4: Juno y Minerva.
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Cov HE - dJason

Nr.Ng

PVDEAT TANTO BONA VELLE CADVCA.

AUDENTES FORTUNA JUVAT.

Buscais las perlas en ¢l mar profundo
El oro y plata, abriendo las entraiias
De vuestra madre, rodeando ¢l mundo,
Por mil naciones barbaras, y estraiias
Nucuos lasones, que ¢l vellon segundo
De riqueza inquiris contantas maiias,
Mirad que cs bien caduco, y vil escoria,

El tearo buscad de cterna gloria.
Einhorn

HOC VIRTUTIS AMOR

Quem non vincat amor castac virtutis ot ardor
Virtus tanta potest, vincat ut illa feram.

Grona quos sumulag, Virtus ammatque Vigentes,
Vellers aurau pracnua sumima petunt

Medcae junctus tauros debellat Jason
Serpentemgque sopit, dentibus arva serens.

Audentes fortuna juvat, nam vellere rapto
Vartuts spolio nobilis Argo redic.

Cam. 11
Nr. 13

Sit FORTUNA GOMES, VIRTUS DUX inclyta fact,
_ Non labor in Domino noster inanis erit.
Schift (.Areo)

DUCE VIRTUTE, COMITE FORTUNA
L}

Macte aninn virtute, Heros o nclute Lason,
Educas Argo propitijs animis

This m adveram asem, tmidasque procellas
Vikivie caclum, Pontus et Aura favent

673

Corr. Schift
(Mvib)

PERIL INCOGNEU

Le rocher caché soubz les vades,
Incogneu par les nautonniers,
Brise la Nef es caux profondes,
Perissants icculx mariniers.

Fig. 5: Emblemas y
motes de la popa.

e Labyrinth
[REEEl] .
Nioae FATA VIAM INUENTIN

.Q\*:_?? D

Lo oo

Nr.y

Fmblema CXVEHT
VIRTVTE FORTVNA COMESN

Emblema CXVITT

LA FORTUNA ES COMPANERA
DE LA VIRIUD

Fig. 6: La Fortuna y la Virtud.
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Mincrua es en la paz, Marte en la guerra.

Fig. 7b: Hispania (Covarrubias)
Centuria III. Emblema 12.

Emblema XLIIl  Emblema X111 (ALCIATO)

Flg 8: Geminis SPES PROXIMA LA ESPERANZA CFRCANA

OPTIMUM MATRINMONIUM

\ Fig. 9a: Céstor y Polux.
(Hdo. de SOTO)

Fig. 9b: Diomedes y Ulises.

Emblema XLI  Fuiblema XLI ( ALCIATO)
VNVM NINIL DVOS PLVRIMVM POSSE  QUE LUNO NO PUEDE NADA Y DOS MUCHO
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Fig. 10: Viaje de los argonautas.

de las Swrenas \

A
Rocas Errantes,

N

Fig. 11: Neptuno de la proa (reconstruccién
museo maritimo. Barcelona). Fig. 12: Popa (Museo maritimo Barcelona).






Western cinematogrdfico: la marcha hacia el oeste entre la historia y el mito

Si tuviéramos que preguntarnos, a nivel popu-
lar o cientifico, por una representacién de los gé-
neros cinematogréficos, probablemente llegarfamos
a la conclusién de que el western posee una serie
de rasgos que lo han convertido en arquetipo de
estas formas de manifestacién de la imagen.

Es evidente que el mundo del oeste americano
se ha hecho plenamente familiar a multitud de ge-
neraciones de nuestro siglo en todo el mundo, con
lo cual la cuestién sobre su pleno sentido va mds alld
de lo concreto de un momento o un pafs para hacer
mencién a una forma expresiva de nuestra sociedad.

MANIFESTACIONES ARTISTICAS Y SOCIALES

No podemos pensar, sin embargo, que el western
sea una manifestacién tnica y exclusivamente ci-
nematografica. La cercania cronoldgica a los hechos
que se convierten en su nudcleo (principalmente la
época dorada de 1865 a 1890) trajo como conse-
cuencia inmediata el que surgieran toda una serie
de expresiones que querfan dejar testimonio de ese
mundo.

La literatura fue una de estas informaciones so-
bre el admirable mundo salvaje del oeste y los hom-
bres que se asentaban en él; las obras de autores
como Fenimore Cooper o Mark Twain ! sirvieron

1 ASTRE, Georges-Albert y HOARAU, Albert-Patrick: £/ Uni-
verso del Western, Madrid, Fundamentos, 1976, pdgs. 61 y sigs.

ANGEL Luis HUESO MONTON

para acercarlo a la civilizacién de la costa este, a la
vez que encumbraban las hazafas de los pioneros.

A ello se unié el mundo de la pintura; hombres
como Frederic Remington 2, Charles M. Russell y
O.C. Seltzer dejaron plasmados en sus lienzos no
s6lo los paisajes y los ambientes de esa sociedad na-
ciente, sino también los tipos humanos que parti-
cipaban en ella. Indios, bandidos, sheriffs, gana-
deros... han quedado perpetuados en esas pinturas
de manera que se han convertido en auténticos tes-
timonios histéricos.

Algo similar sucede con la fotografia que con su
cardcter testimonial e inmediato causaba un gran
impacto en ese mundo social, sobre todo en aque-
llos temas mds preocupantes como la guerra de se-
cesién o las guerras indias.

Otro medio de difusién fueron los grabados de
fuerte implantacién en gran nimero de revistas de
dificil catalogacién (entre divulgativas y semicien-
tificas), las cuales llegaron a convertirse en el me-
dio de mds amplia cobertura para grandes sectores
de la sociedad americana.

Habria que tener en cuenta que esta tradicién
expresiva sobre el western ha perdurado hasta el mo-
mento actual; podemos citar, sélo a modo de ejem-
plos, la fuerte implantacién de la musica folk de
clara raiz vaquera y la importancia de los temas del

oeste en las series televisivas 3.

2 FRENCH, Philip: Western. Aspects of a Movie Genre, Lon-
dres, Secker and Warburg, 1973, pdg. 25.

3 HuEso, Angel Luis: Géneros cinematograficos (Materiales bi-
bliogrdficos y filmogrdficos), Bilbao, Mensajero, 1983, pdg. 493.
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ELEMENTOS Y NUCLEO

Pero con todas estas aportaciones colaterales, el
western cinematogréfico ha sabido depurarse de tal
forma que posee una serie de rasgos que lo definen
plenamente. Es indudable que el mundo humano
que plasma, centrado en el personaje protagonista
(llamémosle vaquero, sheriff, desperado o de cual-
quier otra manera) 4 tiene una gran riqueza, tanto
si lo entendemos en su sentido de representacién
inmediata de una sociedad como de simbolo de prin-
cipios o conceptos mucho mds amplios.

Ese contexto social presenta un abanico amplio
y singular de tipos que han adquirido un cardcter
modélico, y que al formar un todo unitario, en-
cuentran su explicitacién al analizarlos en relacién
al conjunto que les da vida.

Una perspectiva parecida puede aplicarse a los
elementos inanimados (armas, medios de locomo-
cién, objetos) que en las imdgenes cinematogréfi-
cas de este género han logrado una configuracién
muy representativa de las obras englobables en se-
ries, sin que por ello pueda pensarse que su fuerza
expresiva se ha deteriorado.

Sin embargo, tenemos que preguntarnos cudl es
el sentido dltimo de este cine, el ndcleo principal
en torno al cual pueden encontrar pleno sentido e
interpretacién todos y cada uno de los elementos que
lo componen y la estética con que es representado.

Todos los autores estdn de acuerdo en resaltar
la relacién entre este dmbito cinematogrdfico y la
historia americana; «le western constitue la série des
interpretations quun art, le cinéma américain, donne
de son histoire locale et nationale»>, de tal manera
que se ponen de manifiesto las claves artisticas de
la imagen animada para acercarse a acontecimien-
tos del pasado de una sociedad e interpretarlos de
forma peculiar, propia y actual.

Yendo mds alld en la vertiente histérica nos en-
contramos con la interpretacién que dio Frederick
J. Turner de esa faceta americana; para Turner el
eje fundamental de la historia de aquel pais era el

4 VoN HENTIG, Hans: Estudios de Psicologia Criminal. VI.
El Desperado, Madrid, Espasa Calpe, 1969, pdg. 17.

> BELLOUR, Raymond: Le gran jeu, en Le Western, Parfs,
Union Générale d’Editions, 1966, pdg. 7.

6 «El Oeste es una forma de sociedad, mds que una zona.
Es el término que se aplica a una regién cuyas condiciones so-

concepto de frontera, entendida mds como una for-
ma social que una linea geogrifica °. A pesar de que
el paso de los afios haya traido fuertes criticas
historiogrdficas a la teorfa de Turner, todavia siguen
llamando la atencién algunas de sus aportaciones
y entre ellas presentar a la sociedad norteamerica-
na presidida por un movimiento continuo. A lo lar-
go de las décadas del siglo pasado se han ido su-
perponiendo diferentes fronteras (formas de vida)
que a la vez iban reflejando un desplazamiento del
conjunto social desde la costa del Atldntico hasta
la del Pacifico.

Esta visién de la historia americana (derivada en
gran parte de las propias raices humanas del pais
hundidas en la emigracién) ha alcanzado unos ni-
veles que van mds alld de la mera interpretacién del
pasado para aplicarse también a situaciones de va-
riado contexto mds cercanas a nosotros. Sirvan
como diferentes ejemplos la temdtica del desarrai-
go de la tierra y el viaje salvador en la novela de
John Steinbeck Las uvas de la ira; el llamamiento
del presidente Kennedy a una revitalizacién social
con la significativa denominacién de la «nueva
frontera», o el auge en las dltimas décadas de las
peliculas llamadas «de carretera» (road-movies) que
presentan el desplazamiento fisico, y también
sicoldgico, de una persona o un grupo social.

Este movimiento «fronterizo» de la sociedad nor-
teamericana, que alcanzé especial importancia en
la segunda mitad de la pasada centuria, serd el cen-
tro de nuestra argumentacién referida al 4dmbito
cinematogrifico, puesto que la imagen animada
con sus posibilidades expresivas ha sabido captar
con especial fuerza el dinamismo de ese mundo,
su cardcter de provisionalidad y su sentido de re-
novacién social continuo.

Pero, al igual que sucede en toda manifestacién
artistica, este ntcleo fundamental posee una riqueza
interna que posibilita su andlisis desde multiples
puntos de vista. Nosotros vamos a recurrir a dos
que adquieren especial importancia tanto al con-
templarlos aisladamente como formando un todo

ciales son consecuencia de la aplicacién de instituciones e ideas
mds antiguas a influjos transformadores de la tierra libre»,
TURNER, Frederick, J.: La frontera en la historia americana, Ma-
drid, Ed. Castillo, 1960, pdg. 170.

7 Véase por ejemplo DORT, B.: Nostalgie de [épopée, en Le
Western, pdg. 64; BRAUDY, Leo: The World in a Frame. What We
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unitario; nos referimos, por una parte, a la base his-
térica que ha recogido el western y, por otra, a la
perspectiva mitica que subyace en las imdgenes y
les confiere un valor superior al de su inmediatez.

Esta riqueza interna del western y sobre todo la
importancia de las dos facetas eje de nuestro estu-
dio, han sido puestas de relieve por un gran nud-
mero de especialistas /, llegando a ser fundamental
para entender gran parte de la historiografia sobre
el género y su desarrollo mds reciente.

EL MUNDO HISTORICO

El surgimiento del cine es coetdneo a la desapa-
ricién de la frontera. Serd a finales del siglo XIX,
cuando el sentido de movimiento social que con-
figura el surgimiento de los Estados Unidos em-
piece a remitir, el momento en que los avances téc-
nicos culminen en el cine. Este paralelismo
cronoldgico ha sido puesto de manifiesto por al-
gunos autores para explicar la importancia que ad-
quiere desde el primer momento el género del
western en la sociedad norteamericana.

Pero, ademds, se constatard una especie de sim-
biosis entre los dos dmbitos, de manera que las im4-
genes animadas se convertirdn en vehiculo apropia-
do para dar el pasado histérico de la colonizacién
y la visién historiogrdfica cambiante que se tiene
de ese pasado a lo largo de nuestro siglo. Sirvan
como modelos las reflexiones que plantean las pe-
liculas sobre la construccién de los ferrocarriles que
se realizan en los afios treinta desde una perspecti-
va demdcrata que ponen en tela de juicio las pos-
turas republicana de apoyo a aquellas obras de in-
genierfa, o la constatacién de una nueva conciencia
histérica que incide sobre el cine de las décadas mds
recientes 8.

El substrato légico de ese mundo histérico es-
tadounidense son los desplazamientos ya que nos
estamos refiriendo a una sociedad «en marcha». Las
célebres pistas hacia el oeste marcaban la ruta que
habian abierto los pioneros pero que durante afos

See in Films, Nueva York, Anchor Press-Doubleday, 1976, pdg. 126.
8 TAILLEUR, A.: L'Ouest et ses miroirs, en Le Western, pdg. 36
y GLUCKSMAN, A.: Aventures de la tragédie, en Ibid., pig. 73.
9 ASTRE y HOARAU: Op. cit., pdg. 178.
19 Citemos obras de distintas décadas como Covered Wagon

serfa seguida por millares de personas; el camino
de Santa Fe, el de Oregén, el de los Mormones, el
célebre «Gold Rush» fueron durante décadas el hilo
umbilical que unia el medio y lejano oeste con la
civilizacién asentada hasta el limite del Mississippi.

Pero a lo largo de esos caminos encontramos dos
tipos de viajes, los que realizan grupos sociales mds
o menos amplios y los de individuos aislados.

En el primero de los casos el cine ha dejado
multiples testimonios, recogiendo las diferentes
peculiaridades que vivian esas personas. Obras
como La caravana del Oregén (Covered Wagon,
1922) de James Cruze ® o Tres hombres malos (Three
Bad Men, 1926) de John Ford dejaron ya fijadas
en los afios veinte muchas de las referencias hist4-
ricas a las grandes caravanas, en el segundo de los
casos con mencién concreta a una fecha, 25 de ju-
nio de 1877, en que se abrieron las cordilleras de
Montana a los buscadores de oro y que Ford nos
trasmite en una secuencia antoldgica.

El tema de las grandes pistas ha sido uno de los
que mayor atencién ha merecido en la filmografia
del género 1, destacando con filmes tan singulares
como Wagonmaster (1950) de Ford centrado en los
viajes mormones hasta Utah, Caravana de mujeres
(Westward the Women, 1952) de William A.
Wellman que testimonia una situacién tan pecu-
liar como la escasez de mujeres '!, o Alaska, tierra
de oro (North to Alaska, 1960) de Henry Hathaway
sobre la dltima de las fronteras econémicas, la de
la bisqueda de oro en el Estado 4rtico.

Otra forma de desplazamiento estd representa-
do por el ferrocarril que llegé a convertirse en co-
lumna vertebral entre las dos costas del pais; tam-
bién en los anos veinte surgi6é una obra capital sobre
este tema, E/ caballo de hierro (The Iron Horse,
1924) del reiteradas veces citado John Ford que
consagré el cardcter épico en el tratamiento de
aquellos grandes acontecimientos, lo cual se ratifi-

Trails (1930) de J. P. MCGOWAN; Paso al Noroeste (Northwest
Passage, 1940) de KING VIDOR; Arizona Trail (1943) dirigida por
VERNON KEAYS; Over the Santa Fe Trail (1947) de RAY NAZARRO;
Riding the California Trail (1947) de N. NIGH, o Camino de
Oregdn (The Way West, 1967) de Andrew V. McLaglen.

' VoN HENTIG: Op. cit., pdgs. 108 y sigs.

12 JACKSON, Martin A.: Lhistorien et le cinéma, en Cultures,
I1, nim. 1 (1974), pig. 240.
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carfa en obras como Unidn Pacifico (Union Pacific,
1939) de Cecil B. de Mille.

Los planteamientos épicos, que en la perspecti-
va cldsica de este género tuvieron tanto predica-
mento, alcanzarfan sus manifestaciones mds exu-
berantes en obras que se configuraban como
testimoniales del mundo de la colonizacién y con
un deseo de ser vehiculos «adoctrinadores» para el
gran publico no especializado en temas histéri-
cos 1% Espiritu de conquista (Western Union, 1941)
de Fritz Lang y Cimarrén (1960) de Anthony
Mann se insertan en esta linea que serfa admirada
por el gran publico con una obra como La conquis-
ta del Oeste (How the West Was Won, 1963) diri-
gida por John Ford, Henry Hathaway y George
Marshall que llega a ser como un gran fresco resu-
men de todo el mundo del lejano oeste.

Los viajes individuales en ese mundo salvaje su-
pondrdn también una gran tradicién en el western;
en extremos opuestos pero a su vez significativos
se encuentran obras como Las aventuras de Jeremias
Johnson (Jeremiah Johnson, 1972) de Sidney
Pollack o Corazones indomables (Drums along the
Mohawk, 1939) de Ford '? que son un canto a los
pioneros que mediante la caza en el primer caso y
la agricultura en el segundo fueron consiguiendo
una penetracién en los territorios presididos por la
civilizacién india.

Por otra parte, en este andlisis de casos concre-
tos se puede encuadrar también una obra como La
diligencia (Stagecoach, 1939) ' dirigida por Ford
y que presenta una serie de personajes significati-
vos de aquel mundo y de su diferente nivel de acep-
tacién por la sociedad. Las reflexiones que se ori-
ginan en este film (considerado por muchos como
un punto culminante y de inflexién en la evolu-
cién del género) sirven para poner de manifiesto
una visién sobre la tipologia humana de la coloni-
zacién y los choques sucesivos que se van produ-
ciendo conforme avanza el mundo de la frontera.

13 O’CONNOR, John: A Reaffirmation of american Ideals:
Drums Along the Mohawks (1939), en O’CONNOR y JACKSON:
American History-American Film. Interpreting the Hollywood Image,
Nueva York, Frederick Ungar Publising, 1980, pdgs. 97 y sigs.

14 ASTRE y HOARAU: Op. cit., pdgs. 224 y sigs.

15 RIEUPEYROUT, Jean-Louis: Historie du Far-West, Parfs,
Tchou, 1967, 1, pdg. 349.

Junto a los desplazamientos de esa sociedad y
como expresién natural aparecen las formas de asen-
tamiento; no podemos olvidar el cardcter inestable
que tienen las mismas ciudades del oeste (tipicas
poblaciones-calle con su estructura longitudinal) que
son abandonadas conforme cambian las premisas
econémicas que las han hecho surgir (ejemplo re-
presentativo serfan los poblados mineros).

Pero la vinculacién a la tierra tuvo bases juridi-
cas peculiares como fue la derivada de la promul-
gacion de la «Homestead Bill» (ley de los bienes
de familia) en 1862 que concedié la adquisicién
de 160 acres de tierra a todo soltero o cabeza de
familia mediante el pago inicial de 10 dédlares y el
aplazado de 1,25 délares por acre tras cinco afnos
de residencia y cultivo '3, si bien no todo iba a ser
tan sencillo como podia parecer a priori.

Pronto surgirfan los enfrentamientos entre ga-
naderos y granjeros, origindndose la llamada «gue-
rra de las cercas»; los primeros defendian una ga-
naderia extensiva con plena libertad de movimiento
para las reses, mientras los agricultores protegian
sus cultivos levantando cercas de alambres de espi-
no. El forastero (The Westerner, 1940) de William
Wyler; Raices profundas (Shane, 1953) de George
Stevens y La pradera sin ley (A Man without Star,
1955) de King Vidor son algunos buenos ejemplos
cinematogrificos sobre esta temdtica, que serfa
abordada desde otra perspectiva similar (la de la
lucha entre ganaderos de vacas y ovejeros en
Wyoming) en obras como Montana (1950) de Ray
Enright y Furia en el valle (The Sheepman, 1958)
de Earl Bellamy.

EL PLANTEAMIENTO MITICO

Uno de los rasgos mds interesantes del western
es el equilibrio que ha conseguido entre los ele-
mentos histéricos y el transfondo mitico que los
envuelve.

Hay un elemento histérico que no podemos per-
der de vista para comprender e interpretar este sen-
tido mitoldgico: el desplazamiento fronterizo del

16 ASTRE y HOARAU: Op. cit., pig. 15.
17" KITSES, Jim: Horizons West, Londres, Thames and Hudson,
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oeste americano viene condicionado por los dos
mundos sociales que lo amparan. El punto de par-
tida es la civilizacién asentada en la costa atldntica
(y en época posterior hasta el Mississippi) con unos
rasgos muy definidos que la asemejan al mundo
europeo; por el contrario, la culminacién se pro-
duce en una sociedad totalmente nueva en la que
las costumbres y formas de vida van surgiendo pau-
latinamente, sin raices fuertes que las condicionen
y dependiendo de los problemas concretos que hay
que afrontar en cada momento.

Esta premisa capital hace que el western sea en-
tendido casi siempre como una reaccién frente al
mundo del Este, como una profundizacién interpre-
tativa de la sociedad americana sobre si misma y a
modo de una serie de antinomias que explicitan las
diferentes claves y contexturas con las que evolucio-
na ese pueblo en las nuevas circunstancias que vive.

No podemos olvidar, sin embargo, que esta vi-
sién mitoldgica, al igual que todas las del mismo
tipo «funciona a la vez como idealizacién, compen-
sacién y sistema interpretativo» '°, lo cual nos ha-
bla de una transmutacién de ese mundo histérico
ya visto al ser llevado a una forma pldstica, sin de-
jar de lado que nos encontramos en un medio de
masas que posee unas peculiaridades de disfuncién
en relacién a otras artes I’ pero que es coherente
con sus propios rasgos internos.

En la presentaciéon del contraste entre los dos
mundos que configuraban la sociedad estadouni-
dense del XIX adquiere relieve la serie de oposi-
ciones que establece Kitses en su obra '® y que han
sido tenidas en cuenta por gran nimero de auto-
res para realizar sus andlisis sobre las manifestacio-
nes del género; transcribimos algunas de ellas dada
la importancia que poseen.

Lo Salvaje La Civilizacién
Lo Individual La Comunidad
Libertad Restriccién
Naturaleza Cultura
Pureza Corrupcién
Experiencia Conocimiento
Empirismo Legalismo

1969, pdg. 14.

18 KiTses: Op. cit., pag. 11.
19 ASTRE y HoARAU: Op. cit., pag. 212.
20 FRENCH: Op. cit., pag. 107.

Pragmatismo Idealismo
Oeste Este

Igualdad Clase
Agrarismo Industrialismo
Tradicién Cambio

El pasado El futuro

Merced a estos principios y a otros mds que po-
drfan apuntarse, se percibe el sentido global que
se ha concedido a esta visién icénica que hay que
tener en cuenta se dirige primariamente a un pu-
blico como el de la Norteamérica actual que aun-
que estd distanciado cronoldgicamente de los acon-
tecimientos, mantiene vigentes muchas de las claves
que impulsaron y dieron forma a aquella sociedad.

Analizando algunos de los elementos miticos y
sin olvidar el dinamismo interno ya apuntado,
constatamos la lucha entre «los valores sedentarios
de la Tierra y el Agua (pioneros, granjeros) y los
portadores de Vida Errante, Fuego y Muerte (el
aventurero, el sheriff)» 1%, lo que viene a poner de
manifiesto mds claramente esa inestabilidad y vio-
lencia interna.

Como se ha podido constatar en gran ndimero
de filmes la oposicidn entre las tierras abiertas y la
ciudad ?° origina un tipo de relaciones humanas
radicalmente distintas; en el primer caso el indivi-
duo afirma sus valores personales, desarrolla todas
sus posibilidades de imaginacién e inteligencia y
puede llegar a hacer realidad aquellas dos premisas
que dominaban en la sociedad (y todavia lo hacen
en parte) y que fueron acunadas en las expresiones
«young, go west» y «self-made man».

Por el contrario, la ciudad es vista como una
prolongacién del mundo civilizado (elementos ca-
pitales son el banco, la iglesia y el saloon), un lu-
gar en que las relaciones humanas estdn mds en-
frentadas y donde los esquemas personales son
mediatizados por el contexto humano.

La oposicién entre estos dos mundos la hemos
encontrado en los westerns desde el mismo naci-
miento del género; ya en Asalto y robo de un tren
(The Great Train Robbery, 1903) de Edwin S.

Porter aparece la imagen de los vaqueros ridiculi-

21 TUDOR, Andrew: Cine y comunicacién social, Barcelona,

Gustavo Gili, 1974, pdg. 208.
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zando y disparando sobre un personaje del Este que
con sus propios vestidos contrasta en aquel ambien-
te, lo cual figurard anos mds tarde en Horizontes de
grandeza (The Big Country, 1958) dirigida por
William Wyler.

La misma violencia innata a esta sociedad, como
sucede en todas aquellas en estado de gestacién y
desarrollo, es vista de manera distinta al referirse
al mundo abierto y a la ciudad; mientras en el pri-
mero el individualismo lleva a luchar frente a se-
mejantes o el medio y sélo se cuenta con el apoyo
del revélver o del caballo para conseguir el naci-
miento de un hombre nuevo sobre una tierra li-
bre, la segunda posee rasgos de corrupcién (la evo-
lucién icénica del mismo saloon lo representa
pasando de store a burdel y sala de juego) y de do-

minio por parte de elementos sociales ante los que
el individuo se puede encontrar perdido como son
la politica, la administracién [el centralismo del
poder del Este y su inoperancia son los detonantes
de El gran combate (Cheyenne Autumn, 1964) de
Ford], o el mismo poder del dinero.

Toda esta oposicién entre dos mundos reales y
simbdlicos queda reflejada perfectamente en la dl-
tima frase del periodista en E/ hombre que maté a
Liberty Valance (The Man Who Shot Liberty
Valance, 1962) de John Ford cuando afirma que si
en el mundo del oeste entran en colisién la leyen-
day la realidad siempre se prefiere la primera, a la
vez que el mismo final de esta film constata con
patetismo la imposibilidad de preservar el espiritu

del oeste frente a la civilizacién 2.
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INTRODUCCION

En Estados Unidos de Norteamérica, a finales de
la década de 1960 y a comienzos de la siguiente, re-
corren las pantallas de sus cines varios filmes sobre
el camino, sobre la carretera, «on the road» !. Duel
(titulo espafiol, «El diablo sobre ruedas»), fue pri-
mero un filme para la televisién. Su éxito en varios
festivales de cine (premiado de Avoriaz, en 1973, fue
galardonado en Taormina y en el festival de televi-
sién de Montecarlo 2), hizo que la productora lo dis-
tribuyera en los circuitos comerciales °.

Las peliculas con carretera, las peliculas con ca-
mino, no son exclusivas de esos afios citados 4. Po-

I KAUEMAN, D.: Steven Spielberg, trad. de A. Lépez, JC,
Madrid, 1983, 24. Este autor nombra seis obras, desde Easy Rider
(«Buscando mi camino»), de D. HOPPER (1969) a Paper Monn
(«Luna de papel»), de P. BOGDANOVICH (1973). Junto a ellas, ali-
nea The Sugarland Express («Loca evasidn»), la primera pelicula
para cine de Spiclberg (cfr., Karz, E.: The International Film
Encyclopedia, Papermac, London, 1982, voz Spielberg). Kaufman
afiade que en esos filmes se presenta «el movimiento de los per-
sonajes, sus dudas, nos ensefian una parte de Norteamérica y sus
gustos, sus reacciones y normas de comportamiento», Id., Duel
no es considerada como obra «on the road» por este autor. Sin
embargo, puede incluirse, sin desdoro, en ese tipo de cintas. Otra
denominacién inglesa para esas peliculas, «car movies». Los fran-
ceses hablan de «film-poursuite».

2 LA PoLLA, E: Steven Spielberg, La Nuova Italia (Firenze),
Citta di Castelo, 1982, 17.

> KAUEMAN: Op. cit., 17. Ademds, RENTERO, J. C.: Steven
Spielberg, en «Directores americanos de los 70. 1.2 parte», en Di-
rigido por... 50 (1978), 46.

4 Tienen en comun esos filmes el empleo de la carretera como
sostén de la trama argumental. Mds cercana a nosotros, Convoy,
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drfamos establecer una lista con muchos titulos de
obras que tienen en el camino, en el viaje, una
fundamentacién dramdtica, si bien no tan axial
como los otros. Creemos que son representativos
de esta «corriente» general los siguientes:

— The Gold Rush («La quimera del oro»), Ch.
Chaplin (1925),

— Stagecoach («La diligencia»), J. Ford (1939),

— Viaggio in Italia (<Te querré siempre»), R.
Rossellini (1953),

— La Voie Lactée («La Via Lictea»), L. Bufiuel
(1969).

No hay, pues, necesidad de acudir a etiquetas
especiales a la hora de considerar los filmes norte-
americanos sobre la carretera, a no ser que se pre-
tenda con ello crear un apartado especial, limita-
do cronolégica y nacionalmente.

1. EL DIRECTOR

Steven Spielberg, nace en Cincinnati, en 1947.
Desde nifio se siente inclinado, vehementemente,
hacia el cine. Hace peliculas familiares. Rueda una

de S. Peckhinpah (1978) aporta a las «car movies» su personal vi-

sién de la violencia, que existe, en diferentes grados, en ellas.

En otro orden de cosas, la comunicacién «El western cine-
matogrdfico: sobre la historia y el mito», de A. L. Hueso, pre-
sentada en este mismo congreso, examina las lineas generales de
ese género. Entre ellas, el camino hacia el Oeste fue elemento
desencadenante de muchas historias cinematogréficas.
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pelicula no profesional a los doce afos, con acto-
res. Hace estudios de cine que no llega a terminar,
en el California State College. Principia su carrera
profesional con un mediometraje, Amblin, que es
premiado en el festival de Atlanta. A raiz de ello,
firma un contrato con la companfa Universal. Duel
es uno de los telefilmes que hace para esa produc-

tora”.

2. SINOPSIS ARGUMENTAL

La historia elaborada por R. Matheson, que pro-
cede de la novela de ese escritor del mismo titulo,
es contada en imdgenes por Spielberg. Puede
sintetizarse en lo siguiente: un viaje de negocios,
por carreteras del estado de California, se convier-
te en un recorrido peligroso, a causa de que el con-
ductor de un camidén tanque se siente molesto por
un adelantamiento que le hace el protagonista en
su coche °.

3. EL TITULO

Si la traduccién de un texto literario cualquiera
muchas veces tiene un sentido diferente al origi-
nal, en el caso de los titulos de algunas peliculas la
literalidad es, con relativa frecuencia, burlada.

Duel en inglés tiene un significado claro. En cas-
tellano tiene dos significados fundamentales, en
cambio. La traduccién literal quizd pudiera origi-
nar alguna confusién. Ahora bien, «£l diablo sobre
ruedas», que es el nombre con el que se exhibié en
los cines espafioles, da un sentido moral, y hasta
mitico, al filme, con lo que se orienta la actitud

> Cfr., Karz: Op. cit., lug. cit. ORTS, E.: El cine. Dicciona-
rio Mundial de Directores de cine sonoro, Mensajero, Bilbao, 1985,
voz Spielberg.

El andlisis conjunto de la obra cinematogréfica de Spielberg
rebasa los limites de esta comunicacién, por lo que las referen-
cias a las realizaciones posteriores de este director serdn minimas.

¢ Sin el cotejo con el guié cinematogrifico, resulta dificil ase-
gurar taxativamente si las imdgenes, tal y como se muestran en
el filme, son debidas a Spielberg o al guionista, Matheson. Ante
la imposibilidad de tal certificacién, nos inclinamos por atribuirlas
al director, si bien Matheson, escritor con cierta fama en el gé-
nero de ciencia-ficcién norteamericano, puede ser considerado
de alguna manera, como co-autor de la cinta.

del espectador hacia una interpretacién concreta’,

que el desarrollo de la historia no presenta palpa-
blemente.

4. SU ESTRENO EN ESPANA

A pesar del éxito obtenido en festivales europeos,
y de la buena acogida que se le dispensé en su es-
treno en Parfs 8, si tomamos Madrid como testigo
de su carrera comercial entre nosotros, cuando se
presenta en esa ciudad —el 5 de noviembre de
1973, en el cine Benlliure— no logra estar en car-
tel ni dos semanas. El diario Abc no le dedicé cri-
tica alguna, y la revista Reseia tampoco lo consi-
deré digno de ser destacado .

5. ANALISIS

«Una vez estaba hablando con Frank Nugent de esta pelicula
(«La diligencia») y me dijo:

— Lo dnico que no entiendo, Jack, es por qué los indios no
mataron a los caballos que tiraban de la diligencia.

— Probablemente eso fue lo que sucedid realmente, Frank,
pero si lo hubiéramos hecho asi se habrfa terminado la peli-
cula, ;no? —contesté—» '°.

Estas palabras de ]J. Ford, que comentaba esa
pelicula con uno de los guionistas que trabajaron
con él, sirven para indicar lo que separa la realidad
de la ficcién cinematogrifica.

Durante la visién de una pelicula, muchas ve-
ces, hemos de dejar de lado detalles concretos que,

7 Una interpretacién semejante se halla en estas lineas: «Un
film como El diablo sobre ruedas (Duel), de Steven Spielberg, lle-
ga a plantear la lucha del «mal» contra el individuo como una
abstraccién radical», A.A. Pérez Gémez, Panorama general del
cine estrenado en Espafia, en Cine para leer 1973. Historia criti-
ca de un afio de cine, Mensajero, Bilbao, 1974, 27. Igualmente,
v. MORAVIA, A.: En el cine. Ciento cuarenta y ocho peliculas de
autor, trad. de J. Moreno, Plaza & Janés, Esplugas, 1979, 320-
1, critica de Duel.

8 Asi, la critica del filme de M. Martin, en Ecran 73
(5.1973), 62-3.

9 La cinta tiene, en cambio, una Gnica mencién en el estu-
dio dedicado a los estrenos de 1973, que hace Pérez Gémez, en
el prélogo al libro antes citado, v. n. 7. En BOURGET, ]J.L.: Le
cinéma américain 1895-1980, PU.E,, Vendéme 1984, no apare-
ce este filme al tratar ese autor a Spielberg, al que se le nombra
sélo por «Tiburén» y por «Encuentros en la tercera fase».

10 En BOGDANOVICH, P.: John Ford, trad. de E. Santos, Fun-
damentos, Madrid, 1971, 77.
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en la realidad cotidiana, suelen suceder. Las reglas
de la «realidad» cinematogréfica no tienen por qué
coincidir con las de la realidad, pura y simple, en
la que los cineastas se basan para contarnos sus his-
torias.

Duel contiene varias divergencias en ese senti-
do. Sélo apartdndolas, es decir, no racionalizando
todo lo que Spielberg muestra, podremos aden-
trarnos, sin prejuicios, en la narracién.

Una pelicula, como cualquier obra artistica, se
presenta al observador como un todo unitario. El
despiece que un andlisis conlleva, en cierta mane-
ra, desvirtda el significado global de la obra.

Vamos a examinar Duel/ como exponente de un
enfrentamiento !!, propio de una sociedad indus-
trializada, en la que los choques entre las personas
se miden en términos de eficiencia. En Duel, ese
tipo de contacto queda un poco al margen: la con-
frontacién se realiza entre un automévil y un gran
camion.

5.1. Desarrollo, en palabras, de la historia

Comienza la pelicula con una situacién insig-
nificante: salida, de un garaje particular, de un co-
che, a primeras horas de la mafiana. Diversas imd-
genes, concatenadas por sobreimpresién, resumen
un recorrido urbano, interurbano, por autopistas,
y finalmente, una carretera. Varias emisoras de ra-
dio, sintonizadas en el aparato del coche por un
conductor al que todavia no vemos (la secuencia
de introduccidn se presenta, casi toda ella, en cd-
mara subjetiva), dan variada informacién: estado
de carreteras, anuncios, musica, y un consultorio.
Coincidiendo con este programa, vemos por vez
primera el coche rojo, y poco después, el rostro del
conductor a través del retrovisor del interior del
vehiculo.

La aparicién de un camién, con su sonido ca-
racteristico, disturba la situacién. El conductor le
adelanta; poco después, el camién adelanta a su vez

' «Es una reflexién sobre la violencia cotidiana (...) que

convierte un esttipido juego automovilistico en una caza del hom-
bre y que transforma a un vulgar americano medio en un hom-
bre que debe matar y destruir para sobrevivir. La violencia, en
sus aspectos fisico y moral, es la constante del filme», J. GENOVER:
El diablo sobre ruedas, de la critica al filme en Dirigido por... 19
(1973), 33.

al coche, cerrdndose sobre su sentido de marcha de
manera que su conductor tiene que frenar. El ca-
mién vuelve a ser rebasado, y, concluida la manio-
bra, el conductor oye la potente bocina del camién
cisterna.

Ambos vehiculos paran en una gasolinera para
repostar. Conocemos el nombre del protagonista,
David Mann, cuando pide una conferencia con su
casa, y nos enteramos de un incidente casero, la
noche anterior (un amigo pretendia acostarse con
su mujer, ante sus propios ojos, sin que David se
hubiera alterado). Su mujer le dice con cierta sor-
na que ¢l es muy tranquilo. A pesar de ello, David
estd inquieto, y por eso llama a su mujer.

En carretera otra vez, el camién le adelanta, y
queda préximo a él, tanto que le exaspera, porque
no le deja ir a su marcha, y pierde tiempo para lle-
gar a su cita, y regresar a casa. La cdmara muestra
el brazo del «trucker, que le hace sefias a David
para que le adelante. Es un engafio: estd a punto
de chocar frontalmente con otro coche. David in-
crepa al conductor del camidn, y aprovecha un ca-
mino paralelo a la carretera para rebasarlo. Deja
atrds al camidn, que al rato (David circula a una
velocidad moderada, como en él es hdbito) apare-
ce en su trasera. El camién pretende empujarlo fue-
ra del asfalto. David, amedrentado, aprovecha la
explanada de un bar de carretera para separarse de
su perseguidor. Su auto choca, y rompe, una valla
de madera, y él se golpea con la detencién brusca.
Para restablecerse, entra en el restaurante. Después
de refrescarse en el lavabo, se sienta para comer.
Duefio y clientes del local comentan lo sucedido
afuera. Ve en el aparcadero del bar al camién. Ner-
vioso, intenta descubrir a su conductor, del que sélo
ha (y hemos) visto sus botas y los bajos de su pan-
talén vaquero en la gasolinera. Se equivoca en sus
deducciones; interpela al que cree es el conductor.
Le habla sin aclararle lo sucedido. El supuesto con-
ductor le llama chiflado, y David tira, de un ma-
notazo, el bocadillo que estaba comiendo. Es gol-
peado por €, y los asistentes impiden que siga
siendo atacado. Mientras se repone, «su camién»
se pone en marcha. Precipitadamente sale al exte-
rior, pero no logra ver al conductor.

Otra vez en carretera, su ayuda no sirve para
poner en marcha un autobus escolar, con varios ni-
flos, que se ha recalentado. Vuelve el camidn, y ter-
mina lo que David habia empezado, es decir, pone
en la carretera al autobus.
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David huye, y se escapa del acoso del camién,
aprovechando un desnivel al lado de la via férrea.

Sigue el camino, y encuentra al camién. En una
gasolinera cercana. David se para: va a repostar, y
desde una cabina intenta llamar a la policia, para
denunciar lo acaecido. El camidén, que se ha dete-
nido mds adelante, vuelve con su bocina sonante,
ataca a David, que tiene que salir de la cabina que
queda destrozada. El camién persigue a David en-
tre jaulas con serpientes y otros animales, que la
duefa de la gasolinera tiene en torno a su nego-
cio, y cesa en sus destrozos en cuanto David esca-
pa en su coche.

En la carretera, David se lanza por un pequefio
terraplén, entre su camino y el ferrocarril que dis-
curre junto a la carretera. Se oculta del camién, que
sigue su marcha. En las cercanias, un cementerio
de automdviles. El calor adormece a David. Le des-
pierta bruscamente la bocina de una locomotora.

Continda su viaje. Al salir de un recodo del ca-
mino, advierte al camién a un lado de la calzada.
Se detiene en medio de la carretera. Un coche que
segufa tiene que hacer una maniobra algo peligro-
sa para evitar chocar con él. Quiere seguir cami-
no, pero el camidn se le cruza, impidiéndolo. De-
tiene a un coche, para pedir ayuda. Su conductor
retrocede en cuanto ve acercarse, en marcha atrds,
el camién. David también huye. El camién se acer-
ca hasta casi tocar el coche de David, y vuelve a su
situacién anterior. David sube a su auto. Se coloca
al lado de la cisterna. El «trucker» le anima a ade-
lantarse con su brazo.

David acelera bruscamente. Comienza el duelo
final, que se va a desarrollar, en un puerto de ca-
rretera, sin trdfico, por obras. El coche de David
es casi alcanzado por el camidn, en la subida, al
romperse el manguito del radiador. En la bajada,
David logra alguna ventaja. Toma un camino, da
la vuelta a su auto y lo dirige contra el camidn, des-
pués de haber bloqueado con su maletin de traba-
jo el acelerador. El camidn hace sonar su bocina, y
choca. Salen llamas del auto, que es empujado por
el camién a un barranco, al que ambos caen.

Con ruido de hierros retorcidos, polvo y llamas,
coche y camién acaban por detenerse en su caida. Un
ventilador, en la cabina del conductor, sigue funcio-
nando; una rueda, que roza una rama, da sus tltimas
vueltas; un tubo roto, deja caer gotas de aceite.

David, agotado, salta, rie y medio solloza. El sol
estd poniéndose en el horizonte.

5.1.1.  Gradacién argumental

La estructura de la pelicula es cldsica. Es decir,
se parte de una situacién normal, que es alterada
por lo que sucede a continuacién. Al final, se re-
cupera el primitivo estado de partida, si bien lo
acontecido ha trastocado ese regreso a la normali-
dad 2.

Spielberg escalona el desarrollo de la historia (se
resumen en 90 minutos el tiempo en que el sol ilu-
mina el horizonte) de manera que la progresién
cronoldgica incrementa, paulatinamente, la tensién
dramdtica.

La salida transcurre hasta el momento en que
aparece el camién. Domina en esta parte lo des-
criptivo: primero, el itinerario es visto desde la po-
sicién del conductor; luego, planos generales de
coche en la carretera, entre campos y montafias;
planos generales y detalle, y travelin sobre el fren-
te y lateral del camidn. Antes, «en off», el ruido de
su motor, de su escape; el humo '3, la trasera de la
cisterna, con el rétulo legible, pero sucio, de
«flammable», y por fin, el elemento tractor. Los
adelantamientos que siguen transforman el viaje,
en calma hasta ese momento.

La gasolinera. Esta secuencia, por su unidad de
lugar, es el primer peldano en la escala ascendente
de la tensién, que aqui comienza. Hay un reman-
so fisico en el viaje. Se establece un primer contac-
to, por la cercanfa, entre auto protagonista y su
conductor, y el camién, pintado de oscuro. Los es-

12 IsakssoN, F. y FURHAMMAR, L.: En Politics and Film,
London, 1971, han establecido una férmula que dicen es aplica-
ble a todas las peliculas de propaganda. Contiene tres fases: «Una
prima fase idillica e serena (che consente I'identificazione dello
spettatore. 2. Una forza che proviene dell’esterno spezza l'idilio,
cercando di distruggerlo per fini non bn identificato. 3. Una terza
fase in cui sforzi eroici sono fatti per la difesa e la ricomposizione
di questo idillio», en BRUNETA, G. P.: Nascita del racconto
cinematografico (Griffith 1908-1912), Patron, Padova, 1974, 122.
Hay traduccidn espafiola de V. Sdnchez Biosca, en Cdtedra, Ma-
drid, 1987. El texto entrecomillado en pdg. 82. El relato de
Spielberg podria encuadrarse, con algunas salvedades, en ese es-
quema. Esto justificaria las significaciones ontoldgicas y sociales
de la pelicula, v., antes, n. 7.

13 David, que tiene abierta su ventanilla, tose dos veces antes
de comentar: «Y después hablan de contaminacién». Con la refe-
rencia de una ciudad tan contaminada por los humos de los mo-
tores de los coches como Los Angeles, de donde presumiblemente
ha salido David, la frase, en pleno campo, es irénica.
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pectadores y David no llegamos a ver completa-
mente al «trucker». La conversacién telefénica —
con imdgenes descriptivas del interior del hogar de
David: su mujer al teléfono, y dos nifios que jue-
gan en el suelo— lleva a la historia otra, al margen
de la del duelo. Es un elemento dramdtico,
melodramdtico quizd. Pero, desde ese momento, se
halla en el trasfondo de la pelicula la anormal si-
tuacién familiar tenida por David la noche ante-
rior.

El primer enfrentamiento —el camién golpea con
su defensa delantera la parte de atrds del coche de
David— origina la entrada de la banda sonora de
la pelicula . La cdmara subraya el momento con
un barrido sobre un lateral de la carretera. David
se despega del camién a duras penas. El enfrenta-
miento, mejor dicho, el primer ataque del camién
al auto acaba cuando David sale de la carretera.

En el bar. El «Chuck’s Cafe» es en principio un
nuevo descanso, fisico y siquico. David trata de
controlar la situacién, razonando lo que le ha su-
cedido. Estd a punto de conseguir serenarse, pero
no lo logra. Los que se hallan en el local parecen
tenerlo como objeto de sus comentarios, y de sus
miradas. La cdmara subraya la situacién (movi-
mientos de campo-contracampo; una panordmica
sobre las espaldas de los clientes, que se repite, lue-
go, cuando David trata de averiguar cudl de ellos
es el conductor). Ahora bien, la bisqueda de Da-
vid se hace a través de planos detalle de las botas
de varios de los presentes, concatenados como si
se tratara de una panordmica !°. Sus erréneas de-
ducciones, y los golpes que recibe de aquel a quien
ha molestado con sus acusaciones, colocan a Da-
vid, otra vez, en estado de tensién. En el bar no
tiene nada que hacer. El duefio le dice, irritado, que
se vaya cuando antes. Spielberg aprovecha ese pun-
to muerto de la accién para hacernos oir el ruido
del motor del camién, que reanuda su marcha. El
vano intento de David de ver al conductor se co-

14 Hasta entonces, la mdsica se originaba en campo, en el apa-
rato de radio. Ahora, comienza la musica de acompafiamiento.

15 Enla gasolinera, el director habia ocultado ingeniosamen-
te a la vista de David y de los espectadores la figura del conduc-
tor. S6lo nos permite ver, en la penumbra de su cabina, su torso
y el brazo, al hacer sonar su bocina para reclamar el servicio. Tam-
bién habfamos visto sus botas y sus piernas, cuando taconea rue-
das y un depésito del camidn, cfr., LA POLLA: Op. cit., 23.

rresponde con su incapacidad para hablar personal-
mente con ¢l en el bar.

El espectador espera encontrarse, otra vez, con
el camién. No. Spielberg coloca un nuevo descan-
so en el camino. La secuencia del aurobiis escolar
tiende a alejar la identificacién espectador-prota-
gonista. Entre gritos y gestos de burla de los ni-
flos, David intenta indtilmente empujar al auto-
bus. El regreso del camidn, que aparece al final de
un tunel, en silueta sobre la claridad del fondo, y
que enciende las luces en cuanto David y el con-
ductor del camidn trailer se divisan, es el prélogo
del nuevo enfrentamiento. David desquiciado, aun
sin hallarse en su coche, estd en tensién nuevamen-
te. Pretende que los nifios suban rdpidamente al
autobus, mientras el conductor le reprocha su ac-
titud. David resume brevemente lo sucedido. El
chéfer no le cree, y le dice: «Sabe una cosa: si me
preguntaran si hay algin loco por aqui, dirfa que
es usted». David sale rdpidamente del lugar '°. Se
cruza con el camidn, y a unos cuantos metros ve
c6mo el camién pone al autobus en la carretera.

Perseguido, escapa al acaso aprovechando un ta-
lud junto a un paso a nivel, en el momento en que
llega un tren. Nuevamente, vuelve la tensién, cuan-
do David alcanza al camién, unas millas mds ade-
lante. No lo sobrepasa, y al ver una gasolinera se
dirige a ella.

La secuencia de la segunda gasolinera presenta el
primer encuentro frontal entre el camién y David.
Spielberg acentda la actitud del camién con pla-
nos de sus ruedas, chimenea-escape, y eje de trans-
misién en movimiento, cuando el camidén parte
hacia la gasolinera. El ataque impide que David
pueda obtener ayuda '”. Lanza, en un gesto intil,

16 El chéfer del autobis «seguird creyendo» que David estd
loco. Porque salta desesperadamente sobre el capé de su auto para
desengacharlo del autobus, mientras que al comienzo de la se-
cuencia habia hecho bajar —en un gesto muy norteamericano—
a dos nifios que se habfan sentado en el capd, y habfa impedido,
luego, que el chéfer del autobus se subiera a ¢l para destrabar
ambos vehiculos.

En el «Chuck’s Bar», estas frases que siguen, habian provoca-
do la reaccién de David, tirando el bocadillo, y la respuesta ra-
biosa del manoteado: «... wusted se figura que puede coger su ca-
midn y utilizarlo como arma homicida contra..., contra la pobre
gente indefensa. Pero se equivoca. Soy muy capaz de denunciarle.
—Bah!... estd chiflado. . .».

17" David no es afortunada en sus decisiones. La noche an-
terior se habfa inhibido ante la actitud de su amigo. No se atre-
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una jaula contra el camién. Con asco y miedo se
desprende de una arana que estaba sobre su panta-
16n 18, David escapa.

Elude al camidn al saltar con su coche un pe-
quefio talud, entre la carretera y el ferrocarril. Se
acomoda en su asiento, y se adormece. El descanso
es marcado por el director del filme con planos de
un cementerio de automéviles, colocando la cdmara
entre autos desguazados. Procura dejar pequenos
espacios en la imagen para captar, al fondo, el co-
che rojo de David. Un bocinazo hace saltar al pro-
tagonista, y al espectador. Ambos se asustan y se
tranquilizan. Es una locomotora que arrastra un
tren de mercancias. Pasado el tren, David lleva su
coche a la carretera. Spielberg nos muestra su co-
che circulando por ella, y una furgoneta que lo ade-
lanta. De pronto, el camidn.

La secuencia del segundo encuentro de los ad-
versarios estd apoyada en supuestos planos subjeti-
vos desde el camién y desde el coche de David. En
el primer caso, es el camién el que mira... Se indi-
ca la posicién de impotencia de David con planos
en picado, de pie sobre la carretera. Nuevo inten-
to de peticién de ayuda, a un matrimonio de an-
cianos, que se marchan en cuanto ven que sobre-
viene contra ellos, en marcha atrds, el camidn.
David corre también, separdndose de su automé-
vil. Ese alejamiento de su mdquina le da quizd 4ni-
mos para la competicién final. Como un caballero
medieval, se abrocha su cinturén, después de aco-
modarse en su asiento, y como en un «rally», sale
a velocidad, haciendo sonar sus ruedas motrices.

En la secuencia de la #ltima persecucidn,
Spielberg retoma planificaciones anteriores, hacien-
do un mayor uso de los objetivos cortos, que
distorsionan el rostro del protagonista, y abundan-
tes planos detalle de la aguja del cuentamillas, de

ve, en la primera gasolinera, a ver al conductor. Se equivoca en
el bar. No consigue empujar el autobus. No logra que la policia
entienda su nombre. No convence a los ancianos para que le ayu-
den. Ni siquiera puede hablar con un automovilista que, con su
coche apartado, cruza durante la persecucion final. Por dltimo,
no llega a tener su cita comercial.

18 Animales repugnantes, para un ciudadano burgués, como
las serpientes, aparecen en Raiders of the Lost Ark (1981), «En
busca del arca perdida». Todo tipo de insectos en una secuencia
de Indiana Jones and the Temple of Doom (1984), «Indiana Jones
y el templo maldito». Ademds del tiburdén en Jaws (1975), y el
extraterrestre, en E. 7. The Extraterrestrial (1982).

los retrovisores, de relojes del cuadro de mandos,
que alternan con planos generales del coche, el ca-
midn, y del coche y del camidn.

El epilogo estd situado fuera de la carretera. El
director ha escogido un lugar montafioso, semi-
desértico, para la resolucién del duelo. El conduc-
tor va a plantar cara al camién. Para la llegada de
éste, Spielberg coloca la cdmara mds abajo del ho-
rizonte. Desde la posicién de David se ve el terre-
no pedregoso, y un trozo de cielo azul. Sobre ¢l
destaca, primero, la parte superior de la cabina del
camidén (su escape-chimenea y su bocina), luego
aparecerd el resto: la cabina, el motor, las ruedas...
El resultado es previsible. El coche de David gotea
combustible cuando se toma de frente, antes del
choque definitivo. El coche, medio abollado late-
ral y frontalmente, con el motor casi inservible por
el esfuerzo a que se le ha sometido embiste, en si-
tuacién de inferioridad, a un camidén intacto en
toda la confrontacidn. El fuego ayuda a superar esa
posicién de inferioridad. Tras el choque, Spielberg
da en ralentf la caida de los vehiculos. La cdmara
lenta alarga el tiempo real, y es un contrapunto efi-
caz a la sensacién de velocidad que ha querido in-
culcar a los espectadores en gran parte de la peli-
cula. Primeros planos de partes mecdnicos del
camidn, plano detalle del ventilador, de una rue-
da, rematan la muerte del perseguidor mecénico 1°.

La coda cinematogrifica reconstituye la calma:
la naturaleza, en poniente, trae la noche. El solita-
rio paisaje acentda la soledad del protagonista, que
ha tenido que luchar, sin ayudas, para librarse de
la amenaza de muerte del camidn.

5.1.2. Esquema argumental

La carretera, elemento dominante en la creacién
de dramatismo, estd jalonada por otros elementos,
en torno a unidades de lugar y de tiempo «real»,
es decir, en donde tiende a coincidir el tiempo
filmico con el real.

19 Spielberg que ha eludido en todo momento imdgenes
completas del «trucker» en toda la pelicula, tampoco las muestra
aqui. Hay unos planos subjetivos de la cabina, una mano y una
pierna, cambio de marcha y acelerador, cuando el camién em-
puja, tras el choque, al coche; una mano en la palanca del freno,
cuando nota el vacfo. De esta manera, quienes quedan destrui-
das son las dos mdquinas.



DUEL (1972): EL CAMINO COMO SOPORTE DE ENFRENTAMIENTOS 689

Por orden cronoldgico son: primera gasolinera;
el bar; el autobus escolar; la segunda gasolinera; el
encuentro previo a la persecucién final, y la reso-
lucién del duelo, hasta que los vehiculos caen al
barranco.

Dentro de esta sucesién de lugares, Spielberg
coloca el primer encuentro entre los enemigos en
la secuencia del autobus. Es, aproximadamente,
hacia la mitad de la pelicula. El resultado es neu-
tro. No estd David en su coche, pues huye en él,
mientras el camién estd empujando al autobus. En
el segundo encuentro, que en realidad es el prime-
ro, el camidn ataca a David, para impedir que ha-
ble con la policia y para obligarle a que vuelva a su
coche. No pretendia matarlo, pues le hubiera sido
factible hacerlo. En el tercer encuentro (el segun-
do), el ataque es trasero. Tampoco el camionero
quiere aplastar el coche, lo que le serfa fdcil. Pero
David no estd en él. Por tltimo, antes del choque,
David ha saltado de su coche. El camién ya no pue-
de detenerse, cumple su intencién de manera in-
eludible: cuesta abajo y llamas que impiden cono-
cer la situacién exacta del barranco.

El tercer momento es el culminante, el definiti-
vo. Antes, por dos veces, en la primera gasolinera
y en el bar, David habia perdido la oportunidad
de ver al conductor del camién. En la secuencia del
autobus escolar, el terror que invade a David le
impide, por vez tercera, ese contacto. As{ pues, la
tercera recurrencia es decisiva en ambos casos para
la dramatizacién de la pelicula. En el segundo es,
como es obvio, concluyente.

5.2. El sonido

El motor de los vehiculos, fundamentalmente el
del camidn, y su bocina son elementos insepara-
bles de las imdgenes.

Es la bocina la que anuncia el comienzo del due-
lo, y su final. La bocina del camién adelanta la cer-
canfa fisica de su defensa delantera, primer artilu-
gio agresivo de la «fiereza» del enorme camién. Sélo
en una ocasién —cuando el camién enciende sus
luces en el tinel— la advertencia de su proximi-
dad no se hace acisticamente.

Se podria hacer una descripcién argumental
del filme, basindonos en la banda sonora. No-
sotros s6lo comentaremos una parte de la secuen-
cia inicial.

David, despreocupado, oye la radio de su auto.
Un hombre consulta por teléfono a una locutora
c6mo rellenar unos impresos del censo. Duda de
su posicién familiar, a efectos administrativos. Le
dice la locutora: «57 V. cree que esa posicion la ocupa
su esposa (cabeza de familia)...». Lo que sigue no
es audible completamente: el ruido del motor del
camidn, que aparece por vez primera en la banda
sonora apaga la voz de la radio momentdneamen-
te. Después de adelantar al camién, nuevamente se
oyen las voces radiofdnicas:

«(...) No puedo hacer nada sin que ella me dé permiso; por
eso cuando llegaron los impresos me dije: Eso voy a contes-
tarlo yo, y voy a hacerlo con sinceridad, porque para eso soy
el hombre de la casa, y he aqui mi llamada telefénica...»,

en ese preciso momento el camién rebasa a David,
que tiene que frenar. La radio queda ocultada un
momento. Cuando se reanuda su sonido, el hom-
bre se despide de la locutora.

Esta «coincidencia» tal vez explique, indirecta-
mente, la llamada de David a su esposa, y se rela-
ciona con la respuesta interior al empleado de la
gasolinera, que le pregunta si le repara el mangui-
to del radiador. David contesta que lo deje, que ya
lo sabe. «Usted es el amo...». Y David se dice, «/No.
En mi casa, no».

La habilidosa intersecciéon de los didlogos de la
radio con el ruido del camién quizd sirva para
aproximar, pero no identificar, esposa dominante
en casa con camién dominante en carretera.

5.3. Elpaisaje

David es un hombre urbano. Parte del recorri-
do del comienzo lo hace por calles encajonadas en-
tre altos edificios, por autopistas interurbanas con
tineles (probablemente, las «freeways» de Los An-
geles, por los indicadores de poblaciones que se
aprecian), por entre camiones.

Ese recorrido, sinépticamente descrito, es pre-
monitorio de lo que va a acontecer. Por otra parte,
David habia salido de la oscuridad de un garaje (la
pelicula comienza con la pantalla en negro, con
ruido de pasos, de una puerta que se abre, luego
se cierra, y un motor que se pone en marcha), y
mientras los créditos aparecen se hacen coincidir
con el paso del auto por unos tineles (en amari-
llo, destacan sobre el negro). Las sobreimpresiones
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acortan el trayecto, y, cuando vemos el coche en
solitario, una cerca espinosa en primer plano acom-
pafia el paso del vehiculo 2.

Cuando David descansa al lado del ferrocarril,
el seco paisaje y los autos inservibles son como un
aviso del resultado final.

5.3.1.  Elementos concretos del paisaje

Las carreteras norteamericanas tienen, al pare-
cer, una buena sefializacién. Sin embargo, Spielberg
no muestra indicadores que sirvan para identificar
exactamente el lugar por el que circulan auto y ca-
mién.

En dos tnicas ocasiones, la presencia de una se-
fial sirve para adelantar el lugar en donde se van a
desarrollar dos acciones, que son fundamentales
para la accién dramitica.

«Chuchk’s Bar. 7 Milles», informa despreocupa-
damente a un espectador atento de la larga secuen-
cia que ocurre en ese lugar.

«Trucks Use Low Gear. Next 12 Milles». Esta
indicacién es notada, en cambio, en dos encuadres.
Es un aviso al camién que, por supuesto, no res-
peta, en el comienzo de la bajada del puerto, en la
persecucién final. Quizd Spielberg «castigue» a su
mdquina por no seguir esa sefial, si bien su pena
no la cumple en la carretera.

5.4. Del protagonista

David Mann se nos muestra como un hombre
tranquilo. Sin embargo, al salir de su casa no res-
peta una sefial de «Stop»; en una calle, usa para se-
guir de frente el carril «<Only Left Turn», y —aun-
que no se aprecia claramente— parece que adelanta
al camién con linea continua. Asf pues, su preten-

20 Al volver David a la carretera, después de ser despertado
por el paso del tren, la ruta estd limitada a ambos lados por unas
vallas con alambre espinoso. Spiclberg, tras esa imagen de «nor-
malidad» anuncia al espectador la presencia del camién con un
frenazo brusco del auto, su detencién en medio de la carretera, y
el rostro asombrado del conductor, cfr. LA PoLLA: Op. cit., 31.

Una cerca con alambre espinoso cierra el camino de fuga de
David, antes del final. El director destaca en primer plano esa
barrera.

dida correccién circulatoria (comenta en su solilo-
quio en el bar que no le gusta ir a mds de 90, 100
millas por hora) queda en entredicho.

6. CONCLUSION

Tomando una anécdota anodina, Steven Spiel-
berg ha elaborado una obra de extrema tensién dra-
mdtica, en la que un hombre va de una situacién
normal a otra de excepcidn.

La planificacién contrastada, los planos detalle,
el desconocimiento de la persona del agresor, la
desproporcién entre el auto y el largo camién cis-
terna, el desarrollo narrativo en paisajes semide-
sérticos a los que el hombre urbano estd desacos-
tumbrado, la insistencia de una banda sonora
plenamente identificada con las imdgenes, contri-
buyen a la creacién de una pelicula compacta, tre-
mendamente desasosegadora, que por su rigor no
deja resquicio de seguridad, de confortabilidad, al
espectador. A ello, asimismo, ayuda la correccién
interpretativa de Dennis Weaver.

El final feliz no logra que se recobre la tranqui-
lidad perdida durante la proyeccién.

Realidad o suefo, lo acontecido sirve para mos-
trar la endeblez de nuestra civilizacién, pues un in-
cidente tal reconduce al hombre al estado selvdti-
co, como dice en un momento el protagonista 2!.

2V «Nunca se sabe. Si, nunca se sabe. Va uno tan tranquilo pen-

sando que las cosas han de suceder con légica, que uno puede con-
ducir por una carretera nacional, sin que nadie trate de asesinarle,
y de pronto ocurre una de esas estupideces increibles... En unos mi-
nutos, sin saber cémo ni por qué, se puede cortar ese hilo del que
pende tu vida... Te sientes tan indefenso como si el mundo se hu-
biera convertido en una selva... En fin, ha sido una pesadilla, pero
ya pasé... Ya pasé todo». Estas palabras se las dice David, en el
lavabo del bar, después de haberse enjugado el sudor de cara.

Tras la secuencia del bar, todo comienza, con acrecentada ten-
sién, de nuevo.

*okok

DUEL (1972)

Director: Steven Spielberg. Guién: Richard Matheson, sobre su
propia novela. Fotograffa: Jack A. Marta, en technicolor. Montaje:
Frank Morris. Msica: Billy Goldenberg. Sonido: Edwin S. Hall.

Produccién: George Eckstein, para Universal. Intérpretes: Dennis
Weaver (David Mann), Jacqueline Scott (su mujer), Tim Herbert
(empleado de la gasolinera), Eddie Firestone (el duefio del bar), Lou
Frizzell (conductor del autobus), Lucille Benson (duefia de la gaso-
linera), Alexander Lockwood (anciano en el coche).



Yermos y Sacromontes: itinerarios de via crucis en los desiertos carmelitanos

INTRODUCCION

De sobra es conocido que la expresién «Via Cru-
cis» se refiere tanto a los caminos sefialados con di-
versas estaciones de cruces o altares que se recorren
rezando en cada una de ellas en memoria de los
pasos que dio Jests caminando al Calvario, como
a los conjuntos de catorce cruces o catorce cuadros
que representan los mismos pasos del Calvario y
se colocan en las paredes de las iglesias, como tam-
bién al ejercicio piadoso en que se rezan y conme-
moran los momentos principales de la Pasién de
Ciristo.

Por ello no creemos necesario el hacer ahora la
historia del Via Crucis, ni tampoco la enumeracién
de los principales ejemplo de Via Crucis artisticos,
que tuvieron su primer ejemplar destacado en el
organizado por San Petronio de Bolonia en el mo-
nasterio de San Esteban cuando corria el siglo V.
Todo ello ha sido ya suficientemente estudiado !.

Es tnicamente el objetivo del presente trabajo
analizar las modalidades que ofrecen los Via Cru-
cis de algunos desiertos carmelitanos que, forma-
dos en el siglo XVII, a veces alcanzaron un gran

1 Sobre el Via Crucis en Jerusalén vid. ADRICOMIO: Theatrum
Terrae Sanctae, 1584, o Francisco DE CASTILLO, E/ Devoto Pere-
grino; Viage a Tierra Santa, Madrid, 1636. Estudios mds moder-
nos serfan, THURETON, P: Etudes historiques sur le chemin de la
Croix, Paris, 1907; FAsSY: Le Chemin de la Croix, origines, practi-
que, dévotion, Aix, 1928; ZEDELGUN, A.: Historia del Via Crucis,
Bilbao, 1958, etc.

JOSE MIGUEL MUNOZ JIMENEZ

desarrollo artistico y arquitecténico que superaba
con creces la simple colocacién de las cruces de pie-
dra o madera. En alguno de ellos tuvo lugar la pro-
gresiva confeccién de Via Crucis del tipo «Sacro-
monte» 2, ya barroco, compuestos por ermitas-altares
en las que se exponfan las estaciones o pasos cané-
nicos del Via Crucis.

De esta manera veremos cémo algunos desier-
tos carmelitanos —en un principio encaminados
a la vida solitaria propia de 6rdenes que fomentan
el eremitismo— llegaron a convertirse en verdade-
ros sacromontes, en los que antiguas ermitas «fun-
cionales» (es decir, que se labraron para vivienda
de un solitario) fueron transformadas en auténti-
cos «pasos» iconograficos, componiendo un plan de
urbanismo sacro que sigue la tendencia barroca de
conferir cardcter sagrado no sélo a los espacios in-
teriores sino también a los exteriores.

Se trata en definitiva de un fenémeno muy se-
mejante al estudiado desde el punto de vista ico-
nogrifico por el profesor Sebastidn Lépez? de los
«Calvarios como santuarios», y que alcanzé espe-
cial relevancia en los Via Crucis portugueses del
Bom Jesus del Monte y del Bom Jesus de
Matozinhos y en su homénimo brasilefio donde en

2 Queremos hacer notar el hecho de que los sacromontes ba-
rrocos no necesariamente acogen las catorce estaciones del Via Cru-
cis, como se puede ver en el del Bom Jesus de Matozinhos, en Mi-
nas Gerais (Brasil), donde se levantaron solamente seis capillas.

3 SEBASTIAN LOPEZ, S.: Contrarreforma y Barroco, Madrid,
1981, pdgs. 330-334.
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fuertes pendientes «por cierto que siempre muy
urbanizadas y estructuradas» se condensa el «cami-
no de la cruz» por medio de capillas que albergan
los pasos escultéricos. Como luego se verd, los Via
Crucis carmelitanos, que son anteriores a los cita-
dos ejemplos lusitanos, ofrecen una disposicién m4s
flexible y dispersa en el espacio.

UN EJEMPLO DE YERMO FRANCISCANO
CONVERTIDO EN «SACROMONTE»: EL MONTE
CELIA DE NUESTRA SENORA DE LA SALCEDA
(GUADALAJARA)

Acabamos de plantear, por tanto, que en algu-
nos casos se produjo en el siglo XVII una cierta
transformacion de algunos desiertos carmelitanos
en verdaderos sacromontes, resultando de ello una
cierta confusién funcional y religiosa que conven-
dria precisar. Pero este fenémeno no fue en abso-
luto privativo de los desiertos carmelitanos: ya tu-
vimos ocasién de publicar4 la creacién de un
sacromonte muy completo llevada a cabo por el
obispo de Sigiienza don Pedro Gonzdlez de
Mendoza entre 1605 y 1610 en el monasterio fran-
ciscano de N.2 S.2 de La Salceda, en pleno cora-
z6n de la Alcarria, por medio de la conversién de
un desierto anejo al santuario mariano (formado
por varias ermitas «funcionales» a las que se retira-
ban temporalmente los frailes de la Orden Seréfica)
en un ordenado itinerario de peregrinacién purifica-
dora’® que conducfa a la visita de hasta quince er-
mitas, ya transformadas en monumentos simbdlicos
y en puntos de exhibicién iconogrifica.

El camino enrevesado y zigzagueante, y ascen-
dente desde lo mds bajo de la colina hasta lo mds
alto de ella, conduce al peregrino a través de nue-

4 Vid. nuestro articulo «Un “Sacromonte” alcarrefio: el

“Monte Celia” del monasterio de N.2 S.2 de La Salceda», Resi-
dencia, nim. 1, 2.2 época, Madrid, 1988, en prensa.

5 El cardcter de peregrinacién religiosa del sacromonte de
La Salceda queda bien remarcado en las siguientes palabras de
su creador: «.. es bien para suavi¢arla que el Alma haga una
peregrinacion por todo el Monte, visitando sus Hermitas, ...porque
aviendo de llegar al cavo a presentarse en la presencia de la Glorio-
sa Virgen de la Salceda, a darle gracias... es bien haga primero este
camino y peregrinacién por el...» (GONZALEZ DE MENDOZA, P:
Historia del Monte Celia de N.% S.4 de la Salceda, Granada, 1616,
pig. 411).

ve ermitas con la historia del santuario de La Sal-
ceda y de la Orden de San Francisco °, para a conti-
nuacién llevarle a lo largo de seis «estaciones» fina-
les, plenamente integradas en los cldsicos Via Crucis:
son las ermitas de «Las ldgrimas de San Pedro», «La
Cruz a Cuestas», El Calvario, «El descendimiento de
la Cruz», El Sepulcro y «La Resurrecciény.

Todas ellas de diferentes formas y materiales,
bien descritas por su propio inspirador, y que aqui
no podemos repetir por falta de espacio’. Pero sf
queremos destacar el que don Pedro Gonzdlez de
Mendoza guste de dar nombres alegéricos a las dis-
tintas calles de su manierista jardin (calle de la es-
peranza, de la amargura, de las ldgrimas, etc.), for-
mdndose asi una verdadera imagen de la Ciudad
Santa, otra Jerusalén 8.

Para terminar esta referencia al sacromonte de
La Salceda, otrora desierto de franciscanos, quere-
mos destacar algunos otros aspectos: la pertenen-
cia franciscana de su creador y del monasterio en
que se situé ’; el cardcter de santuario local que tuvo
La Salceda desde la aparicién de la Virgen alli ocu-
rrida en el siglo XIV 1% y las posibles influencias

recibidas por don Pedro del Sacromonte granadi-

no organizado por el obispo Castro y Quifiones !,

6 FEran las ermitas de San Diego, Santa Ana, La Concepcién,
La Magdalena, las Zarzas de San Francisco, San Juan Bautista,
Nombre de Jests, Portal de Belén y San Antonio.

7 GONZALEZ DE MENDOZA: Historia del Monte Celia..., op.
cit., pdgs. 450-638.

8 La restauracién o reconstruccién de Jerusalén que se quie-
re llevar a cabo en estos sacromontes queda bien precisada en
algunas inscripciones que se solfan poner en los mismos. Asf, p.
e., en el del Bom Jesus del Monte, cerca de Braga, el epigrafe
dedicatorio colocado en su principio reza: «Jerusalem Sancta
restaurata» (SEBASTIAN LOPEZ: Op. cit.). En el Via Crucis del de-
sierto de Busaco, como luego se verd, también abundaban estas
inscripciones alusivas.

9 Pues segtin San Leonardo de Portomauricio, Via Crucis ex-
planado, Madrid, 1730, fueron en Espafia los franciscanos quie-
nes mds prontamente propagaron la préctica del Via Crucis, sien-
do buen ejemplo el que hubo en Madrid hasta 1809 que salfa
del convento de San Francisco e iba a terminar en la calle atin
llamada del Calvario.

19 Circunstancia que hubo de alterar necesariamente la so-
ledad del yermo de La Salceda, y que propiciarfa una afluencia
de devotos seglares que pudo mover a Don Pedro Gonzélez de
Mendoza a convertir el desierto eremitico en punto de peregri-
nacién y ensefianza religiosa.

' Pues precisamente don Pedro Gonzdlez de Mendoza su-
cedié en 1610 a Castro y Quifiones en la sede granadina, donde
permanecié hasta 1615.
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y asimismo del curioso Via Crucis existente, al
menos desde 1581, en las cuevas de la ermita de
San Sebastidn de Mondéjar, localidad préxima a
La Salceda 2.

DISTINTOS TIPOS DE ERMITAS EN LOS
DESIERTOS CARMELITANOS

Los Via Crucis formados por ermitas-altares
(sacromontes) fueron sin duda los m4ds monumen-
tales y artisticos de la época barroca, como aca-
bamos de ver en el Monte Celia de La Salceda,
en el que, como antes dijimos de algunos desier-
tos carmelitanos, las ermitas-viviendas se transfor-
maron en capillas artisticas cuya simbologfa reli-
giosa ha de entenderse en el conjunto de un
programa iconogrifico, el Via Crucis, en el que
se integran. Pero antes de proceder al estudio de
la disposicién fisica de estas vias sacras en los de-
siertos carmelitanos creemos conveniente, para
delimitar de un modo mds preciso el fenémeno
de transformacién que nos ocupa, enumerar los
distintos tipos de ermitas existentes en los cita-
dos yermos, y que arrojan una diversidad verda-
deramente rica.

En efecto, tendrfamos en primer lugar las carac-
teristicas ermitas-vivienda, que sirven de habitacién
al monje solitario; pero por la peculiar organiza-
cién de los desiertos carmelitanos encontramos en
los mismos dos tipos diferentes de construccidén:
las situadas alrededor de la iglesia conventual,
adosadas entre si y dotadas de una pequefia huerta
posterior (como las que se aprecian en las imdge-
nes de los desiertos de Marlagne y de la Isla), tan
semejantes a las cartujanas y destinadas a albergar
a los frailes que atienden a las necesidades comu-
nales del monasterio, y las ermitas exteriores, dis-
persas por el monte y en las que los verdaderos er-
mitafios practican la soledad fisica, y de las que

12 Vid. CATALINA GARCIA, J.: «Relaciones Topogrificas de
Espafa», Memorial Histérico Espariol, XLIII, Madrid, 1903, pdg.
313, donde se recoge la respuesta del afio 1581: «...Ay muchas
ermitas en los pueblos de la dha villa, entre las quales ay una de Sn.
Sebastian con muchas cosas de mirar en ella de Obra curiosa y
devocion; ay en ella unas cuebas de pasos de la pasidn mui
contemplativos. . . ».

conocemos su forma regularizada en los desiertos
de Bolarque '3, Las Palmas 4y La Isla 1°.

En segundo lugar estarfan algunas ermitas de de-
vocién, como las documentadas en el desierto de
Busaco !9, destinadas a breves ejercicios de oracién
en soledad, sin ocupante permanente, y por tanto
sin los elementos existentes en el primer tipo an-
tes explicado; en ocasiones, como en las nueve er-
mitas de La Salceda no integradas en el Via Crucis
ya comentado, albergaban altares o imdgenes de
cardcter iconogriéfico.

Un tercer tipo de construccién eremitica presen-
te en los desiertos carmelitanos serfan las ermitas-
porteria, a veces dedicadas también a un santo, ha-
bitacién solitaria —por hallarse junto a la cerca de
«excomunién» del yermo—, del hermano portero.
Podrian ser consideradas en todo semejante a las
ermitas-vivienda, sino fuera porque sabemos que
en dos casos concretos, en los desiertos de las
Batuecas y del Cardé !/, se acondicionaron como
capillas o ermitas-abiertas destinadas a decir la Misa
y administrar los sacramentos a los habitantes de
los pueblos vecinos que no podian entrar en la igle-
sia conventual, con un marcado cardcter misional

13 Vid. Fray Diego de Jestis Marfa: Desierto de Bolarque. Yer-
mo de carmelitas descalzos y Descripcidn de los demas desiertos de
la Reforma, Madrid, 1651, pdg. 125, donde explica: «...Porque
esto que llamamos Hermita, estancia 6 morada de Hermitaio, ha
de tener correspondencia i proporcidn con el ministerio para que se
Jabrica. Un pequeiio edificio en quadro de quinze J dies i seis pies
por cada lado i donde se comparte un recibimiento, oratorio para
decir Misa, celdilla para dormir i chimenea para que el Hermitafio
guise sus yerbas. Destas Hermitas ay unas que tienen baxo i alto;
otras que toda la vivienda esta a un andar...».

4 Vid, Felipe de la Virgen del Carmen, La Soledad Fecun-
da, Madrid, 1961, pdg. 293, quien dice: «... Estas ermitas consta-
ban de cuatro habitaciones al mismo nivel: vestibulo; oratorio; dor-
mitorio y cocina. En el centro de los dos tabiques que se cortan
perpendicularmente, un pequefio espacio vacio protegido por cuatro
marcos encristalados para dejar la lamparilla que pudiera iluminar
durante toda la noche. El humo salia por la estrecha chimenea a
propdsito en el mismo lugar...».

15 Thid., pdgs. 298 y sigs., donde se recogen unos bocetos
de 1719 con trazas del Hermano Marcos de Santa Teresa para
las ermitas exteriores, muy semejantes a las existentes en el de-
sierto de Las Palmas.

16 Thid., pdgs. 265 y sigs. Eran las ermitas de N.2 S.2 del Car-
men, San Juan de la Cruz, La Samaritana, San Pedro y la Mag-
dalena, todas situadas a lo largo del camino que conduce desde
la primera porterfa hasta el convento.

7" Ibid., pags. 177 y 233 v sigs.
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que nos hace recordar el conocido fenémeno de las
capillas abiertas hispanoamericanas '8.

Pero atn encontramos en los desiertos carme-
litanos un cuarto tipo de capillas o ermitas: son los
pequefios altares, llamados basilicas, que en nlime-
ro de cuatro se colocaban en el exterior de las igle-
sias conventuales, en la prolongacién de sus cua-
tro dngulos, y que estaban cubiertas por arriba, con
altar interior a propdésito para la Misa, y sobre él,
en una hornacina, el santo titular correspondien-
te; tan interesantes elementos estin documentados
en el desierto de las Batuecas !” y en el de La Isla 2.

Finalmente, como elementos singulares del de-
sierto de Las Palmas, son de destacar algunos lu-
gares retirados llamados «antra», o cavernas, que,
inadecuados para ser habitados permanentemente,
se destinaban a algunos ejercidos piadosos o mo-
mentos de devocién, y que también tenfan nom-
bres de santos: San Elfas, San Juan de la Cruz, Santa
Magdalena, etc. 2!. Su funcién nos lleva a asociarlas
a las antes llamadas ermitas de devocidn.

Como ahora se verd, cuando en el yermo carme-
litano se profundice en la confeccién de un Via
Crucis monumental formado por capillas superdn-
dose el simple itinerario de cruces, se procederd al
aprovechamiento de algunas ermitas-vivienda, de
las exteriores, para, rebautizdndolas, integrarlas en
el sacromonte, del mismo modo que sucedié en el
Monte Celia de La Salceda con las seis ermitas su-
periores.

EJEMPLOS DOCUMENTADOS DE VIA CRUCIS EN
LOS DESIERTOS CARMELITANOS

La disposicién regularizada de los desiertos
carmelitanos fue desarrollada por vez primera en
el de San José del Monte de las Batuecas, donde

18 Vid. MAC ANDREW: The open air churches of sixteenth
Century in México, Harvard, 1968, y BONET CORREA, A.: «An-
tecedentes espafoles de las capillas abiertas hispanoamericanas,
Revista de Indias, 1963, pégs. 267-290.

19" Dedicadas respectivamente a San Elfas (N.O.); San Juan
Bautista (S.E.); San Pablo ermitafio (N.E.), y San Jerénimo
(S.0.). Su funcién posiblemente era la de ampliar el nimero de
altares en el convento.

20 Singularmente estaba dedicadas a cuatro pasos de la Pa-
sién, que luego comentaremos.

2L Felipe de la Virgen del Carmen: Op. cit., pdg. 295, quien

cita hasta seis cuevas y dice que hay otras més.

en 1599 el P. Tomds de Jesus trazd y levanté una
pequena iglesia aislada en el centro de los edificios
que, formados por las ermitas individuales separa-
das entre si por sus respectivos jardincillos y por
otras dependencias del convento, componfan un
rectdngulo o claustro alrededor del templo; en las
esquinas de éste, las citadas cuatro «basilicas», y
desperdigadas por el monte, las ermitas exteriores,
todo ello dentro de la cerca exterior del yermo 22,

Semejante disposicién la llevé el mismo fraile
carmelita al desierto de San José de Marlagne (Bél-
gica), en 1619, y luego se repitié en otros muchos
desiertos carmelitanos 2.

Pero limitdindonos al estudio de los Via Crucis
existentes en estos interesantes conjuntos arquitec-
ténicos podemos sefialar, dejando a un lado aque-
llos desiertos en que no hemos documentado que
contaran con tales vias sacra 24, tres modalidades

de creciente complejidad arquitectdnica:

A. Via Crucis de cruces de piedra o madera

Es el caso del desierto de N.2 S.2 del Carmen
de Bolarque (Guadalajara), fundado en 1592, y que
contaba nada menos que con veintiuna ermitas ex-
teriores dedicadas a distintos santos sin que nin-
guna estuviera asociada a una estacién de Via Cru-
cis. Pero sabemos que tenfa un Via Crucis de cruces
que se iban esconzando en ascensién desde la por-
terfa hasta el convento 2°. También en el citado de-
sierto de las Batuecas —donde ademds habia nu-
merosas cruces desperdigadas por el monte de las
ermitas exteriores— en la parte occidental de la cer-

22 Adem4ds del libro citado en la nota anterior, vid.

ZIMMERMAN, P: Les Saints Déserts, Paris, 1927. Pero estos auto-
res no estudian los yermos carmelitanos desde el punto de vista
arquitecténico y urbanistico, lo que actualmente estamos anali-
zando en una monografia sobre el tema.

23 Como en el de Busaco (1627), Santa Fe de México (1605),
Tenancingo de México (1801), San José de La Isla (1719), etc.

24 Como el Desierto de Las Nieves (Mdlaga), fundado en
1593; el de San Juan Bautista de Trasierra (Cérdoba), de 1597;
el de Las Palmas, de 1694, si bien actualmente cuenta con un
moderno Via Crucis formado por una calle con capillitas late-
rales a modo de hornacinas; el de San Hilarién del Cardé, de
1606, que entre sus once capillas exteriores cuenta con la er-
mita de La Columna, que situada desde 1612 sobre una roca
casi inaccesible estaba dedicada a San Simedn el Estilita y a la
Flagelacién de Cristo.

25 Fray Diego de Jests Marfa: Op. cit.
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ca interior arrancaba un severo Via Crucis que lle-
gaba hasta la ermita de Alcornoque, dedicada a San
José desde 1606 2°. Otro ejemplo es el del desierto
de Marlagne, en cuyo «monte» se distribufan once
ermitas de habitacién exteriores ademds de un «Cal-
vario» en lo mds alto del mismo que debia compo-
ner un Via Crucis con las ocho cruces que se apre-
cian en el grabado que presentamos situadas a lo
largo de la cerca, especialmente en los dngulos de
la misma %7

Por dltimo en el mds moderno desierto de San
José de Tenancigo, fundado en 1801, habia otro
Via Crucis de cruces de piedra sobre pedestales que
iba por el flanco derecho del camino entre la Puerta
de la Excomunién y el monasterio, con idéntica
disposicién por tanto al Via Crucis antes citado de
Bolarque %8.

B. Via Crucis con algunas ermitas-altares
alusivas a la pasion

A esta modalidad mds compleja e interesante
pertenecia el itinerario detectable en el desierto de
N.a S.2 del Carmen de Santa Fe (México), funda-
do en 1605, y en cuyo monte se contaban al me-
nos diez ermitas exteriores, tres de ellas en clara re-
lacién en el Via Crucis, como eran las ermitas de
Getsemani, el Calvario y La Soledad, de las que si
bien desconocemos su forma fisica, su dedicacién
nos mueve a considerarlas como perfecto escena-
rio de las pricticas penitenciales bien documenta-
das de los solitarios carmelitas de México °.

También se debe incluir en esta modalidad el
singular, aunque incompleto, Via Crucis existente
en el desierto de San José de La Isla (en Bilbao),
construido entre 1719 y 1729 por el tracista fray
Marcos de Santa Teresa (siguiendo un esquema ba-

Felipe de la Virgen del Carmen: Op. ciz., pdg. 178.
Tomado del libro citado en la nota anterior.

28 Ibid.

2 Vid. Fray Manuel de San Gerénimo: Reforma de los Reli-
giosos Descalzos de Nuestra Seiiora del Carmen, vol. VI, Madrid,
1706, Lib. XXIII, cap. XIV, ndm. 11: (hablando de la vida rigu-
rosa del Desierto mexicano) «...De noche paseaban el monte con
muy pesadas cruces en sus hombros y los pies descalzos. .. Estilaban...
tener una columna en la puerta del refectorio y arrimada a ella unas
buenas varas de membrillo y el religioso que conseguia licencia, ha-
cta que fuertemente le atasen a la columna. . . ».

sado en las Batuecas), y que se componia de los
cuatro altares o «estaciones» situadas en la prolon-
gacién de las bisectrices de los dngulos de la iglesia
y dedicadas a cuatro pasos de la Pasién del Sefior 3°.
Recuérdese que estos altarcillos o «basilicas» tam-
bién existian en el convento de las Batuecas.

Creemos que, al menos en el desierto de Santa
Fe, se puede apreciar una paulatina mayor impor-
tancia del tema del camino al Monte Calvario en
los yermos carmelitanos y, en consecuencia, un
acercamiento a la conversién de éstos en sacro-
montes, o al menos una progresiva asociacién en-
tre el Monte Carmelo y el Gélgota.

C. Via Crucis monumental formado
por ermitas-pasos

Si como afirma el Dr. Sebastidn los ejemplos
mdximos de sacromontes de la época barroca se
encuentran en el medio portugués (y querriamos
mencionar el interesante Via Crucis que en la ciu-
dad de Tomar sube en escalinata de catorce
plazoletillas hasta la ermita de La Piedad), también
el mds monumental de los Via Crucis carmelitanos
se halla en el pais vecino: el del desierto de San Juan
de la Cruz de Busaco, construido en 1644, aun-
que dotado de su forma actual en 1694 3.

Remitiéndonos a la pormenorizada descripcién
de Mendes Simoes 2, s6lo queremos resaltar el que
en Busaco se compuso un Via Crucis escenogréfico
y al tiempo muy «realista», en un intento detalla-
do de reconstruir la Via Dolorosa hierosalimitana,
con seis estaciones primeras —referentes al marti-
rio de Cristo— que no figuran en el Via Crucis

30 Felipe de la Virgen del Carmen: Op. cit., pdg. 297.

31 En 1644 el rector de la Universidad de Coimbra D. Ma-
nuel de Saldafia desbrozé el terreno, lo allané y colocé en cada
estacién una cruz. En 1694, el obispo D. Juan de Melo hizo cons-
truir en cada estacién una capilla o ermita, mandando traer las
medidas exactas de las distancias entre las estaciones y las dimen-
siones de cada una, no reparando en los gastos de un viaje a Je-
rusalén; también puso cuadros y esculturas el obispo de Coimbra
D. Antonio de Sousa y Vasconcelos, las que por no ser de sufi-
ciente calidad, fueron sustituidas mds tarde por figuras de terra-
cota, costeadas por los carmelitas. Actualmente las figuras y al-
guna de las ermitas estdn totalmente dafiadas.

32 MENDES SIMOES DE CASTRO, A.: Guia Histdrico do via-
jante no Busaco, Coimbra, 1883, pdgs. 64-77.
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canénico (Oracién en el Huerto; Prendimiento;
Paso del puente sobre el Cedrén; Casa de Ands;
Casa de Caifds y Casa de Herodes).

La mayor parte de las veinte estaciones resultan-
tes son edificios cuadrangulares de esquinas ador-
nadas de cercaduras de mosaico oscuro y tosco, cu-
biertos por tejados de cuatro vertientes en forma
de ctupula puntiaguda y coronados con una cruz
de piedra. Pero el cardcter «realista» de esta via sa-
cra —basado en primer lugar en una disposicién
topogrdfica que respeta las distancias de Jerusalén,
a lo largo de casi cuatro kildmetros—, se acrecien-
ta con la inclusién de elementos inéditos en otros
sacromontes, tales como la ereccién de arcos, to-
rres, capillas reconstructivas (como la del Pretorio
de Pilatos, que es la mds noble en construccién y
disposicién teatral), completadas con inscripciones
explicativas. Asi, podemos destacar la existencia de
una torre circular al lado de la Casa de Caifds, con
una escalera de caracol interior. Otra puerta que
da acceso a la plazoleta del Pretorio, en cuyo cen-
tro se halla la Columna de la Flagelacién. Otro
arco, la Puerta Judiciaria, anterior a la estacién del
encuentro con las mujeres. Finalmente —y es de
notar el que fuera una ermita de habitacién ante-
rior a la composicién del Via Crucis—, destaca la
Capilla del Calvario, con oratorio sextavado, ele-

gante ctipula sobre el edificio y a su derecha un cu-
biculo con lavatorio, cella y cocina. Un poco por
encima de ella se encuentra la Capilla del Sepul-
cro, que también era de habitacién, antigua ermi-
ta fundada en 1646.

Por tanto ese magnifico Via Crucis, que cruza y
recorre el «monte» de Busaco dejando a sus costa-
dos otras ermitas de devocién y habitacién y que
arranca de la calle llamada del Huerto, aproveché
en sus dos tltimas estaciones dos ermitas anterio-
res, que incluidas en su programa pierden su fun-
cién eremitica en un proceso que ya hemos sefia-
lado en otros yermos.

CONCLUSIONES

El desarrollo de la prictica del Via Crucis en el
siglo XVII llevé a la identificacién de algunos de-
siertos carmelitanos con la Nueva Jerusalén, con el
Monte Calvario, lugar de ejercicios penitenciales
que invita al solitario a imitar a Cristo *. Un ejem-
plo expresivo serd el nombre dado al desierto car-
melita de Sorrento (Ndpoles), que fundado en 1682
se llamé del Monte Calvario. Las consecuencias
urbanisticas y arquitecténicas de este fendmeno las
hemos intentado estudiar con esta comunicacién.

33 Sobre la imitacién de Cristo que debe hacer el ermitao,
vid. las consideraciones expresadas por Fray Antonio de la Cruz,
Libro de la vida solitaria, de su excelencia, exercicios y fin, manus-
crito num. 3.859, en la Biblioteca Nacional de Madrid, sin fe-
cha, si bien se escribié a mediados del siglo XVII.
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Ldmina 1:

Santo Desierto de San José de Marlagne. (Bélgica), fundado por el Vble. P. Tomds de Jestis en 1619.—1. Porterfa con su
hospicio y capilla.—2. Iglesia y convento (muy aumentados en sus proporciones).—3. Fuente y lugar de las colaciones
espirituales.—4. Ermita de San Bernardo.—5. Ermita de San Elfas.—6. Ermita de Santiago.—7. Ermita de San
Miguel.—8. Ermita de San Juan Bautista.—9. Ermita de San Alberto.—10. Ermita de Santa Teresa.—11. Ermita de
San José.—12. Ermita de San Esteban.—13. Ermita de Santa Catalina.—14. Monte Calvario.
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Ldmina 2:
Desierto de la Isla (Vizcaya).
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Ldmina 3:
Reconstitucién del antiguo convento de San José de la Isla.

San José de Batuecas. Ermita del alcornoque,
segin Arias Girdn.

En ella habitaba frecuentemente el P. José Maria del
Monte Carmelo (P. Cadete).
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Ldmina 4:

Busaco.—Entrada al monasterio del Santo Desierto dedicado a San Juan de la Cruz. (Grabado antiguo).

Busaco.—Una de las capillas del Santo Via Crucis: pretorio de Pilatos y columna de la flagelacién (grabado antiguo)



El Sacro Monte granadino. Un itinerario ritual en la Espana del XVII

ESPERANZA GUILLEN MARCOS-M.2 DEL MAR VILLAFRANCA JIMENEZ

Nada tan caracteristico de la mentalidad colec-
tiva como el entusiasmo con que, en los momen-
tos en que se plantea cualquier tipo de duda sobre
la justificacién de sus mds intimas convicciones, son
acogidas, en ocasiones lejos de toda légica, las ma-
nifestaciones publicas que aglutinan a la poblacién
en torno a una idea que se encuentra, de modo ge-
neral, intensamente asumida.

Este hecho se plantearfa a fines del siglo XVI y
primeros afios del XVII cuando una serie de acon-
tecimientos, ligados al descubrimiento de las reli-
quias sacromontanas, movilizé a la prdctica totali-
dad de los sectores ciudadanos. Esto no supondria,
sino la explicitacién fehaciente del intento popu-
lar por defender una situacién, que habia sido pues-
ta en entredicho, al perder Granada la condicién
de primerisima fila que ocupara en la jerarquia ur-
bana espafiola durante el quinientos, como simbolo
mds eficaz del triunfo catdlico en el dltimo encla-
ve de dominio musulmdn.

El momento de prestigiar politicamente la ciu-
dad, de dotarla de los organismos emblemdticos del
poder real, ya habia terminado, convirtiéndose ésta,
en la difusa imagen de una aspiracién permanen-
temente inacabada !.

En este momento, determinados representantes
de la poblacién morisca —se destaca generalmen-

te el papel de Miguel de Luna y Alfonso del Casti-

I HENARES CUELLAR, Ignacio: Granada, tomo 1V, pdg. 1220,
Granada, Excma. Diputacién Provincial, 1982.

llo— intentando mejorar sus condiciones sociales,
que se habian visto considerablemente desprecia-
das, 0 acomodar sus tradiciones religiosas a las cris-
tianas, idearon una doctrina que aparecia providen-
cialmente en unos extrafos libros de plomo y en
la que se expresaba un sincretismo religioso sobre
supuestos que, aunque a veces resultaran ser tre-
mendamente disparatados, fueron capaces de ac-
tuar sobre la poblacién como el detonante que hizo
estallar la expresién mds espontdnea y entusiasta de
su fervor.

Las peculiaridades étnicas o culturales que con-
vivian amalgamadas en este nicleo urbano llega-
rfan a situaciones de conjuncién sin precedentes a
través de uno de los fraudes que mds polémica le-
vantaron a lo largo de todo el siglo XVII y que vi-
virfa ain momentos de rectivacién a raiz del falso
montaje arqueoldgico organizado en el XVIII por
Juan Flores 2.

Es abundante la bibliografia que relata la histo-
ria de los descubrimientos de la torre Turpiana —
alminar de la mezquita que hubo de derribarse en
1588 para construir el Sagrario de la Catedral—y
en las cuevas de Valparaiso de 1593 3; sin embar-

2 ROLDAN HERVAS, José Manuel: Juan de Flores y las
excavaciones del Albayzin. Arqueologia y fraude en la Granada del
Siglo XVIII. Papeles del Carro de San Pedro, nim. 11-12, Gra-
nada, 1985.

3 TAYLOR, Rene: «Sfmbolo y teurgia en el Sagrario de la Ca-
tedral de Granada», en Estudios sobre literatura y arte dedicados al
profesor Emilio Orozco Diaz, tomo 111, pdgs. 437-452, Universi-
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go, juzgamos de interés destacar alguna de las con-
secuencias directas que derivaron de tales hechos,
al considerarlos un ejemplo suficientemente expre-
sivo del modo en que actiian los mecanismos del
pensamiento contrarreformista sobre la devocién
popular.

Heredia Barnuevo, en su Mystico Ramillete* na-
rra la vida del Arzobispo Don Pedro de Castro Ca-
beza de Vaca y Quifiones, mdximo defensor de las
doctrinas contenidas en los libros plimbeos y pro-
motor de la construccién de la Abadia en el supues-
to lugar donde sufrieron martirio los fundadores de
la Iglesia granadina. A través de esta biografia pue-
de seguirse el curso de los acontecimientos ligados
al monte ilipulitano durante los afos en que dicho
don Pedro de Castro ocupara la silla arzobispal.

El descubrimiento de los restos de San Cecilio
y sus seguidores, al margen de la doctrina conteni-
da en los plomos asociados a ellos, venia a confir-
mar la primitiva cristianizacién de la ciudad y la
situacién de lliberis en el Albayzin. En plena polé-
mica sobre la autenticidad de las reliquias se pu-
blicarfa en Sevilla, en 1603, un curioso libro, Did-
logo de las cosas notables de Granada, escrito por Luis
de la Cueva, un clérigo que segin Francisco Iz-
quierdo era de origen morisco, en el que se inten-
ta, recurriendo a los mds peregrinos argumentos,
destacar la importancia de Granada como foco
principal de cristianizacién desde la antigiiedad ro-
mana°, llegando incluso a decir que en el Sacro
Monte se ofici6 la primera misa de Europa.

dad de Granada, 1979. La Abadia del Sacromonte. Exposicion ar-
tistico-documental. Estudios sobre su significacidn y origenes, Uni-
versidad de Granada, Colegio Mayor San Jerénimo, Granada,
1974. En esta obra se recogen articulos de: José Martin Palma,
Miguel José Hagerty, Dario Cabanelas, Ignacio Henares Cuéllar,
José Manuel Pita Andrade, Domingo Sénchez-Mesa Martin, An-
tonio Moreno Garrido, Antolinez, Justino, Historia Eclesidstica
de la Santa Iglesia Metropolitana de Granada. BERMUDEZ DE
PEDRAZA, Francisco: Historia Eclesidstica. Principios y progresos de
la ciudad y religion catdlica de Granada... Granada, Imprenta Real,
1639. HEREDIA BARNUEVO, Diego Nicolds de: Mystico Ramillere
Historico, Chronologico y Panegirico..., Granada, 1741. En 1863
se reedité en la imprenta de Sanz. GODOY ALCANTARA: Historia
critica de los Falsos Cronicones, Madrid, 1868. BONET CORREA,
Antonio: «Entre la supercherfa y la fe: El Sacromonte de Grana-
da», Historia 16, nim. 61, pdgs. 43-55, Madrid, 1981.

4 HEREDIA BARNUEVO, Diego Nicolds de: Op. cit.

> CUEVA, Luis de la: Dialogos de las cosas notables de Grana-
da, Sevilla, 1603... Fol Aiii. Edicién facsimil Ed. Azur, Madrid,
1977. Prélogo de Francisco Izquierdo.

Asimismo, Soto de Rojas, el mds claro represen-
tante de la poesfa barroca granadina, en «El rayo
elemental», contenida en Los rayos de Faetén, con-
firma la celebracién en la ciudad del Concilio de
lliberis °.

Esta idea de primacia de la Iglesia granadina lle-
va a frecuentes comparaciones con la ciudad de
Roma. Luis de la Cueva, por boca de Tesifén, uno
de los personajes dialogantes —que reciben el nom-
bre de los santos ilipulitanos— en la subida a
Valparaiso dird: «Haga Italia ostentacidn de sus an-
[fiteatros, medallas, y piedras escritas, que todas jun-
tas (delante de las de este sagrado monte) baxaran la
cabecar’ .

No es tampoco de extrafar que personajes tan
destacados en la actividad intelectual granadina
del siglo XVII, como el anteriormente citado ca-
nénigo del Salvador, don Pedro Soto de Rojas®,
en la segunda parte del Desengario de amor en Ri-
mas, se refiera, sin sombra alguna de duda sobre
su autenticidad, a las reliquias asociadas a la fi-
gura de San Cecilio encontradas en la torre
Turpiana . En su «Himeneo de San Cecilio y la
Santa Iglesia de Granada» establecerd un parale-
lismo con la ciudad santa:

«Y vos Granada SanteQue como Roma os empinays en
montes»

En el Mystico Ramillete se destaca la importan-
cia de los hallazgos y su calificacién como «un tes-

«El Monte Santo, donde se dixo la primera missa que ubo en
Europa, porque antes de los Apostoles saliessen de Jerusalen y de la
tierra santa el hermano de San Juan, y primo hermano de Christo,
sabiendo su temprana muerte, vino al Monte Santo de Granada, y
lo consagro, con muchas Missas que en el dixo».

¢ SOTO DE ROJAS, Pedro: «FEl rayo clemental», en Los rayos
de Faeton, Fol. 40 (R) 3.2 estrofa.

«La Sierra de lliberia, ya encendida, Las canas peyna el fuego
a la nevada Por su concilio santo conocida Por su candor del
mundo celebrada»

7 CUEVA, Luis de la: Op. cit. Fol. G(V).

8 Esta figura ha sido profundamente estudiada por Antonio
Gallego Morell. Para conocer su vida es interesante el articulo
titulado «Biografia del poeta gongorino que acerté en el arte de
dar titulo a sus libros», publicado en A/ ave en vuelo. Estudios
sobre la obra de Soto de Rojas, Universidad de Granada, 1984.

9 SOTO DE ROJAS, Pedro: Desengafio de amor en Rimas, Poe-
ma 29, 2.2 parte fol. 167 (R. y V.), Madrid, 1623. «Himeneo de
San Cecilio y la Santa Iglesia de Granadan.
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timonio irrefragable a la posteridad de los siglos,
de ser Granada wuno de los primeros y mas celevres
theatros de la Fe Evangelica, regada en esta tierra con
la sangre fecunda de tanto glorioso Martyr, que con
sus cenizas y Reliquias venerables la dexaron sembra-
da en la fertil tierra de aquellas religiosas Gru-
tas.. » 19,

Como puede verse, de lo dicho hasta ahora se
desprende la importancia otorgada a la autentici-
dad de los restos como clave para la autoconciencia
popular de la primacia de la ciudad, por antigiie-
dad, sobre el resto de Espafia.

En cierto sentido, el fraude sacromontano ac-
tué sobre la mentalidad granadina como un pre-
texto para superar, mediante una asociacién con lo
trascendente, la situacién de decadencia a la que
se llegé tras el futuro esplendor que auguraba su
papel como ciudad en el siglo precedente.

Soto de Rojas, como un hombre que vive su
época, acepta, sin paliativos, estos acontecimientos,
y se sumard a ellos cuando renuncie al amor car-
nal de Fenix:

«La dulce libertad amada abraco, Y en todo absuelto mi mor-
tal processo, Quando el error que cometi confiesso, El pecho
en penitencia despedago» .

Es este sentimiento penitencial el que determi-
nard la subida al Sacro Monte como un acto que va
a adquirir los tintes de un auténtico viaje inicidtico,
una via de purificacién privada que se manifestard
bajo la vistosa imagen de un itinerario publico.

Como narra Heredia Barnuevo, desde 1595, afio
en que se descubren los restos de los mdrtires
ilipulitanos «...conmuevese el Granadino Pueblo con
la noticia de tal hallazgo, corriendo la voz por todo
el Reyno. Empieza Dios a acreditar ser esto cosa suya
con repetidos milagros. Amaneze puesta una Cruz en
lo alto del Monte, sin que pudiesse investigar la dili-
gencia humana del Author de ese hecho. Conspiran a
la vista de este prodigio con devota emulacion a colo-
car alli cruzes, no solo todas las Cofradias, Congre-
gaciones, y Gremios de toda la Ciudad, ni solo los
Pueblos, y Lugares, mas tambien Ciudades y Provin-
cias muy remotas, aun de fuera de estos Reynos, en-

10 HEREDIA BARNUEVO, Diego Nicolds de: Op. cit., pdg. 31.
11 SoTO DE ROJAS, Pedro: Desengaiio de amor en Rimas, fol.
139 (V).

viando Comissarios que sefialassen sitios donde fixar
sus cruzges...» 2. Al mismo pasaje se referird José de
Ramos Lépez en El Sacro Monte de Granada, obra
publicada en Madrid en 1883, quien también da
cuenta de esta particular expresién de religiosidad.

En 1602, Gregorio Lépez Madera en Historia y
discurso de la certidumbre de las reliquias, laminas y
prophecia descubiertas en el Monte Santo. .. escribe
lo siguiente: «...dentro de pocos dias se movieron
muchas personas devotas, d llevar, y fixar en aquel
monte algunas cruzesy como era Dios el movedor, saco
una nueva invencion, no conocida en otro algun san-
tuario del mundo, que fue poblar, como un monte
arbolado, todo aquel sagrado sitio, y los cercanos de
mucho numero de ellas moviendose a un mismo tiem-
po las perrochias, las religiones, los lugares cercanos, y
aun apartados, los oficios, los barrios y otras comuni-
dades; y hasta los nifios mas pequefios a llevar cruzes,
y dedicarlas a la devocién de aquel Santuario...» 3.

Esta prdctica de organizar peregrinaciones para
situar cruces en el Monte Sacro, por la singulari-
dad que revistié, se encuentra descrita en la mayor
parte de la bibliografia referida a los sucesos de
Valparaiso: «...Este fue un deseo de honrar, y vene-
rar este Sitio, que todo el pueblo concibio, y que
rompio en llenar de cruzes el Sacrosanto terreno, los
nobles, los ricos, y todopoderosos particulares, hacian
a su costa levantar altas, corpulentas y bien labradas
cruzes, los Gremios, las Cofradias, y las Comunida-
des se excedian unos a otros con emulacion santa, y
hasta los pobres que no podian suportar los gastos,
hacian sus cortas dones en Cruzes de madera, de suer-
te, que en muy pocos meses, no avia palmo de tierra
en todo el Monte, donde no hubiesse una Cruz...» 4.

La masiva instalacién de cruces, junto al hecho
de que no se hubiese pronunciado la sentencia so-
bre la autenticidad de los hallazgos, obligaron al
Arzobispo don Pedro de Castro a prohibir estas
manifestaciones y cercar el lugar. «Y pusose todo el
cuydado en lo que mas importava, que eran las ave-
riguaciones para aclarar la verdad» '.

12 HEREDIA BARNUEVO, Diego Nicolds de: Op. cit., pdg. 17.

13 LOPEZ MADERA, Gregorio: Historia y discurso de la certi-
dumbre de las reliquias, ldminas y prophecia descubiertas en el Monte
Sacro. .., Granada, 1602, fols. 5(V)-6(R).

4 VELAZQUEZ DE ECHEVARRIA: Paseos por Granada y sus con-
tornos, tomo I, 1765-1766. Paseo XXIX, pdgs. 165-166.

15 LOPEZ MADERA, Gregorio: Op. cit., fol. 6.
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Pese a la prohibicién, como sefala Heredia
Barnuevo, la poblacién «invento nuevos ardides, para
venerar con estaciones de penitencia aquel sitio» '°,
siendo la Duquesa de Sessa, dovia Maria de los Cobos
y Mendoza, una de las mds destacadas promotoras, al
presidir una comitiva compuesta por las principales se-
fioras de la ciudad que se dirigieron en ascencidn peni-
tencial al Sacro Monte. Del mismo modo, las princi-
pales comunidades religiosas, revestidas de todo el ornato
exigido por el protocolo, organizaron las rituales visi-
tas a los mdrtires ilipulitanos V.

La Iglesia Abacial del Sacro Monte, dirigida por
el maestro mayor de obras del Arzobispo, Ambrosio
de Vico, fue edificada entre 1609 y 1610, quedan-
do interrumpido el resto del complejo a causa del
traslado a Sevilla del Arzobispo don Pedro de Cas-
tro, para continuar la construccién, a principios del
XVIII, el también Arzobispo don Martin de
Ascargorta, a quien se debe el comienzo del Sagra-
rio de la catedral, que refleja en su programa, como
ha estudiado Rene Taylor, el impacto que le causa-
ron la figura de su antecesor y las doctrinas
concepcionistas por éste defendidas '8.

La construccién de este complejo abacial en el
Sacro Monte supondria la institucionalizacién de-
finitiva del lugar, ocupado hasta entonces por un
pequeno edificio que habia sido ordenado levan-
tar con el tnico objeto de mantener las reliquias a
salvo de devotos poco escrupulosos.

La tradicién franciscana de honrar procesional-
mente los santos lugares llevaria a la peticién, por
parte de la Orden de Terceros, al Arzobispo de for-

16 HEREDIA BARNUEVO, Diego Nicolds de: Op. cit., pdg. 17.

17" «...Da principio a estas demonstraciones piadosas la
gravisima comunidad de Santa Cruz la Real del Orden de Santo
Domingo, subiendo 4 visitar aquel Santuario, presidiendo el Rmo.
Prior Mro. Fr. Gaspar de Cordova, de las ilmas. Casas de los Con-
des de Cabra, y Duque de Arcos, confesor que fue poco despues del
Sr. Phelipe III y de su Consejo de Estado. Postranse todos al descu-
brir el Santuario, y despues de un gran rato de esta devota postura,
suben descalzos d lo alro, y hacen alli prolixa oracion con muchas
lagrimas. Imitan su ejemplo en los dias inmediatos las demds Reli-
giones: El Colegio de San Pablo de la Compaiia de Jesus con su Rmo.
Rector P. Francisco de Quesada, El Conv. de la Ssma Trinidad, y su
Rmo. Ministro Fr. Juan Carrefio...».

18 TAYLOR, Rene: Op. cit. Estudia en el programa iconogrd-
fico del Sagrario de la Catedral de Granada las alusiones al dog-
ma de la Inmaculada Concepcién y la frecuente aparicién de la
figura de San Pedro, como derivaciones directas de las doctrinas
contenidas en los libros plimbeos y como un intento por presti-
giar paralelamente la figura de Don Pedro de Castro.

malizar una via crucis que realizara su itinerario las
noches de todos los viernes del afio !°. A la devo-
cién de esta orden laica se deberia la edificacién
de la Ermita del Santo Sepulcro, ante la que en
1636, dichos Terceros colocarfan otra cruz de pie-
dra atribuida a Alonso de Mena %°.

De las cruces instaladas en el Sacro Monte, po-
cas resistieron el paso del tiempo, cabiendo poner
de manifiesto que algunas de ellas fueron quitadas
por decisién explicita del Arzobispo y que otras so-
portaron mal, por la caducidad de sus materiales,
las inclemencias climdticas o el simple discurrir de
los anos. Henriquez de Jorquera hace una relacién
de las cruces mds destacadas, entre las que se en-
cuentran las de las villas de Santa Fe e Iznalloz y
las gremiales de los hiladores de la seda, ganapanes
de las plazas Nueva y Bibarrambla, hortelanos y
herreros 21, De ellas, en la actualidad, sélo cuatro
se conservan: la de Iznalloz, la de los cafioneros de
la Alhambra, la de los Hermanos de la Natividad
de la Madre de Dios y la de los ganapanes o
palanquines, mozos de cordel de las plazas grana-
dinas.

El Sacro Monte de Granada se ofrecid, en el si-
glo XVII, como ejemplo manifiesto de recupera-
cién de los rituales de peregrinacién que tanta tra-
dicién tuvieran en el mundo medieval, y que ahora
son de nuevo puestos en vigencia, atendiendo a si-
milares ideales de trascendencia, pero a una muy
distinta situacién social y urbana.

La ascensién ceremonial al Monte ilipulitano se
convierte, para los hombres del XVII, imbuidos en
el pensamiento contrarreformista, en la aceptacion
solemne de una supuesta realidad pasada sobre la
que poder fundamentar sus mds intimas creencias
y sobre la que formalizar, mediante la expresién de
un simbolo exterior, un fervor, en ocasiones des-
medido, que justifique algunas de las claves mds sig-
nificativas de su pensamiento.

19 HENRIQUEZ DE JORQUERA, Francisco: Anales de Granada
(1588-1646), Edicién de Marin Ocete, Granada, 1934, tomo I,
pdgs. 267-68.

20 GALLEGO BURIN, Antonio: Granada. Guia artistica e bis-
térica de la ciudad, Edicién de la Fundacién Rodriguez-Acosta,
Madrid, 1961, pdg. 495.

21 HENRIQUEZ DE JORQUERA, Francisco: Op. cit., pags. 267-68.
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Fig. 2. Cruz de los Ganapanes de las Plazas Nueva Fig. 1. Cruz de los Canteros.
y Bib-Rambla.

Fig. 3. Cruz de Iznalloz. Fig. 4. Cruz de los Hermanos de la Natividad de la
Madre de Dios.
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Fig. 5. Ermita del Santo Sepulcro.

Fig. 6. Abadfa del Sacromonte.



Santuarios y fiestas sacromontanas de Zijar (Granada)

Casi tan antigua como la humanidad es la cos-
tumbre de considerar las cimas de los montes como
lugares sagrados, propicios para ubicar el templo
de un Dios como especie de pararrayos protector
de la poblacién asentada a sus pies. Muchos ejem-
plos se podrian citar en Espafia, y muy particular-
mente en Andalucia en la que casi todos los pue-
blos montanos cuentan con su «ermita» en lo alto
de la cumbre: tal es el caso de Lucena, Cabra,
Anddjar, Archidona, Aroche, Dilar, Escuzar,
Montejicar...

Si el pueblo de Zujar, en la provincia de Grana-
da, tiene en comun ese cardcter general, el rito y
las fiestas patronales que celebra, asi como la his-
toria y moderno disefio de su ermita dedicada a la
Virgen de la Cabeza son especialmente singulares.
Como ya demostré Carmen Mufioz Renedo !, la
devocién de Nuestra Seriora de la Cabeza de Ziijar
es una derivacién de la de Anddjar: «En Andalucia
—dice esta autora—, la devocién y culto a la Stma.
Virgen bajo esta advocacién se extiende a manera
de abanico desde la cispide del Santuario de Sie-
rra Morena por un gran ndmero de ciudades, vi-
llas y lugares, en los cuales por regla general se cons-
trufa, para honrar a la Stma. Virgen, una ermita
extramuros y en el cerro o montafia mds elevado

U Cfr. MUNOZ RENEDO, C.: La representacion de «Moros y
Cristianos» de Zijar, Cautiverio y Rescate de Ntra. Sra. de la Ca-
beza de Zijar, Consejo Superior de Investigaciones Cientificas,
Instituto Miguel de Cervantes, Madrid, 1972.

JuaN MANUEL GOMEZ SEGADE

de la localidad, conformdndose en todo con la de
Sierra Morena o de Anddjar, raiz y principio de to-
das las demds».

«En Zjar la devocién a Ntra. Sra. de la Cabeza
es muy antigua. Es probable que ya llevaran la de-
vocién a esta Imagen de la Stma. Virgen los pri-
meros repobladores que se asentaron en esta villa
a rafz de la conquista de los Reyes Catélicos, gente
en su mayoria de la provincia de Jaén, con quien
Zdjar limita, y en la cual habia un fuerte arraigo
de esta devocién. Asi se van escalonando, sin inte-
rrupcién, ermitas e iglesias dedicadas a Ntra. Sra.
de la Cabeza desde el Santuario de Sierra Morena
hasta Zujar, Bailén, Linares, Jaén, Mancha Real,
Huelma, Quesada, Cazorla, Castril, Huéscar,
Zijar...» 2.

Recientemente se ha querido «legendarizar» su
presencia en el imponente Cerro de Jabalcén, a imi-
tacién de tantos otros relatos apdcrifos que reivin-
dican un milagro particular justificador de la
advocacién y culto. Tal es la que recoge el cronista
de Baza D. Luis Magafia, y cuya falta de funda-
mento también ha demostrado Carmen Mufoz
Renedo 3. Al parecer, la devocién habria sido lle-

2 Ibid., pig. 169.

3 Cfr. MAGANA VISBAL, L.: Memoria Histérica sobre la apa-
ricion, culto y milagros de Nuestra Seiora de la Cabeza, que se ve-
nera en la Iglesia Parroquial de la villa de Zijar, Zdjar, 1926. Para
su contraste con los hechos probados documentalmente, véase
MuNoz RENEDO, C.: Op. cit., pdgs. 170-172.
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vada a Zdjar por los repobladores de los Reyes Ca-
télicos hacia 1489, o por los posteriores a la ex-
pulsién de los moriscos (1572-1579). En 1611
consta ya la costumbre de celebrar la fiesta subien-
do al Cerro de Jabalcdn. Sin embargo, el primer tes-
timonio escrito que tenemos de la ermita se remon-
ta a 1630, para referirse al hundimiento de la «cassa
de la Virgen» debido a su deficiente construccién.
Ello hace suponer que las noticias sobre esta pri-
mera ermita pudieran hallarse en los libros de ac-
tas del Ayuntamiento de Zdjar de los anos 1615-
1629 que se han perdido. El Cabildo en su sesién
de 17 de marzo de 1631 acuerda reconstruirla, al
mismo tiempo que recomienda pleitear con los an-
teriores constructores por su negligencia. La nue-
va obra durarfa varios afios, por la dificultad de aca-
rrear materiales a la cima del cerro (robados en
1632), asi como por la probable escasez de medios
econémicos. Segun las mismas actas del Ayunta-
miento, la ermita se puede dar por terminada en
enero de 1633.

Consolidado el Santuario, las fiestas van crecien-
do en fama y boato hasta que se fija la simbiosis
del patronazgo con la representacién de «Moros y
Cristianos»: el Gltimo sdbado de abril se subia la
Virgen al Cerro, durando la celebracién hasta el
martes siguiente. S6lo a partir de 1778 se hard la
subida el Domingo, en lugar del Sdbado en el que
s6lo se baja la Imagen de su camarin en la Iglesia
parroquial de Zdjar.

El rito procesional continda en la cima del mon-
te alrededor de la ermita celebrdndose alli mismo la
misa, dentro o fuera segtin el tiempo lo permita. Los
mayordomos y oficiales de la Hermandad # obse-
quian al publico y a las autoridades mientras se des-
cansa del gran esfuerzo que supone la subida’.

«Por la tarde se organiza la procesién de bajada®. La gente
que no ha sido al Cerro y las compaiifas de “Moros y Cris-
tianos”, Luzbel y sus demonios, esperan a la Virgen en una
era al pie del Cerro llamada “erilla empedrada”. Llega la Vir-

4 la antigiiedad de esta Hermandad de Ntra. Sra. de la Ca-
beza consta, segin Carmen Mufioz Renedo, desde 1778, pero
puede ser muy anterior, aunque no se conocen sus reglamentos.

5 Parecido refrigerio (vino, habas verdes y tortas saladas) se
da en la subida al Sacromonte Granadino el dfa del patrén San
Cecilio. Sin embargo, en Granada es la Corporacién Municipal
(que se ha preocupado por resucitar la costumbre) quien obse-
quia a la poblacién.

¢ En la actualidad, la Virgen es velada en el Cerro durante
la noche del Domingo, siendo bajada en procesién el Lunes.

gen y descansa en una mesa que ya estd preparada al efecto.
La saluda con unas oraciones el sacerdote y un abanderado
juega a la bandera “bandear”, mientras la saludan con vivas,
cohetes, y tiros de fusil.»

«Vuelve a ponerse en marcha la procesién engrosada ya por
todo el pueblo. En la Plaza Mayor, delante de la puerta de la
Iglesia Parroquial, se coloca la Santa Imagen, que es de nue-
vo saludada con la bandera, con nuevos vitores, cohetes, etc.»
«Los espectadores se colocan en circulo delante de la puerta
de la Iglesia, en cuya entrada estd la Virgen, a la cual se diri-
gen los actores en ciertos pasajes de la representacién. Co-
mienza la primera parte o Cautiverio que es seguido con gran
interés por el pueblo que de memoria conoce “los papeles”.»
«Terminada la funcién entra la Virgen en la Iglesia y se co-
mienza la fiesta popular: casetas de tiro, caballitos, churros,
etc.»

«El lunes por la mafiana solemne funcién religiosa. Por la tar-
de se organiza la procesién con la Virgen, que es llevada a las
Eras de Capallén. Allf se coloca la Sagrada Imagen a la puer-
ta de la ermita de San Marcos y después de saludarla el sa-
cerdote con unas oraciones, y el abanderado de turno con la
bandera, ante un escenario natural grandioso, se comienza la
representacion de la segunda parte o Rescate»”.

«Acabada ésta vuelve a organizarse la procesién de regreso.
Después de una breve funcidn religiosa, se sube a la Virgen a
su camarin, recogiéndose en las andas unos pequefifsimos ani-
ses blancos para sus camareras.»

«Se sigue durante tarde y noche la fiesta popular y atn hasta
el martes contindan los festejos. Los demonios, los moros y
los cristianos siguen asustando a los pequefios con su aspec-
to, cohetes, y sus tiros de fusil» ®.

Como hemos apuntado al principio, merece se-
fialarse este itinerario litdrgico artistico, no sélo por
la rara conjuncién de elementos profanos y religio-
sos como la representacién teatral de «Moros y
Cristianos», sino por el protagonismo popular que
asimila «lenguajes cultos» ? para ilustrar una fe tan
ingenua como firme. Buen ejemplo de ello es la
actual ermita del Cerro de Jabalcén construida en

7 Las «Eras de Capallén» estdn situadas en el barrio de
Abatel, al lado mismo de Zujar, en el descampado, que fue ur-
banizado en el afo 1983 como plaza publica. Hacia 1969 entre
la Parroquia y los vecinos se promoverd la construccién de una
«ermita-estacién» al fondo de la «Era», de 36 metros cuadrados,
destinada exclusivamente a albergar a la Sagrada Imagen mien-
tras «contempla» la representacién de «su Rescate» con las gran-
des puertas abiertas. El disefio de esta ermita, con espadafa y
dngulos encintados, se hizo en armonia con el exterior de la mis-
ma Iglesia Parroquial de Zgjar.

8 MunNoz RENEDO, C.: Op. cit., pig. 182.

9 Las fiestas de Moros y Cristianos de Zdjar son de las po-
cas que conservan texto escrito [Cfr. RODRIGUEZ BECERRA, S.:
La fiesta de Moros y Cristianos en Andalucia, en «Gaceta de An-
tropologia», 3 (1984) 13-20] y es, «sin duda la de m4s valor lite-
rario de todas la que se hacen hoy en Espana» (MUNOZ RENEDO,
C.: Op. cit. pag. 32).
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1964 para sustituir a la antigua, probablemente
destruida, tras el deterioro de los siglos que aqui
son particularmente severos por la fuerza del vien-
to en la regién de Baza y mds ain a los 1.492 me-
tros de altura que tiene el Cerro de Jabalcén 1°. El
gran cerro serd para esta Virgen signo de dominio
e influencia sobre otros pueblos del valle, como
Benamaurel, cuyas ermitas y devocién pueden con-
siderarse «filiales» de la de Zdgjar, aunque los del
lugar tengan por «hermanas» a sus respectivas Se-
fioras de la Cabeza.

La idea de hacer una ermita nueva partié de los
mismos vecinos que en 1961 se la expusieron al ar-
quitecto Luis Navarro Montoya, natural del mis-
mo Zilar. Este realizé un pequefo boceto inspira-
do en formas de Le Corbusier y acorde con el
espiritu monumental de otros santuarios de mon-
tana en los que se prevé la celebracién del culto tan-
to en el exterior como en el interior !!. En el pro-
yecto, pura fantasfa expresionista del autor, la torre
era el mismo eje generatriz de la cubierta helicoidal.
Pero lo que nunca se podia imaginar Luis Nava-

10 Amplios datos sobre la comarca con fotograffa de la er-
mita incluida, pueden verse en FERNANDEZ GUTIERREZ, E: La
altiplanicie de Baza, en «Espafia Geograffa y Guia», Salvat,
Pamplona, 1973, vol. IV, pdgs. 136-141.

"' La planta es muy parecida a la de San Benito de
Vicenza: Cfr. PLAZAOLA, ].: El arte sacro actual, BAC, Madrid,
1965, pag. 265.

rro, después de varios afios de haber olvidado el
asunto, es que sus paisanos se lo hubieran tomado
en serio y que el sélo ingenio de un albaiil llama-
do Eduardo Navarro Espejo hubiese hecho reali-
dad aquel dibujo apenas esbozado, sin ningtin cil-
culo técnico.

Una vez mds la sabidurfa popular se habia apro-
piado de un «término culto», sacdndole el mdxi-
mo partido estético y litirgico. En efecto, Nava-
rro Espejo, valiéndose de una tela metdlica y de
algunos alambres tensados con piedras encofré el
forjado de la cubierta modelando una extrafia y ori-
ginal zextura pictérica con el abombamiento blan-
do de un tela que recuerda el magistral proyecto
de Michelucci en la iglesia de San Juan Bautista
(Florencia), pero con «tecnologfa artesana popular.
La ermita, pues, al igual que el drama del «Cauzi-
verio y Rescate de Nuestra Senora de la Cabeza de
Ziljar» se integra como coronacién del paisaje y
merecerfa una mayor atencién no sélo como mo-
numento religioso y arquitecténico, sino como
muestra excepcional de «arte popular».
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Ermita de la Virgen de la Cabeza.
Diseno: Luis Navarro Montoya.
Constructor: Eduardo Navarro Espejo.

ZUJAR. Granada (1961-1964).
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Ermita de la Virgen de la Cabeza.
Disefio: Luis Navarro Montoya.
Constructor: Eduardo Navarro Espejo.

ZUJAR. Granada (1961-1964).




Vias de cardcter representativo: Accesos de imperio para un Madrid de postguerra

Un aspecto interesante de las formulaciones del
Plan de Ordenacién General de Madrid, elabora-
do en 1941, fue el relativo a dotar a la ciudad de
unas vias de cardcter representativo, es decir, pro-
porcionar a Madrid unos ejes monumentales.

Estas «vias de contemplacién» (PN.R., 1939),
«vias de recepcién o triunfales» (I. ASA, 1939), «Ac-
cesos de cardcter politico» (P. Bidagor, 1941), deben
enmarcarse dentro del apartado de Capitalidad, pri-
mer punto de los abordados por el Plan General de
Ordenacién, y aquel en que se manifiestan de for-
ma mds nitida los deseos de configurar una ciudad
simbolo: «La capital de una nacién es el simbolo de
lo que la nacién es» (F. Franco).

Cronoldgicamente la primera formulacién es la
de Luis Pérez Minguez 1 efectuada en el marco de
la I Asamblea Nacional de Arquitectura (I. ASA),
celebrada en junio de 1939, y que tenia el signifi-
cativo titulo de «Madrid, capital Imperial».

Argumenta L. Pérez Minguez que Madrid, como
capital del Nuevo Imperio, tenfa una doble fun-
cién que cubrir: una en el dmbito exterior y otra
en el 4dmbito nacional, y esta doble funcién debfa
expresarse en forma pldstica.

La «misién internacional de capitalidad», se con-
cretaba en dos funciones complementarias: una, de
«organizacién y dignificacién de las representacio-

I PEREZ MINGUEZ, L.: «Madrid, capital Imperial». Asamblea
Nacional de Arquitectura. Seccién Servicios Técnicos de FET y

JONS, Madrid, 1939.

SOFIA DIEGUEZ PATAO

nes extranjeras», y otra, de «hospitalidad y recep-
cién espectacular de huéspedes de honor».

La primera funcién se resolverfa reuniendo to-
das las representaciones extranjeras oficiales en un
organismo urbano, mientras que el alojamiento de
huéspedes de honor requerfa una residencia espe-
cial para su alojamiento y un SISTEMA DE VIAS DE
RECEPCION O TRIUNFALES, «articulado en los cam-
pos de grandes asambleas y concentraciones mili-
tares».

Estas necesidades, pues, deberfan tenerse en
cuenta en el estudio del trazado general de vias y
espacios libres.

Por su parte la misién de capitalidad en el 4m-
bito nacional, entendida como «funcién rectora y
unificadora de la totalidad nacional», se plasmaba
en tres grupos: el formado por el palacio-residen-
cia del jefe del Estado y dependencias complemen-
tarias; el de Ministerios y Jefaturas Nacionales y,
por ultimo, los edificios representativos del Parti-
do y Centros Directivos de la Cultura Nacional.

Estos grupos se ordenarfan creando un conjun-
to total, o, al menos, en fécil relacién mutua, se-
fialdindose como sectores mds adecuados para el
emplazamiento de los organismos nacionales de
Capitalidad, el Manzanares, el Prado y, en dltimo
término, el Abronigal.

Pérez Minguez sostiene que el Prado se debe
conservar y valorar como «via triunfal y especta-
cular» y que su articulacién y enlace con la zona
representativa del Manzanares constitufa un pro-
blema de «gran interés para el trazado general viario
de Madrid».
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Es necesario puntualizar dos cosas: 1) que el pro-
pio Pérez Minguez era consciente del contraste bru-
tal que suponian tales propuestas, s6lo apuntadas
aqui las relativas a Capitalidad, respecto a la reali-
dad del momento (1939), aunque él justificaba su
mantenimiento basdndose en el cardcter de mode-
lo de Madrid: «Madrid, centro de gravedad y geo-
grafico de Espafia, es también, en la actualidad, el
centro de las miradas de la nacién entera... nues-
tra actuacién serd norma que impondrd el ritmo
febril que necesita Espafia en su reconstrucciény.

En segundo lugar hay que sefialar que sus pro-
puestas no tuvieron ningdn eco en la Asamblea vy,
de hecho, al término de la Conferencia, no se pre-
sent6 ninguna sugerencia al tema desarrollado.
Nadie, fuera del dmbito oficial, parece preocupa-
do por aportar ideas en torno a la «misién de
capitalidad Imperial de Madrid».

En 1939 se publica también otro documento
importante: «Ideas generales sobre el Plan Nacio-
nal de Ordenacién y Reconstruccién» (PN.R.) 2,
con un apartado dedicado a «Madrid, capital Im-
perial».

En este documento se incide también en la ne-
cesidad de constituir una «via de contemplacién»
de Madrid ante su fachada, como un elemento mds
de «dignificacién de la ciudad». Se proyectaba,
pues, en la ladera del Manzanares, «fachada repre-
sentativa, y tendrfa una enorme importancia por
corresponder al acceso de honor de la ciudad. El
cruce de esta via con la «via procesional», consti-
tuirfa el «centro neurdlgico representativo de las
comunicaciones espafiolas».

Un afio m4s tarde, Iribas de Miguel, Ingeniero
Jefe de la Seccién de Ingenieria de la Oficina Téc-
nica de la Junta de Reconstruccién de Madrid, en-
cargada de formular el Plan de Urbanizacién de la
ciudad 3, declaraba que era preciso que Madrid tu-
viese «accesos de Imperio, amplias arterias que pon-
gan en comunicacién fécil el corazén de Espafia
con el resto de la Nacién», aunque ya se reconocia
que este tipo de proyecto supondrfan unos presu-

2 Servicios Técnicos de FET y JONS, «Ideas generales so-
bre el Plan Nacional de Ordenacién y Reconstruccién». Servi-
cios Técnicos de FET y JONS, Madrid, 1939.

3 TRIBAS DE MIGUEL: «Plan de accesos de Madrid», Archivo
de Obras Publicas, 163-70.

puestos muy elevados, «quizd incompatibles con el
criterio de economia y restriccién impuesto por la
guerrar.

En el 41 el sistema de «accesos de cardcter poli-
tico», como los denomina Pedro Bidagor* queda
totalmente configurado y junto a las seis grandes
rutas de que contaba la Red Nacional de Carrete-
ras > y su complemento con los dos anillos de cir-
culacién previstos, se proyectan la «Via de la Vic-
toria», que serfa la entrada principal establecida en
la fachada representativa; la «Via Europa», prolon-
gacién de la Castellana, y la «Via del Imperio», pro-
longacién de Paseo del Prado, que retine todas las
«rutas de cardcter imperial: Portugal, Marruecos e
Hispanoaméricar.

Este esquema queda fielmente recogido en las
directrices que marca el Plan General del 41 °.

La «Via de la Victoria» unirfa directamente la
fachada de Madrid con el Sal6n del Carro Garabitas
y serfa el acceso de honor desde El Escorial y el
Monumento de La Victoria. Ademds seria el acce-
so de los Centros Deportivos de la vecindad de la
Casa de Campo ’.

La «Via de Europa» coincidia con el acceso de la
carretera Irin, por lo que ésta se ha proyectado y se
empieza a ejecutar con 100 metros de anchura. La
carretera de Francia por Barcelona tenfa enlace pre-
visto para poder entrar en la ciudad por esta via.

La «Via del Imperio» se formaba mediante la
desviacién de la carretera de Andalucia para alcan-
zar Atocha, sin pasar por el Paseo de las Delicias.
Se realizarfa modificando la estacién de Atocha,

4 BIDAGOR, P: «Orientaciones sobre la reconstruccién de Ma-
drid», Direccién General de Regiones Devastadas, Madrid, 1941.

> Las seis grandes rutas con que contaba la Red Nacional
de Carreteras eran: Madrid a Francia por Irin; Madrid a Francia
por Barcelona; Madrid a Valencia; Madrid a Cddiz; Madrid a La
Corufia; Madrid a Portugal y Badajoz. Estos accesos radiales es-
taban enlazados por los anillos de circunvalacién. El primer cin-
turén era el constituido por la Via de Abroiigal, la Via del
Manzanares, y la transversal del Norte por el Arroyo de los Pi-
nos. El segundo anillo tenfa el cardcter de via comarcal de enlace
entre los pueblos satélites: Fuencarral, Hortaleza, Canillas,
Canillejas, Vicdlvaro, Villaverde, Carabanchel, Cuatro Vientos,
Pozuelo, El Plantio y El Pardo.

¢ Junta de Reconstruccién de Madrid, «Ordenacién Gene-
ral de Madrid», Madrid, 1942.

7 DIEGUEZ PATAO, Soffa: «El barrio de Argiielles y la facha-
da representativa», II Simposio de Urbanismo ¢ H.2 Urbana en
el Mundo Hispdnico, Ed. Univ. Complutense, Madrid, 1985.
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estableciendo su viaducto sobre sus vias y empal-
mando con la carretera a la salida de la via del

Abroiiigal. En este acceso se reunfan la ruta de Por-

tugal, Africa e Hispano-América 8.

No se ignoraba que estas vias eran de dificil eje-
cucién por su elevado coste: «Estas son realmente
las de mayor coste por la suntuosidad y magnifi-
cencia, con que hay que realizarlas si se quiere que
cumplan su misién, y probablemente no se podrén
realizar, hasta que Espafia logre el bienestar econé-
mico que precisa» ’.

La mencidn de estas vias de cardcter representa-
tivo va desapareciendo a medida que avanzan los
anos y sélo en el resumen del Plan de Ordenacién
de 1941, que se publica en la Revista Gran Ma-
drid de 195319 se cita «un acceso excepcional, de
cardcter representativo que ligue la fachada de la
ciudad con la Casa de Campo y constituya en su
dia la entrada de honor».

Es muy significativa y clarificadora la opinién
que estos proyectos habfan despertado en los am-
bientes profesionales en los primeros anos 40. Ci-
tamos a este respecto unos pdrrafos de Jesus Tribas:

«Estos accesos han sido calificados por algunos, y por mi en
un principio, como el producto de la fantasia desbordante
de algunos arquitectos jévenes. Sin embargo, cuando se creé
la Junta de Reconstruccién se encargé a esos arquitectos e in-
genieros la redaccién del Plan de Madrid, del Madrid que ellos
soflaron; entonces fue, precisamente, cuando surgié la idea
de estos monumentales accesos, como consecuencia légica del
proyecto de la fachada de Madrid. Esta fachada que empieza
en los barrios bajos, donde se encierra lo mds castizamente
madrilefio, sigue luego la Almudena. El Palacio Real y el cuar-
tel de la Jontafia, que son los simbolos de esos tres pilares:
Dios, Patria y Rey, entre los cuales se ha venido deslizando la
Historia de Espafia, y termina, finalmente, con el maravillo-
so balcén de Rosales, desde el cual se divisa a la puesta del
sol un hermosisimo paisaje. Para comprender esto es preciso
haberse asomado a ese mirador y tener una sensibilidad ca-
paz de captar la emocidn del paisaje. Pues lo mismo digo de
este proyecto, calificado de fantdstico; para poder compren-
derlo se precisa una preparacion técnica y artistica que no estd
al alcance de todos. Creo que es necesario mantener este pro-
yecto, aunque no sea mds que como un ideal de lo que pue-

de y debe ser Madrid» .

8 TRIBAS DE MIGUEL, J.: «La denominada “Via de Africa y
América’». Vid., «El futuro Madrid», I.LE.A.L., 1945, pdg. 88.

9 Plan, «Plan de accesos de Madrid», Archivo de Obras Pi-
blicas, 163-70.

10" Planeamiento, «Planeamiento urbanistico de Madrid», en
Revista Gran Madrid, nam. 23, 1953, pdg. 16.

1T TRIBAS, Jests: «Los accesos y la ordenacién ferroviaria», en

El futuro Madrid, 1.E.A.L., Madrid, 1945, pdg. 88.

Ya hemos senalado en diversos trabajos de in-
12 como es una constante, y en este
ejemplo concreto de las «vias de cardcter represen-
tativo» también lo es, la dicotomia existente entre
teorfa y prdctica urbana.

Por una parte, nos encontramos las formulacio-
nes teéricas acompanadas de toda una parafernalia
propagandistica vehiculizada a través de la prensa
diaria, la prensa no especializada, que se hace eco
de los proyectos mds triunfalistas, elaborados en los
ambientes profesionales vinculados al Régimen v,
por otra, nos encontramos una practica urbana de
décadas posteriores, en abierta contradiccién con
la teorfa.

Desde esta perspectiva es fdcil comprender el
proyecto de «Vias triunfales» que proporcionarian
a la ciudad unos ejes monumentales capaces de
impresionar a propios y extrafios. Recuérdese el ini-
cial proyecto de urbanizacién de la prolongacién
de la Castellana, o las actuaciones puntuales —esas
si realizadas— en la entrada de La Corufa: el Arco
de Triunfo de la Moncloa, de Lépez Otero, y el
Monumento a los Caidos de Herrero Palacios.

vestigacion

Fue su elevado costo el que impidié que se lle-
vasen a cabo?

Recordemos como en todos los testimonios de la
época se hacfa alusién a este aspecto como un in-
conveniente para efectuar las Vias representativas.

Pero aunque es evidente que existia un proble-
ma de tipo politico que podia dificultar las reali-
zaciones espectaculares, nos inclinamos mds por
apoyar como fenémenos determinantes de su no
realizacién, por una parte una incapacidad politi-
ca de la Administracién por controlar a la iniciati-
va privada que, en el aspecto concreto que nos ocu-

12 DIEGUEZ PATAO, S.: «Nueva politica, nueva arquitectura
(1939-45)», Rev. Arquitectura, nim. 199, 1976. Idem, «Aproxi-
macién a la posible influencia de los modelos alemdn e italiano
en la arquitectura espafiola de postguerra». I Simposio de Urba-
nismo ¢ H.2 Urbana. Ed. Universidad Complutense de Madrid.
Ldem, «Arquitectura y urbanismo durante la autarquia», en Arze
del Franquismo, Ed. Cdtedra, 1981. Idem, La Avenida del
Generalisimo Madrilena: los afos cuarenta», Rev. Storia della citta,
ndm. 23, Roma, 1982. Idem, «El barrio de Argiielles y la Facha-
da Representativar. IT Simposio de Urbanismo ¢ H.2 Urbana en
el Mundo Histérico, Ed. Universidad Complutense de Madrid,
1985. Idem, «Canalizacién y urbanizacién del Manzanares: Plan
General de Ordenacién de Madrid (1941) y Plan Mendoza
(1943), Rev. Villa de Madrid, 1986.
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pa, se va a oponer tanto al proyecto inicial de ur-
banizacién de la prolongacién de la Castellana,
como a una reordenacién del Barrio de Argiielles,
que eran lesivos para sus intereses especulativos.
Por otro lado tenemos la sospecha de que este
aspecto, como todos los vinculados al capitulo de
Capitalidad, era una ganga propagandistica dirigi-
da a satisfacer y mantener enfervorizadas a las ma-
sas pequefio-burguesas —ya convencidas— y ac-

tuar como pantalla de ocultacién de una realidad
sérdida.

No pudiéndose concretar el tema de los «acce-
sos representativos», la labor que se hizo fue de ocul-
tamiento de los suburbios periféricos que se habian
ido creando a lo largo de las carreteras mediante
bloques «pantalla», cuando no se podia dar un nue-
vo trazado a la carretera desvidndola de esas zonas.

En dltimo término podemos considerar las «Vias
representativas» como afadidos decorativos con una
incidencia anecddtica en un Plan General que, en
esencia, hunde sus raices en la tradicién urbanistica
anterior, en concreto, en las elaboraciones de S. Zuazo.



