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Continuitat i innovacid al primer art medieval hispanic

Si he gosat participar en un Congrés d’Historia
de 'Art —doncs vostes saben molt bé que jo sé¢c
basicament un arquedleg, i un arquedleg de camp—
, 1 no he refusat la invitacié que amablement em va
fer l'organitzacié del Congrés, és degut sobretot a
les experiencies sorgides del darrer estudi, de la pre-
paracié de la publicacié del meu darrer llibre sobre
el Tapis —que és un brodat— de la Creacié de la
catedral de Girona. En certa manera, I'obra cons-
tituieix l'intent de veure el mén medieval des de la
perspectiva d’'un home dedicat al mén antic. Jo vol-
dria que, d’entrada, tinguessin en compte aquest
prisma meu, el d’'unhome més habituat al mén an-
tic, que no al mén propiament medieval.

En certa manera, es tractaria de buscar, tal com
sha fet en altres ocasions —seria el cas d’aquelles
publicacions angleses de «La herencia del Arte
Clisico en el mundo medieval», de «La Herencia
del Mundo griego en el mundo romano» de quan
jo estudiava—, d’intentar buscar i veure aquells ele-
ments de perduracié i de formacié que en un mo-
ment determinat tingué el mén medieval, en aquest
cas el mén del primer romanic, moment en el que
pot situar-se I'extraordinari brodat de la catedral de
Girona. Naturalment, aixd no vindra condicionat
per una tematica en el sentit ampli, a una temati-
ca total, sind per la tematica religiosa, teoldgica, i
basicament teofanica i de salvacid, que presenta uns
lligams molt importants amb la tematica antiga so-
bretot amb la tematica romana. Aixi doncs, sén
aquests els motius que m’han fet acceptar la invi-
taci6 i aportar alguns del resultats del meu treball,
que espero podrem veure’l ben aviat.
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Evidentment, hi ha d’haver unes consideracions
d’entrada, unes consideracions generals. Es tracta,
en primer lloc, de la preséncia de I'investigador an-
tic en el mén medieval, i de veure qué n’ha quedat
del mén antic en aquest mén medieval. En segon
lloc, cal diferenciar tots els elements de tota obra
d’art i del mén medieval, i en aquest cas concret,
diferenciar el que jo vull analitzar, que és el que es
representa, la iconografia, la tematica d’aquesta ico-
nografia, que pot ser constant i que pot tenir una
continuitat, i que la podem trobar repetida amb les
mateixes imatges; una altra cosa és, evidentment,
el llenguatge d’aquestes imatges. Tots coneixem el
cas de la meravellosa serie dels manuscrits i de les
il-lustracions del Beatus hispanic, on la tematica
podra ser la mateixa, on els elements constitutius
d’una iconografia podran ser els mateixos, perd que
en un moment determinat hi ha unes diferencia-
cions del llenguatge plastic entre un manuscrit dit
mossarab i un altre d’¢poca romanica. Es a dir, el
que persistira, en certa manera, sera la iconografia
i potser fins i tot el sentit d’aquesta iconografia,
pero, en canvi, el que evolucionara amb el temps
sera precisament el llenguatge plastic amb el que
aquells elements es representaran.

Es evident, tal como veurem més endavant amb
una mica més de detall, que en el Tapis de la Cre-
aci6 de la catedral de Girona es representa un tema
religids, cristologic si volen vostes, un tema teolo-
gic molt important, peri lligat als temes imperials
romans. Aleshores, i permetin-me que utilitzi una
mica un metode retrospectiu, cal preguntar-se on
hem de cercar les arrels d’aquest tipus de traspas
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del religids al politic, és a dir, com es trasvassen en
ocasions unes iconografies creades per un o altre
ambit en el mén antic i en el mén roma. Potser
aquest no és el moment per a posar-me amb teo-
ritzacions, perd alla on pot haver-hi una certa rup-
tura, un cert intent de creativitat nova en el mén
antic, és en el Baix Imperi. I és en el Baix Imperi,
precisament per uns canvis d’idea politica, durant
la Tetrarquia, amb 'anomenat «dominat», quan el
monarca es converteix en el «dominus noster», pre-
nent un sentit de ruptura. Un sentit de ruptura
molt important des del punt de vista iconografic,
perque la iconografia representant el poder de es-
tat, perd a través del «dominus», és la que veurem
continuada en tot el mén roma, en el mén prero-
manic, 1 en el mén romanic d’'una manera ben cla-
ra, de vegades transposant els temes religiosos per
un sentit politic, civil, o bé utilitzant els temes ci-
vils amb un sentit religiés. Es a dir, que tot 'enor-
me esfor¢ de la iconografia diocleciana i constan-
tiniana, tot el sentit de la monarquia, gairebé de
dret divi, i que s'iniciard precisament en aquest
moment, aportara una duplicitat d’iconografia que
persistira normalment en el mén medieval.

Quan estudiem el Pantocrator del tapis de la ca-
tedral de Girona, col-locat com a Cosmocrator al
mig del Genesi, i al mig de tots els elements del
Cosmos, entre els que hi ha els vents cardinals, els
rius del Paradis, etc., i fins i tot el cicle del Temps
amb el Menologi i, a sota, amb el que jo he supo-
sat que pot ser un Zodiac, tenim en realitat un
Emperador entronitzat, amb un sentit completa-
ment diferent, perd que en el seu origen el podri-
em haver buscat en la iconografia normal des de
Dioclecia endavant. Aquest podria ser, aixi, un dels
fils importants, entre tants d’altres, conductor
d’una investigacié d’un tema iconografic concret i
de la seva intencié deixant de banda, com ja he dit
anteriorment, el llenguatge plastic. Aquest és, evi-
dentment, producte del temps, d’un altre tipus
d’evolucié que es déna, molt dificil de confondre
i de no situar en el lloc que realment li correspon.
No obstant, aquest llenguatge plastic, aquest llen-
guatge d’expressié plastica, no sempre modifica els
elements que podriem anomenar arqueologics: és
a dir, vestits, pentinats, joies, representacions d’ar-
quitectures, en els que la tradicié de I'antic arriba
fins una ¢poca ben avancada, formant part impor-
tant de la continuitat. Aixo seria la continuitat; la
intencié i el llenguatge serien la innovacié. I en el

cas del brodat de Girona, com veurem seguida-
ment, la composicié general i la intencid, si volen
soterica més que de Creacid, soterica amb 'Om-
nipotent presidint, presenten una intencionalitat
naturalment medieval si bé, com veurem, poden
en un cert moment tenir unes arrels i uns compo-
nents en el mén antic roma, sobretot del Baix Im-
peri. En definitiva, sén una s¢rie d’elements prou
importants per a que tinguem en compte la per-
sistencia de la tematica antiga en un aspecte molt
concret del mén medieval.

De totes maneres, jo també voldria plantejar
aqui, encara que només sigui amb un parell de pin-
zellades, el problema dels anomenats «renaixe-
ments». Ho poso entre cometes, doncs els «renai-
xements», tal com d’una manera romantica se’'ns
han explicat, presenten els seus dubtes, i bastants
dubtes. En un cert moment els «renaixements»
també respondran a una forma pldstica. Moltes
vegadas es produeix una regressié bastant clara en
el lenguatge, precisament en un moment en que
Ievolucié plastica de les formes artistiques, com
veiem molt bé en el mén roma i en el primer mén
medieval, és constant i dificil d’interrompre. I tots
aquests «renaixements» tenen una vigencia molt
curta, i representen un moment molt concret, en
el qual representaran unes circumstancies també
molt concretes. Jo voldria assenyalar-ne tres
d’aquests moments, que en certa manera il-lustren
molt bé el que els vull dir.

Hi ha el renaixement anomenat d’¢poca de
Gal-li¢ —estem situats entre el 260 i el 265— en
que es torna una altra vegada a una plastica de ca-
non tradicional, de canon classic. Respon a un
moment d’una forta pressié filosofica del neopla-
tonisme; és a dir, es reprodueix una circumstancia
de tipus espiritual que en un moment determinat
vindra reflectida fins i tot en I'intent de canviar el
que serie la dinamica d’una evolucié plastica.

Un altre d’aquests moments, que es veu sobre-
tot en l'escultura paleocristiana, en els sarcofags —
els meus alumnes m’ho han sentit dir ja alguna al-
tra vegada—, és el que es correspon a mitjan segle
IV, quan es fa el sarcofag de Junius Bassus, el con-
sol de Roma. Es un art que s’ha considerat un art
tou, en el que es torna de nou al canon classic. I
que hi ha darrera d’aquest moment? Hi ha un in-
tent de tornar a la cultura académica atenesa, la for-
macié de la qual tenia un Julia 'Apdstata, que en
un moment donat veu com s’estan enfonsant els



CONTINUITAT I INNOVACIO AL PRIMER ART MEDIEVAL HISPANIC 33

seus principis culturals tradicionals greco-llatins —
la seva és una formacié grega— i intentava
reempendre un camf{ que inevitablement estava ta-
llat per toda la tendéncia normal del mén que
s'anava desenvolupant amb el Cristianisme.

I un altre cas, un altre exemple, és el que sTha
dit «renaixement carolingi», el renaixement de
Carlemany. Es enormement interessant de veure
com investigadors com Carol Heitz, que en un
moment determinat va estudiar el canon i la mo-
dulacié dels edificis carolingis, veuen que els edifi-
cis carolingis que en certa manera podien ser una
projeccié de la idea imperial de Carlemany, tenen
com a element del modul el peu llati —un peu una
mica més petit—, i que els edificis de tipus militar
tenen el peu germanic —una mica més gran—. El
fet de que Carlemany, en un moment determinat,
faci construir una «capel-la palatina» a la manera
de Sant Vidal de Ravenna o a la manera d’aquells
grans edificis de planta central, en el fons repre-
senta un miralleig, tot pensant que sha de voltar
d’una tradici6 i d’un llenguatge plastic a I'’Anti-
giiitat, com a hereter que ell vol ser d’aquesta An-
tiguitat. Es un psudo-renaixement, perd simple-
ment I'aprofitament i la projeccié d’uns elements
antics, perque ell els vol situar precisament en
aquest mon 1 en aquesta Antiguitat. Jo penso, ara
per a nosaltres, en els dubtes que les estructures de
les tres esglésies de Terrassa —dema vostes hi ani-
ran, jo no podré venir— ens plantegen a tots per a
situar-nos cronoldgicament, sobre si es tracta d’es-
glésies dins 'Antiguitat o d’'una pseudo-Antiguitat,
com a reflexe d’'un mén carolingi que en certa ma-
nera encara estava vivint en aquest tipus d’estruc-
tures, i en aquest tipus de pensament.

Altres vegades el llenguatge es transforma i evo-
luciona amb uns certs paral-lelismes: vaig plante-
jar fa molts anys, en una lligé a Spoleto, quan es
va parlar de «I goti in Occidenti», els certs paral--
lelismes que podia haver-hi entre 'estructura his-
panica d’¢poca visigdtica, concretament de
Quintanilla de las Vifas, des d’'un punt de vista
de la plastica (dos plans, relleus sense gaire pro-
funditat, talla que recorda moltes vegades la talla
a bisell), 1 els relleus de 'altar de Pemmo de
Cividale, del segle VIII; evidentment, en aquell
moment jo vaig pensar que es tractava d’una evo-
lucié6 molt local, sense contactes, dons es feien
molt dificil d’establir entre Quintanilla de las
Vinas o San Pedro de la Nave i Cividale, pero els

dos exemples s’originen a través d’'uns models
molt semblants.

He de dir que, des del punt de vista de 'analisi
del llenguatge plastic, convindrien encara estudis
més aprofundits sobre 'anomenada escultura pro-
vincial romana. Encara recordo els dubtes que va
haver-hi en cert moment per a posar una cronolo-
gia als capitells del temple de Barcelona: era un
«acanthus» amb espines que recordava més I'escul-
tura d’¢poca teodosiana, que no la d’¢poca d’Au-
gust; era un taller provincia. Darrerament, un dels
meus col-laboradors ha trobat un esplendid capi-
tell corinti en les excavacions de la vil-la Fortunatus
de Fraga, que de primera impressié podria situar-
se als segles IX 0 X, cosa evidentment impossible.
Igualment, el nostre baldaqui del baptisteri del
Bovalar, a la provincia de Lleida, presenta uns ca-
pitells, segurament del segle VI, que si els trobés-
sim aillats a la zona d’Extremadura o de la
Lusitania, podriem dir que sén capitells «visigdtics»
—una altra vegada entre cometes— del segle VII
o de comencaments del VIII. Es a dir, ens man-
quen evidentment, per a poder pantejar d’'una ma-
nera ben clara i ben precisa, encara, unes analisis
del que podriem dir les formes provincianes, no
oficials, de tot aquell tipus d’escultura.

B¢, aquestes sén unes consideracions d’entrada
que crec que cal tenir en compte, i no he pensat
pantejar-me aspectes de tradicié, que n’hi ha
moltissims, en el mén pre-romanic, concretament
hispanic. Aquest problema ja el podriem plantejar
en el mén visigdotic. Hem encunyat un terme
d’hispano-visigot per a un art de I'¢poca del regne
visigot de Toledo, en el que hi ha una participacié
romana enormement important.

Llavors, seria licit, amb I'esquema que els estic
presentant, dir que el roma seria el tradicional, la
continuitat, i que el germanic o I'innovat seria
aportacié nova? Evidentment, hi ha dos ingredi-
ents, que s han de considerar en el moment de va-
lorar aquesta facies d’art.

En el cas de lart asturia, que representen des
d’un punt de vista de la tradicié les pintures de
Santullano, posant per cas? estem davant d’un es-
perit de tipus aulic, o religiés? I jo ja no dic si pot
ser civil profa o cristia, com podria ser a San
Giorgio de Salonica o a les pintures pompeianes
de lestil il-lusionista. Evidentment, hi ha una tra-
dicié del mén antic i al darrera, molt probable-
ment, una voluntat de reflectir en aquesta pintura
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el que significava en aquell moment antic. I si par-
léssim de 'anomenada miniatura «mossarab» —
també entre cometes—, evidentment té una gran
quantitat d’ingredients vells, d’elements bizantins,
sassanides, orientals, que, de vegades tinc els meus
dubtes —hi va haver un symposium molt impor-
tant a Madrid sobre aquest tema—, no sé si ens
han arribat a tavés del mén musulma o ja existien
en el mén visigotic. Perd, evidentment, formen un
dels components d’una tradicid, d’una tradicié que
sl no existia a casa nostra, existia a fora i en un
moment determinat ens va arribar com una nove-
tat. Ara bé, el que hi ha d’originalitat i de creativi-
tat nova, no hi ha cap mena de dubte, és 'enorme
forga, originalitat —posin-li els adjectius que vos-
tes vulguin—, d’aquesta meravellosa pintura de
miniatures, que no es poden confondre amb cap
altra, i que té una enorme vigencia i vitalitat en un
moment derminat.

En fi, permetin-me que torni ja a exemples més
concrets del Tapis de la Creacié de la catedral de
Girona. Lany 1982, en un estudi titular «LCico-
nographie du Ciel», el professor Grabar —al qual
jo li he d’estar agrait perqué em va admetre el meu
estudi del Tapis fa molts anys als «Cahiers Archéo-
logiques»— diu de I'esmentada pega no res menys
que el segiient: «imité sur un modele antique, figure
plutdt le firmament»; o sigui, que per a ell, és una
imitacié d’un model antic, i ho diu d’'una manera
radical, sense cap mena de discusié. Bé, com vos-
tes saben molt bé, el Tapis de la Creacié té elements
antics, i t¢ elements molt vells en la seva composi-
cid, perd té una fortissima originalitat i una inten-
ci6é que no s’hauria donat mai en el mén antic. Es
a dir, és la conjuncié dels dos corrents, d’'un cor-
rent d’aprofitament no sols plastic i iconografic,
siné moltes vegades també d’intencié, amb canvi
d’aquesta mateixa intencid, perd dirigida en el ma-
teix, i, després, d’una estructura de tipus intencio-
nal, final, evidentment nova dins de totes les pre-
ocupacions de tipus de salvacid, soteriques, que
podia haver-hi en el mén medieval del segle XI o
de comencaments del XII.

Amb aixd, per tant, el Tapis m’ha obert els ulls
i ens posa davant d’aquesta doble realitat. En vull
distingir dos cicles —no projecto diapositives,
doncs sén peces perfectament conegudes, que vos-
tes tenen davant dels ulls—, dos elements impor-
tants des del punt de vista iconografic. Hi ha el ci-
cle del Genesi i després un circle de tipus temporal,

i cosmic, amb el Menologi, els vents cardinals, fins
i tot els rius del Paradis, tot i que aquests podrien
anar amb el circle del Genesi, tot i que hi ha una
ruptura entre els programes antics i 'aparicié
d’aquests rius del Paradis.

Aleshores, la sorpresa és extraordinaria. En el
mén medieval, les representacions del Génesi no
sén freqiients, i les del Tapis de la catedral de
Girona ens revelen un mén antic i vell, i proba-
blement un mén oriental. Vaig senyalar fa temps,
i en aquest darrer estudi potser ho he depurat una
mica més, les que podriem considerar les arrels
d’aquesta iconografia. Estic convencut de que si la
peca esta feta en aquesta terra, a Catalunya, a
Girona com als gironins ens agradaria —hi havia
una recensié de la Il-lustracié de ’Antic Testament
molt semblant al Cotton Genesi, més que al Ge-
nesi de Viena, i molt semblant al que pogué origi-
nar els mosaics de les cipules de Sant Marc de
Venecia—, i evidentment més d’un segle abans que
les ciipules de Venécia. Es evident que aqui tenim
un aprofitament del mén antic. Pero, fins a quin
punt del mén antic? Es a dir, ja no es tracta d’un
element classic a la manera pagana, i a la manera
tradicional, siné d’un element paleocristia —i per-
metin-me que utilitzi aquest terme—, o cristia an-
tic, i molt vell. Avui podem rastrejar una mica
aquest tipus d’iconografia —de la Septuaginta en
el moment en que es degué fer la il-lustracié no en
sabem absolutament res—, i sembla ser que Doura
Europos, del segle 11, pot respondre en certa ma-
nera a aquest tipus d’il-lustracié oriental. Aixo hau-
ria pogut donar lloc —hi ha certes connexions—
a les miniatures dels octateucs de Constantinople
del segle XI i del XII; en el segle VI ho veiem amb
el Cotton Genesi; 1, en certa manera, una recensio
paral-lela pero diferent la constituiria el Genesi de
Viena. Per cert que, 1 aquesta és una nota prou
interesant dels treballs de Weitzmann, que esta pre-
parant la gran edicié i 'estudi definitiu del Cotton
Genesi, sembla que, a través d’unes velles fotogra-
fies on Cotton té el manuscrit a la ma, aquest era
molt voluminds; sembla que tenia un nombre d’il--
lustracions semblant al Genesi de Viena, manus-
crit molt il-lustrat, molt més elevat del que fins ara
ens haviem imaginat o ens havien dit.

Tenim aqui, evidentment, un mén antic, mén
antic que si no és paga ’hem de fer remuntar al-
menys al segle III, amb totes les diferencies i rami-
ficacions que vulguin. Avui, per a I'estudi d’una fa-
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milia de manuscrits, tant en el texte com en la il--
lustracid, d’unes formes plastiques tan concretes,
ens manquen les cadenes; perd evidentment, po-
dem anar a elements molt antics, i a elements an-
tics oriental. Aquest seria un dels aspectes; ara bé,
aquest element va lligat a un altre fet, al que en
aquest Genesi s’hagi hagut de canviar la seva es-
tructura plastica, doncs en els manuscrits les mi-
niatures van en formes rectangulars, per a posar-lo
al voltant d’un cercle, on hi haurd un personatge
entronitzat com podia ser qualsevol emperador
rom3; és a dir, tenim un personatge entronizat com
el Genesi al seu voltant; i sha hagut de fer un es-
for¢ plastic que no és antic, perd que té els seus
motius en el mén antic. Estic pensant ara en els
zodfacs heliocentrics grecs i hel-lenistics, i paleo-
cristians orientals, que en un moment donat po-
den haver donat lloc fins i tot als zodfacs de Beth-
Alfa i de les sinagogues gregues, perd sinagogues
orientals, perd no tnicamente a Beth-Alfa, I'dnic
que es cita, ja que hi ha entre vuit i deu exemples
amb la mateixa iconografia. Es una iconografia
hel-lenistica que es reflecteix d’aquesta manera plas-
tica en un Genesi, precisament en el Tapis de
Girona. Es a dir, ha canviat en certa manera la
intencié: és un creador, un Pantocrator que ho
presideix, amb tot el proces d’aquesta Genesi al
voltant.

Al costat d’aixd hi ha un altre element, que o
crec que poguem oblidar, que és la representacié
del Menologi. Evidentment, estem en un mén me-
dieval, i la manera de representar les estacions, o
de representar els mesos de 'any a través de les fei-
nes agricoles o de les activitats del camp, és una
caracteristica medieval, perd que no la canalitzam
al Menologi de la catedral de Girona. Ens trobem
davant d’un fet molt curids, i és que el tipus de
representacions tindran una ruptura en el mén au-
tenticament medieval, i fins i tot en ple romanic.
Es pot establir una connexié molt clara, crec, a tra-
vés del mén carolingi, i estic pensant ara amb el
manuscrit de Salzburg, a través de I'arc de Reims,
roma, que és 'tinica representacié romana en la que
hi ha un menologi amb feines agricoles. Es a dir,
que aqui també hi ha, potser per un cam{ d’anada
cap al mén carolingi, i després de tornada cap aqui,
un reflex el mén roma, que en certa manera era ja
una mica estrany en les representacions normals
dels zodfacs tradicionals, perd que tampoc se se-
guiran representant igual en el mén plenament ro-

manic, ni en el mén posterior com hem vist aquests
dies.

En fi, hi ha aquests elements, prou importants,
pero fins ara jo no els he donat més que trossos
del tapfs, i hi ha dos exemples molt clars de la com-
posicié total; és a dir, d’'un canvi de composicié que
en molts aspectes també el tenim en el mén antic.
Hi ha la troballa, perfectament coneguda, del mo-
saic, dit cosmogonic, de Mérida, i hi ha, paral--
lelament, la trobala d’un altre mosaic també cos-
mogonic, Chahba-Filippopolis, la ciutat de Filip
I’Arab, avui al Museu de Damasc. Aquestes dues
peces sén, una de finals del segle II o comenca-
ments del III, i l'altra del segle I1I.

En la primera, sota el personatge central que la
presideix, hi ha el nom «aeternitas», que és la idea
del Temps, que en el mén grec és «aion». Actual-
ment hi ha discussié sobre si «aeternitas» i «aion»
shan d’assimilar; Foucher i els investigadors fran-
cesos els volen assimilar, altres no. Va haver-hi fa
dos anys a Créteil, a la Universitat de Paris, un sim-
posi precisament sobre la representacié del Temps
en el mén antic, i jo hi vaig portar el Tapis de
Girona, com a representacié del Temps cristia, és
a dir, el canvi entre el sentit del Temps paga a un
Temps etern —i perdonin el que pugui semblar una
mica de contradiccid, el temps té passat, present i
futur; eternitat no té ni passat ni futur, tot és pre-
sent—, el canvi de sentit d’'un Temps que segons
els tedlegs es crea i compleix en la divinitat; és a
dir, és un Temps total, i etern.

B¢, és interesant, per tant en aquest mosaic, que
al centre hi hagi precisament la representacié
d’aquesta «aeternitas», que té presidint una Cosmo-
gonia, en tres estrats diferents: I'estrat del Cel, Ies-
trat dels vents i dels nuvols. Els vents els tenim en
el Tapis de la catedral de Girona; potser em sem-
blaria excessiu pensar que la poesia drfica hagués
pogut arribar a coneixement del qui hagués fet el
programa de Girona, tot i que no hem d’oblidar
el paper de Climent d’Alexandria; i després hi ha
les formes terrenals, on hi ha els quatre grans rius
del mén antic, entre els quals hi ha, naturalment,
I'Ocea, que és el riu que déna la volta al mén i el
protegeix. Es a dir, hi ha tots els indredients d’una
composicié presidida pel Temps. Vostes agaten els
elements del Tapis de la catedral de Girona i es veu
com —el mén cristid no elimina mai cap ele-
ment— el Temps, que hauria estat al centre del cer-
cle, és posat al damunt i substituit per la divinitat,
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que és el Temps etern, que és el Temps cristia. Aqui
hi ha, per tant, un element de composicié i d’'in-
tencié molt interessant, si pensem, a més, que en
un moment determinat s’ha interpretat la represen-
tacié d’aquest mosaic com el Segle Auri de la ple-
nitud de I'Imperi. Naturalment, la perduracié de
PImperi i la idea de I'eternitat, i la idea de la ple-
nitud de 'Imperi, la veiem com a paral-lel algunes
vegades fins i tot en les idees de divinitat d’un Au-
gust; recentment s’ha publicat I'estudi de 'Horo-
logium Augusti de Roma, refet en ¢poca de
Domicia, amb un significat enormement interes-
sant sobre August, com a personatge perenne, com
a persontage que proporciona la pau i la felicitat,
en un segle d’or roma. Transposin aquestes idees
al mén del Pantocrator del Tapis de la Creacid y
veuran que, tot i haver canviat el sentit, doncs hi
ha un Cristianisme i tot un Antic i un Nou Testa-
ment entremig, les fonts i les imatges d’aquestes
fonts es van a buscar en el mén antic.

Laltre mosaic, el mosaic de la Chahba de
Filippopolis, presenta escenes de la Creacid: hi ha,
a més de les forces de la naturalesa, dels vents, dels
ndvols, etc., «aion», el Temps, que aqui ja no és
I«aeternitas» sind que és «aion»; i després hi ha el
mite de Prometeu. El mite de Prometeu, evident-
ment, ens enllaga amb el tema de la Creacié.
Weitzmann ha vist molt bé, a través d’un grup de
sarcofags del Museu del Capitoli a Roma i del de
Napols, es poden refer tres escenes de la Creacid,
tres moments de la Creacié de ’home, com veuri-
em en el Cotton Genesis i com esta a Sant Marc
de Venecia, perd jo crec que se’n ha deixat una, la
creacié d’Eva, que la tenim no res menys que en el
Dogmatic, en el sarcofag tardo-constantinia ano-
menat de la Trinitat o del Dogmatic de Roma, i
que és I'tinica d’aquestes escenes que tenim en el
Tapis de la catedral de Girona. Es a dir, també el
mite de Prometeu ens déna un tema de perduracié,
un tema de tradicié en una obra de finals del segle
XI o de comengaments del XII.

B¢, al costat d’aixo hi ha altres exemples, altres
figures en el Tapis, que ens porten a altres tipus de
tradicié. Dintre d’una estona ens parlaran d’Higini
i del fenomen d’Aratus, perd, evidentment, quan
hem d’anar a buscar un paral-lel per a les represen-
tacions del Sol i de la Lluna del Tapis de la Crea-

cié, hem d’anar moltes vegades a aquests manus-

crits medievals que van tenir una gran tradicié en
el mén medieval, manuscrit on hi ha un intent de
perduracié dels simbols i estudis astronomics. Pero
tothom coneix i no cal que jo intenti tornar a par-
lar-ne aqui, la for¢a que en un moment determi-
nat tenen les Etimologies de Sant Isidor, i com una
tradicié isidoriana d’enciclopedia antiga es tradu-
eix i es segueix, per exemple, per un Raban Maure
en el «De rerum naturis»; en un moment determi-
nat Saxl havia pensat que aquestes il-lustracions
podrien haver estat precisament les il-lustracions de
Sant Isidor, perd després sha demostrat que eren
les d’Aratus. Evidentment, hi ha tota una conflu-
encia de textes que la curiositat medieval conser-
va, 1 que conserva d’una manera voluntaria, potser
més manifesta que no es podrien haver conservat
aquest tipus de tradicions d’origen plastic.

B¢, jo llavors em pregunto: i el sentit del Tapis
de la Creacié? El sentit del Tapis de la Creacié és
una interpretacié absolutament medieval, és un
problema teoldgic absolutament medieval. Es tracta
d’una manifestacié de Déu, es tracta d’'una Teofa-
nia —se’ns ha de demostrar que el Pantocrator ha
estat a la vegada el Cosmocrator i a la vegada el
déu del Temps— que té un sentit que de cap ma-
nera tindria la iconografia antiga. Estem, doncs,
davant la perduracié d’una colla d’elements, no sols
del Tapis, doncs n’hi hauria molts d’altres —jo he
seguit miniatures, etc.— que desembocarien a una
intencionalitad diferent i molt dins dels proposits
i de les preocupacions del mén medieval.

Ara bé, queda un problema, i acabo, que és el
segiient: es pot dir que la continuitat d’aquests ele-
ments paleocristians i classics signifique (si és que
el Tapis ha estat fet a Girona, o en els vells com-
tats catalans) una continuitat? es pot dir que aixo
sigui una tradicié? O bé han arribat aqui els ma-
nuscrits que han permes que un tedleg, que un
«ordinator», hagi pogut donar I'esquema d’aquest
conjunt? Aleshores, en aquest cas, es tractaria d’'una
continuacié en el mén general de l'art europeu,
perd per a nosaltres hauria estat una innovacié. Per
tant, jugar amb els dos termes de tradicié-conti-
nuitat i d’innovacié és, evidentment, molt sugges-
tiu, molt suggestiu per a veure que s’aprofita del
moén antic, perd, a la vegada, té els seus riscs.

Senyors, penso que amb aixd podem donar per
acabada la meva ponéncia. Moltes gracies.

Pere de Palol 1 Salellas
Universitat de Barcelona



Cologquio sobre la ponencia de Pere de Palol

MATEU IBARS, M.2 Dolores (Universidad de Bar-
celona). Yo queria felicitar antes que nada al Dr.
Palol por ésta, tan ilustrada, profunda, vivida, y
pldstica leccién que nos ha dado. Y preguntarle en
cuanto a la referencia del sol y la luna que aparece
en los manuscritos que perduran en los siglos XIII
y XIV, y en los del XV, concretamente en dos de
la Corona de Aragén estd, si nos puede dar el ori-
gen y la permanencia del sol y la luna que aparece
incluso en la Deesis.

PALOL. Es que realmente es muy largo dar todo
este tipo de listas ;no? En fin, yo no sabria ahora
cudntos le voy a dar. Si tuviera aqui mis notas con-
cretas, se las darfa. Hay, evidentemente, una D ma-
yuscula en la Biblia de Carlos el Calvo con las dos
imdgenes; hay el manuscrito conocido que estudia
(123 del Vaticano), hay tres o cuatro mds en la Bi-
blioteca Nacional de Paris, etc. Hay en Cahiers
Archéologiques, me parece que en el nimero 28-
29, un articulo de una sefiora o sefiorita america-
na donde se citan siete u ocho.

MATEU IBARS. Pero el estudio de origen sol y
luna ;es una oposicién? ;es una antitesis? ;es un sen-
tido de tiempo?

PALOL. En el caso del tapiz de Gerona, eviden-
temente es un sentido de tiempo. Ademds estd or-
denado, el sol a la izquierda y la luna a la derecha.
Es decir, es el movimiento normal celeste. Ahora,
evidentemente, si buscamos los origenes antiguos,
ya no es sélo la representacién heliocéntrica de los
zodfacos helenfsticos, o los zodfacos hebreos, sino
que incluso tenemos algin ejemplo muy concreto
en el mundo paleocristiano. No olvidemos que el

Ciristo Helios sobre la cuddriga, del mosaico esplén-
dido de la tumba de los Iuli en la basilica del Vati-
cano, que es una pieza de finales del tercero o del
siglo IV. Es decir, no se utiliza exclusivamente como
un tema de tipo astronémico, sino que tiene, ade-
mds, un significado muy completo y muy largo del
sol cristo, la iglesia la luna, etc., etc. Hay una va-
loracién medieval, una literatura medieval sobre el
valor iconogrifico, extraordinario. Ahora, en el ta-
piz concretamente, tiene una representacion tem-
poral, es decir, estdn colocados precisamente en los
dos puntos: a la izquierda y a la derecha, que se-
rian naturalmente el del movimiento de los astros.

MATEU IBARS. Muchas gracias.

LAVADO, Pedro. Bueno, debo al profesor Palol
haber tenido que dedicarme de una forma extrafia
a estudiar los bordados medievales, y por esta mis-
ma razén le voy a hacer una pregunta. Al ver toda
esta serie de ejemplos que nos ha planteado sobre
origenes, sobre relaciones iconogréficos en el tapiz,
yo le preguntaria si, aparte de los mosaicos, no co-
noce algunas realizaciones de tapices que se encuen-
tran principalmente en el mundo centroeuropeo,
donde son muy corrientes, y a partir del siglo XI
empiezan a repetirse y llegardn hasta los famosos
de Nuremburg. Y lo digo, naturalmente, porque en
ellos quizd, y mds dentro de este andlisis arqueold-
gico de técnica, material, de sistemas, habria una
relacién mds cercana. Naturalmente, una implica-
cién, en fin, iconogréfica en cuanto a formas, en
cuanto a esa que me parece muy correcta, es evi-
dente. Y mds si nos remitimos a esos mosaicos, y
mds si seguimos rastreindolos hasta el periodo del
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alejandrismo, o sea, verdaderamente siguiéramos
hacia atrds, pero por eso me replantearfa, y esas
imdgenes o esos sistemas incluso de técnica que
aparecen en propios textiles, centroeuropeos que
son mds frecuentes.

PALOL. Claro, yo no he citado aqui y realmente
fue un ejemplo centroeuropeo el que me sirvié para
la hipétesis de contemplar el tapiz de esta manera
tan alargada, ddndole casi dos terceras partes mds
de lo que habfa: el tapiz de San Cuniberto de Co-
lonia. Pero el tapiz de San Cuniberto de Colonia
no tiene representacién de Pantocrator, en cambio
tiene lo que podrfamos llamar un tema césmico.
Es decir, tiene la parte central rectangular, con esta
forma de pseudo-esvdsticas del fondo de los vien-
tos del tapiz de la catedral de Gerona, y en ambos
extremos hay un circulo central con la representa-
cién del tiempo Annus Annus, el afio, llevando en
un caso el sol y la luna en la mano, y, alrededor, el
zodfaco. Y en otro de estos circulos estd el sol y la
luna juntos.

Es decir, al tema en el fondo, evidentemente, hay
que buscarle el manuscrito de donde procede. Yo
no he estudiado con detalle esta pieza, pero tiene
unas imbricaciones muy claras, no sélo por dimen-
sién, etc., sino por temdtica, e incluso por técnica.
Cuando estudié el tapiz hace afios, después no he
vuelto sobre el tema técnico, el Sr. Blanchard, el
Prof. Gudiol (aqui presente), la Srta. Tomds y el
servicio de tejidos del Museo de Barcelona, me ayu-
daron al andlisis del bordado, de cémo estd hecho
el bordado, y de la trama. Y hay piezas que se le
asemejan bastante en cuanto a técnica. Hay un an-
tipendio de Seo de Urgel, si no recuerdo mal en el
Albert and Victoria Museum de Londres. También
el estandarte de San Ot con una firma de una
«Elisaba me fecit»; una pieza enormemente intere-
sante que voy a estudiar y que, en fin, deseo pu-
blicar algiin dia, es la estola de San Narciso de
Gerona, donde hay unas palas antiguas que deben
ser del XI o principios del XII. Hay una serie de
piezas de éstas. Y un pafuelo que en este momen-
to no recuerdo como se llama, que es una pequefia
bandera de Colonia, que la habia estudiado
Schram. Recuerdo que habfamos intercambiado
muchas noticias con Schram la primera vez que yo
hice el estudio. Pero la temdtica es distinta, eh!, sal-
vo en Gerona y Colonia. Naturalmente en muchos
mosaicos (Aosta).

Yo no sé si he contestado a su pregunta.

LAVADO. Pero en la cuestién técnica del traba-
jo, sson también falsos tapices, son bordados?

PALOL. Si, son bordados.

LAVADO. Aparecen en toda la zona centro-
europea y luego hay una tradicién mucho mds am-
plia que en toda la mitad mediterrdnea, la mitad
latina, porque es que hasta el siglo XV se estdn ha-
ciendo esos mismos tapices.

PALOL. Bueno, yo debo decirle que si en un
momento, y asf lo he escrito, pienso que la pieza
procede de un condado cataldn o de Gerona con-
cretamente, o de la zona de Ripoll, etc., se debe a
los textos biblicos. He rastreado las formas grama-
ticales y se dan bdsicamente en manuscritos hispd-
nicos. Si bien en este momento debo tener mucho
cuidado en la forma «ubi», que es la de las
incapitulaciones. Se ha dicho que era de tradicién
visigética, pero todos los ejemplos que tenemos son
de manuscritos carolingios, aunque, se dice, de pro-
totipo hispdnico. Por tanto, si el viaje ha sido de
ida hacia el mundo carolingio, de vuelta hacia acd,
todo, todo: los prototipos del menologio, los pro-
totipos del Génesis, etc. van hacia una zona norte
italiana: Véneto, Mildn, etc., que es la zona de don-
de yo sospecho que proceden los modelos.

DOMINGUEZ, Ana. Quiero referirme a un aspec-
to que creo tiene relacién con el tapiz de Gerona.
Me parece que tanto él como algunos manuscritos
donde el tema central es el afio, hay un manuscrito
de Suabia, un martirologio de Suabia, responde a un
sistema, a un esquema intelectual que procede de los
manuscritos platénicos, lo mismo que las ruedas
alfonsfes, es decir, que era una forma de exponer con-
ceptos en torno a un nucleo central; unas veces es
el afo, otras veces es Cristo, con lo cual los antece-
dentes pueden ser de libros bastante antiguos.

PALOL. Bien, yo no he querido entrar en este
tema. Pero, recientemente, hay una obra muy in-
teresante sobre el neoplatonismo medieval, y la fa-
mosa leyenda de las cuatro esferas; y hay, digamos,
dos prototipos pldsticos: uno es el tapiz de Gerona,
y el otro es el Octateuco de Esmirna con la repre-
sentacién de la divinidad no dentro de un circulo,
sino encima de unos circulos. Es decir, evidente-
mente estamos en una tradicién neoplatdnica, pero,
claro, me parece que no se puede decir todo, ;no?

DOMINGUEZ, Ana. No claro. Y, simplemente,
aunque tampoco se pueda decir todo, tengo la ten-
tacién de recordar como los planetas, el sol entre
ellos, se emplearon también desde un punto de vis-
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ta astroldégico, con un significado de tipo religio-
so, mdgico; y como incluso Alfonso X aparece en
el Libro de Ajedrez jugando, como si fuera el pla-
neta sol, los juegos del saber de la astronomia, es
decir, que revestirse del sol es algo propio de la di-
vinidad, para los gobernantes. Nada mds.

PALOL. De acuerdo. Muchas gracias.

YARZA, Joaquin. Si no he entendido mal, el pro-
fesor Palol ha sugerido que tal vez todos estos mo-
delos, que han utilizado los artistas de Gerona, po-
dfan haber venido del norte de Italia. Estarfamos
dentro de esta corriente que establece la Marca con
Lombardia-Veneto, pero ya desde principios del si-
glo XI, durante todo el siglo y principios del si-
guiente.

PALOL. Quizd en el X ya. Claro que, en fin, qui-
z4 serfa un poco de fantasia y a los arquedlogos la
fantasfa en este sentido no nos gusta, pero yo voy
a aprovechar una afirmacién del padre Lemarie
cuando estudia a Cromacio. Resulta que la mayor
abundancia de sermones de Cromacio estaban en
la Biblioteca de Ripoll, mezclados y confundidos

con sermones de San Agustin. Hay que recordar a
Pedro de Orseolo que en un momento determina-
do se encierra en Cuixd, y que Cuixd en aquel mo-
mento es el segundo polo, en este Mediterrdneo
Occidental, de una cultura que enlaza con Venecia;
y es curioso que las fuentes nos dicen que fue a
Cuixd con sus tesoros. Yo me pregunto si entre es-
tos tesoros, y la pregunta no la hago yo, eh!, la hizo
Lemarie en una reunién en Aquileia hace afos, si
Orseolo pudo entre estos tesoros llevar algin ma-
nuscrito o algin libro o bien, si todo ello no es una
obra italiana.

AINAUD. Bueno, yo estoy un poco a la expectati-
va, en este momento estd en prensa, de una obra que
dentro de lo humano, espero que no sea definitiva
en beneficio del propio Dr. Palol, en la cual va a re-
copilar todos sus estudios anteriores. Por lo tanto, a
la espera, no es que me quiera callar, pero realmen-
te, yo creo que como €l ha dicho, el tema es tan vas-
to, tan amplio y tan apasionante que realmente no
bastarfa con un corto espacio de tiempo.

PALOL. Muchas gracias.






La pervivencia de ilustraciones sobre temas astrondmicos del mundo cldsico en
manuscritos romdnicos, a través del ms. Vat. Reg. 123

El manuscrito de la Biblioteca Vaticana Regi-
nensis Latius 123 es un volumen compuesto por
223 folios en pergamino, de 360 x 280 mm., al
que faltan unas pdginas al principio y otras al fi-
nal. Intervienen en ¢l dos manos de mediados del
siglo XI y posee abundantes notas marginales rea-
lizadas entre los siglos XII y XVI. En el folio 118,
en el renglén correspondiente al afio 1055 de los
«Cyclus Decennovenalis» una pequefia mano dibu-
jada en tinta sefiala con su dedo indice una breve
frase escrita al margen: «<Eodem anno factus est
liber iste», obra del mismo autor que el resto del
cédice, lo cual permite fijar con precisién su fecha
de realizacién.

La parte de ms. Reg. 123 que hasta el momen-
to ha sido objeto de mayores estudios es la consti-
tuida por una serie de notas marginales sobre he-
chos histdricos escritas en los folios correspondientes
a los ciclos pascuales y que han sido reunidas bajo
la denominacién de «Crénica de San Victor de
Marsella», por ser éste el lugar donde se encontra-
ba el cddice en el momento de la publicacién del
Cronicén.

El origen de este cédice permanece en duda ya
que los «scriptoria» de Ripoll y San Victor de Mar-
sella se disputan su paternidad, respaldadas ambas
hipétesis por diferentes investigadores. Después de
algunos autores anteriores que de forma mds o me-
nos parcial habfan dado a conocer esta Crénica, en
1886 el candnigo de Marsella J. H. Albanés llevé
a cabo un estudio mds completo de la totalidad del
cédice en un largo trabajo titulado «La Chronique
de Saint Victor de Marseille» ! en el que sittia en
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Ripoll el lugar de redaccién de la obra y de la ma-
yor parte de las notas histdricas marginales.

Hasta 1912 todos los trabajos se habifan limita-
do pricticamente a tales noticias histéricas, sin
atender a las ricas ilustraciones sobre temas astro-
légicos que decoran el Reg. 123, entre los folios
164 y 205; a ellas dedica su estudio J. Pijoan «Mi-
niaturas espafiolas en Manuscritos de la Biblioteca
Vaticana. El manuscrito 123 Regina Lat.» 2 inser-
tdndolas en la actividad creadora de los ilumi-
nadores conocidos de Ripoll en ese momento, el
monje Oliba, Gualterio y Arnaldo.

Sin embargo, en 1927 Anselm M. Albareda cre-
y6 de nuevo necesario estudiar la presente obra en
lo que respecta a la «Crénica» a lo largo de un ar-
ticulo titulado «Els manuscrits de la Biblioteca
Vaticana Reg. Lat. 123, Vat. Lat. 5730 i el
Scriptorium de Sta. Maria de Ripoll»?, dedicado
bdsicamente a rebatir la teorfa de Albanés sobre el
origen ripollés del cédice, con una serie de argu-
mentos en favor de una procedencia diferente,
marsellesa en este caso, pero buscando siempre en
las notas histdricas la clave de sus razonamientos.

1 «Mélanges d’Archeologie et d’'Histoire». Ecole Francaise de

Rome, VI, 1886, pdg. 314.

2 «Cuadernos de Trabajo de la Escuela Espafiola de Arqueo-
logfa en Roma», I (1912), pdgs. 1 a 10.

3 «Catalonia Monastica», I (1927), pdg. 24.
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W. Neuss 4, muy sucintamente, alude al Reg.
123 y a su origen ripollés en su amplisimo estudio
sobre las Biblias catalanas y J. Gudiol i Cunill en
el volumen de «Els Primitius» > dedicado a la mi-
niatura incluye unas breves frases sobre nuestro cé-
dice en las que sigue también los criterios de Pijoan.
Finalmente P. Bohigas en su obra «La ilustracién y
la decoracién del libro manuscrito en Catalufia» ©,
convencido por las argumentaciones de Albareda,
excluye esta obra de su trabajo por considerarla
netamente francesa.

Obviamente no es nuestra intencién en este
momento extendernos en comentarios estilisticos
sobre las ilustraciones del Reginensis, pero, a tra-
vés de comparaciones con otras obras ripollenses y
catalanas en general, mds o menos contempordneas
a nuestro cddice, se nos hace dificil no plantear al
menos la posibilidad de que esta obra hubiera sido
escrita e iluminada en el scriptorium ripollés, de
donde se debid trasladar mds tarde a San Victor de
Marsella.

EL VAT. REG. 123 Y LAS ILUSTRACIONES DEL
«ARATUS» DE HIGINIO

Ha sido el investigador alemdn F Saxl’ el que
ha publicado una resefia mds pormenorizada del
contenido literario del manuscrito. Junto con otros
fragmentos de Isidoro y Fulgencio, la dltima parte
del cédice titulada «De constelacione» comprende
los Libros II y III del «Aratus» de Higinio 8, por lo
que no resulta arriesgado suponer que fue proba-
blemente de un ejemplar ilustrado del «Aratus» de
donde obtuvo el artista iluminador del Reg. 123
modelo, mds o menos inmediato, para las cincuenta
ilustraciones que sobre temas astrolégicos decoran

4 NEuss, W. Die Katalanische Bibelillustration um die Wede
des ersten jarhtausend und die alspanische buchmalerei. Bonn und
Leipzig, 1922, pdg. 26.

5 La Pintura Medieval Catalana. Els Primitius. Tercera Part:
Els Llibres il-luminats, Barcelona, 1955, pdgs. 110-111.

6 Vol. I Periodo romdnico, Barcelona, 1960, pég. 101.

7 Verzeichnis astrologischer und mythologischer illustrierter
Hadschriften des lateinischen Mittelalters in Rimischen Biblioteken.
Heidelberg, 1915, Krausreprint, Nendeln/Liechtenstein, 1978,
pdg. 45.

8 HYGIN, LAstronomie par A. Le Boeuffle Ed. Les Belles
Lettres, Paris, 1983.

esta parte final de la obra y que constituyen el tema
de trabajo de la presente ponencia.

El texto de Higinio arranca de la obra de un as-
trénomo griego del siglo IV (a. de C.) llamado
Eudoxos de Cnido (h. 408-355 a. C.) quien obe-
deciendo a un criterio puramente cientifico reali-
z6 un catdlogo de constelaciones en el que se con-
jugaban las dos tendencias del pensamiento griego,
el poder de sistematizacién racional y el deseo de
aplicar criterios de imaginacién mitica a la nomen-
clatura de las formas astrales °. Un siglo mds tarde
aproximadamente, un poeta helenistico de la cor-
te macedonia llamado «Aratus de Soli (310-245 a.
C.)» escribié un poema, llamado «Phaenomena»
con propésito meramente literario, partiendo del
catdlogo de Eudoxos y enriqueciéndolo con fre-
cuentes alusiones a historias mitoldégicas sobre cons-
telaciones. Este proceso de sucesivas adiciones li-
terarias se completé con Eratdéstenes de Cirene
(284-204 6 275-195 a. C.) que introdujo en su
poema «Katasterismoi» !° alguna nueva interpreta-
cién mitolégica que se mantendrd en siglos poste-
riores, como la constelacién del hasta ahora «<Hom-
bre desnudo» que Eratéstenes identifica con
Hércules luchando con el dragén de las Hespérides.

De esta obra se realizaron mds tarde varias ver-
siones latinas, como las de Germdnico, Cicerdn,
Avieno e Higinio. La que se recoge en el Vat. Reg.
123 y en un grupo de cédices medievales es la es-
crita por un poeta de la época de Augusto, llama-
do Higinio, cuyas «Fdbulas» constituyen ya casi un
tratado sobre mitologfa.

Es dificil determinar con certeza en qué momen-
to las imdgenes de las constelaciones empezaron a
decorar estos textos, pero en opinién de
Weitzmann ! hay bastantes probabilidades de que
la obra de Eratéstenes estuviera ya ilustrada, ilus-
tracién que heredarfan las primeras versiones lati-
nas, de modo que los prototipos iconogrificos de-
bieron quedar ya fijados en época tardorromana.
Las primeras imdgenes debian representar el globo

9 Saxi, E y PANOFSKY, E.: Classical Mythology in Medieval Art
«Metropolitan Museum Studies» 4 (1932-33), pdgs. 231 y sigs.

19 Sobre problemas astronémicos en el mundo cldsico ver
el articulo titulado Astronomia e Estrologia: Il mondo clisico en
«Enciclopedia Universale dell’Arte» II, cols. 109 y sigs.

I \WEITZMANN, K.: Hlustrations in Roll and Codex, Princeton
Univ. Press. 1970, pdg. 72.



LA PERVIVENCIA DE ILUSTRACIONES SOBRE TEMAS ASTRONOMICOS ... 43

terrestre con la totalidad 2 de las constelaciones
repartidas por su superficie; mds tarde se desgaja-
ron de ¢l los signos individuales que vieron aumen-
tadas sus dimensiones y pasaron a ocupar espacios
intercalados en el texto.

Asi pues, unas ilustraciones que originariamen-
te habfan nacido para acompaifiar textos cientificos
empezaron a evolucionar en pro de intereses deco-
rativos y ornamentales, puestos al servicio de obras
que posiblemente habfan perdido también valor
cientifico para ganarlo mds bien literario o mito-
légico, de manera que incluso la situacién de las
estrellas, que en un principio habfa constituido la
base y razén para el trazado de los perfiles de las
figuras mitolégicas o zoomérficas, empiezan a
distribuirse arbitrariamente en su interior o termi-
nan por desaparecer. Este proceso de desgaste que
probablemente empezé a producirse ya en época
tardoantigua, se vio doblemente acrecentado a lo
largo de la Edad Media occidental debido, las m4s
de las veces, a desconocimiento de los temas
astronémicos por parte de los artistas, lo cual les
lleva a cometer errores y a interpretar un tanto li-
bremente los modelos cldsicos que seguian.

Debemos sobre todo a la labor de los copistas e
iluminadores de los talleres carolingios la posibili-
dad de que estos antiguos textos astronémicos ilus-
trados de etapa tardorromana fueran, mds tarde,
conocidos e imitados por los artistas romdnicos.
Asi, son ejemplo de obras carolingias fieles,
iconogrifica y estilisticamente, a las varias tradicio-
nes ilustrativas del «Aratus», el British Museum
Harley 647 13 (mediados s. IX), el manuscrito de
Monza, Biblioteca Capitular F 9/176 ' (fines s.
IX), el ms. 3307 de la Biblioteca Nacional de Ma-
drid 15 (s. IX) y el Cédex Leydensis Vossianus Lat.
7916 (h. mediados s. IX).

12 Saxt, F. y PANOFSKY, E.: Classical Mythology..., pdg. 233.

13 Saxt, E y MEIER, H.: Catalogue of Astrological and
Mythological Illuminates Manuscripts of the Latin Middle Ages I11.
Manuscripts in English Libraries Warburg Institute, London, 1953,
pdgs. 149 y sigs.

4 MC GuURk, P y SAXL, E: Catalogue of astrological and
mythological illuminated manuscripts of the Latin Middle Ages (IV)
Astrological manuscripts in Italian libraries, London, The Warburg
Institute 1966, pdgs. XIII, XV y 52 y sigs.

15 NEuss, W.: Ein Meisterwerk der Karolingischen Buchkunst
aus der Abtei Priim in der Biblioteca Nacional zu Madrid
«Spanische Forschungen der Gorresgesellschaft» 8 Band, 1940.

Una tradicién diferente y a la que creemos que
pertenece precisamente el Reg. 123 estd encabeza-
da por el ms. Leydensis Vossianus Lat. Oct. 15 fasc.
XIII, realizado en San Marcial de Limoges hacia
1025. Segtin Saxl!” este es el mds antiguo ejem-
plar del «Aratus» de Higinio, con miniaturas, con-
servado; el tercer libro del tratado, folios 172v a
181v, contiene cuarenta dibujos a pluma, copiados
por Adémar de Chabannes, ilustrando las descrip-
ciones de las constelaciones, siguiendo un manus-
crito del «Aratus» en el que estaba vigente la tradi-
cién antigua; las imdgenes de este cédice de Leyden
se relacionan con las que acompafan al Catdlogo
de Estrellas del Pseudo Beda (B.N.P. Lat. 5239),
también de Limoges (s. XI), obra de especial inte-
rés mitoldgico por dos rasgos poco frecuentes en
tales figuraciones: el primero es la presencia de
Hércules en el jardin de las Hespérides, junto al
drbol con la serpiente enroscada en su tronco, y el
segundo, es la presentacién de Andrémeda rodea-
da de sus objetos de tocador que, como ofrendas
funerarias, penden de los dos troncos a los que se
encuentra atada '8.

Ambos detalles, no muchas veces repetidos, son
compartidos por un grupo de obras, entre ellas
nuestro Reg. 123, el Vat. Graec. 1087 y el Vat. Lat.
643, obra ésta ultima del siglo XII, cuyas ilustra-
ciones sobre constelaciones coinciden en general
con las de nuestro cédice y que incluye textos que
retroceden a la recopilacién de cémputos astrold-
gicos carolingios del afio 810 .

Con todo, son mds bien escasos los ejemplares
ilustrados del Aratus realizados durante el periodo
romdnico; Saxl lo atribuye en parte a la gran pro-
duccién de obras carolingias, que fue suficiente
para abastecer las necesidades posteriores de estos
textos, pero no hay que olvidar ademds que la cons-
tante aportacién de obras cientificas griegas o dra-

16 THIELE, G.: Antike Himmelsbilder, Berlin, 1898, pdgs. 76
y sig. BYVANCK, A. W.: Les Principaux manuscrits & peintures
conservés dans les collections publiques du royaume des Pays Bas
«Bulletin de la Societé francgaise de reproductions de ms. a
peintures», XV (1931), pdg. 67.

7 MC GuURK, Py Saxt, E: op. cit., pdg. XXII; THIELE, G.:
op. cit., pags. 153-154, fig. 66.

18 MC GURK, P y SAXL, E: op. cit., pdg. XXII.

19 MC GuURK, Py Saxw, E: op. cit., pig. XVII y Saxt, E
Vergeichnis astrologischer und mythologischer... in Rimischen

Biblioteken, fig. 15.
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bes a través de Espana o el Sur de Italia, durante
esa etapa originé nuevas formas de conocimiento,
que convirtieron en pasadas de moda las viejas f4-
bulas mitolégicas de Higinio. Esta circunstancia
explicarfa el general cardcter conservador del anti-
guo estilo que permanece en las ilustraciones de los
ejemplares romdnicos; al considerarse esta obra
como un texto algo obsoleto, cuando se realizaban
copias de la misma, apenas se introducian en ellas
variaciones propias del estilo de la época y si algu-
nas desviaciones se producian no eran debidas a la
apertura de nuevos caminos estilisticos, sino a un
mal entendimiento del modelo cldsico, muy aleja-
do ya en el tiempo 2°.

COMENTARIO ICONOGRAFICO SOBRE EL MS.
VAT. REG. 123

A pesar del desgaste de los antiguos prototipos
son, pues, muchos los ejemplos de manuscritos
medievales occidentales en los que todavia se evi-
dencia la frescura de lo cldsico, como en el caso del
Reg. 123; en sus cincuenta ilustraciones sobre sig-
nos zodiacales y constelaciones es fécil descubrir la
fidelidad hacia un antiguo ejemplar, tal vez
helenistico y no demasiado alejado tampoco de los
prototipos que sirvieron de antecedente al Ms. Vat.
Graec. 1087 2!, obra realizada en el siglo XV a par-
tir de un modelo del siglo IX, que a su vez deriva-
ba de otro anterior, posiblemente tardoantiguo y
que demuestra que también en el mundo bizanti-
no se continuaron realizando obras con ilustracio-
nes paralelas a las occidentales. Este cédice, el Vat.
Graec. 1087, contiene imdgenes de las constelacio-
nes, zodfaco, planisferio y dos hemisferios, recogi-
dos en diez folios (300 v. a 310). La falta de manus-
critos griegos con ilustraciones sobre constelaciones
hace dificil precisar el tronco iconogrifico del que

200 MC GURK, P. y SAXL, E.: op. ciz., pdg. XVIIL.

21 BotL, E y GUNDEL, W.: Die Sternbilder der Griechen und
Réomer en W. H. Roscher ed. Ausfiihrliches Lexicon der
Griechischen und romischen Mythologie, 6 suppl. cols. 869 y
sigs. y figs. 1-13 y 15-19; SaXL, E y PANOESKY, E.: Classical
Mythology..., pdg. 233 y fig. 8; ver también SAXL, E: The Zodiac
of Qusayr’Amra en Early Muslim Architecture por Creswel, K.A.C.
Oxford, 1969, vol. 1, parte II, pdg. 424 sobre las relaciones en-
tre el Vat. Graec. 1087 y la cipula de Qusayr’Amra.

deriva. Pudo ser el «Katasterismoi» de Eratdstenes
o uno de los varios comentarios griegos al «Phae-
nomena» de Aratus, como el de Hiparco de Nicea,
Diodoro de Alejandria, Esporo de Nicea, etc.

La relacién entre el Vat. Grec. 1087 y el Vat.
Reg. 123, salvando las légicas diferencias de estilo,
se hace evidente por lo que respecta a las imdgenes
de Aries, Tauro, Leo, Virgo, Sagitario, Capricornio,
Acuario, Piscis, Dragén y Arcturus Mayor y Me-
nor, Serpentario, con sus pies apoyados sobre Es-
corpio, Andrémeda, Equus, Deltoton, Perseo, Lira,
Cisne, Delfin, Orién, Canis, Léporis, Cetus, Cen-
tauro e Hidra. Todo esto resultaria un testimonio
mds de que las ilustraciones de los manuscritos
medievales latinos derivan de las mismas fuentes
griegas que los propios textos, aunque naturalmente
puede ocurrir que en una misma obra medieval
confluyan tradiciones ilustrativas procedentes de
familias diversas.

En el Reg. 123 Perseo (fig. 1) por ejemplo, es
representado desnudo siguiendo los ejemplos mds
antiguos, corriendo graciosamente con la cabeza
de la medusa en su mano derecha; el artista ha
hecho especial énfasis en los pafos flotantes y en
las alas que adornan sus pies; la espada que gene-
ralmente suele blandir en su mano izquierda ha
sido sustituida en el Reg. por el «harpe» de los
ejemplos mds antiguos, aunque bastante alterado;
la firmeza y solidez de la propia figura del perso-
naje se relacionan con obras de los dltimos afos
de la antigiiedad.

También el ejemplo de Oridn (fig. 2) es mues-
tra de tal continuidad; corresponde a la representa-
cién tipo de dicha constelacién, en la que la actitud
del personaje estd determinada astrolégicamente; si-
tuado de espaldas, en posicién de tres cuartos res-
pecto al espectador; con el brazo izquierdo exten-
dido hacia adelante, sosteniendo una parte de su
manto corto y con el derecho hacia atrds, empu-
fiando una espada. Compdrense estas imdgenes del
Reginensis con las de obras como el Vat. Graec.
1087, el Leydensis Vos. Lat 79 y la béveda de
Qusayr’Amra 22, fieles continuadoras todas ellas de
los modelos cldsicos y que nos permiten reconocer
la misma fidelidad en el Reginensis.

22 Ver nota 21.
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Saxl afirma que existe una peculiar tradicién
ilustrativa muy antigua propia de los manuscritos
de Higinio, como puede verse en la «Astronémica»
de Higinio de Wolfenbiittel, ms. 18.16 Aug. 40 ¢
incluso en el Ms. British Museum Harley 2506,
obra esta dltima derivada del famoso Harley 647,
pero cuyo artista prefiri utilizar en el caso con-
creto de Orién y Sagitario un modelo mds antiguo,
como es el que corresponde a las ilustraciones del
«Aratus» de Higinio 2. Nuestro Reginensis conti-
nda también esta tradicidén, especialmente visible
en imdgenes como la de Oridén y la de Acuario; éste
ultimo es un joven personaje desnudo, de perfil,
con una leve cldmide ondeando en torno a su cuer-
po, tocado con gorro frigio y que sujeta con las dos
manos la vasija manante; un ejemplo paralelo lo
encontramos en el «Astronémica» de Higinio, de
la Walters Art Gallery de Baltimore, ms. W. 734,
fol. 11v. y también en el ejemplar del Ptolomeo
griego de la Biblioteca Vaticana Graec. 1291 (en-
tre 813 y 820) ilustrado con miniaturas hele-
nisticas 2.

Una de las imdgenes mds interesantes es la co-
rrespondiente a Andrémeda (fig. 3). Phillips 25 dis-
tingue varios tipos iconogréficos segin sean las for-
mas rocosas a las que se hallan ligados los brazos
del personaje; el correspondiente a nuestro Regi-
nensis utiliza dos troncos, con sus ramas violenta-
mente cortadas, y culminados por dos formas a
manera de capitales insinuados, irguiéndose a am-
bos lados de Andrémeda; de ellos penden objetos
de tocador, como ofrendas funerarias.

Resulta sorprendente, afirma Phillips, que todos
los ejemplos medievales hayan mantenido una an-
tigua tradicién iconogrdfica, propia de las cerdmi-
cas atenienses y del Sur de Italia, en la que dos ele-
mentos verticales, rocas o troncos, sustituyen a la
gran mole rocosa, visible en la hidria de la
Campania del Museo de Berlin o en abundantes
pinturas pompeyanas 2. Esta eleccién debié ser

23 SaXL, E: Hluminated Science Manuscripts in England en
«Lectures» The Warburg Institute, London, 1957, vol. I y II
(fotog.) pdg. 103 y fig. 57c y 57b.

24 WEITZMANN, K.: 0p. cit., pags. 157-158 y fig. 149.

25 PHILLIPS, K. M. Jr.: Perseus and Andromeda «American
Journal of Archaeology» LXXII (1968), pdgs. 18-20 e ilustracio-
nes 51, 52, 53, 54y 55.

26 Ver PHILLIPS, K. M. Jr.: op. cit. ilustraciones 4, 5, 16, 17,
18, 19, 20, 24, 25, 26, 37, etc.

hecha, en su opinidn, por un artista, quizd relacio-
nado con la Biblioteca de Alejandria, que desdefié
la excesivamente teatral imagen de Andrémeda ata-
da a la roca y prefirié una solucién mds concisa.

En cualquier caso, la presencia de los objetos de
tocador en el Reg. 123 y también en el Vat. Graec.
1087 acerca especialmente ambas obras, al margen
de otras diferencias, ya que si bien es imposible de-
cidir que elementos, trocos o rocas, estaban pre-
sentes en los originales helenisticos, ya que proba-
blemente ambos lo estuvieron, en cambio podemos
afirmar con bastante certeza que tales objetos de-
bieron estar presentes en los arquetipos, o al me-
nos asf los suponemos, porque aparecen en la ma-
yoria de los ejemplos antiguos.

Tres de los objetos que acompanan a André-
meda, un «oinochoe», un espejo y una pequena caja
cuadrada con la cubierta piramidal, son comunes
a ambos manuscritos. Phillips afirma que estas for-
mas no son propias de la etapa medieval, ni del dl-
timo perfodo bizantino y que, en el caso del Reg.
123, es fdcil comparar tales piezas, una jarra, un
cacillo y una copa en la izquierda y una caja cua-
drada , un espejo y una copa con tapa, en la dere-
cha, con otros modelos tardorromanos, proto-
bizantinos o sasdnidas; concretamente, la pequefa
jarra constituye un objeto de uso con un periodo
de vigencia que se extiende aproximadamente has-
ta el siglo VI, de modo que el artista del Reg. co-
pié ilustraciones cuyo prototipo inmediato debe-
rfamos situar entre los siglos IV y VI, prototipo que
a su vez derivarfa de otro creado en Alejandria du-
rante el periodo helenistico.

Claro estd que en el siglo XI la integridad de los
prototipos antiguos se conservaba con dificultad y
por ello en otras ilustraciones de nuestro cddice se
evidencian los légicos cambios en cuanto a vestua-
rio, tocado, etc., fruto natural de la evolucién del
estilo y de la influencia de las modas en el vestir a
lo largo de las épocas, si bien en la mayor parte de
estos casos permanecen estables los problemas de
composicién de imdgenes, asi como los gestos y
actitudes que sirven para demostrar la accién de los
personajes.

Weitzmann */ sefiala que las ilustraciones de
«Aratea» sufren claras alteraciones debidas a la

27

¥ WEITZMANN, K.: op. cit., pdgs. 157-158.
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moda desde el periodo helenistico hasta la Edad
Media. En el «Aratus» carolingio de Leyden Cod.
Voss.Lat. quart. 79, fol. 28v. 28 Casiopea es una
mujer sentada frontalmente en un trono, el
«siliquastrumy, de elevado respaldo; viste un «chi-
tén» que deja un pecho al desnudo y un «himation»
sobre sus rodillas, directamente derivados de pro-
totipos helenisticos. En cambio en el Reg. fol. 191
v (fig. 4) aunque su posicién y actitud sean simila-
res, e incluso conserve el tipo de tiara cénica anti-
gua, Casiopea se viste de forma diferente, con una
tdnica interior de mangas estrechas y largas y un
vestido exterior mds corto, cuyas mangas llegan
hasta el codo; sencillos galones bordean el cuello,
la cintura, las mangas y el delantero; todas estas
transformaciones evidencian la influencia estilisti-
ca del momento de la copia, al igual que ocurre en
otras muchas obras como el Cod. 250 de la
Stifsbibl. de St. Gall (s. X) 2°.

Procesos similares de alteraciones debidas a la
moda han experimentado el Auriga, fol. 190v y
Cefeo, fol. 191; el primero ha visto incluso trans-
formado su sexo, tal vez por ignorancia de nuestro
iluminador, o por error ya existente en el modelo
que segufa; el resultado es que viste un atuendo fe-
menino, cercano al de Casiopea, aunque algo mds
rico, con cenefas punteadas en las bocamangas, cin-
tura y cuello. Cefeo sustituye su aspecto de rey
oriental, como el Leyden Voss. Lat. 79 3%, por una
vestimenta compuesta por dos tdnicas, la inferior
hasta la rodilla, con mangas largas, la superior mds
corta, sin cefiir y de manga mds corta; las calzas
cubren las piernas; sobre los hombros un manto
sujeto en el centro mediante una fibula circular,
como en el Vat. Graec. 1087, 1987, fol. 308 31

Junto a estas imdgenes que calificarfamos de mds
evolucionadas respecto a los modelos antiguos,
nuestro cédigo incluye otras que requieren espe-
cial comentario. Son la de Hércules, fol. 186v (fig.
5) Bootes, fol. 189v y Eridanus, fol. 202.

Las obras que siguen la mds antigua tradicién
cldsica, anterior a la interpretacién de Eratdstenes
(284-204 a.C.) muestran a Hércules dnicamente

28 WEITZMANN, K.: 0p. cit., fig. 148.
2 WEITZMANN, K.: 0p. cit., fig. 151.
30 PHivLies, K. M., Jr.: op. cit., fig. 57.
31 PHiLLies, K. M., Jr.: op. cit. fig. 55.

como «Hombre desnudo»; de espaldas, con una
rodilla apoyada en el suelo y sin atributo alguno;
tal es el caso del Globo Farnesio; en cambio, obras
que siguen prototipos algo mds tardios, posterio-
res al «Katasterismoi» de Eratdstenes, en el que se
identifica esta constelacién con Hércules luchan-
do con el dragén de las Hespérides, se introducen
nuevos elementos, como la maza que empufa en
su mano derecha (compdrense con Qusayr’ Amra),
o los fragmentos de la piel del leén que ostenta en
la izquierda (véase el Vat. Graec. 1087) %2, Asf se
representa también en manuscritos carolingios y en
el planisferio del Reg. 123, pero no en la imagen
aislada, incluida en el texto a la altura del fol. 186v;
en ella, Hércules conserva la rodilla flexionada pero
el artista ha afadido un drbol con la serpiente en-
roscada en su tronco, elemento éste que pasa a for-
mar parte integrante de la representacién de la
constelacién de Hércules, aunque no aparezca en
las representaciones cldsicas. Asi es posible verla en
el Ms. A 16 de la Bibl. Nac. de Madrid 33, obra
atribuida a Ripoll por Burnam ¥ y en el manto de
los emperadores germanos de la catedral de
Bamberg, que reconstruye la antigua idea de Manto
césmico 3.

Pero ademds, el iluminador del Val. Reg. 123
coloca en la mano izquierda de Hércules una ca-
beza humana, detalle que puede deberse a una con-
fusién entre las habituales imdgenes de Perseo y
aquellas de Hércules en las que se cubre con una piel
de ledn, cuya cabeza se hace bien visible a la altura
de su mano izquierda. Tal es el caso del propio man-
to de Enrique II y la «Astronémica» de la Walters
Art Gallery de Baltimore, Ms. W. 734, fol. 6 36,

El boyero, Bootes, de espaldas, con el rostro de
perfil, enarbola un ldtigo en la mano derecha y unos
jirones de tela en la izquierda; las dos piernas fir-

32 Saxy, By PANOFESKY, E.: Classical Mithology..., pig. 237
y fig. 13; SAXL, E: The zodiac..., fig. 465.

3 WEITZMANN, K.: 0p. cit., pdg. 161; ver THIELE, G.: op.
cit., pdg. 143, fig. 62.

3 Este cédice que Burnam cree ripollés y Saxl y McGurk,
de Montecasino, estd todavia pendiente de estudios mds profun-
dos, sobre todo en relacién con el Vat. Reg. 123; ver BURNAM,
J.: Recipes from Codex Matritensis «University of Cincinnati
Studies», Serie II, Vol. VIIL, part. I (1912) y MCGURK, P. y SAXL,
E: op. cit., pdg. XVI.

3 Saxt, E y PANOFSKY, E.: Classical Mithology..., fig. 14.

36 Saxy, E: Hlluminated Science Manuscripts. ..., fig. 60d.
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memente apoyadas en el suelo, flexionada la dere-
cha y rigida la izquierda, fueron mal entendidas por
el iluminador del Reig que dio un extrafo giro a
los pies, lo que hace que la mitad inferior del cuer-
po parezca vista de frente; sin embargo, la posicién
dorsal de las manos y el tipo de musculatura me-
diante el cual este artista suele representar la espal-
da de los personajes, no dejan lugar a dudas sobre
la postura dorsal del modelo seguido. En este caso,
Bootes no guarda especial relacién con el Vat.
Graec. 1087, pero si con la mds antigua represen-
tacién de esta constelacién en el Globo Farnesio %7,
con la que coincide incluso en la forma de vestir
del personaje, con tdnica hasta la rodilla, cefiida
en la cintura y dejando parte del torso al desnudo.
Al mismo tiempo, esta disposicién se conserva tam-
bién en el ms. de la Bibl. Comunale de Siena L.IV,
25, obra ya renacentista, pero especialmente liga-
da a las obras de la Scholia Sangermanensia, del si-
glo IX 38,

Eridanus: su forma generalizada de figuracién
consiste en un personaje semidesnudo, recostado
y apoyado sobre una vasija manante; me pregunto
si la imagen que ofrece el Reg. 123, en la que sélo
el busto de Eridano, junto a su mano y un motivo
floral estilizado, son dnicamente visibles, no deri-
vard de las antiguas formas del tipo del Harley
647 37, en las que el cuerpo de los personajes o ani-
males se cubria de texto; al no disponer de un mo-
delo completo el artista opté por trasladar al per-
gamino sélo la parte superior de Eridanus.

La amplia serie de ilustraciones zodiacales y de
constelaciones de nuestro manuscrito estd precedida
ademds por dos medallones incluyendo las figuras
del Soly la Luna (fols. 164 y 167) y cinco mds, de
menores dimensiones, con personificaciones de los
Planetas.

El origen cldsico de la tipologfa del Sol, como
Helios y la Luna, como Selene, se evidencia con
facilidad, de modo que encontramos antecedentes
de tal iconografia ya en el Arco de Triunfo de
Constantino, en el que dos medallones muestran

37 SaXv, B: The zodiac..., pig. 428 y fig. 472.

3 McGURK, P y Saxt, E: Catalogue of astrological..., pég.
XXI, fig. ITla.

39 Saxi, E y PANOFSKY, E.: Classical Mithology..., fig. 11;
ver varios ejemplos de Eridanus en SAXL, E: [lluminated Science. ..,

figs. 54y 55.

la cuadriga del Sol y la biga de la Luna, saliendo
del océano y precipitdndose en el mismo, precedi-
dos por la Aurora y el Crepusculo %°.

La mayor parte de apariciones del Sol y la Luna
durante el Bajo Imperio estdn unidas a los ciclos
zodiacales, en los que suelen intervenir acompanan-
do al «Afio» como elementos ligados a su imagen
y como atributos del Dia y la Noche; en la Alta
Edad Media estos tipos parecen especialmente ex-
tendidos en el ciclo de manuscritos carolingios,
probablemente con mds insistencia que en los ejem-
plos italianos 41, asf en el Leyden Voss. 79, ya cita-
do, se reproduce un original del s. IV; también en
la «D» mayuscula de la Biblia de Carlos el Calvo,
ambos astros, cabalgando sobre sus carros e inscri-
tos en medallones, llenan el vano de la letra, cuyo
perfil estd, a su vez repleto de pequefios signos zo-
diacales 2.

El arte cataldn se muestra especialmente conser-
vador de este tipo de iconografias astrales deriva-
das de modelos antiguos. As{ el Bordado de la Crea-
cién de Gerona #? posee la figuracién del Sol, «Dies
Solis», que adopta la forma de Apolo sobre su ca-
rro solar, arrastrado por cuatro caballos, todo ello
en el interior de un circulo sobre fondo blanco;
porta corona radial, un cetro o lanza en una mano
y un escudo o disco con una cruz, en la otra; en el
lado opuesto del bordado, la imagen de la Luna,
«Dies Luna», mutilada, conserva tinicamente su
mitad anterior, en la que apenas pueden apreciarse
la pareja de toros que arrastra la biga y una parte
de ésta. Por lo que atafie a la via de penetracién en
Catalufa de este tema iconogrifico, Palol 44 duda
entre el medio cultural carolingio y el italiano, aun-
que de forma general el Calendario recuerda las for-
mas de estilizacién carolingias. No por ello las re-
laciones con Italia son menos estrechas; los
ejemplos del Sol y la Luna del Reg. guardan gran
relacién, incluso de técnica y estilo, con las del

40 CaBRrOL, E: Dictionnaire d’archéologie chretiene et de

liturgie, Vol. 1, 2.2 parte, col. 3028-29, figs. 1060-61; articulo
redactado por H. Leclercq.

41 paLoL, P de Une broderie catalane d’époque romane: la
Genese de Gerone «Cahiers Archéologiques», IX (1957), pdgs. 219
y sig. ofrece amplia informacién sobre el origen cldsico de la pre-
sente iconografia.

2 ParoL, P de op. cit., fig. 5.

4 Ver nota 41.

4 PaLoL, P de op. cit., pdg. 226.
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manuscrito de Rdbano Mauro de Montecasino, ins-
pirado en textos de Isidoro °.

Volviendo a los ejemplos catalanes, también la
Biblia de Ripoll, en su escena de la Crucifixién (fol.
369v) 4 contiene ilustraciones del Sol y la Luna
emparentadas con las anteriores, pero especialmen-
te con las de otro cédice cataldn, la Ciudad de Dios,
de San Agustin, cod. 20 del Archivo Capitular de
Tortosa (fol. 5) 47, A estos ejemplos, de cuyo ori-
gen cataldn no se poseen dudas, afiadiremos nues-
tro Reginensis, de nacimiento mds incierto, pero
que, al menos en este aspecto, no desdice en abso-
luto de las habituales representaciones astrales ca-
talanas, y el Ms. A 16 de la Bibl. Nac. de Madrid,
quizd ripollés *8, cuyas ilustraciones del Sol y la
Luna pertenecen al mismo tronco iconogréfico que
las anteriores.

Contrariamente a lo que pudiera pensarse, los
Planetas, identificados precisamente con las
divinidades mayores, no gozan de un especial tra-
tamiento en la ornamentacién de cédices ast-
ronémicos. En el Reg. al igual que ocurre en la ma-
yor parte de obras, juegan un papel menos
protagonistico que el de las constelaciones, por
ejemplo; pequenias figuras masculinas (Marte, Mer-
curio, Saturno y Jupiter) y femeninas (Venus), de
cuerpo entero y en el interior de medallones radian-
tes, contindan, aunque con ciertas modificaciones
que afectan sobre todo a cuestiones de vestido, una
tradicién encarnada por el Ms. Leyden Voss. 79,
cuyas pequefias figurillas de planetas personifica-
dos, repiten las que aparecen en el famoso «Cro-
négrafo» del ano 354, que a su vez reproduce los
tipos habitualmente desarrollados en las represen-
taciones de las deidades del Olimpo griegas y ro-

manas 49.

45 Sax1, E: Hlustrated Mediaeval Encyclopaedias 1, «Lectures»
The Warburg Institute, London, 1957, plate 161 a,c,e; al hablar
de la posible existencia de un ejemplar ilustrado de las obras de
Isidoro al que tuvo acceso Rédbano Mauro, Saxl, pdgs. 238-239,
cita también otro cddice con texto paralelo, el B.N.P. 12957, que
posee ilustraciones zodiacales cercanas a las del Reg. 123.

4 GupioL 1 CUNILL, J.: op. cit., fig. 47.

47 GupioL1 CUNILL, ].: p. cit., fig. 135; IBARBURU, M.2 E.:
Estudio iconogrifico de «La Ciudad de Dios» de San Agustin, Cd-
dice 20 del Archivo Capitular de Tortosa, en «D’art, 10 (1984),
fig. 5, pdg. 118.

48 Ver nota 34.

49 Saxt, F y PANOFSKY, E.: Classical Mithology..., pig. 242
y fig. 25, 26 y 33b.

Ya Pijoan*® y Albareda®! aludieron a las dife-
rencias de técnica y estilo existentes entre las pri-
meras ilustraciones del manuscrito y las dltimas. En
las miniaturas que se incluyen entre los fols. 164 y
185, junto a una mayor cercanfa a los modelos cl4-
sicos vemos que se han utilizado colores densos,
espesos, opacos y oscuros, azul, verde, rojo, amari-
llo, violeta, etc. en combinacién con blanco, al con-
trario de las miniaturas siguientes que usan colo-
res mucho mds transparentes, gris y verde
preferentemente.

Pero las diferencias mds notables entre las pri-
meras imdgenes y las siguientes afectan mds bien a
la manera de insertar éstas en el texto y al cuidado
con que el miniaturista traté de imitar el modelo,
sin dejarse afectar demasiado por las influencias
estilisticas del periodo en que trabajaba. Por lo que
se refiere al primer punto, es decir, la relacién ima-
gen-texto, vemos que, excepto las del Sol, la Luna
y los Planetas, la primera serie de ilustraciones se
sitdan interrumpiendo la continuidad de la colum-
na escrita, sin fondo ni enmarcamiento alguno, cir-
cunstancia ésta que se encuentra en la mayorfa de
los cédices ilustrados cuyo arquetipo retrocede a un
periodo en el que el rollo estaba atin vigente. En-
tre las obras mds antiguas conservadas en las que
se usa este sistema, se encuentran precisamente va-
rios ejemplos carolingios del «Aratus», dos manus-
critos procedentes de Salzburgo, uno de ellos en la
Staatsbibl. de Munich, Cod. 210, del afio 8182y
el otro, en la Nationalbibl. de Viena, Cod. 387, del
mismo perfodo, descendientes ambos del mismo
arquetipo cldsico, que debia recordar los antiguos
rollos ilustrados.

Mientras en estos dos «Aratus» las imdgenes pre-
ceden al texto, en otros como el propio Vat. Reg.
123, las miniaturas se colocan después del corres-
pondiente pasaje al que ilustran. Es dificil determi-
nar cual de los dos sistemas es mds antiguo y posi-
blemente ambos se utilizaron simultdneamente.

Por el contrario, en la segunda serie de ilustra-
ciones, es decir la que se extiende entre los fols. 186
y 205, se establece generalmente una diferente re-

0 PRjoAN, J.: op. cit., pag. 8.
1 ALBAREDA, A. M.: ap. cit., pdg. 48.
2 WEITZMANN, K.: 0p. cit., pdg. 72 y fig. 58.

)



LA PERVIVENCIA DE ILUSTRACIONES SOBRE TEMAS ASTRONOMICOS ... 49

lacién entre texto y figuras, que a partir de ahora
y con escasas excepciones, aparecen enmarcadas,
sobre fondos de color verde o gris, generalmente
transparentes.

A juzgar por las copias conservadas existia en las
«Aratea» ilustradas mds antiguas > una fuerte ten-
dencia a disponer dos columnas de texto en cada
pdgina; como resultado de la fusién de ambas, pro-
liferaron mds tarde los ejemplares de columna dni-
ca; esta circunstancia obligé a introducir variacio-
nes en las dimensiones de las imdgenes, que
disponfan ahora de espacios de mds anchura. Pero
el sistema que mds posibilidades abrié al desarro-
llo posterior de la representacién de constelaciones
fue enmarcar la imagen en un cuadrado o rectdn-
gulo, que ayudaba a incrementar la altura o la an-
chura de la composicidn, segtin fuese necesario. As{
ocurre por lo tanto en parte del Reg. 123 y en el
varias veces citado «Aratus» carolingio de Leyden
Voss. Lat. quart. 79 >4,

Algo mds evolucionada con relacién a los mo-
delos antiguos parece también la presentacién que
se hace de las constelaciones en la segunda parte
de nuestro cddice; es cierto que en la mayoria de
ellas permanecen estables composiciones, gestos y
actitudes que sirven para sugerir la accién de los
personajes, pero no es menos cierto que los cam-
bios de estilo que afectan a los diferentes tipos de
vestidos, son tal vez mds frecuentes en la segunda
mitad de la obra, tal como hemos analizado en el
apartado iconogrifico.

A la vista de todo lo expuesto podriamos caer
en la tentacién de suponer que el iluminador, e
incluso iluminadores del Reg., dispusieron de dos
modelos o prototipos para imitar, el primero mds
cercano a los prototipos helenisticos en cuanto a
estilo y relacién entre texto e imagen, el otro mds
evolucionado, en cuanto a recepcién de influen-
cias estilisticas de épocas posteriores y en cuanto
a un sistema de enmarcamiento de imdgenes que
las aisla un tanto del texto; es decir, un primer
modelo de factura netamente carolingia y un se-
gundo mds bien romdnico, como apuntan Pijoan

y Albareda.

>3 WEITZMANN, K.: 0p. cit., pigs. 84 y sigs.
54 WEITZMANN, K.: 0p. cit., pag. 105 y fig. 90.

Ciertamente esto pudo ser asi, pero, por otra
parte, parece también demostrado que los detalles
de atuendo de los personajes no pueden ser usa-
dos para determinar el momento del arquetipo pic-
térico, es decir, los detalles de «moda» de la época,
como dice Weitzmann, pueden afadirse en cual-
quier momento con idea de «modernizar» una ima-
gen, pero sin alterar en absoluto los problemas de
composicién, actitudes de los personajes, gestos,
etc. a través de los cuales la linea de continuidad
iconogrdfica del antiguo arquetipo permanece in-
cSlume. El hecho de que un artista no haya intro-
ducido cambios en la forma de vestir de los perso-
najes y otro si, puede arrojar luz sobre la fecha del
modelo inmediato que se sigue en uno y otro caso,
pero no sobre el arquetipo que en ambos puede te-
ner la misma antigiiedad.

En realidad esto es lo que sucede al Reg. 123,
en el que al margen de los detalles de atuendo, ob-
viamente accesorios, se hace evidente su conserva-
durismo respecto a los arquetipos antiguos, incluso
en la segunda serie de ilustraciones, conservaduris-
mo muy notable en las imdgenes de Serpentario,
Perseo, Orién, Hércules y sobre todo Andrémeda.

CONCLUSION

Finalmente y resumiendo el problema de la in-
sercién de esta obra en el gran tronco de los ma-
nuscritos astronémicos con ilustraciones, creemos
que, atn tratdindose de una obra ya romdnica, y por
tanto susceptible de albergar simultdneamente tra-
diciones iconogrdficas diferentes, nuestro cédice es
evidente continuador de un prototipo tardo-anti-
guo, a través de un ejemplar o ejemplares caro-
lingios. La presencia de objetos de uso doméstico,
en la escena de Andrémeda, relacionados con for-
mas correspondientes a la etapa tardo-antigua,
proto-bizantina y sasdnida, nos marca la fecha tope
del siglo VI, «ante quem» debié fijarse tal grupo
de imdgenes arquetipicas.

Este prototipo, a su vez, parece derivar de otro
anterior, relacionado con la antigua tradicién
helenistica, posiblemente creado especificamente
para ilustrar el «Aratus» de Higinio, como puede
verse en los ejemplos de Orién, Acuario y Hércu-
les. Phillips afirma que es dificil establecer la fuente
concreta de las ilustraciones; asi Perseo, Andrémeda
y Cetus pueden entenderse a través de un ejemplar
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ilustrado de la obra de Euripides; Casiopea y Cefeo
podrian proceder de la versién de Séfocles, en la
que el papel de aquélla es mayor >°.

En cuanto al modelo inmediato seguido por el
iluminador del Reg., pudo tratarse de dos obras, o
incluso tres°°, con lo cual quedarfan explicadas las
diferencias anteriormente comentadas entre las pri-
meras y las tltimas miniaturas, o bien una sola, en la

que previamente habia tenido lugar la simbiosis de

55 PHILLIPS, K. M. Jr.: 0p. cit., pag. 22.

56 Tos enmarcamientos circulares de las figuras del Sol, la
Luna y los Planetas difieren bastante del resto de imdgenes de la
primera serie, que carecen de él.

tradiciones diferentes, en cuanto a relacién de texto e
imagen y a adaptacién a formas de vestir de la época.

Este modelo o modelos pudieron llegar a Ripoll
a través de Francia; recuérdese que en San Marcial
de Limoges, por ejemplo, se produjeron obras que
comparten con el Reg. la peculiar presentacién de
Andrémeda y Hércules, todo ello sin olvidar, tam-
poco, la estrecha relacién con obras bizantinas
como el Vat. Graec. 1087.

M.2 Eugenia Ibarburu Asurmendi
Universidad de Barcelona
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Fig. 5. Hércules (Ms. Vat. Reg. 123, fol. 186v).



Originales astroldgicos de Alfonso X, el Sabio y copias del siglo XVI («Lapidario»
y «Libro de las Figuras de las estrellas Fijas»). Uno de sus modelos

Esta comunicacién se refiere a unos cddices
alfonsies cuyas copias posteriores van acompafiadas
por imdgenes que se inspiran directamente en las del
original y que acompafian al mismo texto de aquél 1.
Se trata del Lapidario y del Libro de las Figuras de
las Estrellas Fijas de la Octava Esfera (Escorial, ms.h.1
15 y Complutense, ms. 156: los originales) y de sus
copias 2. E incluso del supuesto modelo para sus imd-
genes —y en parte su texto— que habria sido ela-
borado previamente a los anteriores y en el mismo
circulo: la 7abla de las Constelaciones de Prolomeo ve-
rificadas por Alfonso el Sabio?.

El que las imdgenes de las constelaciones tenfan
un valor instrumental (astronémico), ademds de
permitir prdcticas astroldgicas, se deduce, ademds

I Las copias de otras obras por mi conocidas, como las Sie-

te Partidas (ms. Vit.24-6 de la Biblioteca Nacional) del siglo XV,
modificaron las imdgenes del original con el fin, bastante evi-
dente en mi opinién, de censurar su significado. Hubo también
«censura» en la manipulacién que sufrié una de las imdgenes del
rey trovador en el cédice de las Cantigas de Florencia (Bibl. Nac.
ms.B.R.20). Sobre todo ello vid. mi articulo Poder, ciencia y reli-
gidn en la miniatura de Alfonso X el Sabio, en «Fragmentos», nim.
2) y mi otro trabajo, con datos inéditos, Errores en la exposicion
del séptimo centenario de Alfonso X el Sabio. Un nuevo Salomén,
«EL PAIS», 27-12-1984, pdg. 22.

2 No incluyo la copia del Libro de las Estrellas de la Biblio-
teca Vaticana (ms. 8174) ya que no la he podido estudiar ni al-
guna otra que sospecho se conserva atin inédita.

3 Vid. sobre ello mi trabajo Pervivencia de la Astrologia
isldmica en las cortes europeas de los siglos XIII a XVI, 26.° con-
greso Internacional de H.2 del Arte, Viena, sept. de 1983, en «Bo-
letin del Seminario de Estudios de Arte y Arqueologia» (1984),
pdgs. 227-238 y «Actas del Congreso de Viena» (en prensa).
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de los propios textos y de otros testimonios * de la
fidelidad con que se presentan en las copias.

La primera cuestién a plantear es la de si se tra-
ta de una «pervivencia» o de un «revival». ;Hubo
una total desaparicién de los textos astrolégicos
alfonsies en la Espafia de los siglos XIV y XV? Todo
parece indicar que, mientras en algunos ambientes
europeos de los siglos XIII al XV (cortes gibelinas
y algunas ciudades italianas de la misma ideologia)
se copiaban y trasmitfan esas imdgenes en libros de
lujo, los monarcas de la Corona de Castilla —su-
cesores directos del rey Sabio— y los sectores ofi-
ciales de la Iglesia ignoraron, o aparentaron igno-
rar, el legado astrolégico del monarca. Asi se explica
que en las Escuelas Menores de Salamanca las pin-
turas de Constelaciones y Planetas atribuidas a Fer-
nando Gallego se inspiraran en un texto del autor
hispanorromano Higinio > y no en Alfonso X. En
el siglo XVI se multiplican, sin embargo, las co-
pias de los cédices astroldgicos alfonsies en versio-

* LOPEZ PINERO: El arte de navegar en la Espaia del Renaci-
miento, Barcelona, 1977, pdgs. 31 y sigs. recoge la importancia
de los libros astronémicos de Alfonso X para la navegacién. Creo
que convendria revisar su significado en relacién con el descu-
brimiento de América.

5 SEBASTIAN, S.: Un programa astroldgico en la Espaiia del si-
glo XV, en «Traza y Baza», 1 (1972), op. 49-61. El autor compa-
16 las pinturas con una edicién grabada de Higinio sin pensar
en otros manuscritos de este autor o de otros. Su trabajo, aun-
que interesante, es s6lo —creo— un punto de partida para una
investigacién mds amplia.
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nes un tanto al margen del arte oficial de enton-
ces. Pero sobre estas versiones manuscritas del si-
glo XVI parece proyectarse la sombra de Felipe II,
cuyas afiniciones al hermetismo —y a sus instru-
mentos la astrologfa y la magia— le llevaron a pro-
mover —en clave oculta— la construccién de El
Escorial y a representar a su antecesor Alfonso X
el Sabio en las pinturas de su Biblioteca °.

No hay que olvidar que en el afio 1341 se co-
pi6 en Sevilla la versién italiana del Libro de las Fi-
guras de las Estrellas Fijas (Vaticano, ms.lat.8174)
cuyas miniaturas se inspiraron sin duda en el ori-
ginal —hoy mutiladisimo— y también el texto que
constituye, segiin creo, la tinica versién integra del
mismo, a diferencia de las copias del siglo XVI que
me parecen versién reducida de aquel ’.

Asi, a mediados del siglo XIV el cédice original
de las Estrellas Fijas de Alfonso X el Sabio se con-
servaba en Sevilla en donde fue copiado. No fue
Sancho 1V, por lo tanto, quién diseminé los libros
que pertenecieran a su padre: el Libro de los Juegos
se conservaba en la Capilla Real de Granada, antes
de ser traido por Felipe II a El Escorial; las Canti-
gas segufan en la Iglesia de Santa Marfa de Sevilla
de dénde fueron a parar a El Escorial; otros cédi-
ces salieron por caminos desconocidos de Espafia 8.

Estas vicisitudes de los libros alfonsies parecen
derivar de un hecho que emerge cada vez con mds
firmeza: la obra cultural alfonsi estaba impregna-
da de una astrologfa paganizante y de una concep-
cién del poder y de la religién rebeldes tanto al Pa-
pado y a las doctrinas religiosas de la Iglesia como
a los Obispos. La astrologia difundida por Alfonso
X el Sabio formaba parte de un conjunto de saberes
herméticos que se trasmitian de un modo secreto

6 TAYLOR, R.: Arquitectura y Magia. Consideraciones sobre la
«idea» de El Escorial, <Traza y Baza», 6 (1976), pdgs. 5y sigs. El
autor prescinde de las obras de Alfonso X el Sabio —como ha
sido habitual en la historiografia artistica de los tltimos afios—
a pesar de valorar la presencia de Don Alfonso en una de las pin-
turas (Fig. 31). En relacién con el tratado de J. de Herrera, «Dis-
curso de la Figura cabica», analiza los antecedentes medievales
en R. Llull, siguiendo a F. Yates y D. P. WALKER, pero olvidando
a Fritz Saxl (y a Alfonso el Sabio).

7 Intento hacer un estudio de dicho libro que creo se ha di-
fundido en versién reducida.

8 Vid. sobre la dispersién de las Cantigas el estudio de G.
MENENDEZ PIDAL, Los manuscritos de las Cantigas. Cémo se ela-
boré la miniatura alfonst, «Boletin de la Academia de la Histo-

ria», CL (1962), pdgs. 25-51.

y que descansaban en un concepto de la realeza ab-
solutista. El rey era el filésofo, el mago, pero ade-
mds, posefa caracteres semidivinos, era el represen-
tante de la divinidad, usurpa al sacerdote e
interpreta la religién. As{ aparece al menos Alfon-
so X en esas imdgenes del rey como trovador que
constituyen un manifiesto en que el monarca se
presenta como «un nuevo Salomén» y canta a la
Virgen y Ciristo, lo mismo que su antecesor hicie-
ra en el Cantar de los Cantares®.

Ahora me voy a referir por separado a las diver-
sas obras.

1. EL LAPIDARIO

El cédice original de Alfonso X (Escorial, h.I.15)
carece de las ilustraciones astrolégicas del Tercer La-
pidario (salvo unas pocas) que se dedicaba a los Pla-
netas. En la dnica copia conocida de la obra alfons{
(Biblioteca Nacional, ms. 1197 b) aparecen todas
las ilustraciones astrolégicas sin ningtin espacio en
blanco 1°. ¢Hubo, acaso, una edicién latina del mis-
mo Lapidario que estuviera al alcance de los
ilustradores renacentistas que para un personaje
desconocido —quizd Don Diego Hurtado de
Mendoza— pintaron la copia castellana del siglo
XVI?

Es muy posible que los diversos ilustradores —
y entre ellos Alonso Berruguete— tuvieran a su al-
cance alguna versién latina con ilustraciones astro-
légicas que pudo servir de inspiracién iconogréfica
para las pinturas del Salone en Padua y del Palacio
Schiffaoia de Ferrara. Recientemente M. P. Lillich
ha planteado la posibilidad de que la técnica del
amarillo de plata, que se introdujo en las vidrieras

9 Vid. mi articulo en «<EL PAIS» (27 de diciembre de 1984),
en el que quise adelantar algunas noticias que he ido publican-
do. El testamento de Alfonso X y la Catedral de Toledo, Reales Si-
tios» 82 (1984), pdgs. 73-75; El «Officium Salomonis» de Carlos
V en el monasterio de El Escorial. Alfonso X y el planeta Sol. Abso-
lutismo mondrquico y hermetismo. «Reales sitios» 83 (1985) pdgs.
11-28. Preparo ademds un estudio titulado: Alfonso X, e/ Nuevo
Salomén en el que espero hacer un balance del tema.

10 Véase mi trabajo Un ejemplo de «revival» de la astrologia
alfonsi en el Renacimiento. Dibujos inéditos de Alonso Berruguete
en una version del Lapidario (Bibl. Nac. ms.1197) en «Boletin del
Instituto Camén Aznar» XVIII (1984), pdgs. 95-119 (4.° Con-
greso Espafiol de Historia del Arte, Zaragoza, 1982).
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europeas desde la corte francesa a partir de 1325,
derivara de una versién latina o francesa del Lapi-
dario de Alfonso el Sabio .

En la copia renacentista del Primer Lapidario se
prescindié de las ingenuas miniaturas con Sabios
antiguos y sus ayudantes que en el original caste-
llano del siglo XIII se ocupan de la extraccién de
las piedras. En la copia renacentista conocida las
letras capitales correspondientes se dejaron en blan-
co pues el texto alfonsi interesaba ante todo por
sus imdgenes astroldgicas: las 48 constelaciones de
la Octava Esfera, los 36 Decanos o Figuras de las
Fazes de los Signos del Zodiaco (Segundo Lapida-
rio) y Planetas (Tercer Lapidario).

La diferencia sustancial entre ambos Lapidarios
(original y copia) consiste en que el primero es un
cédice de lujo, a cuya ilustracién dedicé sin duda
Alfonso X el mismo esfuerzo y empefno que puso
su primo San Luis en las Biblias Moralizadas. La
copia renacentista estd escrita en papel (no se im-
primié a pesar de la fecha), con un cardcter rdpido
y poco cuidadoso, y se ilustré con simples aguadas
pobres de medios. Mientras que el original presenta
a Alfonso X en la letra inicial y menciona los titu-
los del monarca y su participacién en la empresa,
la copia no hace ninguna referencia a su patroci-
nador, aunque una serie de testimonios indirectos
me han hecho pensar en Don Diego Hurtado de
Mendoza y su circulo 2. Los numerosos deterio-
ros y mutilaciones que presenta permiten suponer
un amplio uso clandestino: no hay que olvidar que
la Inquisicién condend a un personaje por haber
copiado de su propia mano el texto de Picatrix so-
bre los Planetas 3.

En la copia del siglo XVI hay que distinguir en-
tre dos pintores diferentes: un ilustrador de poca

I PARSONS LILLICH, M.: European Stained Glass around
Thirteenth Hundred: The Introduction of Silver Stain comuni-
cacién presentada en el 25.° Congreso Internacional de H.2 del
Arte, Viena, Sept. de 1983 (en prensa con las Actas del Con-
greso).

12 Vid. mi trabajo Un ejemplo de revival...

13 Vid. A. LABARTA, Ecos de la tradicién mdgica del
«Picatrix» en textos moriscos, en Textos y estudios sobre astrono-
mia espafiola en el siglo XIII, ed. por Juan Vernet, Barcelona,
1981. Y también La Inquisicién. Catdlogo de la Exposicién,
Madrid, 1982, pdg. 149.

Vid. sobre ello mi trabajo Los Planetas del Tercer Lapidario:
versidn de Alonso Berruguete, en Boletin de la E Camdn Aznar (en
prensa).

personalidad que copié con extrema fidelidad
iconogrdfica las constelaciones del siglo XIII; unas
miniaturas magnificas que me parecen de la mano
de Alonso Berruguete. Entre estas dltimas estarfa
la constelacién de Aries del f. 52v. (fig. 2) que apa-
rece visto de espaldas y con el rostro totalmente
oculto al espectador, en posicién diferente a la del
original alfons{ que se siguié sin embargo en la rue-

da de Aries del . 54,v 4.

2. EL LIBRO DE LAS FIGURAS DE LAS
ESTRELLAS FIJAS DE LA OCTAVA ESFERA

Se trata del primero de los llamados Libros del
Saber de Astronomia cuyo titulo original conocemos
tnicamente a través de las copias posteriores. La
mds fidedigna se hizo en Sevilla en el afio 1341 y
lleva el texto traducido al italiano: parece ser una
copia literal del original alfonsi por lo que conoz-
co de la edicién de Knecht; sus miniaturas sirvie-
ron para los investigadores del Instituto Warburg
como punto de partida de su interpretacién de la
obra de Alfonso X 1. De las copias del siglo XVI
—recogidas en diversos catdlogos— creo haber pu-
blicado por primera vez alguna de las ilustraciones
del ms. 1197a. de la Biblioteca Nacional '° y quie-
ro publicar ahora otra de esas copias !”.

El cédice original alfonsi (Complutense, ms.
156) muy deteriorado y mutilado pues no sélo ha
perdido el prélogo del mismo sino que conserva
muy poco de su texto e incluso en los escasos folios
conservados han sido recortadas la mayoria de las

14 Otros ejemplos en Un ejemplo de «revivaly...

15 Los estudiosos del Instituto Warburg se refirieron siem-
pre de un modo indirecto a Alfonso X el Sabio —sdélo al segun-
do Lapidario y a la copia del Vaticano del Libro de las Figuras
de las Estrellas— con la excepcién del ms. Astroldégico Vaticano
Reg.lat. 1283 que aproximaban totalmente a Picatrix sin apenas
hacer alusién a Alfonso X como tal.

16 Curiosamente en el Catdlogo de la Exposicion Alfonso X
Toledo 1284-1984, celebrada recientemente, no se menciona mi
libro Astrologia y arte en el Lapidario de Alfonso X el Sabio, en
donde, quizd por primera vez pero desde luego de forma impor-
tante, se hacfa referencia al ms.1197a.

7" En el «Boletin del Seminario de Arte y Arqueologfa»
(1984), pdgs. 406-410 publico una nota sobre unos mapas del
cielo inéditos en el Libro de las Figuras de las Estrellas Fijas del
Octavo Cielo, ms. de la Real Academia de la Historia D-97. Ahora

me voy a referir a otras de sus miniaturas.
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miniaturas '8. Para conocer las imdgenes alfonsies
de las constelaciones de la Ochava Esfera hemos
de recurrir al original del Primer Lapidario o a las
copias posteriores de este texto o del Libro de las
Figuras de las Estrellas Fijas del Octavo Cielo.

Hay mucho en comin en estas dos obras
alfonsies desde el punto de vista de la iconografia
y de la ilustracién: las imdgenes de las constelacio-
nes son las mismas en ambos libros y los textos que
las explican en el segundo nos puede servir para
conocer el proceso de creacién de su iconografia.
Este proceso refleja la originalidad de la obra as-
trolégica de Alfonso X: luego veremos detalles que
indican sin ninguna duda que el modelo de las
Constelaciones estaba en una versién de Ptolomeo
a través del catdlogo de al-Sufi pero ese modelo su-
fri6 modificaciones que lo occidentalizaron, aun-
que sin llegar a perder las tradiciones isldmicas mds
significativas.

Aqui, como en el Lapidario, las ruedas son uno
de los rasgos mds notables. Las 48 grandes ruedas
del Libro de las Figuras de las Estrellas Fijas exhi-
ben de un modo monumental, en torno al meda-
1I6n con la constelacién correspondiente, el texto
que Ptolomeo en el Almagesto consagran a cada
una de las estrellas. Se trata, como ya indicé
Tallgren 1, de la versién que tradujo del drabe al
latin Gerardo de Cremona hacia 1175 en Toledo.

Hemos perdido la miniatura inicial del Libro de
las Figuras de las Estrellas Fijas —si es que la hubo
en el cédice original— que probablemente acom-
pafaria el prélogo —también perdido— a juzgar
por lo que sucede en otras obras alfonsies. En la
copia de la Biblioteca Nacional aparece una porta-
da arquitecténica (Fig. 1), como es usual en los li-
bros impresos del momento, pero podemos supo-
ner para el original un retrato de Alfonso X como
astrélogo, que pudo servir de inspiracién para las
imdgenes del rey castellano que encabezan dos cé-

18 Fl original —ms. 156 de la Universidad Complutense—

del Libro de las Figuras de las Estrellas ha perdido todas las cons-
telaciones con figura humana o animal y muchas de las otras.
Las pocas hojas que quedan han sido encuadernadas en desor-
den y presentan recortaduras de tijera para otras constelaciones
desaparecidas. También la copia del XVI ms.1197 a. estd encua-
dernada en desorden.

19 TALLGREN, O. ].: Survivance arabo-romance du Catalogue
d’Eroiles de Prolémée, en «Studia Orientalia», t. II (1928), pdgs.
202-283.

dices bohemios de hacia 1400 que pertenecieron
al rey Wenceslao 112, o para las que se pintaron
en la corte castellana en el siglo XV. Estas dltimas
ponen en manos del rey Sabio una esfera armilar y
son por lo tanto mucho menos audaces que aque-
llas otras que lo presentaban abiertamente como
astrélogo 2!. Bien es verdad que todo hace pensar
que la «censura» oficial pudo haber actuado tam-
bién en este campo lo mismo que fue, probable-
mente, quien suprimié la documentacién de la cor-
te alfons{ y muchos de sus manuscritos, hasta el
punto de que don Marcelino Menéndez Pelayo no
llegé a incluir a Alfonso X el Sabio en su «Historia
de los Heterodoxos Espafioles» 22.

En esta comparacién no puedo incluir sino
aquellos manuscritos que he visitado personalmente
y que, aunque todos ellos mencionados por Rico y
Sinobds 23, no han sido reproducidos desde enton-
ces sino uno de ellos, el ms. 1197 a. de la Biblio-
teca Nacional 4. El otro ha seguido inédito a pe-
sar de encontrarse en la Academia de la Historia
en Madrid, y por tanto bastante asequible para los
estudiosos 2.

El pintor del cédice 1197 a. de la Biblioteca
Nacional era ante todo un decorador mds que un
artista, a excepcién de la figura del Caballo Mayor
(Pegaso) que destaca por su belleza. En las demds

20 Uno de ellos la traduccién al latin hecha por orden de
Alfonso X el Sabio del Zetrabiblos de Prolomeo y la otra una su-
puesta Tabla de las Constelaciones de Alfonso X (tiene el texto e
ilustraciones de Miguel Escoto). Vid. J. von SCHLOSSER, Die
Bilderhandschriften Konigs Wenzel 1, y J. KRASA, Rukopisy Vaclava
IV, Praga 1971.

2L Cfr. SHRAMM, P. E.: Las insignias de la realeza en la Edad
Media espariola, Madrid, 1969; PALACIOS MARTIN, B.: Los sim-
bolos de la soberania en la Edad Media espariola. El simbolismo de
la espada, en «V1I Centenario del Infante D. Fernando de la Cer-
da», Instituto de Estudios Manchegos, 1976; DOMINGUEZ
RODRIGUEZ, A.: Imdgenes de Presentacion de la miniatura alfonst,
en «Goya», 131 (1976) pdgs. 287-291; COLLAR DE CACERES, E.:
En torno al Libro de Retratos de los Reyes de Hernando de Avila en
«Boletin del Museo del Prado», IV, 10 (1983), pdgs. 7 y sigs.

22 Hago a ello alusién —creo que por primera vez— en mi
articulo antes citado en EL PAIS del 27-12-1984, Errores en la
Exposicion. ..

23 Vid. ALFONSO X EL SABIO, Libros del Saber de Astrono-
mia, Madrid, 1863-1867, ed. ¢ introduccién de M. Rico y
Sinobas.

24 Cfr. AAV.V, Alfonso X. 1284-1984, Catdlogo, Madrid,
1984, pdg. 47; J. SAMSO, La astronomia de Alfonso X en «Investi-
gacién y Progreso», diciembre de 1984.

25 B.S.E.A.A., 1984.
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constelaciones resultan con frecuencia mds intere-
santes las ornamentaciones marginales, como los
yelmos con adornos vegetales que acompanan a la
constelacién del Arrodillado (Hércules) (Fig. 3) (f.
40v.), las mdscaras de ledn con una anilla en la boca
que vemos junto al Caballo Mayor (Pegaso) (f.5v.)
las manos con pluma de ave de Virgo (£.45), las
plantas de Libra (f.46) y las calaveras con gusanos
que aparecen en Escorpio (f.47) (Fig. 4). El
naturalismo del Renacimiento brilla por su ausen-
cia en la representacién de Cédncer (f. 43) (Fig. 5)
y Leo (f.44) (Fig. 6). Ha habido modificaciones res-
pecto al modelo (por lo que sabemos del Primer
Lapidario) en los vestidos y peinados de Acuario
(£.19) y Virgo (£.45), y en cuanto a los objetos en
el brasero de Hogar (Ara) (£.16) y silla de la Mujer
Sentada (Casiopea) (£.30v.).

No cabe duda de que la ilustracién del libro ocu-
paba un puesto secundario en el rango de valores
artisticos del Renacimiento —para los mecenas y
para los propios pintores, salvo excepciones—
mientras que en el mundo gdtico —como se repe-
tird en el mundo contempordneo desde fines del
siglo pasado— era lugar habitual donde se desple-
gaba el trabajo de los mejores artistas que, en oca-
siones —como en el caso de los Hermanos Lim-
bourgs o de Andre¢ Beauneveu, documentados—
eran también orfebres o escultores 2°.

Frente al ms. 1197a., escrito en un grueso per-
gamino y pintado a todo color, con una técnica
cuidadosa, que me ha hecho suponer pueda haber
sido de la coleccidén real %7, el cédice ms. D-97 de
la Academia de la Historia presenta otro cardcter.
Menos solemne en general, carece de la portada
frontispicio del anterior asi como de cualquier otra
imagen inicial. Su ornamentacién se reduce a las
Ruedas —de mayor tamafio pues ocupan un do-

26 Vid. M. MEIsS, French Painting in the time of Duc de Berry,
varios vol., London 1967 y New York, 1974.

27 A ello me he referido en Pervivencia de la Astrologia
Isldmica... pensando en la posibilidad que el ms. 1197 a. de la
Bibl.Nac. formara parte —en el pasado— del ms.j.h.I de El Es-
corial. Este ultimo conserva los otros libros que forman el Libro
del Saber de Astronomia de Alfonso X: se trata de los instrumen-
tos astrondmicos; tiene el interés de que fue ilustrado por Juan
de Herrera para el Infante Don Carlos, hijo de Felipe II, Vid.
mi trabajo Imdgenes de un rey trovador de Santa Maria (Alfonso X
en las Cantigas), nota 1 en Il medio Oriente e 'Occidente nell
arte del XIII secolo», en (Actas XXIV Congreso Internacional de
H.2 del Arte, 1979), Bolonia, 1982, pdgs. 287-291.

ble folio abierto en todos los casos— que encie-
rran, ademds del medallén con la constelacién co-
rrespondiente, el texto de Ptolomeo sobre cada una
de sus estrellas en disposicién radial. Pintura y es-
critura poseen un cardcter espontdneo y poco ela-
borado. Se trata de un libro destinado a finalida-
des pricticas y que no llegaria a la imprenta,
seguramente, por miedo a la Inquisicién. Los di-
bujos coloreados a tinta, pobres en medios técni-
COs y escasos en arte, se acercan en cuanto al ca-
rdcter del libro a esa copia del s. XVI del Lapidario
(Bibl. Nac. ms.1197b.) 28 que manifiesta sin em-
bargo, aunque sélo en ocasiones, la mano de un
gran artista —en mi opinién— Alonso Berru-
guete .

La mayor novedad que me depard el estudio de
este cédice reside en los mapas del cielo que lleva
al final y que han permanecido inéditos hasta ser
publicados por mi3°. Su importancia es doble: nos
permiten suponer que el cédice del XIII tenfa tam-
bién unos mapas del cielo. Nos proporcionan un
nuevo dato sobre el avance cientifico e instrumen-
tal que llevaba consigo la ciencia alfons{ 3!.

En las pinturas de las constelaciones del cédice
de la Academia de la Historia puedo destacar al-
gunos datos. El Arrodillado (Hércules) (£.20) pa-
rece casi un patinador (Fig. 7) por su postura. La
figura mds atractiva es la de la Mujer sentada en la
silla (Casiopea) (Fig. 8) (f. 26) que conserva cierto
encanto indefinible aunque no parece una copia
estricta del original del siglo XIII. De nuevo en los
animales, a excepcién del Caballo Menor (£.37), se
aprecia una falta de naturalismo casi total, sorpren-
dente en cuanto a que es lo contrario al original.
La tortuga (f. 22) (Fig. 9) y el ledn (£.54v.-55) (Fig.
10) son de nuevo los casos mds evidentes, sobre
todo por su contraste con el naturalismo intenso
del original alfonsi.

2 Vid. Un ejemplo de revival...

2 Al expresar esta opinién en el Congreso de Zaragoza hubo
numerosos rechazos orales de la misma, pero la he mantenido
en la publicacién definitiva. Manuela Mena vio el manuscrito y
me expresé su opinidn, a grandes rasgos acorde con mi atribu-
cidén.

30 Insisto porque no estuvieron desde luego en la Exposi-
cién de Alfonso X en Toledo, 1984.

31 LoprEZ PINEIRO.
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3. LA TABLA DE LAS FIGURAS DE LAS
CONSTELACIONES DE PTOLOMEO VERIFICADAS
POR ALFONSO X EL SABIO

Mientras que se han perdido, si es que existie-
ron, las copias latinas del Lapidario y del Libro de
las Figuras de las Estrellas Fijas de Alfonso X, con-
servamos numerosas versiones latinas manuscritas
y con miniaturas de lo que parece ser la 7abla de
las Constelaciones de Ptolomeo verificadas por Alfon-
so X el Sabio®. Se trata sin duda — en mi opi-
nién— del germen —fechado en 1252— de lo que
hoy llamamos Tablas Alfonsies. Estas tltimas, que
fueron impresas en Venecia a fines del siglo XV, y
de las que se hicieron numerosas ediciones a lo lar-
go del XVI, constan de hecho de tres elementos:
unas Tablas Planetarias (que son las que se citan
con frecuencia) parece el elemento mds extenso
pero va acompafiado por unas Tablas cronoldgicas
que hacen alusién a la era alfonsi y por una Tabla
de las Constelaciones (sin miniaturas) que perpe-
tda los nombres drabes de las estrellas y que sigue
los datos alfonsies sobre las mismas que no son sino
los de Gerardo de Cremona. Pero en estas Tablas
impresas, lo mismo que en las manuscritas, se men-
ciona con toda solemnidad a Alfonso X, rey de
Castilla, al que se denomina Rey de Romanos, Cé-
sar, etc. Las versiones manuscritas de las Tablas
alfonsies sin miniaturas, como la que procedente
de la catedral de Toledo se conserva en la Bibliote-
ca Nacional, no son sino una versién censurada de
las del siglo XIII: al despojarla de las imdgenes de
las constelaciones dejaba de tener, supuestamente,
los valores mdgicos y astroldgicos.

Prefiero remitir a mi estudio sobre Pervivencia
de la astrologfa isldimica en las Cortes europeas de
los siglos XIII al XVI o a un trabajo mds amplio
que preparo sobre el tema, los argumentos en tor-
no a esta nueva atribucién de un cédice con mi-
niaturas al circulo alfonsi. Fuera o no de Alfonso

32 Hago una mencién muy ligera del tema ya que mi opi-

nién sobre el mismo —ms. del Arsenal lat.1036— se expresa con
mds detalle en Pervivencia... (B.S.E.A.A. Valladolid, 1984) y le

voy a dedicar un trabajo mds extenso que el que tenfa previsto.

X —y aunque la bibliografia general lo atribuye al
circulo de los Staufen— no parece haber duda de
que el cddice estuvo en el circulo regio: quizd se le
afadieron entonces las menciones explicitas que a
él se hacen. Fue por lo tanto el modelo: su texto y
sus ilustraciones fueron reutilizados en diversos c6-
dices alfonsies (Lapidario y Libro de las Figuras).
Las miniaturas de esa Tabla-modelo siguen las im4-
genes de al-Sufi: se trata de modificaciones en la
tradicién drabe a las tradiciones cientificas de
Ptolomeo. Los cambios del modelo a los originales
alfonsies son bdsicamente de tipo estilistico: desde
un sentido de ornamentacién abstracta préximo a
lo abasi —quizd almohade— se pasa a un elevado
naturalismo. Las aportaciones iconogrdficas del cir-
culo alfonsi no son casuales sino que derivan de una
adecuacién del modelo a las necesidades de los li-
bros alfonsies, los originales en este caso. Repito
aqui lo que he estudiado en otro lugar 3: los ani-
males se hacen naturalistas como si se copiara de
un Bestiario; los objetos son igualmente reales; los
personajes se adaptan mejor a las definiciones de
Ptolomeo: Virgo adquiere alas, el auriga dos pares
de riendas, las figuras femeninas se despojan de
pendientes y collares. E incluso, con un auténtico
rigor de filélogo, Bootes aparece con la boca abierta
(es el hombre que grita, el vociferante). Con las
obras originales astroldgicas de Alfonso X el Sabio
se hizo el primer gran esfuerzo en Occidente de
adecuar el legado drabe de las constelaciones de
Ptolomeo con las tradiciones mitoldgicas occiden-
tales pero lo isldmico pervive: Hércules es el Arro-
dillado y lleva ademds una hoz; Lira es un Galdpa-
go o Tortuga; Cisne es una Gallina; Perseo lleva en
la mano la cabeza de un monstruo; Aguila es a ve-
ces un Buitre; Andrémeda lleva cadenas y peces;
Orién viste una tdnica con una manga muy larga
que le llega a las rodillas; Cantoriz lleva en una
mano un cuadripedo que se sostiene rigidamente

y en la otra una rama 3,

Ana Dominguez Rodriguez
(Universidad Complutense de Madrid)

3 Vid. Astrologfa y Arte en el Lapidario de Alfonso X el
Sabio.
3 Ibidem.
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original, al parecer— del Libro de las Figuras de las
Estrellas Fijas ms. 1197 a. de la Biblioteca Nacional de
Madrid (f.1v.).
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Fig. 3. El arrodillado (Hércules), ms: 1197 a. de la Bibl.
Nac. f: 2 £.27v. Libro de las Figuras de las Estrellas Fijas.
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Fig. 2. Aries, ms. 1197 b, £.52v., Primer Lapidario.
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Fig. 4. Escorpio, ms. 1197 a., £.47.
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Fig. 8. Mujer sentada en la silla (Casiopea), ms.D-97, £.26.
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Fig. 9. Tortuga (Lira), ms.D-97, £.22.
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El sometimiento de los animales al hombre como paradigma moralizante de
distinto signo: la «Ascension de Alejandro» y el «Senior de los animales» en el
romdntico espafiol

El favor de que gozaron, durante el romdnico,
las leyes de simetrfa aplicadas a buena parte de las
composiciones figurativas, favorecié la difusién de
un particular esquema: el personaje flanqueado por
animales o aves !. El tema presenta numerosas va-
riantes pero, posiblemente, el cardcter esencial que
distingue unas imdgenes de otras sea la actitud de
los animales respecto a la figura central, o vicever-
sa. Por un lado, pueden atacar al hombre; por otro,
éste puede someterles mediante varios sistemas. No-
sotros nos cefiiremos al andlisis de diversas varian-
tes del segundo grupo, es decir, aquellas de los ani-
males apaciguados o sometidos a la figura central .

Esta composicién constituye un tema de encua-
dre ? cuyos origenes mds remotos pueden rastrearse

I Sobre aspectos generales relativos a la composicién

romdnica, véase especialmente BALTRUSAITIS, ].: La stylistique
ornementale dans la sculpture romane, Paris 1931. También
DEBIDOUR, V. H.: Le Bestiaire smlpte' en France, Paris, 1961, pdgs.
111 y sigs.

2 Existe un estudio reciente dedicado al andlisis de los ges-
tos en lo medieval (GARNIER, E: Le langage de image an Moyen
I‘Ige. Signification et Symbolique, Paris, 1982) pero se han desaten-
dido precisamente los aspectos que nos interesan a nosotros. Sin
embargo, podemos apuntar que normalmente el sometimiento
de los animales al hombre se sefiala, en las imdgenes, bien con la
«imposicién» de las manos sobre sus lomos, bien con un gesto
mds rotundo como puede serlo el agarrarlos directamente por el
cuello. En ocasiones, la simple presencia del personaje actiia como
pacificadora de las bestias salvajes. Se trata de casos donde la pre-
potencia de la figura humana es indiscutible: Daniel, Orfeo, el
propio Addn antes de la Caida...

3 Utilizamos como punto de partida, la propia definicién
del autor respecto a los «temas de encuadre»: BIALOSTOCKI, J.:
Estilo e iconografia, Barcelona, 1973, pdg. 113.

FRANCESCA ESPANOL BERTRAN

y remontarnos a la representacién del mitico
Gilgamesh en el arte mesopotdmico 4. Desde épo-
ca paleocristiana, tanto el tema de Daniel en el foso
de los leones?®, como el de la creacién de los ani-
males ®, pasando por el de Addn dédndoles nombre”

4 Sobre la transmisién del tema véase: BALTRUSAITIS, J.:
Gilgamesh notes sur histoire d’une forme. «Revue d’Art et
d’Esthetique» 1-2 (1935), pdgs. 101-111.

5 El tema de Daniel en el foso de los leones tuvo dos figu-
raciones posibles. No nos interesa la mds compleja que incluye a
Habacuc con el dngel, sino la simplificada. Aquella que reduce
los protagonistas de la escena a tres: Daniel y los dos leones
flanquedndole. Esta imagen, ya habitual en época paleocristiana,
tendrd un gran predicamento durante los siglos medievales. So-
bre el tema véase: SALOMONSON, J. W.: «Voluptatem spectandi non
perdat sed muter». Observations sur ['lconographie du martyre en
Afrique Romaine. Amsterdam-Oxford-New York, 1979, pdgs. 55
y sigs. (con abundante bibliografia).

©  Sigue fielmente el esquema compositivo que comentamos,
la creacién de los animales que ilustra el pasaje correspondiente
del «Hortus Deliciarum». Aunque, en este caso, la sumision de
las bestias al Creador parte de otras premisas. Dios, por un lado,
es todopoderoso frente a los animales, y éstos ain no han asu-
mido su condicidn salvaje consustancial a la Caida. Sobre el tema
constltese: CAMES, G.: La Création des animaux dans [’Hortus
Deliciarum. «Cahiers Archéologiques» 25 (1976) pdgs. 131-142.

7" Laescena de Addn dando nombre a los animales se resuelve
en sendos mosaicos del arte cristiano oriental mediante un es-
quema compositivo muy préximo al tema de Orfeo (MOROTOVA,
X.: «Adam donne leurs noms aux animaux». Liconographie de la
scéne dans ['art du moyen Age: les manuscrits des bestiaires enluminés
du XIF. et du XIII. siécles. «Studi Medievali» 1977 —fasc. II—
pdgs. 367 a 394). Los personajes vestidos y entronizados de
Huarte, del Museo Nacional de Copenague y del Museo de Hama
en Siria, aparecen rodeados de animales que se les someten [Vid.
CANIVET, M. T. y P:: La mosaique d’Adam dans leglise syrienne de
Huarte —Ve. s.—. «Cahiers Archéologiques» 24 (1975) pdgs. 49-
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o el mismo Orfeo®, se cifien a este esquema
compositivo. En los ejemplos enumerados el tema
de encuadre tiene, a su vez, una lectura iconoldgica,
por tanto, un significado preciso. Sin embargo,
abundan durante el romdnico las imdgenes, parti-
cularmente escultéricas, por ser las que obligan a
un sincretismo mayor de los elementos a causa del
condicionante que supone el soporte, que, atin pre-
sentando una disposicién similar, se definen como
meros temas decorativos de origen oriental. Por ex-
tension, ello equivale a decir que se las considera
exentas de contenido. También se recurre en ex-
ceso a identificarlas con temas tales como el de
Daniel en el foso de los leones o el mismo
Gilgamesh, cuando, en muchos casos, nada tie-
nen que ver con ellos.

Nosotros intentaremos diferenciar dos de estas
modalidades, con amplia difusién en la escultura
romdnica de la Peninsula, y senalar sus particulari-
dades especificas. En ambos casos, nos hallamos
ante tipos cuyo origen, de un modo u otro, se vin-
cula a la antigiiedad. En el primero, aun cuando
su génesis sea estrictamente literaria (se trata del
tema de Alejandro ascendiendo al cielo transpor-
tado por grifos), es evidente, y asi se ha senalado,
que la iconografia correspondiente se toma de la
idea de apoteosis imperial romana’. En el segun-

65, con ilustraciones de los tres conjuntos comentados]. El mis-
mo tema tuvo, contempordneamente en Occidente, una formu-
lacidn algo distinta. Como paradigma de esta variante puede uti-
lizarse el marfil del Museo Nacional del Bargello de Florencia (s.
IV) (WEITZMANN, K. ed. Age of spirituality. Late Antique and Early
Christian Art. Third to Seventh Century. New-York-Princeton
1979. Ntumero 454 del catdlogo, pdgs. 505-507). Derivan preci-
samente de esta tltima sendas imdgenes conservadas en pintura
mural de época romdnica. Nos referimos a las escenas de Addn
dando nombre a los animales de San Pablo de Spoleto y de San
Pedro de Ferentillo, ambas de la segunda mitad del XI. Aqui,
como la hoja del diptico del Bargello, Addn estd desnudo y ro-
deado por las bestias (Vid. DEMUS, O.: La peinture murale
romane, Paris, 1970. Para Spoleto, remitimos a la ldmina 46, par
Ferentillo a la fig. 5 en la pdg. 118).

8 El tema de Orfeo cristianizado participa del contenido que
comentamos, ademds de cefiirse estrechamente a la composicién
que hemos definido como «tema de encuadre». Analiza este asun-
to iconogréfico STERN, H. Orphée dans I’Art Paléochrétien.
«Cahiers Archéologiques» 23 (1974), pdgs. 1-16.

9 Precisamente incide en ello el estudio mis completo que
existe sobre el tema. Vid. SETTIS-FRUGONI, Ch.: «Historia
Alexandri elevati per griphos ad aerem». Origini, iconografia e for-
tuna di un rema. Roma, 1973, pdgs. 47 y sigs. y 85 y sigs. Por lo
que respecta a la bibliograffa existente sobre Alejandro, tanto des-
de el punto de vista literario como iconogrifico, su abundancia

do, si bien existe numerosas fuentes escritas que
aluden a ello, su difusién en la Edad Media arran-
ca verosimilmente de modelos figurativos griegos
y romanos. Nos referimos al llamado «Sefior de los
animales» en cuyo esquema se halla implicita la le-
yenda del héroe Gilgamesh !°. Tangencialmente
analizaremos también el tema del «<Hombre cauti-
vando pdjaros», igualmente popular durante el ro-
mdnico, que va a servirnos para precisar el conte-
nido de los ejemplos integrados en el segundo
grupo 'L,

El comtin denominador de estos conjuntos es,
como se ha dicho, el sometimiento de los anima-
les al hombre. Generalmente se trata de bestias sal-
vajes, o mejor atin no domesticadas. En un caso
los miticos grifos, en otro leones, en el tercero aves.
Igualmente temas como Daniel en el foso de los
leones y Addn dando nombre a los animales, que
ya se han citado como paralelos en el orden
compositivo, participan de esa idea. Ya en la lite-
ratura cldsica aparecen alusiones al cardcter nega-
tivo de los animales salvajes !2. Esta imagen asu-
mida y atin potenciada por distintos autores en los
primeros siglos del Cristianismo, se utilizard como
simbolo de las pasiones desatadas, del vicio, y, por
tanto, del mal en dltima instancia !?. Consecuen-

es manifiesta. Por lo mismo remitimos al capitulo que se le de-
dica en FRUGONI, Ch.: La fortuna di Alessandro Magno
dall'antichita al Medioevo, Firenze, 1978, pdg. 25 a 32. Mds ade-
lante aludiremos a los estudios elaborados sobre la repercusién
del tema en nuestra Peninsula.

10 Estudiado por HINKS, R.: The Master of Animals. Journal
of the Warburg and Courtauld Institutes» 1 (1937-1938), pdgs.
263-265. Tratado también por SETTIS-FRUGONI, Ch.: Historia
Alexandri. .., pags. 75-78.

11 Te dedica un articulo LUNDSTROM, P: The man with the
captive birds. «Acta Archaeologica» 31 (1960) pdgs. 191-198. El
trabajo es, no obstante, muy puntual y versa sobre un esmalte
anglosajén. El autor establece conexiones entre el tema y la «As-
censién de Alejandro».

12 Muy documentado, por lo que respecta a este punto, el
trabajo de CANIVET, M. T. y P. (0p. cit., pdgs. 61 y 62, nota 51)
donde se recogen textos que van desde Platén a Filén de
Alejandria y Basilio de Cesarea. También es ttil por la abundan-
cia de citas relativas a lo que apuntamos: CAMES, G.: A propos de
deux monstres dans ['«Hortus Deliciarum», Leiden, 1971, pdgs. 63
y sigs. y pdgs. 116 a 120.

«Cahiers de Civilisation Médiévale» 11 (1968), pdgs. 587-603.
Y del mismo autor: Allégories et symboles dans [I’«Hortus
Deliciosums».

13 Atn insiste sobre el particular San Bernardo en pleno si-
glo XII. En el sermdn nimero 12 de sus «Sermones Varios» (Vid.
BERNARDO, SAN: Obras Completas I, edicién de Gregorio Diez
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temente, las representaciones que muestren al hom-
bre en pugna de las bestias, sometiéndolas, habrd
que considerarlas figura de todo lo contrario: su-
peracién del pecado y triunfo del bien.

Esta superioridad respecto a los animales es el
intimo nexo que aproxima a los personajes que ana-
lizaremos seguidamente. Sin embargo, no es sélo
la sumisién lo que proporciona la clave inter-
pretativa de los sucesivos tipos iconogréficos que
trataremos. Como se verd, y atin contando de an-
temano con el vacio de contenido de algunos
ejemplos que se incluyen en cada uno de los dos
apartados, la lectura adecuada de la imagen no
siempre tiene cardcter positivo. Ello es particular-
mente manifiesto en el caso de la «Ascensién de
Alejandro», aunque habrd que precisar las causas
que motivaron tal transformacién en un tema que,
en su origen, era de cardcter positivo.

1. LA ASCENSION DE ALEJANDRO

La figura de Alejandro disfruté de gran predi-
camento durante los siglos medievales que se debe,
en gran medida, a la extraordinaria difusién de sus
sucesivas biograffas '4. Su personalidad casi mitica,
sus gestas que le elevaron a la categoria de héroe,
le hacfan especialmente apto como modelo de go-
bernantes y, desde los emperadores bizantinos a
Alfonso X «el Sabio», muchos monarcas poseyeron
la historia del macedonio en sus bibliotecas '°.

Ramos, Madrid, 1952, pdgs. 929 vy sigs.) utiliza la imagen del
hombre animalizado a causa de sus pecados. Vid. asimismo: PEN-
co, G.: Il simbolismo animalesco nella letteratura monastica.
«Studia Monastica» 6 (1964), pdgs. 7-38.

14" Como ilustracién de lo que apuntamos remitimos a la in-
troduccién de la edicién critica de la Historia de Alejandro que
posey6 Alfonso X. Allf se recogen las distintas familias de ma-
nuscritos, con sus diversas ramificaciones, que dan idea de lo
abundante y de la gran difusién que alcanzé la biografia del
macedonio. ALFONSO X, EL SABIO: La historia novelada de Ale-
Jandro Magno. Edicién de Tomds Gonzdlez Roldn y Pilar Saquero
Sudrez-Somonte, Madrid, 1982, pdgs. 14 y sigs.

15 El papel de Alejandro desempeiié en el mundo bizantino
lo ha estudiado inicialmente GRABAR, A.: LAzt profane en Russie
pré-mongole et le «Dir d’Igor» recogido en «LArt de la fin de
I'Antiquité et du Moyen Agen» I, Parfs, 1968, pdgs. 301-338,
especialmente pdgs. 318 y sigs. Sale precisamente de Bizancio (si-
glo X) la copia que contribuird a la extraordinaria difusién de
las aventuras del Macedonio, singularmente la de su Ascensién
al cielo, en Occidente. El conocimiento de las gestas de Alejan-

El cardcter heroico de numerosos episodios in-
cluidos en ella tuvo, obviamente, sentido positivo
y, por lo mismo, se transformé en posible modelo
a imitar. Sin embargo, no siempre la personalidad
de Alejandro fue contemplada desde este prisma.
Hubo una de sus aventuras que fue considerada
negativa o positiva, indistintamente, segtin fuera la
jerarqufa que la interpretara. Nos referimos a su
«Ascensién» al cielo transportado por grifos '°.

El relato, en principio, no formé parte de la no-
vela del Pseudo-Calistenes compuesta en el siglo 111
d.d.C. Posiblemente existié como historia indepen-
diente, pero ya en la redaccién griega que consul-
t6, y mds tarde tradujo al latin, el arcipreste Leén

dro, colaborard a la expansion de su imagen como «topos», pre-
sente ya en el mundo bizantino: el del emperador como modelo
de gobernantes. Para esto tltimo Vid. FRUGONI, Ch.: La fortuna
di Alessandro..., pégs. 17-19. Alejandro, como otros monarcas
del Antiguo Testamento, singularmente David y Salomdn, se con-
vertird en un ideal de principe durante el medioevo. No deja de
ser sugestivo, al respecto, que se redacte un poema alusivo a su
vida contempordneamente al reinado de Federico II
Hohenstaufen y que se hallen en €l coincidencias nada casuales
entre las biografias de ambos gobernantes. Vid. GIGQUEL, B.:
Alexandre le Grand er Frederic de Hobenstaufen chez Rudolf von
Ems. «La representation de I'Antiquite au Moyen Age» —Actes
du Colloque au Centre d’Etudes Médiévales de I'Université de
Picardie, 26-28 mars 1981— Wien 1982, pdgs. 203-209. Pro-
bablemente en el caso que acabamos de citar el poeta perseguia
halagar a un monarca que posefa un concepto muy preclaro de
su papel como gobernante. Puede que tampoco se deba al azar
el interés que demostrdé Alfonso X por la biografia del macedonio.
Recordemos que hizo traducir su historia incorpordndola a la
«Cuarta Parte de la General Estoria». También en este caso esta-
mos ante una figura que, atn viendo malogrados sus proyectos
politicos, tenia plena conciencia de su papel como soberano. Se-
fialemos, por dltimo, la utilizacién de la imagen de Alejandro
como «topos» en las Crénicas de Desclot y Muntaner al respecto
de Pedro el Grande. No hay que ver en ello tanto un anuncio
del Humanismo renacentista como la herencia de una tradicién
medieval aplicada nuevamente a un monarca que ante todo eli-
gi6 ser «soberano» (Referencias sobre el particular en RIQUER, M.
de CoMas, A.: Historia de la literatura catalana 1, Barcelona,
1980, 2.2 ed., pdg. 460).

16 Si bien en el terreno politico Alejandro fue siempre un
modelo de gobernantes (salvo excepciones muy puntuales Vid.
FRUGONL, Ch.: La fortuna di Alessandro. .., pégs. 6-7), para la Igle-
sia ciertas hazafias contenidas en su historia tuvieron
incuestionablemente cardcter negativo que conllevaron su iden-
tificacién con el Anticristo. Entre éstas destaca su «Ascensiény.
Existe sobre ello un estudio muy documentado del que fuera gran
especialista: CARY, G.: Alexander the Great in medieval theology
«Journal of the Warburg and Courtauld Institutes» 17 (1954),
pdgs. 98-114. También trata este punto FRUGONI, Ch.: La fortu-
na di Alessandro..., pdgs. 21-23.
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de Ndpoles, se hallaba interpolada. Su extraordi-
naria difusién en Occidente arranca, precisamen-
te, entre otras, de esta copia traida durante el siglo
X desde Bizancio a N4poles 7. Existfan en la aven-
tura numerosos componentes que favorecfan de
antemano su posterior éxito. De un lado, la pro-
pia naturaleza de la gesta que contaba con una lar-
ga tradicién en el mundo romano: la apoteosis im-
perial como exaltacién del personaje difunto 8. De
otro, la astucia del monarca puesta de manifiesto
en la estratagema utilizada para conseguirlo. Dejé
de alimentar durante varios dfas a unos grifos y lue-
go los at6 a un artilugio sobre el que se sentd. Tras
ensartar unas piezas de carne a dos varas que sos-
tuvo con sus manos, los animales echaron a volar
pretendiendo, indtilmente, alcanzar su presa.

El episodio que se intercalé en la redaccién de-
finitiva del Pseudo-Calistenes, entre otros varios
relativos a la estancia del rey en la India, tuvo pron-
to su traduccién figurativa. Los artistas contaban
con imdgenes previas que pudieron adaptar al tema
y asi surgieron las distintas variantes que hallare-
mos en la iconograffa alejandrina '?. De ellas, la
mds extendida serd sin duda la que presenta al em-
perador flaqueado por los grifos (excepcionalmen-
te podremos hallar dguilas en su lugar) 2%, visto
frontalmente, dentro de los cdnones mds tradicio-
nales de la apoteosis imperial 2!
plia difusién lo serd aquella que nos muestre a Ale-

. Otra como am-

17 Para ello Vid. SETTIS-FRUGONI, Ch.: «Historia
Alexandri...», pags. 5y sigs. y 107 y sigs.

18 Remitimos a la nota ndmero 9.

19 El «corpus» mis completo sobre la imagen de Alejandro
ascendiendo al cielo en el arte es el de SETTIS-FRUGONI, Ch.:
«Historia Alexandpri...». Sin embargo, se echa en falta un mayor
andlisis de las imdgenes en relacién al contexto en el que apare-
cen. Este punto nos parece fundamental si consideramos el ca-
rdcter ambiguo del tema. En unas dreas, la lectura de la «Ascen-
sién» deberd ser necesariamente negativa y en otras positivas, pero
este «contenido» que puede ser evidente en determinadas zonas
no lo es tanto en otras (por ejemplo en Francia). Posiblemente
un andlisis iconogrdfico mds imbricado en el programa general
donde surge la imagen proporcionaria resultados mds fiables.

20 Ta presencia de 4guilas en esta escena sustituyendo a los
candnicos grifos se documenta iconogréficamente en drea fran-
cesa y derivadas. La sustitucién tiene su origen en uno de los tex-
tos que transmitié la aventura. Vid. SETTIS-FRUGONI, Ch.: «His-
toria Alexandri...», pdgs. 17 y sigs. y 276.

21 Se trata de una composicién tomada de la habitual en las
apoteosis imperiales romanas. La idea de la «Ascensién» coincide
plenamente con ellas y, ademds, los elementos constitutivos de ésta

jandro sobre un carro tirado por animales, ascen-
diendo lateralmente #2. Por dltimo, la variante me-
nos frecuente presentard al macedonio montado
sobre el dorso de un pdjaro gigante 3.

La identificacién del tema, tanto en sus ejem-
plos orientales como occidentales, es relativamen-
te fdcil. El esquema sufrird pocas alteraciones des-
de su aparicién hasta finales de la Edad Media y
podemos reconocerlo en aquellas variadas manifes-
taciones artisticas donde se ha conservado: escul-
tura monumental, miniatura, tejidos, orfebreria
etc. 24, Sin embargo, es dificil precisar, en muchas
ocasiones, el significado que tuvo el tema. Mien-
tras en el mundo bizantino y drea de influencia, el
sentido positivo del mismo parece estar fuera de
duda, Grabar lo supone imbuido de potencia pro-
tectora contra el mal y lo define, por ello, como
tema apotropaico 2°, en Occidente su contenido
real surge mucho mds confuso.

Esta situacién viene dada por la interpretacién
negativa que la Iglesia dio al episodio. Asi, mien-
tras el asunto podia aparecer en un relieve reu-
tilizado en la fachada de San Marcos de Venecia,
con el sentido profildctico comtin al drea bizantina,
contempordneamente, en el sur de Italia, se inter-

respondian plenamente a lo que se habia utilizado en las imdgenes
previamente elaboradas: un personaje sentado sobre un «carro» ti-
rado por grifos. Otros asuntos, cuando requieran su traduccién fi-
gurativa, acudirdn igualmente a la difundida y ya totalmente ela-
borada «apoteosis imperial» frontal. Es el caso del carro solar o lunar
y asimismo el del ascenso al cielo de Elfas (este dltimo mds excep-
cional). Vid. CHATZIDAKIS, T.: Particularités iconographiques du
décor peint des chapelles occidentales de Saint-Luc en Phocide. «Cahiers
Archeélogiques» 22 (1972), pdgs. 96 y sigs.

22 También en esta ocasién se recurre a una variante de la
apoteosis imperial y, nuevamente, no es sélo la iconografia
alejandrina la que se apropia de ella. La Ascensién de Elfas en su
variante mds extendida sigue fielmente esta disposicion. Remiti-
mos nuevamente el articulo citado en la nota anterior.

23 SETTIS-FRUGONI, Ch.: «Historia Alexandri...», pdg. 180
comenta y publica la imagen (un detalle de la decoracién de la
Capilla Palatina de Palermo). Aunque la autora no acaba de to-
mar partido, recoge diversos testimonios bibliogrdficos que su-
gieren identificar la escena con una «Ascension de Alejandro».
Nos interesa particularmente la polémica porque uno de los ca-
piteles del claustro de San Pedro de Soria repite este mismo es-
quema.

24 Remitimos al «corpus» publicado por SETTIS-FRUGONI,
Ch.: «Historia Alexandri...».

25 GRABAR, A.: Op. cit., pdg. 318. SETTIS-FRUGONI, Ch.:
«Historia Alexandyi...», pdgs. 147 y sigs. retoma esta idea y la
desarrolla extensamente.
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cala la escena entre otras en sendos mosaicos
pavimentales: los de Trani y Otranto. Aqui Alejan-
dro ascendiendo al cielo estd en contacto y com-
plementa, singularmente en el primer caso, otros
temas tradicionalmente negativos, e imdgenes
incuestionables del pecado en el mundo, la caida
de Adédn y Eva entre ellos. Y no encarna una falta
menor sino la soberbia, el vicio mds combatido
durante la Edad Media %°.

Esta particular situacién no es excepcional por
cuanto, durante el XII; también un tema tradicio-
nalmente positivo como lo era el de la tierra-ma-
dre mantiene en las miniaturas de los «exultet» ita-
lianos este contenido mientras ya en otros ejemplos

franceses, incluso en alguno autéctono como el de

Monopoli, se la ve como imagen de la lujuria?’.

26 El uso de la «Ascensién de Alejandro como paradigma de
la literaria eclesidstica que hemos sefialado en la nota 16. SETTIS-
FRUGONL, Ch.: «Historia Alexandri...», pdgs. 240 y sigs. incide
nuevamente en el tema. El trabajo de LITTLE, L. K.: Pride goes
before Avarice: Social Change and the Vices in Latin Christendom.
«American Historical Review» 76 (1971) pédgs. 16-49, —Non
Vidimus— analiza igualmente el papel del Alejandro medieval
desde esta perspectiva. Para el mosaico de Trani, donde coinci-
den sendas imdgenes negativas que hallaremos reunidas también
en conjuntos hispdnicos. Vid. SETTIS FRUGONI, Ch.: «Historia
Alexandri...», pdg. 289. Por lo que respecta a la consideracién
de la soberbia como el principal de los vicios, la tradicién me-
dieval que ejemplificardn Alain de Lille o el propio Peraldus (prin-
cipios del siglo XIII), arranca de la ordenacién que Gregorio
Magno incluy6 en sus «Moralia» (Vid. GREGORIO MAGNO, SAN.
Los Morales. Ed. a cargo de Alonso Alvarez de Toledo, Buenos
Aires, 1945, vol. IV: Libro 31, cap. 45, pdgs. 457-462). No obs-
tante, a lo largo de la obra las alusiones a la soberbia, en este
sentido, son reiteradas. Sobre la obra de Peraldus que sigue en su
jerarquizacién de los vicios a San Gregorio, Vid. EVANS, M.: An
illustrated fragment of Peralduss «Summa» of vice: Harleian Ms. 3244.
«Journal of the Warburg and Courtauld Institutes» 45 (1982) pdgs.
14-68. En el «Hortus Deliciarum» de Herrade de Landsberg, lee-
mos también «Superbia principale vitium, Diabolus est princeps
superbie» (CAMES, G.: Allegories et symboles. .., pig. 54).

27 Esta problemdtica particular se ha analizado en LECLERQ-
KADANER, J.: De la Terre-Meére & la Luxure. A propos de «la migratio
des symboles». «Cahiers de Civilisation Médiéval» 18 (1975) pdgs.
37-43. Es, no obstante, ilustrativo, el comportamiento de este
tema si lo comparamos con el del ascenso de Alejandro a los cie-
los. Ambos participan de una singular ambivalencia. Las imdge-
nes de la Tierra-madre de los «exultet» italianos se fechan hacia
fines del XII, principios del XIII Vid. BERTAUX, E.: LArt dans
Ultalie méridionale I, repr. Paris-Roma 1968, pdg. 236; para las
ilustraciones remitimos al vol. VI, tavola CCXLVIII, CCLIV).
Sin embargo, observamos que el sentido positivo de los ejem-
plos italianos mencionados, se mantiene también en otras zonas.
Asi lo vemos en un marfil inglés, del segundo cuarto del XII,
donde una inscripcién aclara perfectamente la identidad de la es-

La transformacién de este motivo en concreto se
ha analizado, pero quedan incégnitas por resolver.
Otro tanto podemos afirmar respecto al tema de
Alejandro ascendiendo al cielo. Para éste se acep-
ta, no obstante, la valoracién negativa que tuvo en
Alemania e Italia, mientras se destaca su cardcter
positivo en drea francesa 8. No nos parece tan evi-
dente esto dltimo 2°. Por ello, dadas las relaciones

cena: «Terra. Lepus. Draco», leemos. Se publica en WECKWITH,
J.: Ivory Carvings in early Medieval England. London, 1972, pdg.
145, pieza del catdlogo nimero 113. La lujuria de Monopoli
(Vid. DECKER, H. El arte romdnico en Italia, Barcelona, 1969,
fig. 179), estd incorporada a un «Descensus ad Inferos», como
paradigma del castigo del pecado en el Infierno, dispuesta de
modo similar a como lo vemos en el «Hortus Deliciarum»
(CAMES, G.: Allegories et symboles. .., fig. 38).

28 SETTIS-FRUGONI, Ch.: «Historia Alexandri...», pdg. 268
escribe al respecto de Francia: «Ma anche quando la leggenda pro-
fana ¢ accolta dalla Chiesa accanto a temi piu propiamente
religiosi, nella decorazione dell’edificio sacro, conserva la sua
carica «positiva», a volte esaurendosi nel dispiegarsi stesso del
racconto prodigioso, storia bella e gratuita (come ad esempio, si
vedrd, a Chalon-sur-Sadne), a volte invece in appoggio ad episodi
biblici (come ad esempio a Thouars)».

29 Pensamos que en Nimes (SETTIS-FRUGONI, Ch.: «Histo-
ria Alexandri...», fig. 90, referencias en pdgs. 278-279) el Ale-
jandro no debe ser interpretado necesariamente desde un prisma
positivo. En el desaparecido friso aparecen en este orden un Da-
vid luchando con el leén, un probable Zacarfas y la «Ascensién».
David es imagen de la «<humilitas» mientras que Zacarfas lo es
de la «superbia». En contextos distintos a lo francés, la «Ascen-
sién» también se interpreta como ejemplo de «superbiar. Quizd
en Nimes lo que se pretendié plasmar fue una traduccién figu-
rativa de la pugna «superbia-humilitas» con sendas imdgenes
paradigmdticas de la virtud y su correspondiente vicio. Para la
contraposicién superbia-humilitas véase mds adelante nota 51.
Otro ejemplo francés que Chiara Settis-Frugoni interpreta posi-
tivamente es el de Oloron-Sainte Marie (vid. pdgs. 279 y sigs.).
Este caso concretamente nos interesa de modo especial. Adn con-
siderando con toda la prudencia debida la portada de esta igle-
sia, dado lo drdsticos que fueron los trabajos de restauracién, in-
sistimos en su notable importancia para lo hispdnico, ya que el
tema se representa de modo muy similar en uno de los capiteles
de San Pedro el Viejo de Huesca, que mds adelante trataremos.
No compartimos la interpretacién positiva de la «Ascensién» de
Oloron-Sainte Marie, dado que aqui se ha utilizado como
«pendant» de un Daniel entre los leones, escena esta dltima si-
tuada en el timpano izquierdo de la portada. Si no aparecieran
ambos temas conjuntamente, la lectura de la subida de Alejan-
dro al cielo deberia ser positiva por figurar en una zona destaca-
da de la portada: el timpano. Es el caso, por ejemplo, de la ima-
gen del macedonio que preside la portada de Charney Basset
(Berkshire) (Vid. SETTIS-FRUGONI, Ch.: «Historia Alexandri...»,
fig. 28). Sin embargo en Oloron nos hallamos ante dos imdge-
nes que, en nuestra opinion, se complementan pero por oposi-
cién. Esta portada retine dos temas antitéticos: uno de signo po-
sitivo y otro de signo negativo. El segundo, la «Ascensién» ocupa
el timpano derecho respecto al espectador, pero el izquierdo si
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de lo hispano con lo francés en el dmbito artistico
y para evitar basarnos en una identificacién —po-
siblemente inexacta— que pudiera condicionarnos
los resultados finales, vamos a tratar cada uno de
los ejemplos que presentamos aisladamente. Su ané-
lisis se hard en funcién del contexto iconogrifico
en el que aparecen, pero sin partir de juicios
valorativos previos.

Que sepamos, somos los primeros en abordar el
estudio de este tema en la Peninsula. Algunas im4-
genes ya han sido identificadas como tales*° pero

consideramos el interior del templo y, por tanto, el espacio sa-
grado. Podemos aducir dos paralelos iconogrificos que pueden
apoyar nuestra hipétesis. En ellos los escultores, jugando con dos
asuntos de distinto contenido, reservaron la zona derecha para
los de signo negativo. Nos referimos a los timpanos de Saint-Da-
niel en la regién de Bouches-du-Rhéne (Vid. ROUQUETTE, J. M.:
Provence romane I. La-Pierre-qui-vire 1974, fig. 57) y al de Anzy-
le-Duc en el Brionnais (Vid. OURSEL, R.: Bourgogne romane. La-
Pierre-qui-vire, 1968, 5 ed. fig. 120). En ambos también se re-
curre a dos escenas contrapuestas y también, por ello,
complementarias. En el primero, igualmente un Daniel entre los
leones (a la izquierda) funciona como imagen de la superacién
del pecado de Addn y Eva, a su derecha. El tema de la Caida
sefiala el origen del mal en el mundo, Daniel, en cambio, anun-
cia la redencién que llegard con Cristo. En el segundo, una Epi-
fanfa ocupa la zona izquierda del timpano, la derecha, respecto
al espectador, la presiden dos secuencias de un mismo episodio:
también la Caida de nuestros Primeros Padres. Addn y Eva
flanquean, en una primera instantdnea, el drbol del fruto prohi-
bido y Eva extiende la manzana a su compaiero. En la siguien-
te, la pareja, escondida tras unos arbustos, gesticula ostensible-
mente, mostrdindonos que ya han comido ambos del fruto. No
vamos a insistir, mds de lo necesario, en la contraposicidén Ave-
Eva que aqui se ha utilizado para indicarnos el origen del mal en
la tierra y su superacion a través de otra mujer, Marfa, madre del
Salvador. El premio de los justos y la condenacién de los peca-
dores se refleja en la parte inferior del timpano ocupada por un
Juicio Final. En los dos casos comentados, las escenas, aunque
antetéticas por su sentido, se complementan estrechamente. En
ambos, la zona reservada a la imagen negativa corresponde a la
derecha del espectador, aunque se convierte en la izquierda si con-
sideramos el interior del templo. En Oloron-Sainte Marie, Ale-
jandro ascendiendo al cielo, preside una zona reservada en mu-
chos casos a los temas de signo negativo.

30 Debemos mencionar en primer lugar el trabajo circuns-
crito a unas miniaturas y breve de: Ross, D. J. A.: Alexander
iconography in Spain: El libro de Alexandre. «Scriptorium» 21
(1967) pdgs. 83-86. Respecto al tema puntual de la «Ascensién»
se ha sugerido esta identificacién para un capitel de San Quirce
de Burgos (Vid. GUERRA, M.: Simbologia romdnica, Madrid,
1978, pdg. 107). En nuestra opinién, el asunto desarrollado aqui
puede que se equipare mds al que aparece en un capitel del claus-
tro de la catedral de Gerona. Los personajes someten y a la par
son atacados por las bestias. Se trata pues de una doble imagen
sintetizada en un solo capitel. Trataremos mds adelante, en el tex-
to, estas dos piezas. Otro capitel que ha sido identificado con

quedan dispersas en publicaciones puntuales y
monogrdficas. La mayorfa, sin embargo, son inédi-
tas. Debemos advertir que nuestro propdsito no es,
ni mucho menos, exhaustivo. Pretendemos pues
que este incompleto «corpus» constituya un toque
de atencién y puedan documentarse en un futuro
nuevos ejemplos. El problema, no obstante, no re-
side tanto en conocer mayor o menor nimero de
imdgenes sino en identificar acertadamente el pa-
pel que éstas desempefian en el contexto donde es-
tdn insertadas. Y ésta no es, sin duda, tarea ficil.
Hemos encontrado «Ascensiones de Alejandro» en
Cantabria, Aragén, Castilla, Catalufia y Navarra.
Evidentemente su difusién fue notable. Los ejem-
plos corresponden en su prictica totalidad al siglo
XII y, en su mayorfa, han sido identificados erré-
neamente desde el punto de vista iconogrifico.

la. Cantabria

En Santander, hallamos la «Ascensién de Alejan-
dro» en la fachada de San Pedro de Cervatos. Con-
cretamente en un relieve engastado a la derecha de
la portada del edificio. Hasta ahora, que sepamos,
la identificacién que se habia propuesto era la de
Daniel en el foso de los leones 3!. Aparece una fi-
gura vestida y flanqueada por dos «grifos» levanta-
dos sobre sus patas traseras. Por encima de la ca-
beza de estos animales asoman otras dos, situadas
oblicuamente respecto al personaje central. Deben

una «Ascensién» es el que aparece en la portada de la Magdalena
de Tudela. Coincidimos plenamente con los autores que han su-
gerido esta lectura [Vid. MALAXECHEVERRIA, 1. E/ bestiario escul-
pido en Navarra, Pamplona, 1982, pdg. 105; MELERO MONEO,
M.2 L.: Estudio iconogrdfico de la portada de los pies de Santa Ma-
ria Magdalena de Tudela (Navarra). «Principe de Viana» 173
(1984), pdgs. 466 y sigs.]. También se ha propuesto similar iden-
tificacién para una de las misericordias del coro de la catedral de
Barcelona (Vid. MATEO GOMEZ, 1.: Temas profanos en la escultu-
ra gética espariola. Las sillerias de coro, Madrid, 1979, pdgs. 208
y sigs., fig. 205). Por lo que respecta a la bibliografia alejandrina
en la Peninsula (singularmente literaria) remitimos al trabajo de
LIDA DE MALKIEL, M. R.: La leyenda de Alejandro en la literatura
medieval. En «La tradicién cldsica en Espana», Barcelona, 1975,
pdgs. 167-206 y al estado de la cuestidn elaborado por MICHEL,
1.: Estado actual de los estudios sobre «El Libro de Alexandre».
«Anuario de Estudios Medievales» 2 (1965), pdgs. 581-595.

31 Vid. RODRIGUEZ, A. LOJENDIO, L. M.: Castille romane I,
La Pierre-qui-vire 1966, pdg. 123. GARCIA CUINEA, M. A.: El
romdnico en Santander II, Santander 1979, pdg. 352.
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ser consideradas las dos astas, con las piezas de car-
ne ensartadas en ellas, que hicieron volar incansa-
blemente a los grifos hambrientos durante varios
dfas. El Alejandro de Cervatos es el tinico caso his-
pdnico que conocemos donde el tema se ha labra-
do en un relieve.

La fachada del edificio, a pesar de su rusticidad
manifiesta, no estd exenta de interés. La puerta se
abre en el lado sur y estd centralizada en un cuer-
po saliente de forma rectangular. Es abocinada, con
tres arquivoltas y sus respectivos capiteles y colum-
nas. La temdtica que aparece en ellos, al igual que
en el timpano y en el dintel, es de cardcter pura-
mente ornamental y hallamos cierto preciosismo en
el cuidado de la labra. Un calado vegetal cubre la
totalidad del timpano y dintel inferior. Animales
afrontados ocupan el dintel intermedio y también
alguno de los capiteles. La escultura es igualmente
abundante en el alero superior donde aparece una
notable variedad temdtica en canecillos y casetones.
Sin embargo, nuestro interés se decanta por los seis
relieves engastados a izquierda y derecha de la puer-
ta, cuyos caracteres estilisticos se alejan un tanto
de los restantes elementos mencionados.

A la izquierda, en la parte baja, aparecen Addn
y Eva flanqueando el drbol de la ciencia. Ambos
llevan sus manos al sexo, sefial inequivoca de que
ya han sido tentados y han caido en el pecado. Por
encima de este relieve se sitda otro con la imagen
de la Virgen con el Nifo. No se trata de una «Se-
des sapientia» genuina dado que el Hijo aparece a
un lado, factor que nos confirma lo tardio de estas
piezas. La superior la ocupa un San Miguel ven-
ciendo al dragén. Las conexiones iconogrdficas en-
tre las dos inferiores son evidentes. El paralelo Ave-
Eva como origen y superacién del pecado en el
mundo es frecuente en lo medieval 32. El papel de
San Miguel, por otro lado, como protector de Is-
rael frente a las fuerzas del mal, como vencedor, a
su vez, del pecado en manifiesto 3.

32 Remitimos a: GULMAN, E.: Eva und Maria. Eine Antithese
als Bilamotiv. Graz-Kéln 1966, con numerosos ejemplos
iconogrificos y literarios sobre el particular. También: AMOROS,
L.: «Nova Eva» «Corredemptrix» de S. Bernardini Senensis sententia
analytica disquisitio. «Estudis Franciscans» 41 (1929), pdgs. 184-
201 y CeCcCHELLL C.: Mater Christi, I, Roma, 1946, pdgs. 7 y sigs.

3 Las referencias a San Miguel contenidas en el Antiguo
Testamento (Daniel 10,13; 10,21; 12,1; Apocalipsis 12, 7-8) die-

ron lugar a una de las dos variantes iconogréficas del arcdngel.

En los relieves situados a la derecha de la porta-
da aparecen, en el inferior, el que nosotros identi-
ficamos como Alejandro. Por encima de ¢l se sitta
un dngel. Tiene cuatro alas, bien pudiera tratarse
de un querubin o un serafin. El superior lo presi-
de la figura de San Pedro, titular de la iglesia.
Desconocemos si existe otro paralelo iconogrifico
donde la superacién del pecado de soberbia de Ale-
jandro se haya concretado en un dngel. Sin embar-
go, las analogfas entre ambos existen. El sentido del
vuelo de uno y otro tienen cardcter opuesto e irre-
conciliable para la Iglesia. El que el artista los haya
dispuesto asi denota, no sélo que conocia el cardc-
ter negativo de la «Ascensiény, sino que sabia que
precisamente en el vuelo radicaba el pecado y por
ello pudo establecer su relacién con un dngel.

Si existen, en cambio, paralelos en cuanto a con-
siderar a Addn y Eva y a Alejandro como para-
digmas del mal en el mundo. Uno de ellos aparece
en el mosaico pavimental de Trani, en el sur de Ita-
lia 34, otro en uno de los capiteles de la catedral de
Basilea *>. Obviamente, en San Pedro de Cervatos,
las dos imdgenes que hacen «pendant» en la porta-
da se complementan estrechamente y su sentido
negativo se contrarresta con las que se han dispues-
to en la parte superior. Pensamos que quizd se deba
a la poca habilidad del escultor de Cervatos el que
la imagen sea algo «equivoca». Ciertamente, los
animales que flanquean la figura central no son gri-
fos «genuinos» y lamen al personaje, algo muy co-
mun en las representaciones de Daniel en el foso
de los leones. Sin embargo las dos varas que sobre-
salen en la zona superior y el que la escena se utili-
ce como «pendant» de otra en donde se representa
la Caida abonan nuestra hipotética identificacién.
Se tratarfa de una contaminacién iconogréfica o del
uso de una imagen conocida para representar otro
tema de sentido contrapuesto.

Su papel como defensor del pueblo de Israel frente a sus enemi-
gos y también su protagonismo en el combate de los dngeles con-
tra el dragén, configuraron la imagen de San Miguel, militar y
guerrero.

3 El mosaico de Trani constituye un paralelo innegable res-
pecto a Cervatos. La coincidencia de ambos temas se ha inter-
pretado alli como imagen de dos pecados especificos: el orgullo
(Addn y Eva), la soberbia (Alejandro). Vid. SETTIS-FRUGONL, Ch.:
«Historia Alexandyi...», pdg. 289. Se reproduce el mosaico men-
cionado en la fig. 99, pdg. 288.

35 Vid. SETTIS-FRUGONI, Ch.: «Historia Alexandri. .. », pdgs.
319 a 321, fig. 110, 111.



70 FRANCESCA ESPANOL BERTRAN

1b. Aragén

En Aragén el tema aparece por dos veces en la
provincia de Huesca. Una en San Pedro el Viejo,
otra en San Salvador de Agiiero. Ambas escenas res-
ponden a dos variantes distintas de las «Ascensién».

En el claustro de San Pedro la hallamos en el
capitel 25 (una de las copias, cuyo original se guar-
da en el Museo de Huesca). Su iconografia fue
identificada por Crozet y Canellas San Vicente 3
como ejemplo de lucha moralizante entre hombres
y monstruos. Una figura masculina, de pie, agarra
con sus manos a dos grifos afrontados por el pes-
cuezo. El esquema representativo guarda similitu-
des con el del timpano sur de Oloron Sainte-Marie,
en los Pirineos franceses. Allf el tema se ha consi-
derado de cardcter positivo, aunque disentimos de
tal valoracién ¥. También siguen disposicién simi-
lar las «Ascensiones» de Santo Domingo y San Pe-
dro de Soria, como luego veremos.

El ala sur de San Pedro el Viejo presenta un con-
junto de capiteles sumamente interesantes desde
una perspectiva iconogrifica. Aparecen luchas de
monstruos, seres de naturaleza negativa incuestio-
nable tales como sagitarios y sirenas y también
castidos de pecados, etc. Préximo al dngulo de las
galerfas sur y oeste se encuentra nuestro capitel.
Una de sus caras la ocupa en su totalidad lo que
identificamos como «Ascensién». En la opuesta
aparece una mujer semidesnuda con una larga ca-
bellera. Un simio tira de su lengua con una cade-
nay éste es atacado en la cabeza, a su vez, por una
serpiente. No dudamos en relacionar esta escena
con el pecado de lujuria. La desnudez de la mujer,
la presencia del simio y la de la serpiente son ele-
mentos estrechamente relacionados con este peca-
do. Completa el capitel una tercera escena situada
en la cara menor que da al patio del claustro. Alli
se ha situado un guerrero armado con espada en
lucha con un ledn. Las tres imdgenes pueden com-
plementarse perfectamente entre si. Se habria he-
cho coincidir dos pecados especialmente penaliza-
dos por la Iglesia: orgullo y lujuria 38, y entre ambos

36 CANELLAS LOPEZ, A.; SANVICENTE, A.: Aragon roman. La
Pierre-qui-vire 1981, pdg. 344.

37 Vid. nota 29.

38 GREGORIO MAGNO, SAN: 0p. cit. vol. IV, Libro 33, Cap.
3-8, pdg. 564 escribe: «Pues éstos son los dos vicios principales

aparecerfa un «Miles Christi» luchando contra un
animal salvaje por excelencia: el leén. La utiliza-
cién de un «Soldado de Cristo» en lucha contra los
vicios tiene una larga tradicién literaria e iconogra-
fica, y su presencia en este capitel quedaria, por ello,
plenamente justificada y cargada de significado» ¥.

Por lo que respecta al otro ejemplo aragonés, se
trata de una imagen algo equivoca, por cuanto, los
animales que flanquean la figura humana, son leo-
nes. Generalmente el artista segufa con cierta fide-
lidad el texto literario que dio lugar a la «Ascen-
sién», pero no siempre fue asi. Ya hemos senalado
que en ocasiones en lugar de grifos aparecen dgui-
las 4°. Los leones que en este caso encontramos en
Agiiero, pueden deberse a una incorrecta transmi-
sién del tema.

La «Ascensién» ocupa el capitel interior derecho
de la portada del Salvador, la parroquial de Agiie-
ro. El personaje central sostiene con sus manos dos
varas. En el extremo de las mismas se sittan dos
circulos. Pensamos que puede tratarse del elemen-
to habitual en las imdgenes de Alejandro que alu-
de a las piezas de carne que sostuvo el macedonio
para hacer volar a los grifos. El capitel que hace
«pendant» con éste, presenta una figura desnuda,
sentada en cuclillas, picoteada por dos grifos. El
tema parece copiar otro parecido que se encuentra
en el interior de la iglesia de Santiago en la misma
villa. En el Salvador, el timpano de la portada, con

que en el linaje humano cruelmente se ensefiorean: el uno es del
espiritu y el otro es de la carne; la soberbia levanta el espiritu y
la lujuria corrompe la carne».

39 La idea arranca de los versiculos 11 a 17 del capftulo VI,
de la Epistola a los Efesios. El poeta Prudencio cuando escriba
su «Psicomachia» también presentard a las virtudes que partici-
pan en la lucha alegérica, armadas. (KATZENELLENBOGUEN, A.:
Allegories of the Virtues and Vices in Mediaeval Art. New York,
1964). La traduccién figurativa de este combate contribuird a
popularizar esta imagen y, aunque tardfa para los ejemplos que
nosotros presentamos, podemos considerar paradigmdtica la ilus-
tracién que acompafia una «Summa de vitiis» de William
Peraldus. Se trata de una miniatura de principios del XIII (Lon-
dres, British Library, Ms. Hard, 3244, fol. 27 v.°-28r.°) donde
un caballero, totalmente armado se enfrenta a los siete vicios ca-
pitales. El interés de la imagen radica especialmente en los rétu-
los que acompafian cada una de las piezas del armamento del
soldado. Por ellos advertimos que cada elemento de este com-
pleto arnés posee una cualidad «cristiana» y por lo tanto ahf re-
side su efectividad en la lucha. Para la miniatura que comenta-
mos Vid. EVANS, M.: op. ciz., pl. 1y 2.

40" Vid. nota 20.
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una «Maiestas» rodeada por el tetramorfos, descan-
sa sobre los dos capiteles descritos: la «Ascensién»
y el hombre atacado por grifos. Si bien es cierto
que puede tratarse de imdgenes sin contenido es-
pecifico, la conjuncién de ambos con la temdtica
del timpano no parece casual. A la izquierda, lo que
podriamos calificar de pasiones desatadas (pecado en
definitiva) atacando a un hombre desnudo. A la de-
recha, Alejandro, como paradigma de la soberbia.
Por encima, una visién Apocaliptica que anuncia el
final de los tiempos y el Juicio Universal.

lc. Castilla

Sendas imdgenes de Alejandro aparecen en Soria.
Una de ellas en la fachada de Santo Domingo, otra
en el claustro de San Pedro. Ambas responden a la
misma variante —que ya encontramos en San Pe-
dro en Viejo de Huesca— un personaje central
flanqueado por grifos a los que agarra por el pes-
cuezo.

En Santo Domingo (fig. 1) el tema se ha repre-
sentado en el cuarto capitel de las arquerfas inte-
riores de la fachada, a la derecha de la portada. Pue-
de que contribuya a esclarecer su significado el
capitel situado a su izquierda, el tercero con res-
pecto a la puerta. Vemos allf una figura que em-
pufia una espada con la que lucha con uno de los
leones que le flanquean. Mientras es relativamente
ficil identificar e interpretar el sentido de la temd-
tica que se distribuye por capiteles y arquivoltas en
la portada de Santo Domingo, no lo es tanto esta-
blecer el de los restantes capiteles que se dispusie-
ron en la fachada, bajo las arquerfas. Puede que
haya que buscar significados parciales como ocu-
rre en numerosas ocasiones en galerfas de claustros.
A partir de ello, es posible plantear la iconografia
de los dos capiteles descritos, como complementa-
ria. De un lado, Alejandro ascendiendo al cielo,
como imagen del pecado en el mundo. De otro, el
hombre luchando con el leén, simbolo de la pug-
na contra el mal 4.

41 La misma coincidencia de ambos temas la encontramos

en San Pedro el Viejo de Huesca y en el claustro de San Pedro
de la Rda, en Estella. En los tres casos consideramos que hay que
tener presente la idea del «Miles Christi» —Vid. nota 39.

En San Pedro (fig. 2 y 3), nuestro tema figura
por dos veces en el cuarto capitel de la galerfa este,
delante de la sala capitular. Se trata de una pieza
doble y la escena se ha representado en las caras
que miran hacia el patio y hacia el interior de la
galerfa, respectivamente. Ya se ha indicado la dis-
posicién de la imagen, aunque aqui cabe hacer una
puntualizacién. La pieza estd mejor conservada que
la de Santo Domingo y puede advertirse que el per-
sonaje va vestido. Ademds se le ha dispuesto senta-
do, a diferencia del caso anterior. Los capiteles
préximos presentan decoracién vegetal y, por tan-
to, no podemos establecer una conexidén respecto
al significado. El Alejandro de San Pedro de Soria
queda absolutamente aislado y hay que suponer
bien que funcionase simplemente como tema or-
namental, exento de contenido, o que la iconogra-
fia en cuestién fuera totalmente preclara.

En el mismo claustro hallamos una nueva ima-
gen que pudiera responder a una variante de la
«Ascensién», aunque somos prudentes en nuestra
hipétesis dada la infrecuencia de este tipo icono-
grifico. Se trata del séptimo capitel en el ala oeste.
Aqui el personaje cabalga un grifo 2. También se
ha doblado la imagen como en el caso anterior y
completan la pieza una Epifania y dos diablesas con
escudo.

1d. Cataluna

Un interesante ejemplo lo encontramos en la ca-
tedral de Lérida (fig. 4), en uno de los capiteles de
la nave norte de la iglesia. Se trata de una «Ascen-
sién» muy préxima compositivamente a las de
Tudela y San Pedro de la Rua, en Estella, que trata-
remos mds adelante. A un personaje central, senta-
do, lo flanquean sendos grifos rampantes que colo-
can sus patas delanteras sobre sus rodillas. En la cara
lateral visible aparecen otros dos grifos afrontados.

El capitel corona el segundo pilar de la nave a
partir del crucero y se dispuso a la derecha del cen-
tral que presenta una singular «7raditio Legis»*3.

4 Vid. nota 23.
4 No siendo muy fr | ini -
y frecuente este tema en el romdnico pe
ninsular, los paralelos catalanes pueden contribuir a sefalar la
originalidad de la escena leridana. Los hallamos en los timpanos
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Ciristo, en el centro, y sentado en su cdtedra, estd
situado en alto, sobre una especie de peana, quizd
alusién a la béveda celeste %4, El deterioro de la
imagen impide precisar si realiza o no el gesto ora-
torio, ni tan siquiera si sostiene el libro. Su dere-
cha la ocupa San Pablo con la espada y a su izquier-
da San Pedro que sostiene lo que debieron ser unas
llaves. Ambos estdn arrodillados. Detrds de San Pa-
blo, en la cara lateral del capitel, descubrimos una
figura femenina que no tienen «pendant» en el lado

de dos portadas de iglesias dedicadas a San Pablo: la de Sant Pol
en Sant Joan de les Abadeses y la de Sant Pau del Camp en Bar-
celona. Uno y otro, atin considerando sus peculiaridades, respon-
den a similar esquema compositivo, aunque no variante icono-
grifica. En el centro, la figura de Cristo entronizado pero a igual
nivel que Pablo y Pedro, a derecha e izquierda respectivamente
en Sant Pol, e invertidos en Sant Pau del Camp. Esto dltimo mds
extrafio por cuanto la inscripcién del dintel inferior sefiala la ubi-
cacién mds corriente de los Apdstoles. En ella leemos:
«SANCTVS PAVLVS / SANCTVS PETRVS», indicando la de-
recha e izquierda de Cristo. Resulta mds incomprensible, por ello,
la inversién de las imdgenes en el timpano. Aqui Pedro y Pablo
participan de una «Traditio Legis» y una «Traditio Clavis» coetd-
neas y aparecen inclinados ante el Cristo central. En Sant Pol
sucede lo contrario. Ambos ya han recibido los simbolos y los
vemos de pie, flanqueando a Cristo que realiza el gesto oratorio.
En los extremos del timpano, dos dngeles, arrodillados, levantan
sus brazos con las manos abiertas en aclamacién. Para la imagen
e inscripcién de Sant Pau del Camp: VIGUE, J.: El monestir
romanic de Sant Pau del Camp. Barcelona, 1974, pdgs. 110 y sigs.
Por lo que respecta a Sant Pol: CARBONELL, E.: LArt romanic a
Catalunya (segle XII) I. Barcelona, 1974, fot. 43.

4 Precisamente ésta es una de las particularidades que la dis-
tinguen de las imdgenes comentadas en la nota anterior. La
«Traditio» medieval responde generalmente al esquema que siguen
los timpanos de Sant Po, y Sant Pau del Camp. Como paralelos
podemos citar los de San Miguel de Pavia, donde la «Traditio» ocu-
pa el dintel inferior del timpano (Riccl, C.: Romanische Baukunts
in Iralien. Strutgart, 1925, pdg. 17). Cristo aparece dentro de una
mandorla pero Pablo y Pedro estdn situados a igual nivel, recibiendo
conjuntamente el rollo y las llaves. Lo mismo sucede en el timpa-
no de Mont Saint-Vincent [STAMATIS PENDERGAST, G.: The lintel
of the west portal at Anzy-le-Duc. «Gesta» 15 (1976), pag. 139, fig.
10] y en los de Saint Paul-les-Dax y Saint Pierre de Sevignac
(CABANOT, J.: Gascogne romane. Le pierre-qui-vire 1978, fig. 111
y Plancha pdg. 303). Estos dos ultimos con un claro parentesco
iconogrifico respecto a la «Traditio» de Sant Pau del Camp. En
los tres Pedro ocupa el lugar de honor. Segiin SOTOMAYOR, M.:
San Pedro en la iconografia paleocristiana, Granada, 1962, pdgs. 140-
141, nota 26 y 143 y sigs. responderfan al modelo de la «Traditio»
romana, mientras que los restantes citados deberfan adscribirse a
la tradicién oriental. En Lérida, contrariamente a lo que hallamos
en los ejemplos citados, los Apdstoles y Cristo no estdn situados a
igual nivel. Este aparece en alto sobre una peana que, en nuestra
opinién, podrfa corresponder a la béveda celeste o incluso a la mon-
tafia, presentes en las imdgenes paleocristianas del tema. Serfa un
indicio, por lo tanto, de su proximidad a modelos antiguos.

opuesto porque esa zona queda oculta. Dejando a
un lado las particularidades de esta « Traditior *,
es obvio que la imagen cobra mayor interés si con-
sideramos su ubicacién y, en definitiva, su proxi-
midad a la «Ascensién de Alejandro». El tercer ca-
pitel del pilar queda al margen por cuanto presenta
ornamentacién vegetal.

Hemos insistido reiteradamente en la utilizacién
de Alejandro por parte de la Iglesia, como figura
de la soberbia, el vicio mds condenable. Sin em-
bargo esta lectura negativa del personaje conllevé
también su identificacién con el Anticristo 4°. Pue-
de que en el caso presente haya que buscar las ra-
zones de la coincidencia del tema con una «7raditio
Legis» justamente en este punto. Mientras el
Anticristo anuncia el triunfo del pecado y en con-
secuencia de la muerte 7, el Cristo de la « Traditio»,
por serlo ya resucitado, constituye una imagen
triunfante y antagdnica.

También hallamos el tema en la portada de Sant
Mart{ Sarroca (Barcelona). La iglesia, modificada
a finales del XII, presenta dos estilos en su escul-
tura monumental. La que encontramos en la ca-
becera es contempordnea a la segunda intervencién
en el edificio. La portada, abierta en el muro nor-
te, forma parte de la fdbrica primitiva y, por los ca-
racteres estilisticos de su decoracién, hay que
emparentarla con los talleres roselloneses que es-
tuvieron activos en Catalufia a finales del XII. Su
ornamentacién se limita a seis capiteles que coro-
nan sus correspondientes columnas y a la imposta
superior de los mismos. El mds externo, a la iz-
quierda, lo ocupa un David venciendo al leén y el
inmediato la «Ascensién de Alejandro» 48, Este dl-

4 Este personaje podria interpretarse como otro mds de los
caracteres antiguos que revela la imagen. SOTOMAYOR, M.: op.
cit., pag. 132 alude a la presencia de sendas figuras femeninas en
determinadas «Traditio» paleocristianas identificadas como la Igle-
sia «ex gentibus» y la Iglesia «ex circumcisione» respectivamente.
En Lérida, la ubicacién del capitel no permitfa labrar mds que
una de las caras laterales. Es posible que por esta razén el artista
hubiera eliminado uno de los protagonistas de la escena, presen-
te, creemos, en el modelo utilizado.

46 Sobre la identificacién Vid. SETTIS-FRUGONI, Ch.: «His-
toria Alexandyi...», pags. 240 y sigs.

47 SOTOMAYOR, M.: 0p. cit., 116y 142.

48 Para consultar las imdgenes mencionadas véase: CUESTA, P:
Lesglésia romanica de Sant Marti Sarroca. .., Barcelona, 1976, fi-
guras de las pdginas 136 y 137. En esta dltima se describe el capi-
tel que nosotros identificamos como la «Ascensién de Alejandro».
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timo estd muy deteriorado (fig. 5). No obstante,
se observa un personaje flanqueado por dos anima-
les alados —parecen dguilas— y, por encima de sus
cuerpos, sobresalir sendas varas a un lado y otro,
en sentido oblicuo. Los restantes capiteles son de
tipo vegetal y dos de ellos presentan figuras
flanqueadas por animales. El sentido negativo de
una de estas escenas es evidente toda vez que el per-
sonaje tira de sus cabellos, sefial inequivoca de do-
lor y desesperacién.

La coincidencia de la «Ascensién» con David
venciendo al leén la encontramos en Francia, en
la desaparecida portada de la catedral de Nimes 4°
y también en la puerta del coro de la catedral de
Friburg >°. En estos casos ambos temas funcionan
como simbolos de cardcter contrapuesto. En Sant
Marti Sarroca, Alejandro constituye nuevamente
imagen del pecado de soberbia, mientras que Da-
vid lo es de la «humilitas». Otros ejemplos del ro-
mdnico espafiol plasman la pugna de ambas>'.

le. Navarra

Tudela conserva dos ejemplos de la «Ascensién
de Alejandro». Uno en la portada de la Magdalena
(tig. 6), otro en el interior de la catedral.

En la portada, ocupa el capitel exterior, a la iz-
quierda. Los tres restantes de este lado muestran
diversas secuencias de las tentaciones de Cristo en
el desierto. Los de la derecha son todos vegetales a
excepcién del interior que muestra a Daniel en el

4 La portada no se ha conservado pero queda de ella un
dibujo que publica SETTIS-FRUGONL, Ch.: «Historia Alexandyi. . .»,
fig. 90.

0 Ibidem, pig. 279, nota 33.

51 Ru1z MALDONADO, M.: La contraposicidn «Superbia-
Humilitas». El sepulcro de dosia Sancha y otras obras. «Goya» 146
(1978), pdgs. 85-81. En los casos analizados aqui se toma como
imagen de humildad a David, pero la soberbia la encarna el pro-
pio leén que éste somete. A su vez, en la lucha de los dos caba-
lleros cabria identificar nuevamente a David contra Goliat. En
ambos casos se trata de la pugna del bien contra el mal, de la
virtud contra el vicio correspondiente. Sin duda la lectura que
proponemos nosotros para el David de Sant Mart{ Sarroca no se
cifie exactamente a estas premisas. Se tratarfa de una interpreta-
cién unitaria que se contrapondria a la escena del capitel inme-
diato donde aparece Alejandro. Se tratarifa, por ello, de dos im4-
genes unitarias, independientes entre s en cuanto a significado
y complementarias por su cardcter opuesto.

foso de los leones >2. Alejandro aparece flanqueado
por los grifos a los que agarra por el cuello. Am-
bos colocan una de sus patas delanteras (como tam-
bién lo veremos luego en la catedral) sobre el rega-
zo del rey, que estd sentado. La presencia de una
«Ascensién» en contextos similares no nos es co-
nocida. Sin embargo, dentro de lo que puede
definirse como imagen moralizante, es obvio que
la superacién de las distintas tentaciones por parte
de Cristo puede ser un «exemplum» a seguir. En este
caso, Alejandro tendria nuevamente cardcter nega-
tivo por encarnar al hombre que ha sucumbido a
la tentacién. Sin duda el tema de Daniel en el foso
de los leones completaria el ciclo.

En la catedral de Tudela hallamos una disposi-
cién similar del tema. Aunque en este caso su sig-
nificado puede estar complementado por el capi-
tel inmediato (ambos coronan uno de los pilares
préximos al presbiterio) >3. En éste, una figura hu-
mana, de pie, lucha contra dos monstruos. Ya he-
mos aludido repetidamente a la posible lectura de
esta imagen, no vamos a insistir en ello.

También en Navarra documentamos otra posi-
ble «Ascensién» en el claustro de San Pedro de la
Rda, en Estella (fig. 7). Se halla en el quinto capi-
tel (de este a oeste) en el ala norte >*. Se trata de
una pieza doble que, a nuestro parecer, presenta
una temdtica interrelacionada. En la cara interior
del mismo vemos a Alejandro flanqueado por dos
grifos a los que agarra por el cuello. El rey estd sen-
tado y los animales posan sus patas delanteras en
su regazo. La disposicién recuerda estrechamente
lo que vimos en Tudela. En uno de los lados ma-
yores de la pieza se han representado dos variantes
de la discordia (fig. 9 y 10). En un caso luchan dos
guerreros, ambos llevan escudo; en otro, dos hom-
bres vestidos con tdnicas cortas, estos tltimos se-
gtn la disposicién habitual del tema en otros ejem-

52 Para el estudio de esta portada remitimos a MELERO

MONEO, M. L.: op. cit. Agradecemos a la autora de este trabajo
que nos haya proporcionado la fotografia de la «Ascensién» para
su publicacién en nuestro estudio.

53 Para la ilustracién Vid. URANGA GALDIANO, J. E.; INIGUEZ
ALMECH, E: Arte Medieval Navarro, 1V, Pamplona, 1973, ldmi-
na42,ayb.

% Ibidem pdg. 151 referencias a nuestro capitel y se repro-
duce en ldmina 296, a. Agradecemos a Javier Martinez de
Aguierre su amabilidad al proporcionarnos distintas fotografias
de este capitel y el permitirnos publicarlas en nuestro estudio.
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plos hispdnicos conocidos *>. Tienen los brazos y
las piernas entrecruzados y se agarran por el cue-
llo. En su cara opuesta, el capitel se ha decorado
con dos escenas gemelas: dos personajes, con tdni-
ca y escudo, se enfrentan a sendos animales fan-
tdsticos. En la cara contraria a la ocupada por Ale-
jandro se ha recurrido a la imagen doblada de
Sansén venciendo al leén (fig. 8). La coincidencia
de estas cuatro escenas no debe considerarse casual.
Si, en cambio, un estimulo a favor de la bisqueda
de contenido en casos similares. Creemos viable
considerar complementarias temdticamente las res-
pectivas escenas del capitel, como intentaremos
demostrar.

Existe una cuestién previa que hay que tener en
cuenta, no obstante. Hemos aludido ya en otra oca-
sién a la ordenacién, mediante categorias jerdrqui-
cas, de los vicios °°. Gregorio Magno en su
«Moralia» situé en primer lugar la soberbia y tan-
to Alain de Lille como William Peraldus le siguen.
Centrdndonos ahora en el capitel navarro, hay que
destacar la cuidada y nada casual eleccién de de-
terminados pecados. Hubo de serlo porque se trata
de paradigmas y, ademds, responden ambos a estas
categorfas jerdrquicas mencionadas. La «Ascensién»
constituirfa imagen de la soberbia y la discordia de
la ira. Aunque esta tltima puede ser, a su vez, con-
secuencia de la envidia. Recordemos, en este sen-
tido, que la lucha de Cain y Abel puede ejemplifi-

car a la vez ambos vicios *”. En el mismo capitel,

55 Sobre el tema de la discordia remitimos al articulo de
YARZA, J.: En torno a las pinturas de la techumbre de la catedral
de Teruel «Actas del I Simposio Internacional de Mudejarismo,
Teruel, 1975». Teruel, 1981, pdgs. 42 y sigs. En concreto, la dis-
cordia mds candnica de San Pedro de la Ria sigue la misma dis-
posicién que la de la Biblia de Burgos (fol. 12 v.°). Esta tltima
viene reproducida en el articulo citado fig. 4. También una «dis-
cordia» de San Andrés de Avila sigue este esquema (LUIs LOPEZ,
C. y otros: Guia del romdnico de Avila y primer mudéjar de la
Morasia, Avila, 1982, fig. 19).

56 Remitimos a la nota 26.

57" Yarza en su articulo citado pdg. 42 y sigs., relaciona la
aparicién del pecado en el mundo, posterior a la Caida, con el
enfrentamiento de los hermanos Cain y Abel. Estos dltimos sim-
bolizan uno de los vicios capitales: la discordia. Si consideramos
que la falta de Addn y Eva fue consecuencia del orgullo, en las
imdgenes que aduce Yarza se contemplan dos vicios para-
digmdticos. Esta coincidencia no puede ser en modo alguno ca-
sual porque existen nuevos ejemplos para corroborarlo. Addn y
Eva tras la Caida junto a una escena de lucha volvemos a encon-
trarlos en Manresa. La antigua puerta romdnica de la catedral
presenta un timpano con la Virgen y el Nifio rodeada por el

ocupan las caras opuestas a las escenas comenta-
das, un Sansén venciendo al leén y la lucha de dos
guerreros con dos animales fantdsticos, uno de ellos
con aspecto de dragén. Podemos considerar estas
tltimas como complementarias de las anteriores.
Sansén, prefigura de Cristo por su superioridad
frente al leén, imagen de la resurreccién de éste vy,
por tanto, anuncio de la superacién de la muerte
consecuencia del pecado en el mundo. En lo que
atafie a la segunda hemos aludido reiteradamente
a su significado en pdginas anteriores.

1f.  Otros ejemplos

Queremos reunir en este apartado aquellas im4-
genes que, mostrando una temdtica parecida a la
de los ejemplos descritos hasta ahora, responden a
un contenido distinto y, en la mayoria de los ca-
sos, puede que ni siquiera lo tengan. Se trata de
diversas variantes del <Hombre cautivando pdjaros»

Tetramorfos. A uno y otro lado de la portada sendos capiteles
aparecen decorados con la Caida —el de la izquierda— y con la
discordia, el situado a la derecha. Faltan otros dos capiteles, des-
aparecidos cuando se realizé el traslado de la puerta al emplaza-
miento actual [Vid. Catalunya romdnica. XI (El Bages), Barcelo-
na, 1984, pdg. 269]. El segundo capitel tuvo, ademds, un notable
éxito dentro del taller escultérico con el que se emparenta
Manresa y asi encontramos «discordias» en Sant Cugat del Vallés,
catedral de Girona, y en uno de los ventanales de un notable edi-
ficio civil en esta tltima ciudad (Fontana de Oro). Todos estos
ejemplos siguen fielmente el esquema de los presentados por Yarza
en su articulo, y, en el caso de Manresa, se ofrece al espectador
con su adecuado complemento: la Virgen Marfa del timpano,
Madre del Salvador, con quien llegard al mundo la esperanza de
Redencién —erradicacién— de los pecados. Nuestra hipétesis
al respecto del capitel de San Pedro de la Rua puede apoyarse,
ademds, en otros ejemplos. La idea de representar conjuntamen-
te distintos vicios con/sin su contrapartida, o lo que es lo mismo
con/sin imagen de superacién del pecado en cuestién la encon-
tramos en el propio artesonado de Teruel donde coexisten dis-
cordia y lujuria (Vid. YARZA, J.: op. ciz., pdgs. 44 y sigs.). A una
idea similar podria corresponder una extrafia imagen que decora
un capitel de Frémista (Vid. para la ilustracién: GAILLARD, G.:
Les débuts de la sculpture romane spagnole, Paris, 1938, Limina
LXXI, capitel 24; GARCIA GUINEA, M. A.: El arte romdnico en
Palencia, Palencia, 1971, fig. 54 a). Aqui la cara frontal del capi-
tel la ocupan tres figuras que parecen masculinas. Una de ellas
acerca inequivocamente su mano al sexo de otra. Las caras late-
rales se decoran con sendas «discordias», aunque la situada a la
izquierda responde con mayor fidelidad a los ejemplos enumera-
dos anteriormente. También coexisten dos vicios en el capitel que
hemos analizado del claustro de San Pedro el Viejo en Huesca.
Aqui se trata de la lujuria y la soberbia (vid. nota 38).
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que también se ha puesto en contacto con el «Ale-
jandro ascendiendo al cielo». Ya se ha dicho que,
en alguna ocasién, los grifos de este episodio po-
dfan ser sustituidos por dguilas. Ello ocurre con fre-
cuencia en suelo francés >8. Al producirse esta mo-
dificacién en la iconografia alejandrina ésta se
aproximd a temas cuyo origen figurativo podia ha-
ber sido similar (apoteosis imperiales romanas en
las que el animal pisopompo fuera el 4guila), mien-
tras que su transmisién a la Edad Media era inde-
pendiente y no tenia, por lo tanto, las connotacio-
nes negativas de la aventura del macedonio.

No nos vamos a detener excesivamente en estos
ejemplos, excepcién hecha de un caso. Simplemen-
te vamos a sefialar dénde aparecen. La dominacién
del 4guila puede plasmarse de forma diferente: una
de ellas es agarrdndola por el cuello. Asi la encon-
tramos en un capitel interior de la catedral de San-
tiago 9 en San Quirce de Burgos 60 San Andrés
de Avila®! o en el claustro de Gerona 2, aunque
aqui no son dguilas sino dragones.

Otra forma de amansamiento puede serlo la co-
locacién de las palmas de la mano sobre su dorso.
Es un simple gesto cargado de significacién, e indi-
ca superioridad. Con esta variante aparece en
Queralps (Gerona). La imagen, en este caso, tiene
una larga tradicién dentro de los talleres roselloneses
y la escultura del pértico de esta iglesia no es mds
que una versién local y pobre de esta escuela . Tam-

58 Vid. nota 20.

59 CHAMOSO LAMAS, M. y otros: Galice romane. La pierre-
qui-vire, 1973, fig. 57.

60 GUERRA, M.: op. cit., fig. 28.

61 Tuis Lorez, C. y otros: op. cit., fig. 17.

62 CARBONELL, E.: LArt romanic a Catalunya (segle XII). 11,
Barcelona, 1975, fig. 71 y 73. Este esquema coincide con el que
ocupa uno de los capiteles de San Quirce de Burgos, aunque en
Gerona se trata de dragones, como hemos sefialado. Las conexio-
nes entre estas imdgenes se establecen por cuanto se trata de com-
posiciones dobladas y antitéticas. El personaje central en un caso
domina a las bestias y en el otro es atacado por ellas. Para el ca-
pitel de San Quirce de Burgos vid. nota 60.

63 Para la ilustracién CIRICI, A.: Dues esglésies romaniques:
Queralps, Fustenya, Barcelona, 1975, pdg. 18, capitel 1. La mis-
ma composicién la encontramos en un capitel del claustro de
Cuxa [DURLIAT, M: La fin du cloitre de Saint-Michel de Cuxa.
«Les Cahiers de Saint-Michel de Cuxa» 2 (1971), fig. 4]; en otro
de la tribuna de Serrabona (DURLIAT, M.: El arte romdnico en
Francia, Barcelona, 1969, fig. 108); en Sant Marti del Canigé
[PONSICH, P.: Chronologie et typologie des cloitres romans
roussillonais. «Les Cahiers de Saint-Michel de Cuxa» 7 (1976)
Planche V, fig. 3]; también en un capitel procedente del claustro
de Sant Andreu de Sureda, ahora en Cabanes.

bién la encontramos en Santa Cruz de la Serds
(Huesca) *4, ejemplo al que deberemos volver pos-
teriormente, y también en un capitel procedente de
Santa Marfa de Besald (Gerona) que en la actuali-
dad se halla en Barcelona®. El mismo tipo, aun-
que no se trata de dguilas sino de grifos, lo encon-
tramos en Carboentes (Pontevedra) .

Hemos indicado antes que {bamos a detenernos
en un caso. Lo incluimos en este apartado margi-
nal ya que nada tiene que ver con la iconografia
alejandrina «sensu stricto», pero posiblemente, en el
modelo utilizado por el artista éste haya estado pre-
sente. Nos referimos al Herodes que preside el fri-
so superior de la portada sur de Santa Maria de
Carrién de los Condes. El monarca aparece situa-
do frontalmente y sentado sobre un trono que aun-
que probablemente aluda al «faldistorium» real,
nada tiene que ver tipolégicamente con él. Herodes
estd sentado y, a ambos lados de su trono, se si-
tdan sendas aves —parecen dguilas—. El rey sos-
tiene con su mano izquierda el cetro. Las conexio-
nes tipoldgicas con una «Ascensién» son evidentes.
Puede que casuales, ciertamente, pero nos resisti-
mos a dejar de conectar ambas imdgenes.

2. EL SENOR DE LOS ANIMALES

Se define como tal la escena que presenta a un
hombre flanqueado por dos animales a los que su-
jeta o mantiene atados. En cierta medida podria con-
siderarse incluido en este apartado al <Hombre cau-
tivando pdjaros» pues responde a un contenido y
esquema compositivo parejo. No obstante, entre las
imdgenes que se recogen en un estudio que consti-
tuye un seguimiento de este tema a través de la An-
tigiledad, escogeremos sélo la que se plasmé en un
bronce romano conservado en la actualidad en el
«British Museum» de Londres ®’. Puede constituir
un indiscutible precedente de otra tipologia que ha-
llaremos frecuentemente en el romdnico: el hombre

¢4 Vid. nota 79.

65 Para la ilustracién: DEULOFEU, A.: L’Empordi-Roselld
bressol de l'escultura romanica. Figueres, 1968, fig. 29.

66 BANGO TORrviso, 1. G.: Arquitectura romdnica en
Pontevedra. La Coruna, 1979, referencias al capitel en pdg. 65,
ldmina XIX-b.

67 Publica este bronce: HINKS, R.: op. cit., fig. También
SETTIS-FRUGONI, Ch.: «Historia Alexandri...», fig. 22.
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flanqueado por leones a los que sujeta mediante una
cuerda colocada alrededor de sus cuellos (fig. 11).
El tema segin se ha indicado en la introduccién a
este trabajo, tiene signo positivo, por cuanto con-
lleva dominar de algin modo a un animal salvaje.

Este motivo iconogrifico lo hemos documenta-
do en Asturias, la Rioja, Navarra y Aragén y no
excluimos la existencia de nuevos ejemplos, pues
nuestra labor no puede considerarse, en modo al-
guno, exhaustiva.

2a. Asturias

Aparece en un capitel interior de la iglesia de San-
ta Marfa en Villanueva de Teverga %, El personaje
central va vestido y estd sentado entre dos leones a
los que sujeta con una cuerda. El cardcter positivo
del tema se ha enfatizado contraponiéndolo a la
composicién del capitel que hace «pendant» con éste,
en el lado opuesto a la nave. Vemos alli unas figuras
humanas que estdn siendo atormentadas por dos
monstruos con cabeza de ave rapaz (puede tratarse
de grifos). La utilizacién de los animales como sim-
bolo de los vicios que degradan la pureza del alma
cuenta con una vasta tradicién literaria y no vamos
a insistir, por lo mismo, en ello. En oposicién, el
hombre que sabe dominar a las bestias, como ima-
gen del sometimiento de las pasiones a la razdn.

2b. Navarra

En Navarra se utiliza el «Sefior de los animales»
para decorar un capitel del claustro de la catedral
de Tudela (fig. 12). Concretamente uno de los cua-
tro que coronan el pilar del dngulo de las galerfas
sur y oeste. Aunque se ha identificado como un
Daniel en el foso de los leones ©?, consideramos que

68 Reproducida en: CASARES, E.; MORALES, M. C.: El ro-
mdnico en Asturias (centro y occidente). Gijon, 1978, fig. 48. Re-
ferencias en pdgina 182.

69 El claustro ha sido estudiado por EGRY, A.: La escultura
del claustro de la catedral de Tudela. «Principe de Viana» 20 (1959),
pdgs. 63-107. Se producen los tres capiteles conservados en fig.
148 a 150. También se encuentran referencias al claustro y a nues-
tro capitel en CROZET, R.: Recherches sur la sculpture romane en
Navarre et en Aragon. «Cahiers de Civilisation Mediévale» 2
(1959), pdg. 337, fig. 7.

el tema corresponde estrictamente al esquema que
tratamos. Los capiteles inmediatos los ocupan sen-
das imdgenes de unicornios afrontados y dos basi-
liscos pisoteando a un hombre 7°. Como la tercer
pieza estd destruida, adn considerando el cardcter
negativo de la ocupada por los basiliscos, no nos
aventuramos a una lectura global.

En la propia Tudela, en la iglesia de la Magda-
lena, encontramos otro capitel que, ain habiendo
sido analizado como un Daniel entre los leones,
pudiera corresponder al «Sefior de los animales» 7!
Sin embargo, en este dltimo caso la imagen pre-
senta ciertas peculiaridades que hay que conside-
rar prudentemente.

70 El cardcter negativo del tema puede determinarse a par-
tir de una lectura inversa del comentario de Honorio
Augustodunensis (en su «Speculum Ecclesiae») al respecto de un
versiculo del Salmo XC que €l aplica a la figura de Cristo: «Su-
per aspidem, et basiliscum ambulabis: et conculcabis leonen, et
draconem». Para Honorio, Cristo, al andar sobre estos animales,
manifiesta su superioridad y su triunfo sobre ellos. Afiadamos a
esto que el basilisco es imagen de la muerte en el mismo texto.
Segtin Male, la figura de Cristo que ocupa el mainel del portal
central de Amiens, estd concebida a partir del comentario de
Honorio (MALE, E.: LArt religieux du XIIF. siecle en France, 1
Parfs, 1968, 9.2 ed., pdg. 100 a 102). En realidad, aunque ex-
cepcionalmente, la imagen del «Christus Victor» aparece ya en
el arte paleocristiano y uno de los escasos ejemplos lo hallamos
en el frontal de uno de los sarcéfagos de San Félix de Gerona.
La imagen identificada ya en 1954 por BovINI, G.: Sarcofagi
paleocristiani della Spagna, Roma, 1954, pdgs. 111-113; fue in-
terpretada como tal también por SOTOMAYOR, M.: Sarcdfagos ro-
mano-cristianos de Espaiia. Estudio iconogrdfico, Granada, 1975,
pdgs. 35-37. El tema, no obstante, es poco frecuente [PARTYKA,
J.: La représentation disparue du Christ d’Alexandrie et la nouvelle
peinture nubienne du «Christus Sol et Victor», «Rivista di
Archacologia Cristiana» 60 (1984), pdgs. 109-122; SIMON, S. C.:
Le Christ Victorieux: Liconografie dun chapiteau de Jaca, «Les
cahiers de Saint Michel de Cuxa» 10 (1979), pdgs. 125 a 129]
pero puede ser un factor a considerar al respecto de la imagen de
Tudela y por otra que encontramos en la Puerta de San Bartolomé
en la catedral de Lérida (BERGOS, J.: Lescultura a la Seu Vella de
Lleida, Barcelona, 1935, fig. 120, refer. en pdg. 138), porque
ambas responden a una idea similar pero contrapuesta. Aqui los
basiliscos pisotean al hombre. La lectura posible contemplaria ver
en ello el triunfo de la muerte. A pesar de la desaparicién de uno
de los cuatro capiteles del pilar de Tudela (ndm. 31), puede que
la coincidencia de un «Sefior de los animales» con el de los basi-
liscos no sea casual. Agradecemos a J. Yarza su indicacién al res-
pecto del texto Honorario.

71 Vid. MELERO MONEO, M. L.: op. cit., pdg. 469-470.



EL SOMETIMIENTO DE LOS ANIMALES AL HOMBRE COMO PARADIGMA MORALIZANTE ... 77

2c. La Rioja

También se ha recurrido a esta composicién en
Santo Domingo de la Calzada, para ornamentar uno
de los capiteles de la girola. Los autores que han ana-
lizado este edificio han identificado reiteradamente
la figura central como la de una mujer 2, pensamos
que erréneamente. Se trata, en nuestra opinion, de
un «Sefior de los animales» totalmente candnico: el
personaje, flanqueado por los dos leones, sostiene la
cuerda que los mantiene sujetos. No adelantamos
una interpretacion de este capitel en su contexto, por
cuanto las piezas que decoran el dbside se han iden-
tificado y analizado parcialmente. Existe un ciclo con
escenas del Nuevo Testamento, pero entre estos ca-
piteles historiados se intercalan otro cuyo significa-
do depende indiscutiblemente de una correcta iden-
tificacién, todavia por hacer.

2d. Aragén

En la cabecera del castillo de Loarre (Huesca)
existen una serie de capiteles que tipolégicamente
estdn préximos entre si. A nuestro entender cons-
tituyen variantes del mismo tema. El mds claro de
todos ellos presenta un hombre flanqueado por dos
leones que muerden un tallo vegetal 7. Una de las
lianas les envuelve y luego pasa por la cintura del
personaje. Este coloca sus manos sobre ella. De al-
gin modo los animales aparecen sujetos a él. En
otro capitel se repite el tema, aunque, en este caso,
las caras laterales del mismo estdn ocupadas por
otras figuras humanas’4. En un tercero, vemos a
una mujer que sujeta a dos leones cabalgados por
otras dos que estdn desnudas. Tradicionalmente se
ha visto en esto tltimo una representacién de tipo
negativo. El personaje central contintda funcionan-
do como «Sefior de los animales», sometiendo, por
lo tanto, al vicio 7°. Esta composicién de Loarre

72 URANGA GALDIANO, J. E.: INIGUEZ ALMECH, E: 0p. cit.,
111, pdg. 152, ldmina 270 c. También: ALVAREZ-COCA GONZALEZ,
M. J.: La escultura romdnica en piedra en la Rioja Alta, Logrofio,
1978, pdgs. 48-49.

73 CANELLAS LOPEZ, A.; SANVICENTE, A.: 0p. cit., ldmina 67.

74 GAILLARD, G.: op. cit., ldmina LXIII, fig. 15.

75 Ibidem. Limina LXV, fig. 24 (el capitel se reproduce sélo

parcialmente).

presenta ciertas analogfas con otras identificadas
como imagen de la paz y la tregua de Dios7°. En
éstas, una figura central, que en ocasiones es la de
un clérigo, separa y pacifica —somete, en definiti-
va— a dos caballeros dispuestos para la lucha.

2e. Otros ejemplos

Al igual que en el caso anterior, incluimos aqui
aquellos ejemplos que, teniendo una relacién in-
discutible con el tema del «Sefor de los animales»,
responden a un tipo iconogrifico diferente. El pa-
radigma de lo que apuntamos puede constituirlo
un capitel de Santa Marfa de Bareyo en Santander,
donde una figura central aparece flanqueada por
dos toros a los que tiene presos /. En la iglesia de
San Andrés de Valdebdrcena (Asturias), en un ca-
pitel en el interior de la nave, un personaje de pie
coloca sus manos sobre las cabezas de dos leones
que le flanquean 7. También encontramos algo si-
milar en Santa Cruz de la Serds. Dos capiteles, a
la izquierda de la portada, presentan por un lado a
un hombre entre pdjaros (el mds exterior) al que
ya hemos aludido en pdginas anteriores. En el in-
mediato, con idéntica disposicidn, las aves han sido
sustituidas por leones. En ambos casos la figura
central coloca sus manos sobre el lomo de los ani-
males, superioridad.
Iconogréficamente no podemos desconectar estos
dos capiteles del timpano que preside la portada.
Aqui se ha dispuesto del timpano flanqueado por
leones. La imagen se enriquece con la inscripcién
correspondiente: JANVA SUM P(er)I ES P(er)
ME TRANSITE FIDELES: /FONS EGO SUM
VITE PLVS ME QUAM VINA SITITE /
VIRGINIS HOC TEMPLVM QVISQVIS
PENETRARE BEATVM / CORRIGE TE
PRIMVM  VALEAS QVO POSCERE

indicando as{ su

76 Para este tema véase: RUIZ MALDONADO, M.: La pazy la
tregua de Dios en el romdnico espafiol. «Traza y Baza» 6 (1976)
pdgs. 107-116. Las conexiones con el «Sefior de los animales» se
establecen, en nuestra opinidn, tanto a nivel compositivo como
«ideoldgicor. Responderfan ambos a un mismo «tema de encua-
dre» por cuanto, en los capiteles que se presentan en este estudio
citado, la figura central domina y somete también a los caballe-
ros que le flanquean. Estos, en la imagen, ejemplifican la idea de
pugna o discordia.

77 GARCIA GUINEA, M. A.: El romdnico en Santander I1, pig.
95, fig. 105.

78 Barcelona, Archivo Mas, clixé: C. 25566.
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(Chri)STVM>» («Soy la puerta eterna, pasad por mi,
fieles. Yo soy la fuente de la vida, deseadme mds
que a los vinos. Quienquiera que entre en este fe-
liz templo de la Virgen, corrigete primero para que
puedas invocar a Cristo») 7%. De la inscripcién, la
segunda parte dispuesta en la parte inferior del tim-

79 La transcripcién y la traduccién de esta inscripcién

epigréfica la hemos tomado de: DURAN GUDIOL, A.: Las inscrip-
ciones medievales de la provincia de Huesca. «Estudios de Edad
Media de la Corona de Aragén» 8 (1967), pdgs. 105-106. Se re-
produce la portada, aunque insuficientemente para nuestro pro-
posito en: CANELLAS LOPEZ, A.; SANVICENTE, A.: op. cit., fig. 74.

pano, alude incuestionablemente a la necesidad de
vencer el pecado e insta a ello. Ya hemos indicado
que, en nuestra opinién, los dos capiteles mencio-
nados podian relacionarse con el timpano. Preci-
samente en su temdtica moralizante (simbolo del
dominio de las pasiones) radica el nexo.

Francesca Espafiol Bertran
Universidad de Barcelona

" Ya en prensa este articulo, aparecié el volumen 2.0 de la XXI
«Settimane» de Spoleto. Por el interés y relacién que algunas de
las ponencias tienen para nuestro trabajo (especialmente la de I
Testini), incluimos la cita bibliogrdfica. Luomo di fronte al mon-
do animale nell Alto Medioevo («XXXI Settimane di Studio»), vol.
11, Spoleto, 1985.
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Fig. 1. Santo Domingo de Soria. Fachada, capitel situado Fig. 2. San Pedro de Soria. Claustro, capitel doble de la
en las arquerfas bajas, a la derecha de la portada. galerfa este. Cara lateral.

Fig. 3. San Pedro de Soria. Claustro, capitel doble de la

galerfa este. Cara frontal.

Fig. 4. «Seu Vella» de Lérida.

Interior, capitel del segundo pilar de la nave norte.
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Fig. 5. Sant Marti Sarroca (Barcelona). Portada de la
iglesia.

Fig. 6. La Magdalena de Tudela. Portada oeste. (Foto M.
Melero Moneo.)
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Fig. 7. San Pedro de la Ria de Estella. Claustro, capitel Fig. 8. San Pedro de la Ria de Estella. Claustro, capitel
doble del ala norte: «Ascensién de Alejandro» (foto J. doble del ala norte: Sansén venciendo al leén. (Foto J.
Martinez de Aguirre). Martinez de Aguirre.)

Fig. 9. San Pedro de la Ria de Estella. Claustro,
capitel doble del ala norte: doble imagen de la
«Discordia». (Foto J. Martinez de Aguirre.)
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Fig. 10. San Pedro de la Riia de Estella. Claustro,
capitel doble del ala norte: doble imagen de lucha.
(Foto J. Martinez de Aguirre.)

Fig. 11. Bronce romano (s. I d. C).
British Museum, Londres.

Fig. 12. Catedral de Tudela.
Claustro, capitel del pilar del
dngulo de las galerfas sur y
oeste.




Los capiteles del pdrtico de Escalada’, entre la tradicidn cldsica y la bizantina,
lo isldmico y la creacidn local

La disolucién del Imperio romano puso en mar-
cha un conjunto de fenémenos histéricos escasa-
mente conocidos todavia que, en lineas generales
y por lo que se refiere a la cultura material, gravi-
tan en un universo dominado por la tradicién clé-
sica, los procesos enddégenos tardorromanos, los es-
casos aportes germdnicos y el influjo oriental 2.
Estas circunstancias habrdn de cambiar poco hasta
el siglo XI, si bien a partir del VIII la implanta-
cién del Islam en la Peninsula impulsard una clara
diferenciacién respecto al resto del mundo euro-
peo; interesa resaltar en este punto que, para el caso
espanol, el viejo componente «bizantino» serd su-
plantado por una cultura que debe una parte de
su origen a ese mismo sumando. Mientras que hay
que esperar al siglo XI para que en el resto de Eu-
ropa se haga sentir, por efecto de las cruzadas, una
revitalizacién orientalista, en la «Espafa» cristiana
tal componente serd una constante préxima que
tardard mucho en ser abandonada. Por esta razdn,
podemos deducir que cualquier obra realizada en-
tre los siglos IV y XI serd definible en funcién de
las variables que sefialdbamos al principio.

Los capiteles del pértico de Escalada, global-
mente, forman parte de uno de los pocos conjuntos
altomedievales de cierta homogeneidad en el que

' Se ha excluido el que se separa de la linea dominante.

2 SCHLUNK, H.: en Relaciones entre la peninsula Ibérica y
Bizancio durante la época visigoda, «Archivo Espafiol de Arqueo-
logia», XVIII (1945), pdgs. 177-204, pdgs. 177 a 183 matiza la

problemdtica influjo oriental-influjo bizantino.
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también se integran una parte de los que existen en
las iglesias «mozdrabes» leonesas y otros reutilizados
o dispersos en la misma 4rea. Son caracteristicas co-
munes a todos ellos: la inspiracién en el orden
corintio, una talla a bisel muy depurada con
trepanaciones puntuales, el dbaco fuertemente arti-
culado, asf como el collarino con doble sogueado (de
espina o espiga de pez) 3. De todo este amplio con-
junto, atendiendo a su organizacién estructural, pue-
den extraerse una serie de grupos 4. Llamaremos ti-
pos estructural A al definido por las piezas de
Escalada, las de Penialba, una parte de los de Lebefia
y otros diseminados en las proximidades del Esla°.
Estos capiteles se distinguen por presentar una sola
fila de hojas en el cesto y una segunda bajo cartelas

3 VERGARA, V.: Elementi architettonici tardoantichi e
medioevali nella cripta della Cattedrale di Otranto, en «Rivista
dell'Instituto Nazionale d’Archeologia e Storia dell’Arte», IV,
1981, pdgs. 71-103, pieza D-6.

4 GOMEZ MORENO, M: Iglesias Mozdrabes, Madrid, 1919;
idem, Arte drabe espaiiol hasta los almohades (A. H., t. I1I), Ma-
drid, 1951; GAILLARD, G.: Remarques sur les chapiteaux espagnols
aux origines de la sculpture romane, en «Melanges offerts 2 René
Crozet», I, Poitiers, 1966, pdgs. 145-149; FONTAINE, J.: E/
Mozdrabe, Madrid, 1978; SCHLUNK, H.: Die Auseinandersetzung
der chrislichen und der islamischen Kunst auf dem Gebiete der
islamischen Halbinsel bis zum Jahre 1000, en «Settimane di Studio
del Centro Italiano di Studi sull’Alto Medioevo», XII (1964),
Spoleto, 1965, t. 1, pdgs. 903-931; idem, «Entwicklunsliufe der
Skultur auf der iberischen Halbinsel vom. 8 bis 11. Jahrbundert»,
en «Kolloquium iiber frithmittelalterliche Skulptur», Mainz,
1972, pdgs. 121-137.

5> GOMEZ MORENO, M.: Catdlogo monumental de Ledn, Ma-
drid, 1925.
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y volutas, que son dobles, cauliculos muy reducidos

y «cdlato» visible y liso; carecen de espata, florén y

pedinculo. A su vez, dentro de este grupo es posi-

ble establecer un conjunto de variables, si tenemos
en cuenta las diferencias proporcionales y decorati-
vas, de la siguiente forma:

— Al. En ella incluimos los nueve ejemplares de
Penalba, con alturas diversas y proporcién en-
tre ancho mdximo y alto que se aproxima con-
siderablemente a 1,20. Se distinguen de la serie
siguiente por carecer de toda referencia al cliz.

— A2. Familia de los capiteles mds occidentales del
pértico de Escalada, exceptuando el que carece
de volutas (A2a), semejantes a los anteriores a
salvo de lo ya mencionado. Sus alturas estdn
comprendidas entre los 25,5 y los 28 cm.; su
canon (proporciéon entre ancho y alto) oscila
entre 1,06 y 1,19, de forma que son un poco
mds «cuibicos» que los anteriores. (Ver fig. 1).

— A3. Integran esta variedad las piezas mds orien-
tales del pértico y otras dispersas por los alre-
dedores; los cinco de Escalada fueron concebi-
dos para estar adosados a muro, por lo que
presentan una cara lisa que se obtuvo seccio-
nando el bloque, sensiblemente ctbico, inicial
tangencialmente al cesto (no conozco ningiin
capitel califal «entrego» con esta particularidad).
Sus alturas son: 41, 40, 38,5, 39,5y 34 cm. y
el canon es un poco mayor que 1 (1,01 a 1,05),
salvo en un caso (1,17). La organizacién deco-
rativa de todos ellos es muy semejante, no obs-
tante, la variacién que se aprecia en la parte cen-
tral de las hojas da lugar a que podamos definir
dos nuevas subvariedades: A3-a, de aquellas pie-
zas que presentan hojas con incisiones vertica-
les en el eje, y la A3-b, en la que ese mismo es-
pacio estd cubierto por hojitas anulares que,
dispuestas simétricamente, definen pequefos co-
razones.

— Por dltimo, dentro de este mismo grupo estruc-
tural genérico, podemos senalar una serie de va-
riedades de menor alcance numérico o de im-
portancia limitada de acuerdo con el objetivo
de este trabajo: A4, de las piezas de Lebena con
dos filas de hojas, A5, del capitel de Mellanzos,
AG, del de Valdealcén, A7, correspondiente al
de hojas lisas de Escalada, A8, procedente de
San Pedro de las Duenas, etc.

Una vez establecido este cuadro tipolégico, y es-

bozadas sus caracteristicas morfolégicas, vamos a

pasar ahora a referirlas individualmente con respec-
to a las coordenadas mencionadas al principio de
estas lineas; para ello, consideremos aquellas de las
que participan tanto la variedad A2 como la A3: la
estructuracion general, sus proporciones, los diferen-
tes elementos decorativos, asf como los ausentes (es-
pata, pedunculo y florén), el collarino, el cdlato, el
tipo de talla y la configuracién del dbaco.

1. ESTRUCTURACION GENERAL

Conociendo que todos estos capiteles se distan-
cian del orden corintio romano por la carencia de
algunos de sus elementos caracteristicos, hemos de
pensar que los primeros paralelos comparables ha-
brin de buscarse a partir de finales del siglo 11°,
en que comienzan a proliferar los tipos «hetero-
doxos». El paulatino crecimiento de la importan-
cia oriental, a partir de estos afios, se manifestard
en el terreno del capitel en la expansién masiva del
denominado «corintio asidtico». De esta variedad
irdn surgiendo otras que, desde Constantinopla”,
llegardn a Kairouan 8, Rdvena® y parece que tam-
bién a la Peninsula Ibérica: por lo que interesa al
tema que planteamos, cabe destacar la existencia
de uno, de tipologia bizantina muy clara, en Santa
Marfa de Bamba '°. A partir de estos tipos «primi-
tivos», y como resultado de la escasa cohesién im-
perial, aparecerd una «segunda generacién» de pie-
zas de cierta relacién con los modelos originales,
pero de una fuerte impronta local. Entre ellas en-
contramos los mayores paralelos estructurales con
el conjunto de Escalada. Destaquemos una pieza
del Claustro de San Salvatore de Brescia !! fecha-

6 PENSABENE, P: Scavi di Ostia, vol. VIL, T Capitelli, Roma,
1973; idem, Les chapiteaux de Chercel, Alger, 1982, con biblio-
graffa actualizada.

7 KautzsH, R.: Kapitellestudien Baitrige zu einer Geschichte
des spitantiken Kapitells im Osten von 4 bis ins 7. Jabrhundert,
Berlin-Leipzig, 1936.

8 HARRAZL, N.: Chapiteaux de la grande Mosquée de Kairouan,
Tunis, 1982.

9 FarioLl, R.: (Olivieri), «Corpus» della Scultura
paleocristiana, bizantina ed altomedioevale di Ravenna, III. La
Scultura architettonica, Roma, 1969.

10 ScHLUNK, H.: Arte visigodo. Arte Asturiano (A. H., t. 1I),
Madrid, 1947, pdg. 242.

' PENAzZA, G. y TAGLIAFERRL, A.: Corpus della scultura
altomedioevale, III, La Diocesi di Brescia, Spoleto, 1966, nim.
172, pig. 135.
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do en el siglo VI, otro de la iglesia del Spirito San-
to 12 del siglo V-VI, un conjunto de piezas 13 asf
como algunas de diferentes puntos de Oriente 14y
del norte de Africa !°; también al norte de los Piri-
neos pueden encontrarse paralelos estructurales
comparables, de época merovingia, en Saint-Pierre
de Montmatre '°.

Tanto los capiteles hispano-isldmicos atribuidos
al siglo IX como los del siglo X no presentan, en
este terreno, lazos de conexién con los leoneses, ya
que los tallistas cordobeses prestan una atencién
muy especial al tratamiento del cdliz, obteniendo
con ello una organizacién radicalmente distinta .

En época visigoda puede senalarse, a grandes ras-
gos, algiin paralelo eventual, si bien no es normal
que los capiteles del siglo VII mantengan la «l4gi-
ca» del orden ' hasta los extremos que vemos en
Escalada.

Entre los ejemplares asturianos, sobre todo en
Santa Marfa del Naranco, hallamos piezas de or-
ganizacién estructural similar, aunque tanto su de-
finicién volumétrica como los temas formales o el
aspecto del dbaco reflejan un distanciamiento de
los modelos cldsicos muy superior al que manifies-
tan las piezas leonesas, por una «via» bien distinta
a la seguida por éstas: los capiteles de Oviedo, a
pesar de su «degradacién», mantienen la referencia
al conjunto espata, pedinculo, florén, mientras que
las volutas son débiles tallos retorcidos, no existe
cauliculos y el cdliz ofrece un disefio extraordina-
riamente heterodoxo.

El resto de los capiteles de Escalada, con seguir
en cierto modo la tradicién del orden corintio, a
salvo de los que, como sefalara Gémez-Moreno,

12 FARIOLL: Corpus... ob. cit., nam. 12, pdg. 21; TAVANO,
S.: Constantinopoli, Ravenna e I’Alto Adriatico: la scultura
architettonica dell’Antichita al Medio Evo, en «Antichita
Altoadriatiche», XII (1978), pdgs. 507-536.

13 KAUTZSH, 0b. cit., nim. 107, 108, 110, 114, etc.

14 SCHLUMBERGER, D.: Les Jformes anciennes du chapiteau
corinthien en Syrie, en Palestine et en Arabie, en «Syria» XIV
(1933), pdgs. 238-317.

15 THOUVENOT, R.: La maison & lephebe, en «Publications
du Service des Antiquités du Maroc», 7 (1945) pl. XI, nam. 1.

16 FOssARD, D.; VIEILLARD-TRUIEKOUROFF, M. y CHATEL,
E.: Recueil Géneral des monuments sculptés en France pendant le
haur Moyen Age. 1V-X-siecles, t. 1, Paris, 1978, pdgs. 94 y sig.

17 GOMEZ MORENO, M.: Capiteles drabes documentados, en
«Al-Andalus», VI (1941), pdgs. 423-427; TORRES BALBAS, L.: Arte
hispanomusulmdn, en H.2 de Esp. dir. por M. Pidal, t. V, 1957.

8 SCHLUNK, Arte visigodo, ob. cit., pigs. 242-247.

son reutilizados, presentan una degradacién del or-
den tal que impide que podamos establecer la mds
minima comparacién en este sentido.

2. CANON

La relacidén entre ancho méximo y altura pre-
senta los siguientes valores: para la variedad A2,
oscila entre 1,06 y 1,19; valor medio, 1,11; disper-
sién, 4,50%. Para la A3, entre 1,01 y 1,18; media,
1,095; dispersién, 7,76%. Sin embargo, estas mag-
nitudes no se mantienen en el resto de los capite-
les conocidos de esta misma serie; asi, por ejem-
plo, las piezas de San Romdn de Hornija dan
valores comprendidos entre 1,00 y 1,60, el de
Valdealcdn, 1,26, los de Penalba, alrededor de 1,20
e, incluso, los m4s alejados tipolégicamente de San
Cebridn de Mazote presentan un canon compren-
dido entre 0,93 y 1,10 (sin contar aquellos que tie-
nen dbaco supletorio). Resumiendo, y ateniéndo-
nos solamente a las piezas de los grupos A2 y A3,
podemos decir que su canon estd situado entre 1,00
y 1,33 (no incluimos aqui las series de Sahagin de
canon 1,26 a 1,70); el valor mds bajo lo da un ca-
pitel de Escalada y el mds elevado el de Valdabasta.

Desgraciadamente y éste puede ser un dato a te-
ner muy en consideracién, pocos son los capiteles
de época romana que han llegado a nuestros difas
procedentes de la Meseta Norte, de manera que no
es posible intentar buscar una tradicién, en este
sentido, en las proximidades geogréficas de Esca-
lada. Dentro de Hispania, el canon de los capite-
les de época Imperial presenta un amplio abanico
de valores que van desde 1,50 a 1,25, con algunas
magnitudes dispersas menores. El paso de los afos
viene acompanado de una corriente que tiende a
aproximar este valor a 1, de manera que las piezas
de los siglos IIT y IV, de influencia oriental, se acer-
can a 1,25, mientras que en piezas mds tardfas este
factor disminuye llegando a 1. Entre los capiteles
atribuidos a época visigoda pueden distinguirse va-
rias corrientes. Asi, por ejemplo, los de San Juan
de Bafios marcan cierto crecimiento de este valor,
mientras que en los del Sur (Cérdoba y Sevilla, fun-
damentalmente) se aproxima a 1,00, sin que por
ello dejen de aparecer algunos valores mayores. Esta
tendencia a la proporcién cibica se manifiesta,
igualmente, en Toledo; mds al norte se obtienen
bandas de dispersién mds amplias: Palencia (San
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Antolin), 1,08 a 1,19; Bande, mds de 1,19; Oviedo,
1,03 a 1,62; Pontevedra, alrededor de 1,10, etc.

En el resto del mundo Mediterrdneo se asiste a
un proceso comparable al de la Peninsula, del que
tnicamente parece conveniente destacar la apari-
cién, muy temprana, de capiteles de canon cuibico
en Pompeya ¥ y la relativa «imposicién» de valo-
res cercanos a 1,20 tras la expansién de los mode-
los orientales ?° en todo el 4rea de influencia
bizantina, sin que ello quiera decir que se olviden
valores mds altos 2! y mds bajos.

Los capiteles atribuidos a época asturiana tam-
poco poseen un canon estandarizado, si bien, en-
tre los de inspiracién corintia puede observarse una
muy elevada concentracién de valores alrededor de
1,00, mientras que en los facetados de Santa Ma-
ria del Naranco esta proporcién oscila alrededor de
1,80.

En el resto de los capiteles de Escalada y dedu-
ciendo los adosados, esta magnitud va de 1,00 a 1,65
(muy superior a la que acreditan los del pértico).

En definitiva, los valores que toma la relacién
entre el ancho y el alto de los capiteles de Escalada
estdn mds cerca de los que es habitual entre los si-
glos V y VII que de los modelos hispano-isldimicos
o asturianos. Considerando a todo el conjunto de
piezas con collarino doblemente sogueado, hemos
de sefalar que la dispersion de esos valores es muy
semejante a la que acreditan las atribuidas a época
visigoda.

3. TIPOS DE HOJAS

Como el lector supondrd, la estructuracién que
estamos planteando no se basa en una comparti-
mentacion cerrada, de manera que unas variables
condicionan a otras; por ello el modelo decorativo
empleado en la resolucién de las hojas dependerd
tanto del tipo de talla como de la organizacién es-

19 Cocco, M.: Due tipi di capitelli a Pompei: «corinzio-

italici» e «a sofa», en «Cronache Pompeiane», III (1977), pdgs.
57-155; ZINO, V., Reflesi architettonici italici in Grecia, Studi
sull’capitelo, en «Atti I1I conz. naz. St. Architettura (1938)», Roma,
1940, pdgs. 39-60.

20 RONCZEWSKI, K.: Variantes des chapiteaux romains. «Ac-
tas Universitatis Latviensis», 16 (1927).

21 KAUTZSCH, ob. cit.

tructural del capitel, no obstante, podemos estu-
diar individualmente estos elementos (fig. 2).

Hoja 1. Caracteristica de los capiteles de
Penalba, presenta la particularidad de romper la
estructuracién tradicional del primer piso del ces-
to, al agruparse con la inmediatamente préxima
formando una palmeta invertida de tres folios
lanceolados rectos y dos encurvados. Segin Riegl 22,
esta convergencia formal entre la pareja de
«acantos» y las palmetas de cinco foliolos tuvo lu-
gar, por primera vez, en Bizancio. Durante el siglo
VI, férmulas de esta naturaleza pasarian a las dreas
vinculadas al Imperio 2 para ser retomadas m4s tar-
de por el Islam %4, En la Cérdoba isldmica el mis-
mo tema estd documentado en la puerta de San
Esteban %5 (ver fig. 3).

Hoja 2. Empleada, como la anterior, tanto en
los capiteles de Pefialba como en los de Escalada,
o como ella, marginando las variantes derivadas del
diferente tratamiento técnico, puede rastrearse has-
ta época romana temprana 2%, aunque lo mds co-
rriente es encontrarla en piezas vinculadas al influjo

22 RIEGL, A., Stilfragen, Berlin, 1983, traduccién espafiola:
Problemas de estilo, Barcelona, 1980, pdgs. 176-194.

23 Pueden verse: TORP, M.; The Carved decorations of the
North and South Churches at Bawit en «Kolloquium iiber
Spitantike und Friithmittelalterliche Skulptur», Mainz am Rheim,
1970, 11, pdgs. 35-41; WALTERS, C. C.: Monastic Archaelogy in
Egypt, Warminster, 1974; BECKWITH, ].: Coptic Sculture, London,
1963, pdg. 21, figs. 79 a 84; MATHEWS, T. E: The Byzantine
Churches of Istanbul, Pensylvania, 1976 (con abundante biblio-
graffa); VENDITTL, A.: Archittetura bizantina nell’ltalia
meridionale, Napoli, 1967; RICE, T. D.: Byzantine Art, Oxford,
1935; GRABAR, A.: Lige d’or de Justinien, Paris, 1966 (ed. italia-
na, pdgs. 219 y sigs.); DUVAL, N.: Les basiliques de Sbeitla, Paris,
1971, pdg. 276 y fig. 315; SCHEPPARD, C. D.: Pre-Romanesque
Sculpture: Evidence for the Cultural Evolution of the People of the
Dalmatian Coast, «Gestar, XXII1/1 (1984), pdgs. 7-16 (este au-
tor cataloga una serie de cornisas con palmetas muy similares a
las hojas tipo 1 en el siglo VIII).

24 DIMAND, M.: Studies in Islamic Ornament, «Ars Islamica»,
IV (1937), pdgs. 293-337; también los trabajos de HAMILTON,
R. W. en «The Quarterly», XII y XIII (1946-48).

25 FERNANDEZ PUERTAS, A.: La decoracién de las ventanas de
la Bab al-Uzara, segiin los dibujos de Don Félix Herndndez
Giménez, «Cuadernos de la Alhambra», 15-17 (1981), pdgs. 165-
210; también: PAVON, B.: El arte hispano-musulmdn en su deco-
racién floral, Madrid, 1981; HERNANDEZ, E.: Un aspecto de la in-
Sfluencia del arte califal en Catalusia, «Archivo Espafiol de Arte y
Arqueologia», VI (1930), pdg. 27, fig. 37.

26 Se pueden ver antecedentes, sobre todo, en capiteles
jénicos.
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oriental 2. Motivos comparables fueron muy em-

pleados bajo la dinastfa Sasdnida 28.

Hoja 3. En ésta, mds que en ninguna, su orga-
nizacién depende especialmente del tratamiento
técnico de talla. Bédsicamente recoge una variedad
de «acanto», difundido tras la hegemonia bizantina,
compuesto de palmetas de tres golios rectos y uno
encurvado, formando anillo %°. El reducido tama-
fio de la tltima digitacién es lo que caracteriza pri-
mordialmente a este modelo. Los paralelos mds
préximos a su manera de solucionar las hojas los
encontramos en una coleccién de capiteles de
Cividale del Friuli, realizados entre finales del si-
glo V'y principios del VI 3.

Hoja 4. Dentro de la misma linea que el mode-
lo anterior, rompe la tradicién del acanto desvir-
tuando su sentido, al abrir su zona central con los
pequenos corazones que tanta originalidad aportan
al resultado global. No conozco ejemplares forma-
les comparables ni en el mundo isldmico, ni en el
de tradicién cldsica o bizantina 3!.

Hoja 5. Dispuesta en un pequefio tridngulo que
resta libre, por efecto de su facetado, en los capite-
les de la serie A3. Bdsicamente es media hoja 2. En
ella se recoge un tipo de palmeta de innegable tra-
dicién oriental.

Hoja 6. Cumpliendo semejante funcién a la an-
terior, puede considerdrsela como una hoja 2 muy
alargada.

En resumen, contamos con dos familias: una
(ntimeros 1, 2, 5 y 6) compuesta mediante «pal-
mas» de perfil con hojas descendentes y otra deri-
vada del acanto cldsico. Si observamos los capite-
les no reutilizados del interior de la iglesia, nos
encontramos con que sus hojas distan de éstas; son
muy frecuentes las pencas gruesas y lisas y aunque
en algunos de ellos aparecen modelos que pueden
relacionarse con la primera familia, su solucién téc-
nica es bien diferente de la de aquéllas. Otro tanto
puede decirse del modelo ndm. 8, sin duda, inspi-

27 COLASANTI, A.: Larte bizantina in Italia, Milano, 1912
y obras citadas en la nota 23.

28 DIMAND, ob. cit.

29 De concepcién comparable pero menos evolucionadas son
las de algunos capiteles de Hornija y Sahagun.

30 TAGLIAFERRI, A.: Corpus S.A., X. La diocesi di Aquilei e
Grado, Spoleto, 1981, pédgs. 215 y sigs.

31 Existe un capitel en el Museo Arqueoldgico de Leén en
el que el eje central estd ocupado por un trenzado.

rado en los tipos 3 y 4, con una geometrizacién
que no ha tenido en cuenta su «sentido» original.

Para acabar con las hojas, sefalemos que la for-
ma caracteristica con que vuelve la parte superior
de las mismas cuenta con paralelos en un capitel
copto, fechado entre los siglos I1I al V, del convento
Rojo 2.

4. Cauliculos, cdliz y volutas

A partir del siglo III, dentro del mundo medi-
terrdneo, se aprecia una clara tendencia a romper
la tradicién cldsica, sacrificando las volutas y los
cauliculos en beneficio del cdliz. Sin embargo, per-
manecerd una corriente mds vinculada al purismo
clasicista con apariciones esporddicas en el norte de
Africa y en los alrededores de Révena. Cuando ha-
bldbamos de la estructura general ya menciondba-
mos los paralelos mds importantes. Bdstenos aho-
ra reiterar el caso de los capiteles de Santa Maria
in Valle de Cividale del Friuli ¥ y de la iglesia del
Espiritu Santo de Révena 34 todos ellos fechados
en el siglo VI, con dobles volutas, cdlices semejan-
tes a los del pértico de Escalada y reducidos
cauliculos.

En la Hispania visigoda son frecuentes los ejem-
plares sin cauliculos y con volutas simples. En Al-
Andalus la fuerte valoracién de los elementos ve-
getales ird acompafiada de la hegemonia del cdliz
sobre las volutas y los cauliculos, a pesar de que,
incluso, en pleno siglo X se seguirdn realizando al-
gunos capiteles que imitan literalmente al orden
corintio cldsico.

5. ESPATA, PEDUNCULO Y FLORON

Todos los capiteles de la serie carecen de estos
motivos. En el drea mediterrdnea, su desaparicion
comienza a ser una constante a partir del siglo
I11%, por las razones ya apuntadas anteriormente.

32 Ademds de la bibliografia citada en la nota 23, puede ver-
se: SEVERIN, H. G.: Problemi di scultura tardoantica in Egitto,
«XXVII Corso di cultura sull’arte Ravennate e Bizantina», 1981,
pdgs. 315-336.

33 TAGLIAFERRI, 0b. cit.

34 FARIOLL 0b. cit.

35 PENSABENE, 0b. cit., pigs. 235 y sigs.
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Las piezas de Escalada, junto con las de Penalba y
Lebena, ofrecen la peculiaridad de que tal desapa-
ricién estd recogida por la mds elemental coheren-
cia del «orden» cldsico, ya que en éste, los tres ele-
mentos forman una misma unidad decorativa: el
florén surge de un tallo (pedinculo) que, a su vez,
posee bricteas (espata).

Dentro del mundo de la decoracién andalusi, se
aprecia una tendencia muy acusada a suplantar el
florén por una cartela que, a veces, se decora con
palmetas, de forma que no conozco ningin capi-
tel con ella lisa.

De nuevo es en el dmbito de influencia bizantina
donde podemos buscar paralelos comparables: el
capitel de Brescia, ya mencionado, y algunos de
Révena %, presentan esta misma peculiaridad siem-

pre dentro de los siglos V y VL.

6. ASTRAGALO SOGUEADO

No es normal, en general, que las piezas roma-
nas posean collarino, sobre todo en el sur penin-
sular; sin embargo, ya desde los primeros afios del
Imperio e incluso antes, esporddicamente, apare-
cen capiteles o conjuntos de ellos con este particu-
lar; tal es el caso de algunos prototipos de época
augustea *’. En Hispania, entre los ejemplares mds
tempranos, podemos sefialar uno de Jerez, otro pro-
cedente de San Roque, algunos de Zaragoza,
Tarragona, Barcelona, etc... Sin embargo, a partir
del siglo 111, con la dispersién formal del Imperio,
van a proliferar capiteles con este elemento. La he-
gemonia de Bizancio se verd acompanada por la
expansién de unos modelos de capiteles que, prdc-
ticamente en todos los casos, presentan collarino
en alguna de sus diversas modalidades: banda lisa
(cardcter occidental), moldura térica (idem), ban-
das de palmeta (netamente bizantino) bandas de
cordén sogueado, simple o, como en el caso de
Esacalada, doble, también llamadas de espina de

36 Piezas citadas reiteradamente.

37 GUTIERREZ BEHEMERID, M. A.: Sobre la sistematizacion
del capitel corintio en la peninsula Ibérica, «Boletin del Seminario
de Arte y Arqueologia» XLVIII (1982), pdgs. 25-39; de la mis-
ma autora: E/ capitel corintizante. Su difusion en la peninsula Ibé-
rica, «Boletin del Seminario de Arte y Arqueologia» XLIX (1983),
pdgs. 73-93.

pez 8, particularmente importantes en los capite-
les denominados de «dos zonas» .

Dentro de los modelos atribuidos a la
tardoantigiiedad y a época visigoda #°, es relativa-
mente frecuente encontrar capiteles con collarino,
sobre todo en la zona norte: pricticamente la to-
talidad de las piezas de esa cronologia de Asturias
y Galicia 4! presentan este motivo; en San Juan de
Bafios se usa para el mismo fin una pequefia ban-
da lisa. Por el contrario, en Al-Andalus no se co-
noce ningtn capitel con collarino antes de los anos
finales del siglo XI.

El astrdgalo sogueado es sobradamente conoci-
do en la zona asturiana dentro de edificios catalo-
gados en el siglo IX, si bien, su tratamiento técni-
co es muy distinto del de las piezas leonesas.

Tal vez, el ejemplar mds antiguo con este tema
sea un cesto de capitel compuesto, conservado en
la Iglesia de Sto. Tomds de Toro 42, que muy bien
pudo ser realizado entre los siglos IV y V4 y que,
desgraciadamente, ha llegado a nuestros dias aisla-
do y fuera de contexto. A partir de él puede seguirse
un nexo de unién entre todo el grupo de piezas
leonesas; tipoldgicamente, puede creerse que tras
el de Toro cabe citar los tres nicleos mds vincula-
dos a los modelos cldsicos, localizados, segin los
datos que conocemos, en San Romdn de Hornija,
San Cebridn de Mazote y Sahagtin. El resto de ca-
piteles con collarino sogueado parece ligarse a este
ultimo foco mediante un proceso evolutivo que per-
manece dentro de unos impulsos orientales, cuyos
tltimos reflejos serfan los de Sta. Maria de Lebena.

38 VERGARA, 0b. cit., pigs. 80-82.

3 Sobre estas piezas se dieron cronologfas muy tardfas:
WACKERNAGAD, M.: Die Plastik des XI und XII Jahrbunderts in
Apulien, Leipzig, 1911; COLASANTI (0b. cit.) corrigié poco des-
pués esta apreciacién; a destacar en este sentido: FEVRIER, P. D.:
Artes aux IV et V siécles; ville imperiale et capitale regionale, XXV
Corso di Cultura sull’arte Ravennate e Bizantina», 1978, pdgs.
127-158, pdg. 145, fig. 7.

40 NUNEZ RODRIGUEZ, M.: Estudio estilistico de los capiteles
de los siglos V al VII en Galicia, «Conimbriga», XV (1976), pdgs.
45-54.

41 ScHLUNK, H.: Los monumentos paleocristianos de
Gallaecia, especialmente los de la provincia de Lugo, «Actas del
Coloquio Internacional sobre el Bimilenario de Lugo», Lugo,
1977, pdgs. 193-235.

42 GOMEZ MORENO, M.: Catilogo de Zamora, ob. cit., pigs.
74-75.

43 Tdem, este autor tras considerarla de «la decadencia ro-
mana», unos renglones después, la atribuye al siglo X.
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7. «CALATO» LISO

También esta circunstancia arranca de los ejem-
plares mds cldsicos, manteniéndose mientras
pervive la tradicién helenistica. La paulatina diso-
lucién tardoimperial afectard al capitel haciendo
que se vaya perdiendo el concepto del «célato»
como superficie geométrica (situacién plenamente
consumada en Hispania en el siglo VII). En los
ejemplares asturianos apenas si se puede detectar
alguna leve referencia a ese tema. Los de Al-
Andalus, fuera de los mis clasicistas 44, a los que
ya hemos aludido, ocultan el «cdlato» bajo la de-
coracién tapizante. No obstante, merece la pena
sefalar que algunos capiteles, tradicionalmente atri-
buidos al siglo IX, presentan visibles una parte del
«cdlato» incluso con labio (en los leoneses nunca
existe labio).

8. TALLA A BISEL CON TREPANACIONES
PUNTUALES

La tendencia a simplificar el trabajo de talla de
todo tipo de escultura comienza a apreciarse, en la
6rbita de influencia romana, a partir del siglo III;
légicamente, desde ese momento empieza a dejar-
se sentir la misma técnica en la realizacién de ca-
piteles tanto en Oriente como en Occidente. En
el mundo hispano-isldmico y muy especialmente,
por lo que se refiere al capitel, se preferird la técni-
ca de talla a trépano con fuerte valoracién del fon-
do oscuro. Sin embargo, dentro del siglo IX pode-
mos encontrar algin ejemplar que puede ser
relacionado por su tipo de talla con estos leo-
neses 4>, si bien con una organizacién estructural
notablemente diferente. Fuera de estos casos excep-
cionales, la magnifica labor que acreditan los capi-
teles de Escalada solamente halla parangén en las
mejores tallas paleocristianas y tardoantiguas del sur
y noreste.

44 TORRES BALBAS, 0b. cit., fig. 501.
4 [dem, figs. 195196, pieza atribuida al siglo IX desde

Goémez Moreno, Capiteles..., ob. cit.

9. ABACO (Ver fig. 1)

Una de las caracteristicas que mds individualiza
a toda la coleccién de capiteles leoneses es, preci-
samente, la configuracién del dbaco. Este elemen-
to es uno de los que mds ayudan a la hora de de-
terminar la clasificacién de una pieza, de manera
que, normalmente, cuanto mds articulado estd tan-
to mayor es su antigiiedad. Los capiteles de época
romana presentan una superficie superior similar
a la que tienen aquellos que suelen considerarse del
siglo IX cordobés (ndm. 14). En época visigoda,
sin que exista una norma fija, se aprecian dos co-
rrientes: en el sur peninsular suelen mantenerse for-
mas comparables a las de época romana (nim. 12),
mientras que al norte la curvatura de los brazos
tiende a disminuir. Los modelos isldmicos del si-
glo X recogen nuevamente la tradicién cldsica
(ndm. 15) y los asturianos (nim. 13) parecen dar
culminacién al proceso desarrollado durante el si-
glo VII, con dbacos pricticamente cuadrados.

En ese contexto general, los capiteles de Escala-
da pueden agruparse en dos modelos: los del pér-
tico (nimeros 1, 2 y 3) y los del interior de la igle-
sia (nim. 10); de manera que mientras los tltimos
son muy similares a los de Santa Maria del
Naranco, los primeros plantean una configuracién
sumamente original no exenta del concepto cldsi-
co de la articulacién. Abacos semejantes a éstos no
son muy conocidos en el mundo mediterrdneo si
exceptuamos algdn caso suelto del capitel copto 4
o del dmbito de influencia bizantina.

10. CONSIDERACIONES FINALES

Como ya fuera puesto de relieve, primero por
Gémez Moreno y luego por Schlunk 47, nuevamen-
te hemos podido apreciar las profundas vinculacio-
nes que existen, a grandes rasgos, entre los capite-
les del pértico de Escalada y los prototipos
derivados del drea de influencia bizantina. Ahora

40 Pieza procedente de Saqqarah (siglo VI), KAUTZSH, ob.
cit., num. 176 y 837 a; RASPI SERRA, J.: Sculture tardoantiche,
paleocristiane ed altomedioevali di Otranto, «Bull. d’Arte», 1972,
pdgs. 138-143, fig. 27. No me es posible ser mds categérico por-
que las publicaciones que conozco de estas piezas no registran
con claridad este particular.

47 En obras citadas en nota 4.
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bien, lo expuesto hasta aqui da pie a recapacitar

sobre algunos de los aspectos mds significativos:

— Los capiteles estudiados no presentan apenas
relacién con los hispanoisldmicos: ni en el te-
rreno formal, ni en el estructural ni en el técni-
co. Ello obliga a adscribirlos a una corriente cul-
tural en nada deudora del foco cordobés.

— Su estrecha dependencia de la tradicién del or-
den corintio, tanto en el aspecto formal como
en el estructural, hace sospechar que nos halla-
mos ante ejemplares derivados de los prototi-
pos cldsicos. Si ademds tenemos en cuenta la
escasa existencia de capiteles cldsicos en la mis-
ma zona, habremos de deducir la dificultad de
explicar su talla en el siglo X, a través de un fe-
némeno de «renacimiento» de cardcter local.

— No es posible imbricar ninguno de estos ejem-
plares dentro de la corriente que, arrancando en
el siglo IX, dentro del arte asturiano, va a des-
embocar en los capiteles que, situados en el in-
terior de San Miguel, fueron realizados al mis-
mo tiempo que la parte mds significativa de la
iglesia 48.

— Todos los elementos unitarios, que aparecen en
estos capiteles, cuentan con paralelos dentro del
mundo mediterrdneo a partir del siglo V.

— Por otra parte, todo el grupo de capiteles
corintios de collarino doblemente sogueado 4
aparecen en un drea en el que estd documenta-
do ampliamente el influjo oriental directo. El
sarcéfago de Ithacio, los relieves de Saamasas,
el capitel de Bamba o algunos de los de San
Cebridn de Mazote, fueron realizados bajo ese
influjo entre la mitad del siglo V'y el afio 600 *°.
Tal fenémeno ha sido explicado gracias al inte-

48 Entre los capiteles de la iglesia de Escalada, son

reutilizados: los dos primeros exentos de la nave —ambos
tardorromanos—, el segundo de la arquerfa sur (;siglos VIII-IX?)
y tal vez, el cuarto exento de la arqueria norte; el resto, incluido
el del pértico, son del siglo X.

49 El capitel de Cellérigo publicado por MOYA, J. G.: en el
Inventario Artistico de Logroio y su provincia, Madrid, 1975, t. I,
pdgs. 311-312 y ldm. 197, no presenta otros rasgos que le vin-
culen a la serie considerada a salvo del collarino.

50 Permitaseme aventurar la hipétesis de que los capiteles
de collarino doblemente sogueado de San Cebridn de Mazote
participan de la misma corriente que los de Escalada, si bien,
probablemente en una fase anterior. Para las otras piezas cita-
das puede verse el magnifico trabajo de SCHLUNK, H.: Los mo-
numentos. .., ob. cit.

rés imperial de controlar la Peninsula Ibérica

mediante dos vias bien diferenciadas: la militar,

al sur, y la religiosa por el oeste y noroeste .

En estas condiciones la vinculacién de todo el
conjunto de capiteles a un 4rea, que viene a co-
incidir sensiblemente con los limites del viejo
conventus de Asturica >?, facilitarfa su adscrip-
cién a una fase cronoldgica anterior a la diso-
lucién de la organizacién administrativo-religio-
sa heredada de Roma, esto es, antes del 711.

— Todos los capiteles de la serie A3 son reutilizados
ya que fueron concebidos para estar adosados y
ahora aparecen exentos. La relacién de proxi-
midad formal entre ellos y los de la A2, unida
al distanciamiento que hay respecto a las piezas
del interior de la iglesia, atribuibles al siglo X,
permite deducir que también esta dltima serie
fue reutilizada.

— De todo ello pueden deducirse dos posibilidades:

a) Que los capiteles de collarino sogueado son el
resultado de una corriente cultural profunda-
mente vinculada a férmulas bizantinas desarro-
lladas por una poblacién autéctona todavia deu-
dora de la cultura cldsica, en un momento
préximo a la segunda mitad del siglo VI 3.

51 Savas, J. J., y GARCIA, L. A.: Romanismo y Germanismo.
El despertar de los pueblos hispdnicos, Barcelona, 1981, y a través
de ellos: HAMANN, S.: Vorgeschichte und Geschichte der Sueben in
Spanien, Munich, 1971; DUCHESME: 0b. cit., pdgs. 564 y sigs.;
TRrANOY, A.: Contexto histdrico del priscilianismo en Galicia en los
siglos IV y 'V, «Monografia de los Cuadernos del Norte, 1
Prisciliano y el priscilianismo», Oviedo, 1982, pdgs. 77-81. En
base a este tltimo trabajo, podrd plantearse la posibilidad de un
ntcleo histérico de cierta independencia, al margen de suevos y
visigodos, en torno a Astorga que explicarfa el cardcter de
insularidad del grupo de capiteles de collarino sogueado. Otra
justificacién podria buscarse en el intento de las instituciones
suevas de garantizarse el control o, al menos, la neutralidad de la
zona de friccidn con los visigodos, bastién clave para defender el
acceso a las ricas minas de oro leonesas.

52 Diaz Diaz, M. C.: Origenes cristianos en Lugo, «Actas del
Coloquio Internacional del Bimilenario de Lugo», Lugo, 1977,
pdgs. 237-250; QUINTANA, A.: Primeros siglos del cristianismo en el
convento jurz'dz'm asturiense, «Legio VII, Gemina», Leén, 1979, pégs.
443-474; DUCHESME, M. L.: L'Eglise au VI siécle, Paris, 1925;
FLOREZ, H. (e), Esparia Sagrada, Madrid, 1787, T. XV y XVL

53 Las peculiaridades de los capiteles de collarino doblemente
sogucado de la didcesis de Astorga podrian explicarse por su vin-
culacién a una cultura que basa sus cualidades en el aspecto ru-
ral de la romanizacién de esta drea. Véase: PALOL, P. de
WATTEMBERG, E: Carta arqueoldgica de Espania. Valladolid, Va-
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b) Que fueran tallados a partir del ano 900. En
este caso habremos de advertir que para ello fue-
ra posible las piezas de la serie A3 (al menos) y
sus semejantes, debieron de ser realizadas para
edificios que no se han conservado, obedecien-
do a un impulso cultural bizantino del que ca-
recemos de datos histéricos y que, de acuerdo
con lo que ocurre dentro del mundo medite-
rrdneo, tendria mejor justificacién en el siglo
X154, Este supuesto nos obliga a citar el mdxi-

lladolid, 1974, pdgs. 51-55, la problemdtica de época visigoda
propuesta en esta obra no se contradice con lo que se ha expues-
to. Para completar el panorama: GORGES, J. G.: Les villas hispa-
no-romaines, Parfs, 1979; a través de la dispersién de villae po-
demos intuir el nivel cultural de la zona en época tardorromana,
incompatible con los escasos restos de cardcter religioso atribui-
dos a la misma fase. Ello todavia es mds notable si tenemos en
consideracién las crénicas de la época o las noticias que posee-
mos sobre la existencia de comunidades cristianas alrededor del
rio Esla en fase temprana —ver obras citadas en nota 51— y sus
frecuentes alusiones a expansiones mondsticas acrecentadas a par-
tir del siglo VI como, por ejemplo, la de Martin de Braga (lla-
mado el «griego»).
54 Sobre todo a partir de las primeras cruzadas.

mo escollo con que cuentan ambas posibilida-

des: la existencia de capiteles de collarino

sogueado en Santiago de Penalba y en Santi

Marfa de Lebefia, concebidos unitariamente.

Como el lector habrd ya deducido, quien esto
escribe se inclina del lado de la primera posibili-
dad. No obstante, es de justicia advertir que la dua-
lidad cronoldgica propuesta repite una problems-
tica comun en las zonas de influencia bizantina a
la que ya se ha aludido .

Enrique Dominguez Perela
Universidad Complutense de Madyid

55 Véase especialmente la bibliograffa de la nota 39 que re-
coge un problema muy similar al que plantean las piezas de Es-
calada.
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3. Tipo A2a

Fig. 1. 1, San Miguel de la Escalada, tipo A2; {dem, tipo A3; 3, {dem, tipo A2a; 4, Ayoo de Vidriales; 5, Morales de
Toro; 6, Penalba (pieza suelta); 7 a 9, San Romdn de Hornija; 10, pértico de San Miguel de Escalada, pieza aislada; 11,
capitel del Museo Arqueoldgico Nacional (MAN12) epigrafiada atribuida al tiempo de Abd al-Rahman II; 12, siglos VI-

VII; 13, Santa Marifa del Naranco; 14, pieza atribuida al siglo IX (Cérdoba); 15, califal.
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Fig. 2. 1 a 6. Capiteles del pértico de San Miguel de Escalada. Santa Marfa del Naranco niim. 7. Interior de San Miguel
de Escalada, nim. 8. A, Aezani; B., Segdbriga; C, San Salvatore de Brescia;
D, Cividale da Friuli; E, cordobés del siglo X.
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Coloquio sobre las ponencias de M. Eugenia Ibarburu, Ana Dominguez,
Francesca Espanol y Enrique Dominguez Perela

FITE, Frances. Yo queria contestar a la ponencia
de Francesca Espafiol, mds que nada para ratificar
un aspecto que ha tratado de iconografia: el tema
del bien y el mal, que nosotros hemos también in-
vestigado en los capiteles de la escuela de Lérida
sobre todo en la portada de Agramunt (que segin
sugerencias del Dr. Yarza, podria ser la iniciadora
de toda esta escuela). Lo hemos estado investigan-
do y viendo desde un punto de vista de la rivali-
dad de bien y mal, que se manifiesta a través de
las influencias cdtaras. Es, por ejemplo, en el mo-
mento que en Catalufa llegan también una serie
de trabajadores de la zona del Languedoc que es-
taban influenciados por estas corrientes. Es una
cosa que se tendrfa que investigar, pero que noso-
tros hemos estudiado en estas portadas porque se
ve un proceso diferente al estudiado, por ejemplo,
también por el Dr. Yarza en la portada de Covet.
Es decir, el sentido centrifugo que habia en Covet,
aqui se ha convertido en un sentido ascendente de
tal forma que esta radicalidad, esta lucha de bien y
mal, se sittia a nivel de capiteles, mientras que en
la parte de arquivoltas estd representada de una for-
ma totalmente abstracta. Y donde tendriamos que
ver, en esta presencia de abstraccidén, quizds tam-
bién, las influencias 4rabes muy vigentes en Lérida.

Bueno, es un tema también a cuestionar, y que
he estado investigando y creo que se tiene que se-
guir investigando.

EspaNoL, Francesca. Me doy por enterada.

AINAUD, Juan. Yo quisiera hacer unos comenta-
rios a las dos primeras ponencias. En cuanto a los
manuscritos de cardcter astronémico, sobre todo,

a la ponencia sobre el manuscrito Reginensis 123.
Quisiera sefialar que me ratifico en lo que ya apun-
té, colaborando con Don Jesis Dominguez Bor-
dona, en Ars Hispaniae. Creo que este manuscrito
es barcelonés, esto quizd puede chocar un poco,
pero estoy absolutamente convencido de que estd
hecho en Catalufa, pero no en Ripoll. Evidente-
mente no se parece en nada, perdén, cuando digo
en nada quiero decir en referencia préxima, a los
manuscritos de Ripoll bien conocidos y que cons-
tituyen un todo muy homogéneo, y que por otra
parte tiene todavia dos prolongaciones mds: una
rama hacia Vic, y una rama hacia Gerona.

Es una letra muy menuda, como habrdn visto
ustedes por las proyecciones y, en cuanto a la ilu-
minacién, naturalmente en blanco y negro esto no
se puede ver, el colorido es de una gama muy cdli-
da, un color denso, cosa que no se da en absoluto
en los manuscritos de Ripoll. Y conocemos bastan-
tes en que bien el colorido estd précticamente au-
sente, o se da en tintas muy transparentes, pero no
en tintas opacas. Esto, y una serie de cosas mds, vy,
en parte, la comparacién con el color, aunque des-
graciadamente no con los dibujos del manuscrito
del Forum Iudicum Popularis de la biblioteca de
El Escorial, me inclina, ya me inclinaba entonces,
a considerar que se trata de un manuscrito barce-
lonés.

Esto no debe extrafar, creo yo, porque los dos
manuscritos que he citado no son de tema religio-
$0, sino uno de tema juridico, el otro de tema as-
trondémico. Y esto creo que encaja perfectamente
bien con la problemdtica de lo que podria ser un
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«scriptorium» no eclesidstico en Barcelona. Lo que
no excluye la posibilidad de que hubiera también,
naturalmente, «scriptoria» eclesidsticos. Las pérdi-
das son muy grandes en este aspecto. Ultimamen-
te el Dr. Mundé ha recuperado, en parte, la iden-
tificacién de manuscritos de S. Cugat de la primera
mitad del siglo X, y todavia cabe esperar mucho
de estas cuestiones.

En cuanto a la relacién, y en esto cabalgo un poco
entre las dos ponencias consecutivas, de la relacién
con los manuscritos isldmicos, creo que, evidente-
mente, en el caso del manuscrito, que supongo bar-
celonés, no hay relacién directa, pero si en cambio
con los manuscritos alfonsies. Y, a través de ellos,
evidentemente, con la tradicién cldsica recogida si-
multdneamente por drabes y cristianos. Me refiero,
por ejemplo, a un manuscrito que yo quisiera ver
bien estudiado por algtin investigador espafol, es
uno de los manuscritos de Al-Sufi, al que la sefiori-
ta Dominguez ya ha hecho alusién, pero que nos
ayudarfa mucho a comprender este manuscrito
alfonsi, para el cual ella supone una ascendencia
almohade. Creo que hay un manuscrito que lo con-
firma plenamente; es un manuscrito fechado en
Ceuta en el siglo XI, el dnico que yo sepa, con figu-
ras, y que se conserva en la Biblioteca Apostdlica
Vaticana. Creo que realmente una investigacién a
fondo sobre este manuscrito nos ayudarfa mucho a
comprender cudles son los antecedentes inmediatos,
en Andalucia, de la rama isldmica del saber alfonsi.

Y finalmente, si permiten, una brevisima alusién
a los comentarios de Enrique Dominguez. Estoy
absolutamente convencido también, del no arabis-
mo de este grupo de capiteles, entre otras razones
porque se da un caso simétrico en Catalufia. En
Catalufa hay un grupo de capiteles de tipo
netamente califal, aunque en edificios cristianos, en
Ripoll y en otros lugares, que realmente son de fi-
liacién isldmica en cuanto a forma y que no tie-
nen nada que ver con estos capiteles; y en cambio,
también en Catalufa, hay algunos capiteles de ta-
lla a bisel que pueden presentar un paralelismo, no
quiero decir en absoluto que sea una relacién di-
recta, con este mundo, que no sé si habrd que lla-
mar post-suevo o algo asi, de una parte de estos
capiteles de la zona de Astorga o de Leén.

DOMINGUEZ Ana. Bueno, yo agradezco lo que
me ha sugerido el profesor Ainaud. Y de hecho,
pienso, que algin dfa tendré tiempo de estudiar ese
manuscrito del Vaticano.

IBARBURU, M.# Eugenia. Yo queria contestar al
Sr. Ainaud sobre la atribucién a un posible
«scriptorium» en Barcelona. Yo realmente le agra-
dezco mucho esta observacién, porque no he estu-
diado este manuscrito desde el punto de vista
estilistico, la primera apertura ha sido meramente
iconogrdfica. Pero claro, yo parti de la opinién de
Pijoan que decfa, que era un manuscrito ripollés.
Las razones a que aludfa para ello, eran de tipo tex-
tual, de tipo estilistico, en ocasiones, porque, real-
mente, hay un parecido notable entre los colores
tan densos, tan opacos, tan oscuros de estas minia-
turas, de una parte de estas miniaturas, con unas
cuantas también de la Biblia de Ripoll; y esto in-
cluso lo habia sefialado Neuss anteriormente. Y,
luego, hay algunos otros detalles iconogrificos que
se pueden ver por ejemplo en el Planisferio, que es
mucho menos cldsico, y si me permiten, mds me-
dieval. Y en ese momento, al ser mds medieval deja
traslucir quizd un cierto sabor local, menos arrai-
gado en lo cldsico, que quizd podria relacionarlo,
no digo con Ripoll, desde luego es mejor emplear
el término: con lo cataldn, que con lo ripollés en
concreto ;no? Algtin detalle més; por ejemplo la fi-
gura de Zetus en este manuscrito deja de ser com-
pletamente el monstruo marino de los manuscri-
tos cldsicos y se ha convertido en un basilisco, que
ademds tiene un parecido notable con los anima-
les marinos, y los basiliscos que salen en el anti-
guo mosaico presbiterial de Ripoll que desapare-
cié. De modo que estos pequefios detalles, que
realmente no son suficientes como para apoyar so-
bre ellos una atribucidn, es lo que ha venido lle-
vando a Pijoan a acercar este manuscrito al
«scriptorium» de Ripoll. Pero, realmente, esto estd
por revisar, como muy bien ha dicho el Dr. Ainaud,
y hay un camino amplio en ese sentido, para bus-
car una atribucién mds certera, mds exacta, siem-
pre dentro de lo cataldn.

DOMINGUEZ, Enrigue. Con relacién a lo que me
ha comentado, ha puesto usted el dedo en la llaga,
porque uno de los detalles sorprendentes de todo
este fenémeno que tan mal he expresado, es preci-
samente que, como ya sefialé D. Félix Herndndez,
uno de los pocos paralelos que existen dentro del
mundo del capitel, para ese tipo de palmetas a que
yo me referfa de la serie pequena de Escalada, se
encuentran precisamente en Catalufia. En mi opi-
nién, éstas, igual que algunas otras piezas del nor-
te de Italia, estin mds vinculadas a una influencia
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bizantina tardia que a una relacién directa, porque
fuera de ese detalle las relaciones que existen entre
las piezas a mi se me escapan.

PAroL, Pere de. Yo quiero tinicamente hacer una
observacién a Ana Dominguez. Me ha interesado
muchisimo su comunicacidn, le felicito, pero me
han interesado también algunos detalles de los pe-
quefios objetos. Yo no recuerdo si en los estudios
de Weiztmann y los demds hay algo sobre estos de-
talles del manuscrito. Se han fijado que en los dos
troncos que encuadran a Andrémeda, el de la iz-
quierda tiene encima un simpulum y una patena,
y este simpulum y patena son dos elementos tipi-
cos funerarios romanos, que tendrdn toda una tra-
dicién y toda una continuidad en el mundo
paleocristiano con los amtule, en el mundo copto
con las patenas litdrgicas, en el mundo visigodo con
las patenas y los jarritos litdrgicos. Es decir, ;no hay
posibilidad de buscarle un contexto haciendo rela-
cién a la muerte, etc., de estas figuras a través de
estos dos objetos? Es simplemente una sugerencia.

IBARBURU, M.“ Eugenia. Me parece una sugeren-
cia interesantisima que desde luego a mi no se me
habfa ocurrido y que se podria relacionar perfecta-
mente con esta idea.

Paror, Pere de. Muy bien. Y en relacién a los
capiteles, sorpresa, claro. Bueno, sorpresa en la cual
hay algunas afirmaciones que me parecen absolu-
tamente justas, y que ademds me parecen enorme-
mente interesantes. Es decir, el no arabismo o
califalismo de este mundo de los capiteles me pa-
rece clarisimo, ademds me parece interesante, por-
que estamos desmitificando un poco lo mozdrabe.
Es decir, ya es hora de que los investigadores pon-
gamos las cosas en su sitio y que llamemos al arte
alto medieval espafiol: pre-romdnico, etc., con otras
denominaciones que no sean mozdrabes; con el tér-
mino echdbamos dentro de un saco una cantidad
de cosas que muchas veces no tienen nada que ver
con el mundo mozdrabe. Esta cosa como primera.

La segunda es que, evidentemente, es un tanto
desconcertante. No nos ha dicho la fecha en que
ponfa estos capiteles; ha dicho que podfan ser de
estos monasterios, de esta zona lucense-gallega, en
fin, del antiguo convento lucense, pero una fecha
concreta no se ha atrevido a darla. No ha dicho
si eran del V, si eran del VI, supongo estard en la
ponencia, pero aqui ha sido mucho mds pruden-
te, y, en fin, no nos lo ha dicho de una manera
muy clara.

Yo debo decirle una cosa, los capiteles que yo
conozco de esta época, de esta zona, no son asf,
no tienen el collarino de esta manera. Yo no sé si
conoce usted los dos grandes, o tres grandes ca-
piteles de mdrmol que hay en Quiroga, en la pro-
vincia de Lugo. En esta zona hay probablemente
un centro muy rico de época paleocristiana que
ha dado aquella famosa mesa de altar con la ins-
cripcién tan interesante, y tan discutida, incluso
segln nuestro amigo Fontaine, con ciertas remi-
niscencias de priscilianismo, etc., que probable-
mente es el conjunto mds interesante de esta zona
de este momento. Es decir, la hipétesis de la per-
sonalidad de este grupo me parece muy correcta,
y me parece muy bien. Ahora, me gustaria ver los
antecedentes con los cuales se pueden vincular es-
tos capiteles. Debo decirle esto, porque los capi-
teles del V y del VI, por lo menos, lo que cono-
cemos nosotros son distintos, es decir, el capitel
es un poco mds bajo, no tiene esta dimensién de
altura tan elevada, son capiteles un poco mds
aplastados, generalmente una sola hiera de
acantos, los cauliculos son muy esquematizados,
evidentemente talla a bisel, etc. En este momen-
to tenemos ejemplos, en la Villa Fortunatus re-
cientemente, y en los capiteles del cimborio de la
basilica de Bobald que se pueden fechar en la mi-
tad del VI. Son cosas de arte provinciano-roma-
no bastante distintas de éstas de alld arriba. Y los
que yo recuerdo de Mérida, por ejemplo los de
casa Herrera, que podrian ser un antecedente
cronolégico mds o menos parecido, tampoco tie-
nen nada que ver con esto.

Es decir, me parece que se apunta un grupo muy
personal con elementos tardobizantinos que no sa-
bemos cémo han llegado aqui, pero que para mi
en este momento todavia es muy dificil vincular
con lo romano, o lo romano tardio incluso de la
misma zona.

DOMINGUEZ PERELA, Enrique. Bueno, con rela-
cién a la fecha, mi propuesta es mediados o segun-
da mitad del siglo VI. Lo explicaba en la comuni-
caciéon y lo explicaré un poco mds en el texto
definitivo. Por un lado es la época en que el reino
suevo o la zona sueva parece que se vincula con el
planteamiento politico de Justiniano en relacién a
la politica que quiere llevar con el reino visigodo,
y que han descrito hace muy poco Salas y Garcia.
Las fechas que proponfa estaban en relacién a los
dos puntos cronolégicos, o a la duplicidad crono-



100 COLOQUIO SOBRE LAS PONENCIAS DE M.» EUGENIA IBARBURU, ANA DOMINGUEZ, ...

légica de materiales que se ponen en relacién con
Bizancio dentro de la Peninsula Ibérica.

En Escalada hay, digamos, dos grandes bloques
de material: uno que estd hecho al efecto, y otro
que es reaprovechado. Entonces, la cronologia se
imponia buscando ese momento en que sabemos
que existe, muy documentada, una influencia
bizantina, precisamente en el siglo VI. O sea, era
un poco por exclusién.

Me habla usted de los paralelos. Efectivamente,
hay una serie de piezas en la zona gallega que tie-
nen nuestras caracteristicas, algunas de las cuales
fueron publicadas hace muy poco. Pero yo entien-
do que es otro nicleo. Para mi es un nicleo regio-
nal que estoy metiendo en una época que, desde
un punto de vista pragmdtico-cientifico habria que
ampliar todavia mds, porque lo que yo no he di-
cho aqui hasta ahora es que me parece que hay tres
o cuatro capiteles, que yo sepa, en toda la Asttirica,
de época romana. O sea, que no hay una tradicién
local, y eso serfa otro de los componentes con que
yo llego a este planteamiento de hipdtesis. Precisa-
mente, que no existe una tradicién cldsica local en
el mundo del capitel, y ;cémo justificar la apari-
cién de un modelo tan cldsico en el siglo X? Es muy
dificil.

PALOL, Pere de. Yo le recomiendo que vea los ca-
piteles de Quiroga y los compare. Son unos capi-
teles de mdrmol grande, de una factura extraordi-
naria que irfa con un conjunto. Quiroga es un sitio
donde habrd que hacer algin dia excavacién, por-
que sospecho que es un centro de época paleocris-
tiana, o de época visigoda, enormemente rico e
importante.

MATEU, M.# Dolores. Hago una pregunta diri-
gida a M.2 Eugenia Ibarburu referente al Vaticano
123, en relacién a la sugerencia que ha hecho el
Dr. Ainaud. ;Has estudiado desde el punto de vis-
ta paleogrdfico la morfologia de la letra?

IBARBURO, M.“ Eugenia. No, por ahora no he ini-
ciado ningtin estudio paleogrifico que nos permita
precisar un poco mds la procedencia. Yo he partido
meramente de las ilustraciones, al principio. Esto
naturalmente requiere continuar un estudio mds
amplio que toque cuestiones paleogréficas y estilis-
ticas. Y, ademds, pensaba evidentemente, recurrir a
la Dra. Mateu en este sentido.

ESTEBAN, Juan Francisco. Una duda que queria
plantear a M.2 Eugenia Ibarburu. En la afirmacién
que haces de que Auriga ha cambiado de sexo. Creo

que a lo mejor merecfa la pena revisar el comenta-
rio, entre otras cosas porque quizd a mf la vestidu-
ra no me parece exactamente de mujer, sino que
mds bien lleva una clémide corta como las que apa-
recen en muchos luchadores de la época. Pero tam-
bién quiero puntualizar una cosa: yo no sé si el tex-
to de Arato de esa época, ha tenido transmisiones
0 no; conozco los textos de Higino del siglo XVI
que, mds 0 menos, supongo, serd lo mismo. En-
tonces, en Auriga me parece recordar, y estoy ha-
blando de memoria, porque es una constelacién
entre forma pentagonal que tiene cuatro estrellas
de segunda magnitud y una de primera magnitud,
e Higino dice que tiene dos estrellas en el pecho.
Y luego hemos visto otros comentarios. Quizd esas
curvas aparentes en los femeninos no sean mds que
para indicar las posturas de las estrellas del pecho.
A Ana Dominguez sobre lo mismo. Bueno, hay
algunas afirmaciones que me parecen dudosas. De
los libros incunables, quizd las ediciones mds im-
portantes son las de los libros astronémicos de Al-
fonso X el Sabio. Hasta 1520, exactamente, es el
libro mds tenido en cuenta. En todos los cdlculos
astronémicos se cita siempre, no se pierde en ab-
soluto la tradicién. Quizd interese mds la letra que
la ilustracién. Tengamos en cuenta que durante el
siglo XV Italia tiene una tradicién de humanizacién
impuesta en el Renacimiento, de la iconografia
astronémica que Espafna no ha podido desarrollar.
Es por eso por lo que las ilustraciones de Higino
se utilizan en Espafa tempranamente; pero es que
cuando Higinio se utiliza en Espafa, de algin
modo en Italia tiene una tradicién enorme. De
Higino, hay hasta doce ediciones en Italia, en
Ausburgo, y ninguna en Espafa hasta 1480, pero
a partir de 1520 fundamentalmente. Por eso dejan
de usarse ya los libros astronémicos de Alfonso X
el Sabio, es decir, que no es que Espafia o los reyes
espafioles hayan planteado un poco sustituir a Al-
fonso X el Sabio por Higino, me parece a mf, sino
que mds bien es un cambio de moda.
DOMINGUEZ, Ana. Bueno, no sé qué entiendes
por libros astronémicos de Alfonso X el Sabio, por-
que lo que se sigue utilizando son las tablas
alfonsies, que son unas tablas que tienen cémpu-
tos sobre las constelaciones o los planetas, y que
fueron revisadas en las versiones mds conocidas en
Paris y en Inglaterra, por Juan de Sajonia, por Jean
de Mur, y se imprimieron las primeras ediciones
en Venecia en 1482, y se siguen imprimiendo en
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el siglo XVI. Eso son las tablas alfonsies, y ese es
uno de los aspectos de la obra astronémica o as-
trolégica de Alfonso X.

Las pinturas de Fernando Gallego en Salamanca,
posiblemente inspiradas en Higino. Pudieron ins-
pirarse en un texto italiano, y ademds fueron un
encargo de la universidad, y, de alguna manera, del
clero, no exactamente los reyes. Y conozco de
Salamanca un manuscrito, que se encuentra en
Oxford, que estd publicado en el catdlogo de la
Bodleian, cuyas constelaciones no son las de Alfon-
so el Sabio, pero tampoco son las de Gallego. Hay
series y series de manuscritos con unas iconografias
bastante complejas. Los cédices que se copian en
el siglo XVI con miniaturas, no son las tablas. Las
tablas alfonsies que se encuentran en la catedral de
Toledo no tienen ilustraciones, tienen texto, tienen
los datos, pero no las miniaturas.

IBARBURU, M.# Eugenia. Sobre esta cuestién del
problemdtico sexo del Auriga, yo seguirfa inclindn-
dome por una representacién de sexo femenino.
Incluso, comparando la manera de representar por
ejemplo a Casiopea, es muy similar a la del Auri-
ga. No rechazo otras posibilidades, claro estd.

CIRLOT, Lourdes. Me interesa plantear una cues-
tién a Eugenia Ibarburu, y es el hecho de que yo
he percibido en la primera obra que has pasado en
diapositiva en torno al tema de Perseo, una influen-
cia en relacién con Mitra Tauréctonos. El perso-
naje de Perseo adopta para mi, la misma postura,
la misma tdnica, la posicién avanzada, los brazos
elevados: uno sosteniendo un arma tal y como Mi-
tra aparece cuando mata al toro, tanto en repre-
sentaciones pictéricas, COmo en representaciones en
relieve de época romana.

Entonces, lo que queria plantear era si existia
realmente una posibilidad de relacionarlos icono-
grificamente, y ese tema se puede comprobar o no.

IBARBURU, M.# Eugenia. No he encontrado nin-
glin texto, ningtin autor que relacione a ambos. Yo
dudo mucho en principio porque no veo tan simi-
lares las actitudes y los gestos.

CIRLOT. Lourdes. Incluso lleva el gorro frigio,
como tu bien has dicho.

IBARBURU, M.* Eugenia. Si, lo que pasa es que
este gorro es compartido por gran cantidad de per-
sonajes de aquel momento. Se podria estudiar esta
cuestién. Hasta ahora no he encontrado ninguna
referencia a esta posible relacién.

CIRLOT, Lourdes. Gracias.

MORALEJO, Serafin. Queria en primer lugar fe-
licitar a todos los ponentes por cuanto de intere-
sante aqui ha habido, y tengo unas cuestiones,
para todos.

En relacién con el tema de Alejandro, Francesca
Espafiol. No he podido leer el texto, no he tenido
tiempo, pero supongo que ya estard resaltado en ¢l
suficientemente, que los Alejandros espafioles, son
peculiares en relacién, digamos, con los mds cono-
cidos con una derivacién clara de modelos bizan-
tinos, etc. ;no? Y, entonces, independientemente de
la interpretacién y de la posibilidad grande que
existe de que sean Alejandros, como el caso del de
Soria, al ser coronado, pienso en la posibilidad de
contaminaciones con otras fuentes. Por ejemplo, el
de S. Pedro de Soria y alguno mds de una familia
parecida, con el personaje sedente, los grifos sepa-
rados de él, y tomando por el cuello a los anima-
les, me ha recordado un tema que, dentro del ro-
mdnico espafol creo que aparece por primera vez
en Santiago. Es un personaje tomando a unos gan-
sos por el cuello y de origen vagamente oriental, y
esto, se ha repetido, me parece que en S. Andrés
de Avila. Esto se relaciona, por otro lado, con mo-
tivos en cimacios de Moissac, y pienso si aqui no
habrd confluido con el tema de Alejandro el de los
Arimaspes peleando con grifos que en la Edad Me-
dia pudieron ser bien conocidos a través de esta-
tuas toracatas que suelen representar este motivo:
un personaje en el centro entre dos grifos. A uno
lo sujeta por el cuello, y contra el otro suele esgri-
mir una espada. Me parece posible esta confluen-
cia de fuentes. En la Magdalena de Tudela, con-
cretamente, era, esto me parecié, mds cercano.

Luego, he encontrado muy sugerente la relacién
entre el Herodes de Sta. Marfa de Carrién y el tema
de Alejandro. Al principio me sorprendié un poco;
me quedé mds tranquilo cuando se decia que era
un trono, y hay algunos tronos asi. Pienso ahora
en algunos bastante estrafalarios del Liber Testa-
mentorum de Oviedo donde, lo que podrian ser
en un principio unas cabezas de le6n y unas patas
para las patas del trono, se desarrollan y parece que
las figuras de las reinas o reyes asturianos van sen-
tadas en leones. Entonces, estimo que, sin excluir
la posibilidad de una alusién al tema de Alejandro,
en principio hay que considerar a aquello como un
mueble. Si no recuerdo mal, ademds me parece que
en esos animales de Carridn se invierten las rela-
ciones normales de hibridacién del grifo, porque
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son mds bien las cabezas las que tienden a leonino
y los cuerpos los que tienden a ave. Esto habria que
verificarlo. En todo caso, si fuera posible esta in-
terpretacién de que es un trono, pero al mismo
tiempo subyacente, hay una alusién casi subliminal
a Alejandro, lo encuentro muy interesante y lo
compararfa, pues, con otro de los temas de nues-
tro coloquio, y es el tema relaciones literatura-arte.

Las veces que en la literatura medieval, como en
la antigua, se recurre a la ékphrasis, a la descrip-
cién de una obra de arte. Y entonces, venimos a
tener como el cuadro dentro del cuadro, la obra
de arte dentro de la obra de arte, ;no? Pienso por
ejemplo, que Chretien de Troyes lo utiliza mucho.
El héroe sube al caballo; entonces Chréetien descri-
be la silla del caballo, y en la silla del caballo estd
la historia de Dido y Eneas. Es el drama de amor,
dentro del drama de amor. En fin, un recurso que
casi nos parecerfa hoy de vanguardia, pero que era
muy medieval. Y en el mueble de Herodes tendria-
mos un poco esto, igual que en la silla de Chretien:
estd contenida la pequefia historia de otro sober-
bio que es Alejandro. Serfa muy interesante, por-
que Herodes alli estd, evidentemente, como ejem-
plo de soberbia, y es curioso que Alfonso el
Batallador de Aragén, que ocupé Carridn, es lla-
mado por la Compostelana, un nuevo Herodes. Y
luego, los gallegos y Gelmirez lo engafaron como
los nuevos magos a Herodes. En fin, serfa curioso
comprobar si puede haber alguna relacidn.

Bueno, en cuanto a la ponencia relativa a los ca-
piteles, es un tema que no conozco suficientemen-
te, pero para mi la doctrina candnica es un magni-
fico trabajo de Schlunk en Spoletto por los afos 60.
Yo lo veia bastante claro. Incluso dentro de un mun-
do como es el mundo pre-romdnico llegaba a fijar
fechas bastante precisas. En Escalada, en el interior,
no hay ese tipo de capitel; entra en cambio en el pér-
tico en unas fechas posteriores. Y luego sigue bas-
tante bien la evolucién y la degradacién de este tipo
de capitel, me parece que incluso hasta Lebefia. En-
tonces a mi me cuesta creer que estos capiteles se
puedan envejecer hasta el siglo VI. Me cuesta mu-
chisimo creer porque se me desmonta un siglo que
crefamos conocer relativamente bien, y me parece
que habria que mostrar esos paralelos bizantinos. De
hecho, Schlunk ya suponfa una filiacién bizantina
a partir de modelos que sefialé6 en Wamba, en
Toledo, capiteles de tipo teodosiano, y aquello serfa
un desarrollo local a partir de esos prototipos.

sLlevar esto al mundo Suevo? Yo vengo de la tie-
rra de los suevos, pero la incidencia de lo suevo
como para crear una cultura definida es, me pare-
ce, un poco peligroso, porque, naturalmente, en el
campo de la historia del arte puede ocurrir cual-
quier cosa, y el azar tiene mucha parte de juego,
como es un azar por ejemplo que en Wamba hu-
biera ese capitel que consideraba Schlunk como
uno de los posibles modelos. Ahora bien, hay tes-
timonios de otro orden, arqueoldgicos, en sentido
mds amplio, o por ejemplo linguisticos, de
toponimia y todo esto. En fin, un gran especialis-
ta en esto como Piel, ha sefialado en el mundo
galaico y del norte de Portugal, muchisimos mds
componentes visigéticos que suevos, es decir, que
apenas nos queda nada. Llevar incluso esto mds
hacia zonas incluso de la meseta, y que, en cam-
bio, donde estaba la corte de los suevos no haya
quedado ningin capitel de este tipo lo encuentro
un poco arriesgado.

En cuanto a Ana Dominguez. Celebro la hipé-
tesis de que este manuscrito tenido hasta ahora, y
ademds con un papel capital en Europa, como el
primer ejemplo en el mundo cristiano de un co-
nocimiento de la iconografia astroldgica isldmica,
que este manuscrito, digo, atribuido al mundo de
Federico II, se lleve ahora al de Alfonso X. Ahora
bien, una pregunta, no una objecidn, sino una pre-
gunta. Entre la imagen del manuscrito ya alfonsi
es seguro, y las imdgenes del manuscrito de Praga
de la corte de Wenceslao, casi siempre iban las co-
incidencias entre el manuscrito de Wenceslao y el
de Sevilla, y era el alfonsi el que se apartaba total-
mente de otro alfonsi, en algin caso llamativo
como por ejemplo la «sagita», ;no?, la saeta que se
copia, pero con una literalidad extraordinaria en lo
de Wenceslao. Habria entonces que plantear la cues-
tién de la fortuna europea, de por dénde llegé a la
corte de Wenceslao. Bueno, esa es una pregunta.

Y la otra, una observacién en cuanto al extrafio
objeto en relacién, me parece que era con Perseo.
Yo creo que eso es simplemente una hoz dentada,
como eran las hoces...

DOMINGUEZ, Ana. Hércules.

MORALEJO, Serafin. Oh! era de Engonas, si, de
Heracles, bueno. Es una hoz dentada que se ha
reinterpretado como cimitarra, y en realidad den-
tadas son todas las hoces y guadanas.

Bueno, y en cuanto al delfin, ya has llamado la
atencién sobre ese naturalismo extraordinario. Yo,
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no sé si hay aquf alguien que conozca mds zoolo-
gfa, a m{ me recordé mucho a un esturidn, inclu-
so con un tipo de aletas que tenfa hacia la cola. En
Espana podria haber esturiones, hasta hace unos
anos habfa.

EspANoOL, Francesca. Respecto a la originalidad de
los modelos hispanos, o mejor, de éstos en relacién
al episodio de la leyenda de Alejandro, yo he conta-
do con un trabajo previo, muy amplio, de una his-
toriadora del arte italiana: Chiara Settis-Frugoni que
disponia, a su vez, de numerosos trabajos parciales.
Realmente el tema de «Alejandro ascendiendo al cie-
lo» ha sido muy popular entre los icondgrafos y ha
habido trabajos relativos a su repercusién en Ingla-
terra, Francia, Alemania, el mundo bizantino, etc.

Si partimos de este amplio espectro de ejemplos
ya conocidos, es evidente que los hispanos presen-
tados por mi no se cifien demasiado al modelo ti-
pico, es decir, al Alejandro visto frontalmente,
flanqueado por dos grifos que de algin modo sos-
tienen el artilugio sobre el que se sienta el monar-
ca coronado, quien, a su vez, aguanta con sus ma-
nos dos varas en las que estdn ensartadas sendas
piezas de carne. Es evidente que nada de lo que he
presentado se parece decididamente a esta imagen.
No obstante, entre los ejemplos franceses que es-
tudia Chiara Settis-Frugoni, hay uno que ella iden-
tifica como una «Ascensién de Alejandro», al que
discutiblemente da sentido positivo. Se trata de la
composicién que preside uno de los timpanos de
Oloron Sainte-Marie. Ese mismo esquema apare-
ce en San Pedro el Viejo de Huesca y también res-
ponden a él sendas imdgenes de San Pedro y San-
to Domingo de Soria. Es discutible, posiblemente,
la identificacién del timpano francés, porque los
restantes ejemplos documentados alli responden
muy directamente a la imagen «canénica» que he
descrito anteriormente (aunque, a pesar de todo
nunca una imagen es igual porque, con el tiempo,
va evolucionando). Por ejemplo, entre los
«Alejandros» franceses lo que tenfan que haber sido
siempre grifos se transforman en dguilas por una
modificacién del texto literario que sirve como
base. En definitiva, todos los ejemplos hispanos que
presento, eran, de entrada, quizd discutibles, pero
justamente su presencia en determinados contex-
tos y su coincidencia con ciertos asuntos, me ha
confirmado que iba por el buen camino.

Después habia otra cuestién planteada, eviden-
temente la composicién que encontraremos en gran

parte de las imdgenes espafiolas identificadas como
Alejandro, excluyendo quizd las que aparecen en Sant
Marti Sarroca, aqui en Barcelona, y en la Magdale-
na de Tudela, responden a un esquema que podria
haberse transmitido perfectamente exento de con-
tenido mediante el comercio de telas, ya que se tra-
ta de un tipo de decoracién que se usa mucho.

Habia otra cuestiéon planteada. En lo que atafie
al sillén de Herodes, yo incluf esta imagen de
Carrién porque me parecié un ejemplo interesan-
te ya que los dos personajes tenfan cardcter negati-
vo. Ademids el trono muestra, sobresaliendo en su
parte superior, la cabeza de sendos grifos. Yo casi
afirmarfa que se trata de un «faldistorium». Si con-
sideramos, por tanto, las caracteristicas de éste, el
que Herodes aparece visto frontalmente, con uno
de los cetros, ademds, en alto, pues bien el esque-
ma responde con cierta exactitud a la imagen ge-
nuina de «Alejandro ascendiendo a los cielos». Yo
no planteo, ni siquiera insindo, que se trate de un
Alejandro, pero pienso en una posible contamina-
cién, quizd en una lejana utilizacién de un mode-
lo coman...

En cuanto a la presencia de grifos, a la colabo-
racién de los mismos en la ascensién del monarca,
ya dije antes que no siempre se mantienen, que
pueden aparecer también dguilas. Por esta misma
flexibilidad del tema he incluido un ejemplo en el
que ni siquiera encontramos 4guilas sino leones. En
uno de los capiteles de la parroquial de Agiiero ve-
mos un personaje coronado, sosteniendo dos varas
con sendos remates circulares, flanqueados por leo-
nes. Yo no sé si en este caso podemos decir aquello
de «es un mal maestro», estamos ante un sefior bas-
tante torpe (porque ademds ocurre) y no sabe re-
producir grifos, ni tan siquiera animales volado-
res... Lo que es obvio es que no hay confusién
posible respecto a un Daniel en el foso de los leo-
nes, por ejemplo.

DOMINGUEZ PERELA, Enrique. Bueno, en primer
lugar, he planteado una hipétesis, y lo he querido
plantear en forma de hip6tesis independientemente
de que yo esté convencido de que es mucho mds
razonable fecharlo en el VI que en el siglo X. Por
eso precisamente lo he traido al debate, para que
se me dieran opiniones que contrarrestaran eso.
Entonces yo tengo que hacer de abogado del 4n-
gel, y los demds de abogado del diablo.

¢El problema histérico?, pues efectivamente,
pero yo el problema histérico lo veo situando esas
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piezas en el siglo X, no en el siglo VI. Por varias
razones, porque yo no lo trato de ligar a los suevos,
he dicho en época sueva, y el planteamiento cam-
bia mucho porque casualmente la zona en la que
se distribuyen estas piezas se sitda en una zona fron-
teriza entre los tedéricos dominios territoriales
visigodos y los correspondientes suevos, pero so-
bre un sustrato social (y ahf la vertiente histérica),
muy, muy romanizado, pero romanizado en el Bajo
Imperio. Recuerdo que Borges decfa que era una
zona de altisima concentracién de villas. Entonces,
en esas condiciones es posible entender que apa-
rezcan unos modelos con tradicién clésica tan fuer-
te, tan considerable, que en ciertos aspectos supe-
ran incluso al clasicismo o al «renacimiento» de
época califal, porque son unas piezas que mantie-
nen de la tradicién cldsica la organizacién del dba-
co, y eso es muy importante, y hasta ahora es el
elemento que viene utilizdindose para datar las pie-
zas. Entonces, en esas condiciones, vincularlo a los
suevos no, vincularlo a la didcesis de Astorga en
época sueva, que es muy diferente. En ese sentido
tenemos referencias histéricas abundantisimas con
relacién a la actividad religiosa de esa zona, y ten-
dria que haber iglesias. La cuestidon es esa, pero,
entre elegir esa hipdtesis, o asociar este material a
unas comunidades que vienen de Cérdoba y que
traen unos modelos nadie sabe cémo (efectivamen-
te fue lo que dijo Schlunk, que luego pulié la hi-
pétesis en un trabajo en el afio 72, pero que bési-
camente venfa diciendo lo mismo). Ligarlo a unas
comunidades que vienen de Cérdoba sin que para
nada se empleen, ni técnicas cordobesas, ni mode-
los formales cordobeses, ni nada cordobés, porque
tnicamente el canon cubico y las palmetitas pue-
den tener alguna relacién con lo cordobés. En el
caso de Escalada concretamente si, las piezas son
sensiblemente ctbicas, el mismo tipo de Cérdoba,
pero es que el resto de las piezas que hay de esa
misma familia no son ctbicas, sino que son de pro-
porciones romanas y de época visigoda. O sea que,
histéricamente, yo veo muchisimos problemas en
atribuir eso al siglo X. Es que o no vienen de Cér-
doba, y por lo tanto no son mozdrabes, o no sé de
dénde vienen. Y la vinculacién con Bizancio es per-
fectamente conocida. Las piezas de Wamba, de
Toledo, el sarcéfago de Itacius, no vienen por ca-
sualidad. La hipétesis que plantea Schlunk a mi me
parece perfecta e impecable. Efectivamente habia
una vinculacién directa a través del mar, eso lo dijo

Schlunk, y lo publicé me parece, en el congreso de
Lugo, creo.

El tema creo que permite muchisimas mds ver-
siones, pero, en este sentido me interesa dejar muy
claro que yo veo los problemas histéricos atribu-
yendo los capiteles al X, y precisamente en el caso
de Escalada porque ahi existe material que es de
una concepcidn técnica formal y arquitecténica que
parece que entra dentro del X; y otro que es radi-
calmente distinto y que estd mucho mds vincula-
do a modelos bizantinos. No puedo entenderlo pre-
cisamente en el X, pero en el VI, si.

DOMINGUEZ, Ana. Voy a tratar de contestar.

En primer lugar, quiero decir que esto comple-
menta lo que llevé al congreso de Viena donde es-
tablecia esa relacién entre los manuscritos, digamos,
tablas de constelaciones de Tolomeo, verificadas por
Alfonso el Sabio. Existe un manuscrito en Berlin,
copia latina del siglo XIV, que da este titulo a esa
serie, a esta tabla de constelaciones. Todos esos
manuscritos latinos, como ha dicho Moralejo, son
los que realmente copian ese supuesto modelo
almohade sevillano, mientras que las obras propia-
mente alfonsfes lo recrean, lo varian. Entonces, la
hipétesis es que los comienzos del reinado, en
1252, fecha que tiene ese manuscrito supuestamen-
te sevillano, se establece una tabla cientifica (el tex-
to es de Gerardo de Cremona), unas nuevas ilus-
traciones inspiradas en Sufi. Enlazo con la corte de
Bohemia, estd publicado porque realmente he re-
cogido unos articulos aqui y alld. Un primero de
Alfonso X, Otocar II de Bohemia, heredé. Hay un
cédice que pertenecié a Otocar II de Bohemia,
donde aparecen esas ilustraciones, y luego digamos,
seguirfa en la corte de Bohemia, con ese manus-
crito de Wenceslao II y otros probablemente ita-
lianos. En fin, hay una relacién publicada, estable-
cida. Entonces yo he unido, digamos, esos datos,
mds los que me ha proporcionado el estudio del
manuscrito supuestamente de Federico II. Enton-
ces de ese manuscrito supuestamente de Federico
IT hay un autor hipotético. Hay que pensar que son
manuscritos a veces un tanto secretos. No se cita,
ni a Federico II, ni a Alfonso X, aunque de hecho,
indirectamente, si se cita a Alfonso X. Se dice que
hay estrellas que fueron verificadas en Sicilia en
época de Guillermo II, pero también se menciona
a Alfonso X, y eso serfa un dato heredado, luego
la copia de ese manuscrito del siglo XIV mencio-
na la Tabla de constelaciones de Tolomeo verifica-
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das por Alfonso X el Sabio. Y la edicién impresa
de esas tablas alfonsies o alfonsinas sin ilustracién,
menciona continuamente a Alfonso X rey de ro-
manos, y el texto coincide con el de esta tabla de
las constelaciones. O sea que habria esa serie lati-
na con una iconografia, con unas miniaturas de los
comienzos del reinado del rey, con una herencia de
la ciencia antigua, y luego lo que se reelabora seria
el original alfonsi.

Quizd lo he expuesto muy deprisa pensando que
ese texto mecanografiado se habia leido. Quizd que-
daron bastantes cosas confusas que espero se acla-
ren cuando se haga la publicacién con la biblio-
grafia adecuada.

Agradezco lo del esturién o delfin. La verdad es
que frente al monstruo abstracto y rarisimo de los
manuscritos de la serie latina, hay como un esfuerzo
de naturalismo que es, digamos, lo mds evidente.

YARZA, Joaquin. Yo queria hacer dos o tres pe-
quefias preguntas. La primera a Eugenia Ibarburu.
Mds que una pregunta es tal vez un comentario. A
m{ me ha llamado un poco la atencién, quizd no
se lo comenté a ella anteriormente, el hecho de que
precisamente los dos manuscritos que, desde el
punto de vista de la organizacién de la temdtica,
parecen aproximarse mds al manuscrito que ha sido
objeto de su ponencia, son dos manuscritos que
vienen de S. Marcial de Limoges. Y, es mds, de los
dos, uno, el seudo-Beda, se ha clasificado, como
del siglo XI (el Vaticano, Latino 5239). Pienso que,
recientemente en el trabajo de Gaborit-Chopin se
clasifica un poco anteriormente, hacia 950; y el otro
es el de Adhemar de Chavannes, que es de las fe-
chas que se han dicho aqui. Pienso que este cam-
bio de fechas podria tener cierto interés, porque da
la impresién de que en S. Marcial de Limoges se
estd copiando durante bastantes afios este tipo de
ilustraciones. Entonces, la pregunta mia es si crees
que podria haber algtin tipo de relacién de mode-
los entre los manuscritos de Limoges y el manus-
crito de que se estd tratando aqui en la ponencia.

Respecto a Ana Dominguez querfa hacerle dos
otras observaciones. Ha dicho que las pinturas de
Fernando Gallego derivan de Higino. Yo me figu-
ro, de todos modos, que estard de acuerdo en que
no derivan del modelo gravado que se habia pre-
sentado como tal, sino que se refiere a la tradicién
de Higino; y ademds que estdn mucho mds préxi-
mas concretamente al ejemplar manuscrito de
Salamanca de la Bodleian Library.

Y la otra pregunta, se refiere a que ha aludido al
hecho de que en la corte de Wenceslao, debido al
cardcter hermético de algunas de las imdgenes, éstas
no se han entendido y por eso no coinciden con los
nombres. No sé si es ésta la afirmacién que se ha
hecho. Yo me pregunto si no es concretamente todo
lo contrario, que, precisamente la corte de Wences-
lao, sobre todo a partir del momento en que pierde
el imperio, es una corte donde el propio emperador
favorece todo tipo de esoterismos, todo tipo de imd-
genes simbdlicas, de imdgenes ocultas, y que tam-
bién en este sentido serfa muy raro que no hubiera
entendido esto la gente que trabajaba para él.

Y, finalmente, respecto a Dominguez Perela sélo
querfa indicarle que yo soy, como me parece que
la mayorfa de los que hemos hablado aqui, com-
pletamente partidario de que la palabra mozirabe,
es muy poco apropiada para nombrar este arte alto-
medieval espafol. Pero que, en el caso concreto
de Escalada, ha aludido continuamente a Cérdo-
ba; claro, es explicable porque es una de las po-
cas iglesias de la que sabe que los monjes vienen
de Cérdoba. Pero concretamente, ademds, recuer-
do que se ha hablado de dos etapas constructivas
en S. Miguel de Escalada, y la segunda correspon-
de a estos capiteles. Entonces Cérdoba estd ya mds
lejos, ¢no?

IBARBURU, M.# Eugenia. Bueno, es evidente que
cualquier trabajo de este tipo iconogrifico se en-
frenta siempre con la necesidad de manejar gran
cantidad de ilustraciones. Ese es el principal pro-
blema, y no siempre se dispone de tantas como se
quiera. Digo esto, porque a propésito de estos dos
manuscritos, las ilustraciones de que tengo noticia
cierta me coinciden precisamente con el Reginensis,
y precisamente en aquellas escenas suyas mds es-
peciales, mds caracteristicas, mds raras: la de
Andrémeda y la de Hércules. De modo que es esto
lo que me llam4 la atencién sobre estos manuscri-
tos y no sobre otros, porque tanto nuestro manus-
crito como éstos compartian esas extrafias caracte-
risticas. Ahora bien, de ah{ a determinar una mayor
dependencia, por ahora no puedo, mientras no ten-
ga una mayor informacién, mds completa sobre la
totalidad de ilustraciones de estos cédices. Simple-
mente he sefalado eso, la posibilidad de un origen
francés para nuestro modelo, y, a este respecto, este
hecho. En Limoges se ilustraban manuscritos que
comparten con el nuestro estas extrafias peculiari-

dades. Nada mis.
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DOMINGUEZ, Ana. Bueno, en primer lugar me
parece que de la Bodleian yo me refiero a un ma-
nuscrito distinto, un manuscrito de Higino, es un
manuscrito procedente de Salamanca, un autor di-
ferente, unas constelaciones rarisimas, yo lo vi, y...
ses el mismo o no?, pienso que quizd no. Yo no co-
nozco exactamente la relacién entre las pinturas de
Salamanca e Higino. Los manuscritos astroldgicos
son como las cerezas en un cesto: empiezas a sacar
y salen cosas increibles.

YARZA Joaquin. No, ;me permites? Yo lo que he
dicho es que td en dos ocasiones has hablado de
que las pinturas de Fernando Gallego estdn dentro
de la tradicién de Higino. Yo he visto las pinturas
de Salamanca, los grabados que se han presentado
en el trabajo de Sebastidn, y, efectivamente, hay
bastante similitud. Pero hay una serie de diferen-
cias. El manuscrito de Salamanca del que hablo,
por supuesto no es de Higino. Creo que es el mis-
mo que td dices, y es bastante raro, lo que pasa
es que, por lo menos las imdgenes que yo he vis-
to, que no son todas, son bastante mds préximas
a Fernando Gallego, me ha parecido que las de
Higino que sefalaba Sebastidn. Era por ahi por
donde yo iba.

DOMINGUEZ, Ana. Ya, bueno. Pues, digamos que
en Salamanca hay unos planetas en carros que no
tienen nada que ver con los planetas alfonsies mds
paganizantes. En fin, son un poco hipétesis no su-
ficientemente demostradas, pero para hacer cami-
no. Y luego, el manuscrito de Wenceslao II no se
termind, no hay todas las constelaciones se pusie-
ron, seguramente repugnada en algiin momento
determinado, incluso se habia perdido el nombre,
o se habia perdido la tradicién. Bueno, en fin, no
lo sé tampoco.

DOMINGUEZ PERELA, Enrigue. Nunca habia pen-
sado que el punto mds débil que tengo pudiera ha-
ber sido utilizado a mi favor, y es que si eso fuera
cierto entonces hay que retrasar la cronologfa de
Penalba. O sea que ahi algo falla. O son todas an-
teriores o son todas posteriores. Y si llevamos
Penalba al siglo XI, entonces si que complicamos
las cosas. Si, porque es que los capiteles de Pefialba
son todos pricticamente idénticos a los mds occi-
dentales del pértico de Escalada, y eso si que no
tiene vuelta de hoja. La diferencia que hay creo que
es, que, en una, el cdliz desaparece y en la otra hay
un cdliz muy pequefito. ;Por qué tan temprano?,
pues bien, efectivamente porque me resulta muy

dificil entender cémo, en el siglo XI, unos sefiores
imitan el orden corintio cldsico manteniendo la
coherencia interna del orden, que es lo primero que
se pierde desde época muy temprana en zonas es-
casamente romanizadas. Las series éstas de collarino
y sobre todo muy especialmente éstas, mantienen
todos los elementos del orden, y cuando éstos fal-
tan, faltan con coherencia, cosa que no es normal
en momentos tardios; por ejemplo, lo dnico que
le falta a algunos ejemplares de Escalada es un con-
junto orgdnico que estd unido, que es el conjunto
pedinculo-espata-florén, eso es muy raro, o sea esa
caracteristica ya por si sola es la que hace pensar
en momentos muy tempranos.

YARZA, Joaquin. No, perdén. Por respuesta. .. Por
supuesto, si una cosa no es del 913 no tiene por-
que ser del siglo XI. Yo seguia en este caso a
Gémez-Moreno, que al hablar de estas iglesias se-
fiala una primera y una segunda campafa en S.
Miguel de Escalada, y los escultores que trabajan
en la segunda serfan los mismos que trabajardn en
Santiago de Pefalba, pero siempre dentro del si-
glo X.

AINAUD, Joan. Si me permiten terciar en esta
cuestién. Yo he estado hablando con D. Manuel
Gémez-Moreno en S. Miguel de Escalada, y su ul-
tima impresién (creo que no publicada) es que real-
mente, apoydndose en parte con las referencias
epigréficas a las que pienso que el amigo Moralejo
ha hecho alusidn, €l crefa, en sus tltimos tiempos,
que el pértico, solamente el pértico, de S. Miguel
de Escalada podia ser perfectamente del siglo XI.
Y esto no debe chocarnos, y aunque nos choque
vale la pena de estudiarlo, porque realmente los ca-
piteles catalanes de talla a bisel, incluidos los de la
catedral de Barcelona consagrada en 1058 y no
empezada a construir hasta después de Almanzor,
por lo tanto estdn dentro de la primera mitad del
siglo XI. Son también de un tipo que no repugna
al pértico de Escalada. Es una cosa que realmente
no entra dentro de los cdnones recibidos de lo que
es el arte romdnico, es decir, yo creo que tendre-
mos que aceptar que hay edificios que arquitectd-
nicamente son romdnicos y que escultéricamente
no lo son, por decirlo de algiin modo, como por
ejemplo tenemos un caso muy claro en las pintu-
ras murales de Marmellar: se trata de un edificio
de estilo romdnico lombardo perfectamente cohe-
rente, con todo lo que sabemos en Catalufia en el
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segundo cuarto del siglo XI, y son unas pinturas
que no tienen nada de romdnico.

DOMINGUEZ PERELA, Enrique. Bueno, yo a esa
hipétesis, que cuadra con el planteamiento de
Schlunk, por lo que decia antes, le encuentro pro-
blemas mds que nada porque no encaja muy bien
con la idea que tenemos de la cronologia de la zona
de Pefalba. Esa quizd podria ser la problemdtica
que a mi me parece que se podria plantear con re-
lacién a este tipo de piezas y de material; y es que
llegarfamos a un punto, digamos, en el que vamos
a repetir lo que estd pasando para las zonas de in-
fluencia bizantina en el resto del mundo Medite-
rrdneo. O sea, a contrastes de material de este tipo
a datar entre el siglo VI y el siglo IX, que es a lo
que aludfa al principio.

MORALEJO, Serafin. Si se me permite, brevisi-
mamente, como réplica a lo dicho por Dominguez
Perela. Me ha sorprendido su hipétesis y entonces
he expuesto, no unos argumentos sino lo que mds
o menos se crefa hasta ahora. Pero lo que me ha
sorprendido por la respuesta es que parece que no
me ha entendido, porque vuelve a explicar que no
son isldmicos, ni de influencia isldmica; eso yo ya
lo sé, porque lef a Schunk que ya demostré que no
lo son hace mucho tiempo. Desde lo dicho por él
en Spoletto eso estaba perfectamente claro.

Entonces, decir que no son cordobeses no es
igual a decir luego, son del siglo VI. Ahora bien,
forman parte de algo que, como ya han indicado
los profesores Palol y Yarza, si hay algo que toda-
via es mozdrabe, so esos edificios mozdrabes, que
sorprendentemente no tienen en cambio escultura
mozdrabe. Cosa que no es tan rara, al fin y al cabo,
porque se pueden transplantar unos saberes de al-
bailerfa, pero, si el contexto local ofrece otras su-
gerencias como pudieron ser esos modelos para la
talla de capiteles, no tendria nada de extrafo, in-
cluso se puede pensar que es un mundo técnico
muy diferente el del albafiil, que puede saber ha-
cer unas soluciones de albaiilerfa o de canterfa sin
mds, y la labra exquisita de capiteles califales. En-
tonces, vinieron los mozdrabes que eran mds bien
albaiiles, pero no esos orfebres que hacfan los ca-
piteles de Madinat as-Zahra; es decir, que habria
hasta niveles socioldgicos de oficio artistico que nos
explican muy bien porque nos viene este arte sin
capiteles y es en la cuenca del Duero donde le po-
nen. Pero claro, yo no entiendo esto, reconocien-
do que es un misterio la aparicién de este tipo de

capitel, sabiendo, algo sobre reutilizaciones de las
que me he ocupado. Se reutiliza aqui y all{ una cosa
dispersa, pero que sistemdticamente en una serie
de iglesias que se han hecho dentro de una misma
secuencia que, como sabemos por su cronologfa, o
se puede conjeturar, encaja perfectamente como el
desarrollo de una pequefna secuencia artistica, se
usen capiteles de una misma familia, me parece un
poco extra, o esa oportunidad de tener a mano
siempre capiteles del mismo tipo. Una sensibilidad
estilistica extraordinaria en contra de todo lo que
sabemos de las reutilizaciones, donde se cogfa lo
que habfa y se ponfa un mismo capitel jénico al
lado de otro diferente, etc. Encuentro bastante di-
ficil de explicar esa coherencia tipoldgica para que
sean reutilizaciones.

DOMINGUEZ PERELA, Enrique. Precisamente, ah{
estd el problema. Bueno, en primer lugar yo no he
dicho: no de Cérdoba y por lo tanto del siglo VI.
He dicho no de Cérdoba y eso eliminaba el fondo
cordobés de los artesanos, a mi modo de ver, por-
que ni técnica, ni formalmente tenfan nada que ver.
Pero, este tipo de collarino estd especialmente do-
cumentado a partir del siglo V por todo el mundo
mediterrdneo, tanto en Ravenna, como en Aqui-
leya, como en Constantinopla, eso son las referen-
cias que venian en el articulo y a las que no he que-
rido aludir.

El tipo de talla a bisel y demanaciones puntua-
les, exactamente se repite mds o menos por ese 4m-
bito que he citado antes. Me hacia gracia, porque
sin considerarlo como un dato importante, los pa-
ralelos que, a estos niveles, aparecian, recorrian
todo el mundo mediterrdneo en un hipotético viaje
que podria haber sido el realizado por Martin de
Braga, desde su patria, Panonia, hasta llegar a la
Peninsula Ibérica. Pero, bueno, eso, digamos, que
es un dato puramente anecdético, lo que quiero
decir es que no es que la hipétesis fundamental sea
ésta, sino esa es una de las cuestiones que ya plan-
teara Schlunk, y no sélo Schlunk, sino el propio
Gémez-Moreno, que, en sus Iglesias Mozdrabes,
dice que esos capiteles son mds que bizantinos,
sirios. Yo sabfa que no estaba descubriendo el Me-
diterrdneo. Pero es que estdn esas otras cuestiones.
El punto al que me estoy refiriendo con mds insis-
tencia, y que, a mi modo de ver, es el mds impor-
tante: el clasicismo de ese material. Yo no conozco
ningin capitel del siglo XI, en el mundo medite-
rrdneo, que mantenga una organizacién de dbaco
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como estos de Escalada. Y no tiene nada que ver,
ni con lo isldmico, ni con lo cristiano. Hay piezas
que replantean el cardcter tecténico del capitel en
el siglo XI, pero de una manera totalmente distin-
ta, que no tiene nada que ver con esta persistencia
de clasicismo, que funde los brazos que descansan
sobre las volutas con un hipotético equino que lo
sube arriba. No era solamente, que «<no Cérdobay.
No. Era que, «<no Cérdoba» y que ademds apare-
cen en estos capiteles, una serie de elementos pun-
tuales que con una persistencia total nos estd siem-
pre enviando a puntos de gran influencia bizantina,
como son Aquileya, Ravenna, Constantinopla,
Kairuan y las comunidades coptas, en donde, por
ejemplo, se encuentran piezas que, desgraciadamen-
te, los que han tratado los capiteles hasta ahora no
se han preocupado mucho por los dbacos (en Es-
pafia la cosa ha sido excepcional porque hay una
serie de trabajos magnificos que ha tocado preci-
samente este tema). Kautzsch publicé todas sus
obras orientales sin hacer una referencia a los
dbacos, y uno tiene que verlos, en la foto como
puede. Me da la sensacién de que hay algunas pie-
zas dentro del mundo copto temprano, en donde
aparecen dbacos asi, de este tipo que tienen cierta
relacién concretamente con los brazos paralelos y
no curvos como es lo normal dentro de la tradi-
cién cldsica occidental. Es que no he encontrado
ningtn paralelo literal, y pricticamente lo que he
encontrado y que aparecia en los dibujos que hice,
eran paralelos puntuales. Por ejemplo, el tipo de
cdliz, estd documentado en Aquileya y Ravenna;
hay elementos de este tipo con volutas dobles como
decia Schlunk que eso desaparece a partir del siglo
II-II1, no me acuerdo cuando, pues también en la
misma zona, también existen en la zona copta. Son

una serie de elementos puntuales y, sobre todo, el
mds importante, lo que a m{ me parece que es el
tipo de collarino que aparece en el mundo medi-
terrdneo a partir del siglo V vinculado a unos ca-
piteles que son de dos zonas.

Entonces, en ese sentido, lo que yo planteaba es
que, todas esas cuestiones que estdn ya documenta-
das previamente, constituyen un gran problema,
porque, como he dicho hace un momento, el ma-
yor problema que planteaba esta hipétesis era que
tenemos dos edificios que estdn hechos sin material
reutilizado, y no hay ninguna duda, que son Pefialba
y Sta. Maria de Lebefia, donde se utilizan piezas de
este tipo. Y ese era digamos que, a mi modo de ver,
el gran nudo por donde a mi se me podia entrar a
sangre y fuego, ;no?, y yo era consciente de ello. Lo
que pasa es que también sabfa que la contradiccién
que se manifestaba era esa, porque una de dos: o lo
situamos en el siglo X, o en el XI. Parece una tonte-
rfa cien afios, pero no, es muy importante, porque
estd el caso de Pefalba, y hacemos lo que parece ha-
ber apuntado Gémez-Moreno, pues entonces la cosa
cambia radicalmente, porque habria que vincularlo
a una influencia bizantina que es la que afecta al resto
del mundo mediterrdneo. Tengo aqui, me parece que
son diecisiete citas de otros tantos historiadores que,
en los dltimos diez afios han tratado el problema de
la escultura en la Alta Edad Media, y siempre con
esas ambivalencias cronoldgicas. Material que se si-
tia en el siglo VI y en el siglo XI, y muchos de los
paralelos que yo cito entran dentro de esto, y lo digo
también en el articulo.

Esa es la cuestién. Yo no vengo ahora a descu-
brir el arte suevo. Vengo a traer este problema al
congreso, precisamente porque soy consciente que
es un enorme problema.
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Modelo, copia y originalidad, en el marco de las relaciones artisticas

hispano-francesas (siglos XI-XI11)

En su rigurosa acepcién técnica, el término «co-
pia» no contempla sélo o tanto el grado de adhe-
sién de una obra a un modelo como su voluntad
global de evocarlo o de «representarlo» —hacerlo
de nuevo presente— en su ausencia. Entendida la
obra de arte como signo, copia es aquella obra que
se agota en la pura referencia a su modelo; no bas-
ta con que lo imite; tiene ademds que significarlo.
La copia es un signo de otro signo.

El fendmeno asi descrito fue una aportacién
helenistico-romana, recuperada, como tantas otras
instituciones antiguas, por el Renacimiento, y tan
s6lo concebible en un dmbito de devocién estética
en el que las obras maestras se sustraen a su condi-
cién de objetos para integrarse en un canon de
paradigmas retéricos, esbozo de «museo imagina-
rio». En los mérgenes cronoldgicos aqui contem-
plados, no parece que se conociera —ya o toda-
via— tal género de aproximacidn al logro artistico;
a no ser que, como sefiala S. Settis, nos traslade-
mos a la esfera de la devocién propiamente dicha,
religiosa, donde se registra el fenémeno, sélo rela-
tivamente paralelo, del icono, entendido como ima-
gen de otra imagen !. Pero es otra, por supuesto,

1 SETTIS, S.: «Iconografia dell'arte italianna, 1100-1500: una

linear, Storia dell'arte italiana, 111, Turin, 1979, 173-270, espec.
217-219. Para el concepto de copia y su prictica en la Antigiie-
dad, G. LirpoLD: «Copie e copisti», Enciclopedia dell'arte antica
classica e orientale, 11, Roma, 1959, 804-810; O. FERRARI y E.
PARIBENI: «Riproduzioni», Enciclopedia universale dell'arte, XI,
Venecia-Roma, 1963, 549-564; A. RUMPF: Arqueologia, 11, Méxi-
co, 1962, 125-198; M. BIEBER: Ancient copies. Contributions ro
the History of Greek and Roman Art, Nueva York, 1977.

SERAFIN MORALEJO

el aura que se quiere evocar con la vera effigies de
un modelo tenido por sacro no ya por lo que re-
presente, sino por la circunstancia de su produc-
cién supuestamente sobrenatural, de su posterior
virtud o por la inercia de su misma reiteracién. Tan-
to en el arte antiguo como en el moderno, se re-
gistran casos comparables de simulacros culturales
en los que el estilo se ritualiza y se constituye igual-
mente en férmula iconogrifica; y en modo alguno
llegan éstos a confundirse con las copias propia-
mente dichas.

Cierto es que, segun reiterados testimonios li-
terarios, patronos y artistas medievales gustaron de
trabajar ad similitudinem o ad instar de modelos
prestigiosos, cuando no ad exemplum de contem-
pordneos y sucesores. Sin embargo, tampoco tiene
mucho que ver aqui la copia, en su acepcién es-
tricta. En muchos casos, tales expresiones no pre-
tenden mds que dar una medida genérica y retéri-
ca de la envergadura de una empresa. Cualquier
promotor de un templo de especial magnitud o
suntuosidad podia ser comparado a Salomén, y
para ser saludado como un nuevo Augusto, basta-
ba con haber sustituido por mdrmol alguna vieja
estructura de ladrillo o mamposterfa. En otros ca-
sos —y pienso concretamente en San Martin de
Tours, construido «ad similitudinem Sancti
Iacobi»—, se tratarfa mds bien del recurso a una
misma tipologfa arquitecténica?, lo que, asimila-

2 Para el tipo de iglesia de peregrinacién, clave en las rela-
ciones artisticas hispano-francesas, remito a la sintesis de J.
WILLIAMS: La arquitectura del Camino de Santiago,
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do al concepto de copia, equivaldria a suponer a
todos los templos déricos copiados de un sélo ori-
ginal. Un tercer grupo de empresas ad
similitudinem ha de considerarse, en fin, en el mar-
co de la iconografia de la arquitectura, en térmi-
nos que no difieren en sustancia de los aplicables
a los iconos: se trata, al fin y al cabo, de reprodu-
cir o evocar un «espacio-reliquia», al igual que re-
liquias son los prototipos de los iconos. Pero la li-
bertad con que la Edad Media interpreté el Santo
Sepulcro de Jerusalén o el Paraiso de San Pedro en
Roma, nos muestra que tales copias se contempla-
ban en los amplios mérgenes de evocacién que per-
mitfa un pensamiento esencialmente metaférico.
Modelos ideales —iconogréficos— pueden inclu-
so no ser los mismos que los formales o fdcticos.
La rotonda occidental de Sant Miquel de Cuixa
hubo de responder a la intencién de evocar diver-
sas fébricas de la Roma cristiana, empezando por
la Santa Marfa ad Martyres en que devino el
Pantheon. Pero a lo que mds se parece, lo que de
ella se conserva, es a la cripta de la Tor de’Schiavi,
que dificilmente pudo ser un modelo ideal >.
Quizd el concepto secular de copia fuera ajeno
a la Edad Media por la misma razén que lo fue su
antitético, el de originalidad, tal como se formulé
desde el Romanticismo. En un medio en el que la
reproduccién fiel de un modelo se da por supues-
ta, como es el de la ilustracién de manuscritos, H.
Swarzenski puso de relieve la cualidad «creativa» de
muchas copias medievales, que dicho autor no

«Compostellanumy», XXIX (1984), 267-290 y a S. MORALEJO,
«Notas para una revisién de la obra de K. J. Conant, en K. J.
CONANT: Arquitectura romdnica da catedral de Santiago de
Compostela, Santiago, 1983, 221-232, con el estado en cuestidn.

3 Cf. A. GARCIA y BELLIDO: Arte romano, Madrid, 1979,
576-577, fig. 1015. La estructura de béveda anular que concen-
tra sus empujes internos en un grueso pilar circular, es comtn a
otros mausoleos romanos tardios, como el de Rémulo, hijo de
Majencio (cf. L. CREMA: Larchitettura romana, Enciclopedia
classica, 111, X111, 1, Turin, 1959, 625-628, fig. 829). Para la ico-
nograffa y simbolismo arquitecténicos en Sant Miquel de Cuixa,
B. UHDE-STAHL, La chapelle circulaire de Saint-Michel de Cuxa,
«Cahiers de civilisation médiévale», XX (1977), 339-351; M.
DURLIAT, Luarchitecture du Xle siecle & Saint-Michel de Cuxa,
Etudes d'art médiéval offertes & Louis Grodecki, Paris, 1981, 49-
62; P. PONSICH, Le pensée symbolique et les édifices de Cuxa,
«CSMC», XIII (1981), 7-27. En razén de los problemas que plan-
tea la distincién entre «copias», por un lado, y «comunidad
tipoldgica» e «iconografia arquitecténica», por otro, centraré la
discusién que sigue en el campo de las artes especificamente fi-
gurativas.

dudé en comparar con las firmadas por un Cézanne
o un Picasso 4. Pero tal vez sea mds ajustado el con-
cepto que propone E. H. Gombrich, equidistante
de los polos extremos de la originalidad a ultranza
y de la copia pedestre y rutinaria: ya trabaje a par-
tir de un modelo preciso o con toda la relativa li-
bertad que pueda reconocérsele, el artista medie-
val siempre «interpreta», «ejecuta», en el mismo
sentido en que lo hace un director de orquesta o
un intérprete musical, a partir de una partitura
dada’. Afiadamos, sin salirnos de los recursos de
este feliz simil, que nuestro artista generalmente
«repentiza» sin un riguroso estudio previo de la par-
titura, y que se siente autorizado también al «con-
trapunto», a la «fuga» y, con gran frecuencia, a de-
sarrollar sus propias «variaciones sobre un tema.
Ninguin recurso de la retdrica antigua fue tan
caro al arte medieval, y particularmente al romd-
nico, como el de la variatio, y de ello se hace cargo
la tépica advertencia de cicerones y sacristanes, de
que, entre la multitud de capitales de tal o cual igle-
sia romdnica, «no se encuentran dos iguales». El
Romdnico ignord, en efecto, el principio cldsico
que prescribirfa una homogeneidad de ornato para
los miembros homdlogos —capiteles, por ejem-
plo— de un mismo edificio. La larga experiencia
altomedieval con la reutilizacién de spolia antiguos,
de origenes y formatos dispares y en usos diversos
de los previstos, hubo de preparar el camino a esta
poética de la diversidad, en la que el azar y la ne-
cesidad se hicieron, como tantas veces, virtud. De
un arte, pues, que concibe la variacién no como
una posibilidad mds en su sistema, sino como el
eje mismo de su discurso —encadenamiento con-
tinuo de metamorfosis— no se podria esperar un
concepto riguroso de copia a la manera antigua o
moderna. La dindmica de la «vida de las formas»,
que es accidente comtn a todo desarrollo artisti-
co, se erige, para el artista romdnico, en tema y es-
pectdculo. La forma no es ya sélo producto o re-

4 SWARZENSKI, H.: Monuments of Romanesque Art, Chicago,
1974 (1954); id., «The Role of Copies in the Formation of the Styles
of the Eleventh Century, Studies in Western Art. Acts of the Twentieth
International Congress of the History of Art, 1, Princeton, 1963,
7-18.

5 GOMBRICH, E. H.: «El logro en el arte medieval», Reflexio-
nes sobre un caballo de juguete, Barcelona, 1968, 93-102.
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sultado, sino proceso sorprendido en acto o en po-
tencia °.

Pero no todo es virtud en lo que aqui se reco-
noce o reivindica para el artista medieval. La co-
pia, la homogeneidad de pautas decorativas o la
constancia de tipologfas, motivos y férmulas figu-
rativas que caracteriza al arte antiguo, presuponen
una disciplina académica —un largo proceso de
decantacién critica— y una disciplina artesanal, en
escalas casi industriales, que no tienen equivalente
en el mundo medieval. No hay que olvidar a este
respecto que el Romdnico no supuso la sola inven-
cién de un estilo mds, sino la recuperacién del ofi-
cio mismo, de la simple destreza, en mds de un
dmbito técnico. Bajo esta perspectiva y mds como
paradoja que en contradiccién con lo anteriormen-
te dicho, hay que reconocer que el Romdnico 7a-
cid copiando, siempre que entendamos «copia» en
la acepcién tan vulgar como legitima que compren-
de desde la imitacién pedestre hasta el simple prés-
tamo o influencia, en un espectro que apenas ad-
mite definicién.

Ya H. Swarzenski llamé la atencién sobre el re-
levante papel que jugaron las copias en la dindmi-
ca estilfstica medieval 7. No se trata ya de lo que
las copias aportaron a la difusién de temas y moti-
vos, como normal vehiculo de un repertorio, sino
del acto o proceso mismo de copiar —siempre en
su sentido vulgar— en cuanto ocasién privilegia-
da para la experiencia formal. Esa tendencia casi
connatural en toda copia —al menos, en el abor-
daje de un modelo poco familiar— a reducir el

6 Es significativa a este respecto la frecuencia con que al tratar
de los incunables de la pldstica romdnica, en monumentos como
Saint-Bénigne de Dijon, Saint-Benoit-sur-Loire o el Panteén de
San Isidoro de Ledn, se tiende a presentar los capiteles en una
presunta seriacidn genética, desde los tipos mds simples hasta los
mds complejos y desde los puramente esquemdticos hasta los his-
toriadores, pasando por los vegetales y figurados. La pretensién
de reconstruir con tales secuencias el orden preciso en que fue-
ron labradas las piezas —o de sorprender incluso en accién el
proceso mismo de invencién de la estilistica romdnica— es, por
supuesto, vana. Pero no creo que los propios artistas romdnicos
desautorizasen tales presentaciones de sus obras, que vienen a
poner de manifiesto lo esencial de su poética, como discurso
generativo de las formas, en la linea en que la entendieron H.
FOCILLON, Lart des sculpteurs romans, Paris, 1964 (1931), o ].
BALTRUSAITIS, La stylistique ornamentale dans la sculpture romane,
Paris, 1931.

7 Véase la n. 4.

modelo a sus pautas esenciales, a realzar su estruc-
tura y lineas de fuerza, se hace particularmente pa-
tente en las copias romdnicas hasta consolidarse en
«estilo». Lo que del ilusionismo antiguo conserva-
ban los modelos carolingios, otonianos, anglo-
sajones y bizantinos al alcance de los artistas
romdnicos, perece en las copias tanto por imperi-
cia o insensibilidad de sus autores como por su ex-
cesiva adhesién a tales paradigmas: desde su tosco
oficio verndculo, el artista romdnico ve su modelo
no ya como una imagen cuyos recursos haya de
imitar para hacer transparente en su copia la mis-
ma realidad sensible que aquél evoca, sino como
un objeto en si, intransitivo, como un contorno en-
carnado en una materia, que ha de reproducir 8.
Cuando se valora, en la figuracién romdnica, su
voluntad de estilizacién abstracta y conceptual, se
suele olvidar el paradédjico «naturalismo» con que
en ella se tratan los objetos artificiales —los no na-
turales, precisamente—, tales como atributos
litdrgicos, mobiliario, herrajes de puertas, etc. Nin-
gun indice mejor para caracterizar a una figuracién
que se concibe como reproduccién de una realidad
toda ella ya previamente artificiada, reducida al co-
mun denominador de una estilizacién que no es
sélo grdfica o cromdtica, sino también matérica,
tctil. Téngase en cuenta, a este respecto, la frecuen-
cia con que las copias romdnicas conllevan un cam-
bio de técnica, materia o escala en relacién a sus

8 Contemplo aquf el concepto de copia dentro de la dialéc-
tica de lenguajes figurativos sefialados por R. SALVINI —mode-
los dulicos de tradicién cldsica, abordados desde rudimentarios
recursos verndculos, derivados del arte plebeyo y provincial ro-
mano—, de la que resultarfa la estilistica romdnica (cf. Wiligelmo
e le origini della scultura romanica, Mildn, 1956; La escultura
romdnica en Europa, México, 1962; Medieval Sculpture, Londres,
1969). Para la contribucién a este proceso de los substratos o
adstratos celto-germdnicos, véase el iluminador trabajo de PACHT,
O.: The Pre-Carolingian Roots of Early Romanesque Art, Studies
in Western Art (cit. supra, n. 4), 67-75. El exceso de generosidad
con que se ha entendido y aplicado el concepto de Kunstwollen,
ha llevado a olvidar un tanto el papel que la simple destreza u
oficio, como la degradacién o ausencia de éstos, juegan en la di-
ndmica artistica. Fue, en efecto, la incapacidad para reproducir
el escorzo, el color tonal o el volumen corpéreo en el espacio —
¢ insisto en «incapacidad», no en «voluntad»— la que puso el
artista romdnico o protorromdnico ante el nuevo caudal de re-
cursos del arabesco bidimensional, la tensién cromdtica o la den-
sidad pldstica. La disyuntiva real no es si en arte se hace lo que
se quiere o lo que se puede; el logro artistico, individual o colec-
tivo, suele producirse entre quienes alcanza a querer lo que pue-
den, hasta las dltimas consecuencias y posibilidades.
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modelos. Tanto de la adhesién literal a efectos for-
males propios de otros media como de las dristi-
cas reducciones a que obliga su transubstanciacién,
extrae la estilistica romdnica buena parte de sus re-
cursos.

LAS RELACIONES ARTISTICAS HISPANO-
LANGUEDOCIANAS EN LOS ORIGENES DEL
ROMANICO

Tras estas consideraciones tedricas previas, en el
marco general de la ponencia, pasaremos a abor-
dar su tema especifico, las relaciones artisticas en-
tre Francia y Espafa, a través de dos catas, desigua-
les en alcance y enfoque, en sendos procesos
particularmente criticos: el desarrollo del Romdnico
hispano-languedociano, en un espacio mds o me-
nos coincidente con el Camino de Santiago, y la
introduccién en Espana de la figuracién gética, sur-
gida en el Norte de Francia.

Iustracién elocuente de lo dicho sobre la con-
tribucién esencial de la copia —en su acepcién vul-
gar— a la definicién de la estilistica romdnica, nos
la proporciona el Beato de Gerona, sin duda el de
apariencia mds «progresiva» o «romdnica» entre los
manuscritos hispdnicos del siglo X; y no por otra
razén sino porque, como demostré Meyer Scha-
piro, sus iluminadores tuvieron ocasién de copiar,
malcomprender y deformar modelos carolingios,
ensayando, sin saberlo, en el mismo banco de prue-
bas en que se forjarfa el nuevo estilo°.

Con esta observacién no pretendo en modo al-
guno sumarme a quienes reconocen en la llamada
miniatura mozdrabe un precedente inmediato,
estilistico e iconogrifico, del Romdnico, con tras-
cendencia incluso europea, tal como dejé sentado
Emile Méle, en sus quizd mds desafortunadas pé-
ginas. Que la presunta fuente hispdnica del timpa-
no de Moissac, en el Beato de Saint-Sever, resulta-

9 SCHAPIRO, M.: «A Relief in Rodez and the Beginnings of
Romanesque Sculpture in Southern France», Romanesque Art,
Nueva York, 1977, 285-305, espec. 294-295; cf. el trabajo del
mismo autor que se cita en la n. 10. Para la llamada miniatura
mozdrabe, en general, J. WILLIAMS, Early Spanish Manuscript
Hllumination, Nueva York, 1977; P. KLEIN, Der dltere Beatus-Kodex
Vit. 14-1 der Biblioteca Nacional zu Madrid, Hildesheim-Nueva
York, 1976; y las Actas del simposio para el estudio de los cddices
del «Comentario al Apocalipsis» de Beato de Liébana, Madrid, 1980.

ra ser un cuerpo totalmente extrafo a la imagineria
de nuestros comentarios apocalipticos, o que el es-
tilo de dicho manuscrito sea plenamente romdni-
co y ultrapirenaico, como sefialé también Schapiro,
poco parece haber importado a la inercia de ma-
nuales y de obras incluso mds que vulgarizadoras,
que contintdan presentando cuanto de apocalipti-
co se ofrezca en la iconografia romdnica como le-
gftima y rutinaria herencia hispdnica !°. Se com-
prende, sin embargo, el éxito de esta tesis y no sélo
por el prestigio indiscutible de Male: si, por una
parte, venfa a halagar el casticismo de ciertos au-
tores hispanos, tampoco comprometia en mucho
el posible chovinismo francés, siempre bien dis-
puesto a reconocer —y a restringir— la contribu-
cién cultural de su Randvolk meridional al clisé
antiacadémico de la violencia cromdtica y formal.

Lo cierto es que un balance actual y riguroso de
la fortuna de los Beatos y, en general, de la tradi-
cién hispdnica de ilustracién biblica, a uno y otro
lado de los Pirineos y fuera del propio dmbito de
la miniatura, arroja resultados poco menos que
mediocres: casos contados, aislados, marginales —
salvo alguna prestigiosa excepcién—, y, lo que es
todavia mds sintomdtico, dependiente de versiones
ya romdnicas, en la medida en que el modelo uti-

lizado se deja entrever 1

10 SCcHAPIRO, M.: «Two Romanesque Drawings in Auxerre
and Some Iconographic Problems», Romanesque Art, 306-327;
N. MEZOUGHI, Le tympan de Moissac: Etudes d’iconographie,
«CSMGC», IX (1978), 171-200. La tesis de E. MALE (Luart religieux
du Xle siécle en France, Paris, 1924, 4-17) tuvieron un particu-
lar eco hispano, entre su general aceptacién, en M. CHURRUCA,
Influjo oriental en los temas iconogrdficos de la miniatura espaiola.
Siglos X al XII, Madrid, 1939.

1T Véase el estado de la cuestién que presenta X. BARRAL 1
ALTET: Repercusidn de la ilustracidn de los Beatos en la iconografia
del arte monumental romdnico, Actas (n. 9), II, 35-54. Para la dis-
cusién de casos particulares, H. SCHLUNK, Ein Sarkophag aus
Dume im Museum in Braga (Portugal), <Madrider Mitteilungen»,
IX (1968), 424-458; . KLEIN, La tradicidn pictdrica de los Bea-
tos, Actas (n. 9), 11, 84-115, espec. 104-106 (para la Jerusalén
Celeste de Civate; cf. sin embargo Y. CHRISTE, «Traditions
littéraires et iconographiques dans I'élaboration du programe de
Civate», Texte & Image. Actes du Colloque international de
Chantilly, 13-15 octobre 1982, Paris, s. a., 117-134); P. KLEIN,
Les Apocalypses romanes et la tradition exégétique, <CSMC», XII
(1981), 123-140, espc. 134-135, figs. 11-12 (capitel del claus-
tro de Moissac); C. CID PRIEGO, ;Existid miniatura prerromdnica
asturiana?, «Lifio», 1 (1980), 107-141 (tema del zorro y la galli-
na, en la Cdmara Santa de Oviedo); J. M. GARCIA IGLESIAS, E/
mapa de los Beatos en la pintura mural romdnica de San Pedro de
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No podria ser de otro modo cuando, en el mis-
mo campo de la ilustracién de comentarios
apocalipticos, el llamado estilo mozdrabe no hizo
sino ceder terreno, sin apenas resistencia, a la pe-
netracién del nuevo arte. Varios son, en efecto, los
Beatos que se cuentan entre los jalones decisivos de
la introduccién del Romdnico en la Peninsula, des-
de el de Facundo —«pre-romdnico» en el mds exac-
to sentido del término— hasta el mismo de Silos,
que mds que la espontdnea reaccién de un artista
castizo ante lo fordneo, parece revelar, en la extra-
vagancia y exagerada arbitrariedad de su disefio, la
voluntad casi arqueoldgica de recrear un estilo ya
fenecido 2. Y también en lo que respecta a su ico-

Rocas (Orense), «Archivos Leoneses», nim. 69 (1981), 73-87
(fragmentos de un mapa de la didspora apostélica, en un estilo
que creo relacionable con el de la Biblia de Avila y el del Bearo
Corsini). A los ejemplos discutidos por los citados autores se pue-
den afiadir otros tres, que han pasado desapercibidos o escasa-
mente valorados: un capitel de la portada de Saint-Séver de
Rustan, que parece ilustrar Ap. 1, 1-2, segtin la férmula que ofrece
el Beato de Silos (J. CABANOT, Gascogne romane, La Pierre-qui-
Vire, 1978, figs. 84-45; cf. WILLIAMS, Early Spanish, lim. 37: fol.
18v); el frontal de altar de San Martin de Mondofiedo (M.
CHAMOSO, Galice romane, La Pierre-qui-Vire, 1973, fig. 8), a
comparar con el fol. 215 del Beato de Saint-Séver (E. A. VAN
MOE, L'Apocalypse de Saint-Séver, Paris, 1942, ldm. 28) o con el
fol. 217 del de Lorvéo (A. DE EGRY, Um estudo de o Apocalipse de
Lorvio e a sua relagio com as ilustragoes medievdis do Apocalipse,
Lisboa, 1972, 112, fig. 69); y un capitel del claustro de la cole-
giata de Santillana del Mar en el que se figura a Daniel entre los
leones, junto con Darfo insomne en su lecho (cf. Dan. 6, 17-
19), segtin la férmula comun a los Beatos y a la ilustracién bibli-
ca hispdnica (M. A. GARCIA GUINEA, E/ arte romdnico en
Santander, Santander, 1979, 11, figs. 305-397; cf. W. NEUSS, Die
katalanische Bibelillustration um die Wende des ersten Jahrtausends
und die altspanische Buchmalerei, Bonn-Leipzig, 1922, ldm. 17).

12 La dualidad estilistica representada por el Beato de Silos
ha sido objeto de una interpretacién, a mi juicio, en exceso
ideologizante, por parte de M. SCHAPIRO (From Mozarabic to
Romanesque in Silos, «<AB», XXI (1939), 313-374, citado aqui en
su versién revisada: Romanesque Art, 28-101). No veo tanto, en
este manuscrito, dos maneras en conflicto —la «mozdrabe» o
«leonesa» y la romdnica innovadora— como una sola —la
romdnica—, que se expresa en su plena espontaneidad en los te-
mas sin precedente en el modelo, mientras que trata de remedar
la morfologfa de los tradicionales, enfatizando todo lo que de gro-
tesco y aberrante se ve en ella desde los nuevos conceptos figura-
tivos. Si se quiere, es una opcidn de «<modo», mds que de estilo,
la que estd en juego. El papel de los Beatos del siglo XI en la in-
troduccién y aclimatacién de la figuracién romdnica, y como pré-
logo para el inmediato florecimiento de la escultura monumen-
tal, fue puesto ya de manifiesto por M. GOMEZ-MORENO, en las
pdginas quizd todavia mds vigentes de su obra E/ arte romdnico
espaiiol, Madrid, 1934 (cf. D. PERRIER, Die Spanische Kleinkunst
des 11. Jahrhunderts, «Aachener Kunstbitter», LIT (1984), 29-150,

nograffa y contenido, los Beatos romdnicos empie-
zan hoy a ser contemplados ante todo como pro-
ductos legitimos de su tiempo y lugar, ya no como
mera documentacién de modelos o prototipos per-
didos. Si el texto se mantuvo inmutable, la
imaginerfa y los valores expresivos del estilo no ce-

saron de proseguir la exégesis inagotable de la re-

velacién de Patmos 13.

La posicién aqui adoptada parecerd decisivamen-
te inclinada hacia el lado francés y a hace del Ro-
mdnico inicial de los reinos occidentales hispdnicos
mera prolongacién provincial del languedociano,
como consecuencia inevitable de una serie de fac-
tores histéricos bien conocidos y de claro signo
ultrapirenaico: la apertura europea iniciada por la

para una revisién actualizada, en similar perspectiva). Entre sus
intuiciones, merece destacarse la relacién apuntada entre el esti-
lo del Bearo de Osma, de 1086 y de muy posible origen leonés,
y el del Liber Testamentorum ovetense, anterior a 1120 segtn ha
sugerido F J. FERNANDEZ CONDE (E/ Libro de los Testamentos de
la Catedral de Oviedo, Roma, 1971, 88, n. 17). Las concordan-
cias formales sefialadas por J. WETTSTEIN, entre ciertas miniatu-
ras del Beato de Osma y los frescos del Pantedn Real leonés (La
Sresque romane, 11, Paris, 1978, 109 sigs., ldm. XIV) —que no
suponen mayor problema para la nueva cronologfa propuesta por
J. WILLIAMS [San Isidoro in Ledn. Evidence for a New History,
«AB», LV (1973), 170-184], encuentran un apoyo complemen-
tario en el influjo que el mencionado conjunto mural de San
Isidoro parece haber ¢jercido sobre la iconografia y estilo del car-
tulario ovetense: la figura de Alfonso II orante, en este manus-
crito, podria conceptuarse como copia invertida de la de Fernando
I en el Pantedn leonés (cf. P. DE PALOL, y M. HIRMER, Early Me-
dieval Art in Spain, Londres, 1967, ldm. XXII, para la miniatu-
ra; y A. VINAYO GONZALEZ, Pintura romdnica. Pantedn Real de
San Isidoro-Ledn, Ledn, 1979, fig. 28, para el mural). Estas y otras
concordancias que cabria sefialar entre las tres obras, vienen a
configurarlas como testimonios de una de las secuencias decisi-
vas en la consolidacién del nuevo estilo en los reinos occidenta-
les hispdnicos. Otro tanto puede decirse de la tradicién repre-
sentada por el Beato de Saint-Sever, refleja en Espafia, como noté
también GOMEZ-MORENO, por el diploma de Santa Marfa de
Nidjera, de 1954, y por el Diurno de Fernando I —no indepen-
diente, por otra parte, del Beato de Facundo—, y cuya vigencia
alcanza a la eboraria riojana de finales del siglo XI, con impacto
a su vez en la coetdnea pldstica monumental de Toulouse y de
Jaca. Una mayor atencidn al testimonio de la pintura y de la mi-
niatura hubiera contribuido sin duda a esclarecer algunos pun-
tos de la controversia suscitada por el desarrollo de la escultura
hispano-languedociana, de la que se da cuenta bibliogrifica en
la n. 14 y siguientes.

13 Véase al respecto O. K. WERCKMEISTER, Pain and Death
in the Beatus of Saint-Séver, «Studi Medievali», 3.2 s., XIV (1973),
565-6206; id., The First Romanesque Beatus Manuscripts an the
Liturgy of the Dead, Actas (n. 9), 11, 121-129; J. YARZA, Diablo e
infierno en la miniatura de los Beatos, ibid., 231-258.
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dinastia vascona, las alianzas con Cluny o con
Roma —mediatizadas ambas por el Mediodia fran-
cés—, los vinculos matrimoniales de Alfonso VI 'y
Sancho Ramirez, el flujo de la peregrinacién
jacobea, la introduccidn de la liturgia romana y de
las reformas gregoriana y cluniacense, la Reconquis-
ta entendida como cruzada y con participacién de
barones ultrapirenaicos, y la repoblacién de viejos
y nuevos burgos con amplios contingentes de fran-
cos. Pero tan absurdo como negar que la aparicién
del nuevo estilo es inseparable de las condiciones
histéricas referidas serfa el presentar a éste como
un producto importado en bloque, tal como pudo
serlo una regla mondstica o un nuevo formulario
litdrgico. Mds que de la introduccién del Roméd-
nico en Espafia, habrifa que hablar de la integra-
cién de Espafia en el 4dmbito en el que el Romdni-
co se estaba gestando. En lugar de un producto
acabado, los reinos occidentales hispdnicos recibie-
ron sus premisas, sus materias primas, sus fermen-
tos y, sin duda también, en un principio, lo mds
cualificado de su mano de obra. Pero aun en el su-
puesto de que se hubieran limitado a prestar pasi-
vamente su escenario fisico —y no fue éste el
caso—, no serfa ya poco. A este respecto, advertia
ya Schapiro de que el marco institucional mds re-
lajado de una sociedad de frontera y de repobla-
cidn, sin el lastre de tradiciones arcaicas, pudo pro-
piciar en ocasiones un mayor dinamismo cultural,
incluso en el desarrollo de las propias aportaciones

francesas 4.

14 Véase SCHAPIRO, From Mozarabic (n. 12) 49 y sigs., que
constituye, todavia hoy, la mds sugerente introduccién al marco
histérico que presidié los origenes del romdnico hispano. En
cuanto a éstos y su polémica relacién con la «escuela»
languedociana, hay que citar, como hitos principales las obras de
E. BERTAUX, «La sculpture chrétienne en Espagne des origines
au XIVe siecler, en A. MICHEL, Histoire de [art, 1, Paris, 19006;
A. K. PORTER, Romanesque Sculture of the Pilgrimage Roads,
Boston, 1923; id., La escultura romdnica en Espafia, Barcelona-
Florencia, 1928; P. DESCHAMPS, Notes sur la sculpture romane en
Languedoc et dans le nord de IEspagne, BM», LXXXII (1923),
305-351; id., Etude sur les sculptures de Sainte-Foy de Conques et
de Saint-Sernin de Toulouse el leurs relations avec celles de Saint-
Isidore du Léon et de Saint-Jaques de Compostelle, BM», C (1941),
239-264; GOMEZ-MORENO, E/ arte (nim. 12); E. CAMPS
CAZORLA, El arte romdnico en Espania, Barcelona, 1935; G.
GAILLARD, Les débuts de la sculture romane espagnole. Ledn. Jaca.
Compostele, Paris, 1938; id., Etudes d'art roman, Paris, 1972; W.
M. WHITEHILL, Spanish Romanesque Architecture of the Eleventh
Century, Oxford, 1941 (reimp. 1968); E. LAMBERT, Etudes

Del concepto de copia o de sus matices, como
«imitacién», «reflejo», «influencia», etc., se ha usa-
do y quizd abusado en la discusién de los origenes
de la escultura hispano-languedociana, en menos-
cabo de otras realidades mds dindmicas y pertinen-
tes como «tradicién», «comunidad de repertorio»
o «convergencia». Aunque quizd sea optimista en
exceso el aserto de A. Springer, de que «en arte sélo
se imita lo que se estd a punto de descubrir por los
propios medios», concedamos al menos un cierto
margen de confianza a la capacidad de unos artis-
tas que no hicieron si no actualizar potencialida-
des ampliamente compartidas por su formacién o
su m4s remota tradicién comun.

La mayor objecién que encuentro al abuso de
las nociones de «copia», «influencia» o «imitacién»
estriba en que en ellas parece subyacer la presun-
cién de que la norma del proceso artistico sea la
«originalidad», concepto este en cuyo anacronismo
no hard falta insistir, cuando se lo usa en su valor
absoluto, dentro de nuestro campo. Si alguna nor-
ma existe en este proceso es la tradicién, la secuen-
cia o, si se quiere, la «fluencia» —que no influen-
cia— de las formas, haciendo de s{ mismas su
propia materia prima, en la carrera de un artista o
en la sucesién de generaciones. Si «lo que no es tra-
dicién es plagio», la copia y sus matizadas varian-
tes no se alcanzan tampoco a reconocer mds que
en negativo, en contra o al margen del normal flu-
jo de una tradicién. En este sentido, y volviendo
al tema concreto que nos ocupa, no creo que sean
términos como «copia» o «influencia» los mds ade-
cuados para caracterizar las estrechas conexiones
que se dieron entre la escultura de Compostela y
la de Toulouse y Conques, toda vez que se trata,
probablemente, de la produccién de unos mismos
artistas y, con seguridad, de tradiciones comunes
de taller. Mds que la obvia semejanza entre las res-
pectivas versiones del suplicio del avaro, en un ca-
pitel de Compostela y en el timpano de Conques,

médiévales, 1, Toulouse, 1956; O. NAESGAARD, Saint-jaques de
Compostelle et les débuts de la grande sculpture vers 1100, Aarhus,
1962. Entre las sintesis recientes, merecen citarse M. F. HEARN,
Romanesque Sculture. The Revival of Monumental Stone Sculpture
in the Eleventh and Twelfth Centuries, Ithaca, 1981 (que rompe
con la tradicién «hapandéfila» de la bibliografia americana, en re-
accién, hasta cierto punto explicable, contra los excesos de
Porter), y M. DURLIAT, Lart roman, Parfs, 1982, con puntos de
vista mds equilibrados.
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interesarfa pues a nuestro objeto la menos especta-
cular concordancia que presentan los dngeles
tubicinantes del mismo Juicio Final de Santa Fe y
sus congéneres de la portada compostelana de las
Platerfas (Fig. 1). Si en el primer caso estamos ante
un mismo artista o taller que no hace mds que re-
petir lo que sabe y cédmo lo sabe, en el segundo,
podria certificar de copia o influencia el hecho in-
dudable de que se trata de obras de artistas de muy
diversa filiacién °.

Fuera de la normal rutina con que en monu-
mentos secundarios se reflejan las novedades de
modelos préceres, no abundan en nuestro dmbito
de relaciones los casos de copia flagrante y riguro-
sa —aun en la acepcién aqui adoptada—, lo que
nos obligard a contar con un espectro mds amplio
e impreciso de concordancias si queremos atender
a una visién coherente del tema propuesto. La po-
lémica ya cldsica sobre la prioridad de la Catedral
de Santiago o de Saint-Sernin de Toulouse estd, por
ejemplo, pricticamente desasistida de argumentos
de este orden. Si la relacién entre una y otra em-
presa hubo de ser muy estrecha desde un princi-
pio en lo que se refiere al proyecto arquitecténico,
la primera campana compostelana no nos brinda
mds que un solo capitel comparable a los mds an-
tiguos de Toulouse, junto con el mds ambiguo tes-
timonio de una tosca imposta decorada con cabe-
zas aladas, segin pautas documentadas tanto en
Saint-Sernin como en Conques '°. No es éste el
tnico caso que se podria aducir de discordancia
entre los datos arquitectdénicos y los decorativos, en

15 Estas relaciones fueron ya sefialadas por DESCHAMPS

(Etude, 251 y 254-255, fig. 5), en términos muy imprecisos en
lo que concierne a los dngeles y mds contundentes por lo que
toca al tema del suplicio del avaro. En cuanto a los dngeles, creo
que puede aducirse en favor de la prioridad compostelana el he-
cho de que motivos similares decoraban las enjutas del ciborium
construido por Gelmirez para el altar de Santiago en 1105 —en
fecha que nadie se atreve hoy a reivindicar para el timpano de
Conques—, y es muy probable que de allf los tomaran los escul-
tores de Platerfas (cf. S. MORALEJO, «Ars Sacra» et sculpture romane
monumentale: le Trésor et le chantier de Compostelle, <CSMC», XI
(1980), 189-238, espec. 220-222, figs. 5 y 9). Para el tema el
avaro, véase también G. GAILLARD, Rouergue roman, 93 y ﬁg. 10;
id. Une abbaye de pélerinage: Saint Foy de Conques et ses rapports
avec Saint-Jacques, «Compostellanum», X (1965), 697-702
(Etudes, n. 13, 335-343); CHAMOSO, Galice, figs. 49-50.

16 Para el capitel compostelano, GAILLARD, Les débuts, 171,
y J. WILLIAMS, «Spain or Toulouse?» a Half Century Later.
Observations on the Chronology of Santiago de Compostela, Actas
del XXIII Congreso Internacional de Historia del Arte. Granada

prevencién de los riesgos que conlleva la fécil es-
peculacién sobre filiaciones y trayectorias de arqui-
tectos y escultores. Los que dejaron mds profunda
huella en la decoracién de la primera campana de
Compostela —sin incidencia alguna en el resto de
Espafia— procedian sin duda de Auvernia y de
Conques, y ello supone problemas de correlacién
cronoldgica todavia mds arduos, aunque menos
voceados, que los planteados en la segunda cam-
pafia por las vinculaciones tolosanas o por una nue-
va oleada de aportaciones rouergates a la que ya se
ha hecho referencia .

1973, 1, Granada, 1976, 556-567, epec. 560, figs. 3 y 5. Sobre
el motivo en €l figurado, con amplia documentacién de prece-
dentes variantes y copias, J. BOUSQUET, Lhomme attaqué i la téte
par deux dragons. Géographie et origines d’un motif de sculture
romane, «CSMC», XIV (1983), s.p. Frisos con cabezas aladas se
encuentran en Saint-Sernin, Conques, Moissac y Loarre, pero no
sé que se haya reparado en su presencia en Santiago. Para un con-
traste entre la obra decorativa de las primeras campafas de San-
tiago y Saint-Sernin, T. W. LYMAN, 7he Pilgrimage Roads Revisited,
«Gesta», VIII (1969), 30-44; cf. M. DURLIAT, The Pilgrimage
Roads Revisited?, (BM», CXXIX (1971), 113-120.

17" Para las relaciones entre Conques Auvernia y Santiago,
sefialadas ya por Porter para la segunda campafia compostelana
(Romanesque Sculpture, 228 sigs.), véase la bibliografia de la n.
15, y GAILLARD, Les débuts, 172 sigs.; NAESGAARD, Saint-Jaques
de Compostelle, 56 sigs.; Ch. BERNOUILLIL, Die Skulpturen der Abrei
Congques-en-Rouergue, Basilea, 1956; J. BOUSQUET, La sculpture
a Conques aux Xle er XIle siecles, Essai de Chronologie comparée,
Lille, 1973; W. SAUERLANDER, Das 7. Colloquium der Société
Sfrangaise d'archéologie: Sainte-Foy de Conques, «Kunstchronik,
XXVI (1973), 225-229. La polémica en este caso no ha estado
tanto marcada por la precedencia francesa o espafiola como por
las reticencias que ha venido suscitando la cronologfa de Sainte-
Foy y del conjunto de la escultura de Auvernia, con sus conse-
cuentes —e inadmisibles— resultados para la datacién de la com-
postelana. Pese a la abundante argumentacion desarrollada por
Bousquet en favor de una cronologia razonablemente temprana
para Conques, se ha propuesto recientemente una fecha hacia
1150 para su timpano, con base en arbitrarias especulaciones
iconogréficas [cf. D. DENNY, The Date of the Conques Last
Judgement and its Compositional Analogues, «AB», LXVI (1984),
7-14]. Si algo es seguro es que el estilo auvergnar no pudo origi-
narse en Espafia; a diferencia de lo que parece haber ocurrido en
las relaciones con Toulouse, con mayor alcance y contribucién
por parte hispana, dicho estilo tiene una limitada presencia en
Santiago, sin trascendencia en los otros obradores del Camino,
en dos campafias que se situarfan entre 1075 y 1088, y entre 1100
y 1112. Por lo que respecta a la primera etapa, los capiteles com-
postelanos tiene precedentes en las partes mds antiguas de
Congques, y claros paralelos estilisticos en la iglesia de Ennezat,
que estarfa en construccion hacia 1070 (cf. Deshoulieres, Ennezat,
Congreés archéologique de France, LXXXVII, Clermont-Ferrand,
Paris, 1925, 144-157; S. SWIECHOWSKY, La sculpture romane
d’Auvergne, Clermont-Ferrand, 1973, figs. 139-141). En cuanto

a la segunda etapa, el conflicto sélo es tal para quienes preten-
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En cualquier caso, hacia 1075 6 1080, la verda-
dera cuestién no es «Toulouse o Santiago», o «San-
tiago o Auvernia» (y me apresuro a reconocer que
en data tan temprana el balance hubo de ser nece-
sariamente favorable a Francia), sino qué ocurrié
realmente mds alld de los Pirineos y antes de dichas
fechas, en el dominio de la escultura monumental.
De lo sucedido entre, mds o menos, 1075 y 1125
en el Camino de Santiago, podemos tener hoy una
imagen relativamente clara, salvo discrepancias en
cuanto a prioridades en las que no suele estar en jue-
go mds de un lustro o década; pero el normal vacio
que se registra en Espafia con anterioridad a la pri-
mera de estas datas, parece compartido, sorpren-
dentemente, si no Francia, al menos la imagen que
de su siglo XI nos brinda una parte no desdefiable
de la bibliografia actual. Me temo pues que antes
de pretender una mayor comprensién para la bien
documentada precocidad de algunos monumentos
hispdnicos, habrd que esperar a que ceda también el
hipercriticismo con que se contempla, incluso por

historiadores galos, la cronologia de los propios

incunables romdnicos franceses 1.

dan que la dependencia de Conques, para ciertas esculturas com-
postelanas, significa que zoda la decoracién de Sainte-Foy, tim-
pano incluido, ha de anteceder a la de Santiago, lo que llevaria a
una fecha —antes de 1112— dificilmente sostenible para el Jui-
cio Final de la abacial rouergate. El capitel compostelano con el
suplicio del avaro no tiene por qué ser una «cita» del timpano de
Conques; mds bien hay que entenderlo como un «ensayo» o
«apunte» de un motivo que alli se presenta mds desarrollado. Del
mismo modo, los dngeles trompeteros de Conques pudieron ha-
ber tenido su modelo en las Platerfas (véase la n. 15), sin que
ello suponga prioridad alguna para Compostela en el estilo que
se discute, documentado en fases anteriores de la decoracién de
Sainte-Foy.

18 Aparte de la necesidad de revisar las cronologias de
Conques y de la escultura de Auvernia a la luz de los puntos de
referencia que Santiago ofrece, hay que entender, a mi juicio, de
una manera mis flexible las fechas 1096 y 1100 con que se vin-
culan, respectivamente, la mesa de altar de Saint-Sernin de
Toulouse y el claustro de Moissac (véase la n. 28, para la biblio-
graffa). En cualquier caso, la mayor y mds trascendente contro-
versia se centra hoy en la escultura del valle del Loira, en torno a
la torre-pértico de Fleury, que parece premisa indispensable para
el florecimiento hispano-languedociano. A la espera de la anun-
ciada aparicién de la tesis de E. VERGNOLLE (La sculpture du Xle
siecle autour de St.-Benoit-sur-Loire, Paris, 1985), véase, de la mis-
ma autora. A propos des chapiteux de Saint-Benoit-sur-Loire:
quelques problemes du chapiteau corinthien au Xle siécle, <CSMCp,
VI (1975), 193-202, a contrastar con las posiciones mantenidas
por M. SCHMITT, Traveling Carvers in the Romanesque: The Case
History of Saint-Benoit-sur-Loire, Selles-sur-Cher, Méobecq, «AB»,
LXIII (1981), 6-31.

Algo mds se saca en limpio de la comparacién
propuesta por T. W. Lyman entre sendos capiteles
de Saint-Gaudens y de Frémista que muestran, en
un estilo afin, la misma composicién para el Peca-
do Original, con la inversién de plantilla que es
habitual en estos casos y que mds confirma que
compromete su estrecha independencia (Figs. 2 y
3) 9. La coincidencia es de particular significacién
por la variedad de vinculaciones que, uno y otro
edificio sugieren. El capitel de Saint-Gaudens se
incluye en la produccién de un taller, llamado al-
guna vez «espagnol», que se relaciona también con
el Pantedn de los Reyes de Leén —aunque no tan
claramente como con Frémista— y cuya actividad
en la colegial gascona precede a la intervencién de
un equipo tolosano, en la 6rbita de Bernardo
Gilduino; por si fuera poco, Saint-Gaudens con-
serva todavia un capitel con una sirena entre dos
centauros, que se inscribe en una serie de copias
estudiada recientemente por J. Bousquet, cuyo pro-
totipo parece encontrarse en la cabecera de Santa
Fe de Conques 2°.

Por muy lejos que se quiera estar de una con-
cepcién lineal de los procesos artisticos, no se puede
en modo alguno desdefiar esta singular coyuntura
de «isoglosas» estilisticas y temdticas como testimo-
nio para una cronologfa relativa de los monumen-
tos y tradiciones implicadas. Por lo que respecta al
capitel del Pecado Original, creo que es un
Frémista donde hay que reconocer la réplica —mds
que copia— o, en todo caso, la versién mds reciente
del cartén compartido con Saint-Gaudens, lo que
concordarfa con otros «sintomas gascones», tanto
artisticos como histéricos, que deja entrever la apa-
ricién del Romdnico en Tierra de Campos. La mor-
fologia seca y angulosa del capitel de Saint-Gaudens
cede, en efecto, en Frémista en beneficio de una
mayor morbidez en miembros y tipos faciales, que

Y LYMAN, The Pilgrimage Roads (n. 16), 37 y fig. 13. Para
Saint-Gaudens, véase también DURLIAT, The Pilgrimage Roads (n.
16); id., La collégiale de Saint-Gaudens et les origines de la sculpture
romane méridionale, «Comptes rendus de ’Académie des
inscriptions et belles-lettres», nov. 1981, 387-405; id., Les
chapiteaux romans de I'église de Saint-Gaudens, «Revue de
Comminges», XCV (1982), 31-70; G. RIVIERE, Saint-Gaudens,
La Pierre-qui-Vire, 1979.

20 BOUSQUET, J.: Copie et expansion de motifs dans la sculpture
romane: la siréne aux centaures (i Saint-Gaudens et ailleurs),

«Revue de Comminges», XCIII (1980), 563-579.
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posiblemente revela ya el impacto de modelos an-
tiguos como el sarcéfago de Husillos 2!

En Frémista se registran igualmente los casos de
copia que podriamos denominar «endégena» y que
son de rutina en cualquier empresa de similar en-
vergadura: copias de originales debidos a los maes-
tros principales por parte de canteros o escultores
menos dotados, que hubieron de ser el medio nor-
mal de formacién, puramente empirica, de talleres
y, a la postre, el cauce de la difusién y vulgariza-
cién del nuevo estilo hasta niveles casi populares.
Una constatacién importante se impone a este res-
pecto: en monumentos préceres, como Frémista y
Jaca, que compartieron un estilo comun, los pa-
rentescos verdaderamente estrechos se reducen
précticamente a la huella directa de una sola mano,
la del artista que alcanzé a definir el estilo en cues-
tién. Lo que en Frémista hay de discipular o su
amplia estela en Tierra de Campos y Cantabria

21 El autor del capitel de Frémista, activo también sin duda

en Saint-Gaudens, no puede identificarse con el maestro excep-
cional que alli «copié» el sarcéfago de Husillos [cf. S. MORALEJO,
Sobre la formacion del estilo escultdrico de Fromista y Jaca, Actas
(n. 16), 1, 427-434; id., La sculpture romane de la cathédrale de
Jaca. Etat des questions, «CSMC», X (1979), 19-106; id., La
reutilizacion e influencia de los sarcdfagos antiguos en la Espaiia
medieval, en Arii del Colloguio sul reimpiego dei sarcofagi romani.
Pisa 5-11 settembre 1982, «Marburger Winckelmannsprogrammoy,
Marburg, 1984, 189-205]. De todas maneras, la influencia de
éste se hace patente, en la linea indicada, en la restante produc-
cién del obrador. En cuanto a los «sintomas gascones» a que alu-
do, se trata de una serie de indicios parciales que, en su conjun-
to, parecen configurar un marco de relaciones de notable
coherencia. A las concordancias que encuentra la escultura de
Frémista en Saint-Gaudens, hay que afiadir sus posibles prece-
dentes en Saint-Mont (cf. n. 22), también en Gascuna, y ciertas
coincidencias de repertorio y disefio que revela la escultura jaquesa
—prolongacién de la de Frémista— con el Beazo de Saint-Sever.
De la escultura de Frémista dependen, por otra parte, la decora-
cién de San Salvador de Nogal, que fue posesién de Sahagtn, y
la lauda de Alfonso Anstrez (+ 1093), procedente del mismo
monasterio. Es de destacar que el primer abad del Sahagin re-
formado fue el gascén Bernardo, prior anteriormente de Saint-
Orens de Auch, donde se conservaba un sarcéfago aquitano que
parece haber sido estudiado por el maestro de Fromista y Jaca.
Sobre estos datos, que parecen apuntar hacia Sahagin como po-
sible relais de estas conexiones gasconas, he llamado la atencién
en The Tomb of Alfonso Ansiirez (+ 1093): Its Place and the Role
of Sahagun in the Beginnings of Spanish Romanesque Sculpture, en
Santiago, Saint-Denis and Saint Peter. The reception of the roman
liturgy in Ledn, Castile in 1080, Nueva York, Fordham University
Press, 63-100. Véase también, sobre posibles huellas del sarcéfa-
go de Auch en un capitel leonés y con conclusiones paralelas, J.
WILLIAMS, A Source for the Capital of the Offering of Abraham in
the Pantheon of the Kings in Ledn, Scritii di Storia dell’arte in Onore
di Roberto Salvini, Florencia, 1983, 25-28.

nada o muy poco tiene que ver con las derivacio-
nes del «maestro de Jaca», en Jaca mismo o en
Igudcel, Loarre o al otro lado del Pirineo, como no
sea la comin dependencia de una misma persona-
lidad directriz 2. De igual manera que en el pasa-
do se exageré en el recurso a «maestros» singulares
(comprendiendo a veces, bajo una misma persona-
lidad, a toda generacién), se tiende hoy a abusar
de las cémodas nociones, impersonales y abstrac-
tas, de «taller» o «secuencia» (concepto este de G.
Kubler no siempre bien entendido en su alcance,
al igual que el de «<modo» relanzado por J. Bia-
lostocki) 2. Me temo que la imagen de amplios

22 La prioridad de Frémista sobre Jaca se confirma precisa-

mente en la neta diferenciacién de su huella, en Duenas, Valdecal,
Cozuelos, Santillana, Castaneda, Cervatos, Silié, Bdarcena de Pie
de Concha etc., frente a los ulteriores desarrollos del arte jaqués,
tal como se reflejan en Leén y Compostela (para los monumen-
tos citados, M. A. GARCIA GUINEA, E/ arte romdnico en Palencia,
Palencia, 1975; id., El arte romdnico en Santander, Santander,
1979). La iglesia de Saint-Jean Baptiste de Saint-Mont, con dos
campaiias bien diferenciadas, en los afios finales del siglo XI y a
comienzos del XII, nos brinda un testimonio todavia mds elo-
cuente: en la primera campafia, se cuentan dos capiteles que po-
drfan ser antecedentes muy directos de ciertos tipos de Fromista;
a la segunda, pertenece un capitel que copia torpemente el de
David y sus musicos de la catedral de Jaca [cf. CABANOT, Gascogne
(n. 11), figs. 89, 92y 93; id., Léglise Saint-Jean Baptiste de Saint-
Mont, Congreés archéologique de France, CXXVIIL, Gascogne, Pa-
ris, 1970, 80-90; S. C. SIMON, David et ses musiciennes:
iconographie d’un chapiteau de Jaca, <CSMC», XI (1980), 239-
248, figs. 5y 7]. Sobre otros ejemplos de copias de la escultura
jaquesa, D. L. SIMON, Lart roman, source de ['art roman,
«CSMC», XI (1980), 249-267.

2 Aludo a la voluntad actual, representada especialmente por
J. SUREDA (La pintura romdnica en Catalusia, Madrid, 1981), de
superar el biografismo de cufio morelliano en el estudio de la
pintura romdnica, y que apunta también en el de la escultura,
con el escepticismo con que algunos autores contemplan todo
intento de reconstruir personalidades o carreras o de distinguir
«manos» en un determinado conjunto. Tales pretensiones, posi-
tivas y laudables en principio, corren sin embargo el riesgo de
desembocar en estilizadas construcciones tedricas, sin relacién
alguna «con lo que realmente ocurrié», para decirlo en los tér-
minos del mds ingenuo y sano positivismo. No creo que M.
Schapiro o J. Bialostocki (Estilo e iconografia, Barcelona, 1973,
13-38) rescataran el concepto de «<modo» para designar situacio-
nes jerdrquicas de los artistas en relacién a su nivel técnico, de-
manda o aceptacién. «Modo» es una opcidn libre del artista, den-
tro del registro de posibilidades de un estilo, en funcién del
contexto, finalidad y contenido de la obra a realizar. En cuanto
al término «secuencia», habrfa que aclarar si se lo usa en el fruc-
tifero sentido en que lo propone G. KUBLER —como encadena-
miento de sucesivas soluciones a un problema artistico concreto
y comun (técnico, formal, compositivo, iconogrifico, etc.)—, o
bien como mero agrupamiento aproximativo de obras de pareci-
da cronologia (La configuracién del tiempo, Madrid, 1975). Como



120 SERAFIN MORALEJO

equipos de escultores desplazdndose de un chantier
a otro por los caminos de la Europa romdnica no
sea mds que una tan generosa como falaz conce-
sién ideoldgica al igualitarismo. Un maestro como
el de Jaca pudo desplazarse desde Frémista solo o
con un cortejo tan reducido como escasamente cua-
lificado. Que en un obrador de patrocinio regio
como el de Ujué, se registre el eco de su llegada en

remedos tan toscos de su estilo, prueba lo poco

vulgarizado que éste estaba por entonces .

La constitucién de talleres 7z situ, en torno a
personalidades principales, hubo de ser, sin embar-
go, relativamente rdpida y la versatilidad de los ar-
tesanos, mayor que lo que se suele pensar. Testi-
monio de ello nos lo proporciona la decoracién de
la iglesia del castillo de Loarre, con una excepcio-
nal y entreverada estratigrafia en la que se dan cita

posible exceso en el sentido opuesto, habria que mencionar la ya
citada obra de HEARN, Romanesque Sculpture (n. 14), quien pre-
tende reconstruirles, a Bernardo Gilduino y a uno de sus disci-
pulos, una proteica carrera que los llevarfa, desde la decoracién
del santuario de Saint-Sernin, hasta la portada de las Platerfas,
pasando por el claustro de Moissac y la tolosana puerta de
Miegeville. La cuestion de los talleres itinerantes romdnicos ha
sido replanteada recientemente por D. L. SIMON, a propésito de
la «segunda» escultura jaquesa y en versién, por desgracia, resu-
mida [Ateliers romans et style roman, «<CSMC», XII (1981), 159-
160; cf., del mismo autor, Le sarcophage de Dofia Sancha & Jaca,
«CSMC», X (1979), 107-124]. Simon llega a conclusiones pare-
cidas a las de M. Schmitt para la escultura del valle del Loira (cf.
n. 18), sobre el «paralaje» que ofrece la presencia de un reducido
ndmero de estilos 0 «<manos» en una serie de monumentos, con
vistas a establecer su mutua vinculacién y cronologia, sobre ba-
ses mds objetivas que las que proporcionan las «influencias» o la
reconstruccion de personalidades aisladas.

24 No comparto la pretensién de G. GAILLARD de desvin-
cular tanto a Ujué como a Igudcel, por sus incémodas cronolo-
gfas, de la 6rbita jaquesa, para ligar su escultura a tradiciones
verndculas o a una primera oleada leonesa [Les débuts, 124; La
escultura del siglo XI en Navarra antes de las peregrinaciones, «Prin-
cipe de Viana», XVII (1956), 121-130, espec. 128-130; Etudes,
52y 207]. Creo que en parte de la escultura de Ujué hay que
reconocer «copias» de la jaquesa, por parte de artistas carentes
pricticamente de toda experiencia pldstica previa. La fecha de
1089 que resultarfa para la iglesia navarra, de la donacién de San-
cho Ramirez, no supone problema alguno para la cronologia de
la escultura de Jaca, habida cuenta de que ésta hubo de desarro-
llarse en parte en el reinado del mismo monarca (cf. n. 27), de
que los capiteles de Ujué parecen haberse labrado apreés la pose,
y de que el mencionado documento se expresa en presente
(«hedificamus»), como aludiendo a una obra en curso. Véase
también J. CABANOT, La redécouverte du chapiteau corinthien au
Xle siecle en Gascogne, Navarre et Aragon, «<CSMC», X (1979),
139-141.

piezas que remiten al taller tolosano de la Porte des
Comtes, a Moissac, a Guilduino, al colega de éste
que Lyman bautizé como «second marble master»
y a la tradicién jaquesa —en dos momentos de su
evolucién—, junto con férmulas de mds impreci-
sa caracterizacién y que prefiguran desarrollos ul-
teriores al marco cronolégico —entre 1080 y
1100— en que abundan las conexiones indica-
das . En esta compleja encrucijada estilfstica —
cuyo tnico denominador comdn es el discreto ni-
vel artesanal dentro de la general carencia de
inventiva—, no es fdcil decidir qué parte corres-
ponde a desplazamientos efectivos de artistas y qué
se debe a la simple circulacién de modelos. No son
raros, en efecto, en Loarre, los casos de hibrida-
ciones entre las tradiciones tolosana y jaquesa, vy,
en algunas piezas, no serfa incluso aventurado re-
conocer una mano tolosana interpretando mode-
los jaqueses o viceversa (Fig. 4) °.

Mayor trascendencia tuvieron estos intercambios
cuando se dieron, aunque en menor medida, en
empresas principales como la de Saint-Sernin de
Toulouse o la de Jaca. Al presentar un modillén
jaqués en el estilo de Gilduino —que tiene su equi-
valente en un capitel de Toulouse en el estilo de
Jaca—, apunté ya ciertos rasgos en la pieza que tan-
to podrian denunciar una contaminacién jaquesa
como a un escultor local copiando un modelo

25 Para Loarre, véase el reciente trabajo de K. WATSON, The

Corbels in the Dome of Loarre, «Journal of the Warburg and
Courtauld Institutes», XLI (1978), 297-301, con la bibliografia
anterior y conclusiones quizd en exceso optimistas en cuanto a
cronologfa. Como ilustracién de la «estratigrafia» de Loare, véanse
en Gaillard, Les débuzs, ldms. LX-LXV, n.*s 11, 12, 21 y 22 (esti-
lo de la Porte des Comtes); relieve en ldm. LX (estilo derivado de
Gilduino); n.°* 13-15 (estilos derivados del «second marble mas-
ter); n.° 1y 2 (estilo jaqués temprano); n.* 7, 9 y 16-18 (imi-
taciones y derivaciones del estilo jaqués); n.° 8 (estilo comun a
Moissac y Toulouse). En los capiteles y cimacios n.* 23 y 24 se
revelan formas mds avanzadas, que parecen preludiar el arte del
colaborador del «maestro de dofia Sancha» o incluso el de
Uncastillo.

26 Véase en GAILLARD, Les débuts, ldms. LXII-LXIV. El ca-
pitel n.° 10 combina una estructura de tipo jaqués con leones
derivados de los de la Porte des Comtes tolosana; en el n.° 13, un
personaje de filiacién tolosana aparece flanqueado por leones de
morfologia mds bien jaquesa, como es también la estructura de
la pieza. Los n.” 16 y 17 copian sin duda modelos jaqueses —
cf. ibid. 1dm. XLIV, n.° 23, para el primero de ellos— y parecen
de la misma mano; sin embargo, el segundo se ajusta a una es-
tructura de tipo tolosano.



MODELO, COPIA Y ORIGINALIDAD, EN EL MARCO DE LAS RELACIONES ARTISTICAS ... 121

tolosano %7. No veo ficil decidir sobre una u otra
posibilidad porque tengo la impresién de que el
«maestro de Jaca» y Bernardo Gilduino hubieron
de compartir un mismo horizonte de formacién y
que sus respectivos caminos, luego bien definidos,
acabaron por converger, junto con la tradicién de
Moissac, en el estilo culminante de la escultura del
Camino de Santiago: el representado por el llama-
do «maestro de las Platerfas», en Compostela, y por

la Puerta de Miegeville de Saint-Sernin de Tou-

louse %8.

27 MORALEJO, S.: Une sculpture du style de Bernard Gilduin
a Jaca, BM», CXXXI (1973), 7-16, fig. 1. Es de sefialar que la
cabellera del dngel con que se decora la pieza, tratada en me-
chas funiculadas a la manera jaquesa, tiene precisamente su mds
claro paralelo en una de las figuras del capitel jaqués que T. W.
LYMAN sefialé en las tribunas de Saint-Sernin [Notes on the
Miégeville Capitals and the Construction of Saint-Sernin of
Toulouse, «<AB», XLIX (1967), 25-36, epec. 28, figs. 17-19; M.
DURLIAT, Toulouse et Jaca, en Homenaje a don José Maria Lacarra
de Miguel en su jubilacidn del profesorado, 1, Zaragoza, 1977,
199-207, figs. 1y 11].

28 En la genealogfa comin al «maestro de Jaca» y a Bernar-
do Gilduino —patente en los tipos faciales y en ciertas férmulas
de plegado—, hay que contar con los sarcéfagos aquitanos y la
tradicién de disefio representada por el Bearo de Saint-Séver (cf.
n. 21). En su posterior trayectoria, el «maestro de Jaca» profun-
dizarfa en el estudio de la escultura antigua, mientras que
Gilduino lo hizo en el repertorio de recursos de las artes
suntuarias, particularmente, en la eboraria (cf. n. 29). Para la es-
cultura jaquesa, ademds de la bibliografia citada en las notas pre-
cedentes (nn. 14, 21, 22 y 27), véase M. DURLIAT, Les origines
de la sculpture romane a Jaca, «Comptes rendus de I'Académie
des inscriptions et belles-lettres», oct. 1978, 363-399; S.
MORALEJO, Un reflejo de la escultura de Jaca, en una moneda de
Sancho Ramirez (+ 1094), Scritti di Storia dell'arte in onore di Ro-
berto Salvini, Florencia, 1984, 29-35. Para Toulouse, y el arte de
Gilduino en particular, J. CABANOT, Le décor sculpté de la basilique
Saint-Sernin de Toulouse. Sixieme colloque international de la
Société frangaise d’archéologie (Toulouse, 22-23 oct. 1971),
«BM», CXXXII, 99-145, con un estado de la cuestién y extensa
bibliografia, a la que se anadird: T. W. LYMAN, Raymond Gairard
and Romanesque Building campaigns at Saint-Sernin in Toulouse,
«Journal of the Society of Architectural Historians», XXXVII
(1978), 71-91; id., La table dautel de Bernard Gilduin et son
ambiance originelle, <CSMC», XIII (1982), 53-73; id., Le style
comme symbole chez les sculpteurs romans: essai d'interprétation de
quelques inventions thematiques & la Porte Miégeville de Saint-
Sernin, «CSMC», XIII (1981), 161-179; M. DURLIAT, Haut-
Languedoc roman, La Pierre-qui-Vire, 1978, 47 sigs.; HEARN,
Romanesque Sculprure (n. 14), 68 sigs. y 139 sigs. En cuanto a
Compostela —portadas del crucero—, poco hay que afiadir a la
bibliograffa general citada en la n. 14 (Porter, Gémez-Moreno,
Gaillard, Deschamps, Naesgaard, Hearn), desde el punto de vis-
ta estilistico. El trabajo de J. M. PITA ANDRADE, Un estudio in-
édito sobre la portada de las Platerias, «Cuadernos de Estudios Ga-
llegos», V (1950), 446-460, resumiendo y comentando la
interesante tesis de J. H. B. KNOWLTON, hace lamentar que ésta

En este punto del desarrollo de la escultura his-
pano-languedociana, la tépica cuestién «Santiago
o Toulouse» admite y exige, en mi opinién, un ter-
cer término, mds en concordia que en discordia:
Jaca. En ningdn otro foco se alcanza o sorprender
mejor las huellas dejadas por este proceso de sin-
tesis —que no pretendo tampoco restringir a la ca-
tedral aragonesa—, particularmente, en algunos de
los capiteles procedentes de las dependencias
claustrales. El que se conserva en la iglesia de San-
tiago, como soporte de una pila bautismal, mere-
cerfa la calificacién de «bilingiie»; una cabeza de
leén de tipo todavia jaqués convive alli con otras
que adoptan ya las férmulas comunes a Toulouse
y a Compostela, al igual que el dngel que decora
una de sus caras, definido por el grafismo tenso y
la plasticidad acerada que Toulouse y Moissac to-
maron a las artes suntuarias, contrasta con la
moérbida corporeidad con que se tratan otras figu-
ras de la misma pieza, deudoras del gusto anti-
quizante desarrollado en Frémista y Jaca. No son
sélo pues dos estilos personales los que alli conflu-
yen —y no descarto con ello que la pieza sea obra
de una sola mano—, sino, sobre todo, dos 4mbi-
tos diversos de inspiracién y sin duda los funda-
mentales en la recuperacién de la pldstica monu-
mental: el repertorio de efectos propio de las artes
preciosas, por un lado, y el substrato cldsico por
otro (Figs. 5y 6)?°. Por cierto que es en este se-
gundo aspecto en donde hoy parece afirmarse cada
vez mds, paradéjicamente, la originalidad y la con-
tribucidén hispdnicas a este proceso, y no en el es-

no fuera publicada. En la bibliograffa hispana, el cémodo recur-
so al omnipresente «maestro Esteban» —mds un problema que
una solucién— ha sido un lastre para un planteamiento riguro-
so de las relaciones con Toulouse. Sobre este punto, véase el arti-
culo de WILLIAMS citado en la n. 2 y MORALEJO, Notas para una
revisién (ibid.), 105-107 y 227-228.

29 Para este capitel jaqués y piezas afines, SIMON, Le
sarcophage de Dosia Sancha (n. 23), 115-117; MORALEJO, La
sculpture romane (n. 21), 81-82, 88, figs. 10 y 18. Sobre la con-
tribucién de las artes suntuarias a los origenes de la escultura
hispano-languedociana, T. W. LYMAN, Arts somptuaires et art
monumental: bilan des influences auliques preromanes sur la
sculpture romane dans le Sud-Ouest de la France et en Espagne,
«CSMC», IX, 1978, 115-127; MORALEJO, «Ars Sacra» (n. 15);
id., Les arts somptuaires hispaniques aux environs de 1100,
«CSMC», XIIT (1982), 285-310; PERRIER, Die Spanische
Kleinkunst (n. 12). Para la contribucién del substrato antiguo,
véase la bibliograffa de la n. 21.
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tereotipo del desgarro expresivo, representado,
como supuesta invariante «racial», por la imagineria
de los Beatos.

En la confrontacién entre la portada de las Pla-
terfas y la puerta de Miegeville, con la portada
leonesa del Perdén en segundo término, cualquier
coincidencia temdtica, presupuesta ya la comuni-
dad de estilo, ha sido exhibida como copia o imi-
tacién en favor de la prioridad de uno u otro con-
junto. En las respectivas versiones de David musico,
la compostelana tiene a su favor la excelencia de
su formato, pero invocar la frecuencia con que una
feliz solucién compositiva se produce o se ensaya
primero en un contexto marginal, como serfa la
mocheta tolosana, para desarrollarse luego a otra
escala y jerarquia, no serfa un argumento desdefa-
ble en favor de Toulouse. En este caso, serfan mds
bien razones de orden estilistico —de apreciacién
siempre mds subjetiva, pero irrenunciable— las que
podrian conceder la prioridad a Compostela. La
versién tolosana se resuelve en una fluidez de con-
tornos y sutiles transiciones de modelado que lle-
varfan a caracterizarla tanto como avance o como
amaneramiento con respecto al sobrio y riguroso
tipo compostelano (Figs. 7 y 8) 3.

Los términos se invierten, en favor de Toulouse,
si se consideran las respectivas imdgenes de Santiago
flanqueado por dos troncos de drbol. El de
Toulouse es, evidentemente, mucho mds arcaico vy,
si de gustos se puede escribir, una pieza que no pasa
de discreta. El de Compostela representa por el
contrario la culminacién soberbia de cuanto alli se
hizo, y en un estilo que no creo que pueda identi-
ficarse ya con el personal del llamado «maestro de
las Platerfas». No comprendo, por ello, por qué en
épocas en las que lo que estaba en juego eran
puntillosas cuestiones de precedencia estilistica, se
haya fiado tanto en una supuesta copia o imitacién
que se reduce estrictamente al plano iconogrifico:
a la presencia de los mencionados atributos. Pro-
blema de otro orden y de superior envergadura es
el de la significacién que éstos pudieron tener en
la iconografia de Santiago, y que no contribuye pre-
cisamente a esclarecer la pretensién de que el apds-

30 Para GAILLARD, el David de las Platerfas serfa posterior al
de la Puerta de Miegeville, pero éste, a su vez, no haria sino
«reproduire sans doute un autre David compostellan aujourd’hui
perdu» (Les débuss, 230). Sobran quizd comentarios.

tol tolosano sea el Menor y no el Mayor como en
Compostela (Figs. 9y 10) 3.

El balance contradictorio de estas dos catas en
las relaciones entre la portada compostelana y la
tolosana no tiene nada de extrafo ni de novedoso.
La diversidad estilistica de la portada de las Plate-
rias es bien conocida, aunque quepa también re-
conocer la estricta homogeneidad de las piezas que
la vinculan a Toulouse y que se atribuyen al maes-
tro que de ella tomé su nombre por justa antono-
masia. No se ha valorado, en cambio, tanto la di-
versidad de maneras que acusan los relieves de la
puerta tolosana —y no me refiero ya a los tres ca-
piteles justamente atribuidos a un colaborador de
Gilduino—, dentro sin embargo de un espectro
evolutivo que no es fécil segmentar en manos o eta-
pas precisas. Lo que si parece claro es que un pro-
ceso mds o menos largo de decantacién formal
hubo de mediar entre piezas como el dintel, muy
apegado todavia al arte del claustro de Moissac, y

31 En este problema estd involucrada todavia otra imagen

tolosana de Santiago, procedente de la sala capitular de Saint-
Etienne, que toma de la de Saint-Sernin los animales sobre los
que el santo apoya los pies, y los dos troncos de drbol, estilizados
como columnillas (P MESPLE, Toulouse. Musée des Augustins. Les
sculptures romanes, Paris, 1961, nim. 19). Supongo que serd la
cruz de doble travesafio que ésta porta, en la que se ha querido
ver la insignia patriarcal del primer obispo de Jerusalén, la que
habr4 determinado la misma interpretacién para su modelo (cf.
H. RACHOU, Pierres romanes toulousaines, Toulouse, 1934, 54-
56), pues la identificacién de los dos troncos que flanquean a
ésta, en la puerta de Miegeville, con bastones de batanero —atri-
buto martirial de Santiago Alfeo— no resulta convincente (cf.
DURLIAT, Haut-Languedoc, 120), al igual que los vagos argumen-
tos extraidos de su Epistola, en favor de la misma interpretacién
(cf. E. DELARUELLE, Saint-Sernin, La Pierre-qui-Vire, 1968, 8).
L. Seidel se pronuncia en favor de la identificacién de ambas fi-
guras tolosanas como Santiago el Mayor, invocando el milagro
de Santo Domingo de la Calzada para interpretar como gallinas
las aves sobre las que se apoya el de Miegeville —lo que me pa-
rece insostenible—, y recordando la por entonces reciente eleva-
cién a arzobispado de la sede compostelana para justificar la cruz
que porta el de Saint-Etienne —argumento este muy sugestivo
y de superior valor (Romanesque Sculpture form Saint-Etienne
Cathedral, Nueva York, 1977, 134-137)—. En similar sentido
se pronuncié R. REY, interpretando la cruz patriarcal como alu-
siva al «premier évéque d’Espagne» (La sculpture romane
languedocienne, Toulouse, 1936, 200). Un Santiago Peregrino en-
tre dos drboles —;palmeras?— se encuentra en una miniatura
de las Horas del Mariscal de Boucicaut (E. MALE, Les saints
compagnons du Christ, Paris, 1958, fig. p. 146; cf. L. REau,
Iconographie de lart chétien, 111, 2, Paris 1958, 695). Para una
fecha ca. 1111 6 1116 para el Santiago compostelano, WILLIAMS,
«Spain or Toulouse», 561.



MODELO, COPIA Y ORIGINALIDAD, EN EL MARCO DE LAS RELACIONES ARTISTICAS ... 123

el magnifico modillén que figura una mujer
desmelenada, en el que recientemente he propues-
to reconocer el impacto de un sarcéfago de Husi-
llos revisited>*. Entre los polos extremos que una
y otra pieza ejemplifican, hubo sin duda tiempo
para una renovada experiencia hispdnica de los es-
cultores tolosanos, en la que encajarfa buena parte
de su actividad compostelana. «Retour d’influence»
llamé G. Gaillard a fenémenos de este orden, rom-
piendo asf una lanza en favor de la descolonizacién
de nuestro Romdnico, frente a las posiciones man-
tenidas por E. Bertaux o P. Deschamps *3. El con-
cepto me parece mds acertado que su expresion
terminoldgica cuando, segin ya he dicho, de
«fluencias» mds que de influencias se trata: del re-
sultado de la actividad de un mismo maestro o ta-

32 MORALEJO, Un reflejo de la escultura de Jaca (n. 28), 33,
figs. 4-5. Entiendo que la posible huella de las Furias del sarcé-
fago palentino sobre la figura del modillén tolosano presupone
un nuevo estudio de la pieza, pues los reflejos que dichas figuras
alcanzaron en la anterior escultura jaquesa son de pequefio mé-
dulo y de factura sumaria, por lo que dificilmente podrfan ha-
ber servido de intermediarios para la elaborada versién del es-
cultor tolosano. Hay pues que suponer que éste, alertado quizd
por un viejo colega jaqués, se detuvo en Husillos y tomé sus pro-
pios apuntes, en uno de sus viajes entre Toulouse y Compostela.
En cuanto a la diversidad estilistica de la Puerta de Miggeville,
LYMAN la interpreta en parte como variedad de «<modos» expre-
sivos, en funcién de diferentes contenidos, valorando también el
efecto de fuentes diversas, particularmente cldsicas (Le style comme
symbole, cit. en n. 28).

33 GAILLARD, Les débuts: véase especialmente el balance fi-
nal, pdgs. 225 sigs., donde intenta fijar la contribucién de cada
uno de los chantiers considerados. Cf. P. PARISET, Luapporto
spagnolo alla scultura romanica dell’ Aquitania, «Commentari», XVI
(1965), 3-16. Por supuesto que tras toda discusidn sobre la pro-
cedencia de una u otra pieza entre las aqui consideradas, estd el
problema general de la cronologfa absoluta que se otorgue a los
respectivos conjuntos de la portada tolosana y del transepto com-
postelano. He preferido no plantear aqui esta siempre enojosa
discusién, que nos alejarfa del tema propuesto, y me remito por
ello a lo expuesto en trabajos anteriores, con la bibliograffa co-
rrespondiente. [S. MORALEJO, Saint-Jaques de Compostelle. Les
portails retrouvés de la cathédrale romane, «Les dossiers de
'archéologie», nim. 20 (1977), 83-103; id., Notas para una re-
visidn, cit. en n. 2]. En mi opinidn, la cuestidén se resumird en
los siguientes términos, similares a los indicados para las relacio-
nes con Conques: 1) La puerta de Miegeville carece de indices
precisos de datacién, tanto directos como relativos, en funcién
de su contexto arquitecténico, con cuya decoracién muy poco
tiene que ver; su cronologfa ha de establecerse pues por métodos
comparativos, si se quiere ir mds alld del vago punto de referen-
cia ante 1118, proporcionado por la muerte de Raymond Gairard.
2) Por el contrario, las fachadas del transepto compostelano fue-
ron decoradas por los mismos escultores que trabajaron en su in-
terior, ya desde los tramos rectos del deambulatorio; alguno de

ller, que pudo conocer muchas veces sus mds feli-
ces momentos en suelo «colonial». A este respecto,
todavia no se ha hecho suficiente justicia a la mds
espectacular —y por su obvia evidencia, mds des-
apercibida— aportacién compostelana al desarro-
llo de la escultura medieval europea, sobre la que
ha llamado recientemente la atencién J. Bony: la
extension de su programa iconogréfico a las tres fa-
chadas de la catedral, tratadas con similar jerarquia
y profusién ornamental. Tan ambiciosa solucién,
insélita y sin eco en su momento, serfa recuperada
en Chartres e incorporada desde alli a la tipologia
clésica de la catedral gética 4.

De las complejas realidades que pueden escon-
derse en los casos mds obvios de concordancia te-
mdtica o formal, podria dar cuenta el presunto re-
flejo alcanzado en la portada leonesa del Perdén por
la singular férmula que la puerta de Miegeville nos
ofrece para la Ascensién de Cristo, a quien se fi-
gura trabajosamente empujado por una pareja de
dngeles de dudosa ortodoxia en su funcién (Figs.
11y 12) %. Como justificacién de tan anémala ver-

ellos, desde algo antes de 1105, y otros, con seguridad, antes de
1112. Por una serie de argumentos convergentes que serfa largo
enumerar, la escultura de las fachadas compostelanas pudo reali-
zarse en su conjunto entre 1100 y 1117, con una mayor activi-
dad entre 1105 y 1112. 3) Si se pretende que la escultura de la
Puerta de Mitgeville ha de ser anterior a la de las Platerfas —lo
que también creo yo para la mayordi de los relieves de estilo co-
mun—, habrd que atribuirle otras fechas que no sean las habi-
tuales, entre 1110 y 115. Al menos para su comienzo, encuentro
perfectamente coherente con lo que hoy sabemos de la paralela
secuencia hispdnica, una fecha en torno a 1100, propuesta ya por
DESCHAMPS (Etude sur les sculptures, 255).

34 J. BONY, Architecture gothique. Accident ou Nécessité?,
«Revue de I'art», nims. 58-59 (1983), 9-20, espec. 16.

3 El problema iconogrifico planteado por la Ascensién de
la Puerta de Mitgeville ha sido expuesto por W. SAUERLANDER
en términos muy concisos, considerando las alternativas hasta
entonces propuestas [Uber die Komposition des
Weltgerichtstympanons in Autun, «Zeitschrift fiir Kunstgeschichte»
XXXIX (1966), 261-294, espec. 287-288, n. 25]. En sintesis, la
figura de Cristo se ajusta a la férmula llamada helenistica, en la
variante representada por el llamado «schreitende Typus» (cf. H.
GUTBERLET, Die Himmelsfahrt Christi in der bildenden Kunst von
den Anfiingen bis ins hohe Mittelalter, Estrasburgo, 1934, 34 y
226). La presencia de los dos dngeles que ayudan a Cristo en su
impulso nos aleja sin embargo de esta férmula, sin acercarnos
tampoco del todo a las sirias o palestinas, pues en éstas los dnge-
les se limitan a sujetar la mandorla, sin contacto fisico con el Cris-
to mayestdtico, sedente o de pie, que en ellas es habitual. Aun-
que se han invocado textos apdcrifos o la propia literalidad de
Act. 1, 11 («hic lesus, qui assumptus et vobis in caelum») para
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sién del tema, se ha invocado, para Toulouse, una
intencién simbdlica de paralelismo y contraste con
la fallida ascensién de Simén Mago, representada
en la misma portado, lo que me parece tan acerta-
do en el plano exegético como insuficiente en el
causal (Fig. 13); pues también la férmula alli adop-
tada para este dltimo episodio resulta relativamen-
te excepcional —la norma parece ser la represen-
tacién de la caida del Mago segtin pautas heredadas
del mito de Tcaro— y requiere a su vez una expli-
cacién particular 3°.

explicar y justificar esta anémala versién, lo cierto es que no fal-
tan otros, canénicos, con protestas explicitas de lo inadecuado
de las férmulas orientales, mds respetuosas que la tolosana y que
ésta carece, en todo caso, de precedente y aun de paralelo fuera
de la tradicién aqui considerada. La version similar que ofrece
un cofre de reliquias germano de la segunda mitad del siglo XII
(GOLDSCHMIDT, Die Elfenbeinskulpturen, 111, nim. 38 a), no pa-
rece que tenga relacién con ella, si bien acusa mds claramente la
contaminacién de cierta férmula, textual y figurativa, de la Re-
surreccién que se ha querido reconocer también en Toulouse.
Rasgo no menos anémalo, aunque no de tanta trascendencia, es
el cédice que el Cristo tolosano porta en su mano izquierda, nor-
mal en las versiones orientales, cuando en las helenisticas suele
llevar un volumen. Pienso si este atributo no serd producto de la
reinterpretacion, por el escultor de Saint-Sernin, de las puertas
del cielo en miniatura que se figuran en lugar homélogo en las
versiones helenisticas de la Ascensién de sendas placas de marfil
conservadas en Bruselas y en Essen, y que en el segundo caso
aparecen ya entendidas como un libro o diptico escrito (cf. Rbein
und Maas. Kunst und Kultur. 800-1400, Colonia, 1973, 206 y
222,E 12y F 12).

36 Para la justificacién de la férmula de la Ascensién como
contraposicién a la caida de Simén el Mago, A. M. CETTO,
Explication de la Porte Miégeville de Saint-Sernin & Toulouse, Actes
du XVIIme Congrés international d’Histoire de l'art, Amsterdam,
1952, La Haya, 1955, 145-158, espec. 148-150. Paralelos rela-
tivos para el relieve tolosano, con Simén llevado por demonios,
se encuentran en el Antifonario de Priim (Parfs, BN, lat. 9448,
fol. 55v, en A. GOLDSCHMIDT, German Illumination, Florencia-
Parfs, 1928, II, ldm. 68) y en una arquivolta de Sessa Aurunca,
en versién cuyo cardcter innovador, con algin eco en Italia, ha
sido puesto de manifiesto por D. GLASS, The Archivolt Sculprure
at Sessa Aurunca, «AB», LII (1970), 119-131, espec. 128-129,
fig. 19. Ninguna de estas dos versiones parece tener relacién di-
recta con la tolosana, y lo mds normal es que se figure la caida,
no el vuelo, del personaje, o si se figuran ambos, en narracién
sintética, que Simén aparezca volando solo. En la mds antigua
representacion del tema, en el oratorio del papa Juan VII en Santa
Marfa Antigua —conocida hoy por un dibujo de Grimaldi—,
parece patente la derivacidon de la iconografia antigua del mito
de Icaro [CABROL y LECLERCQ, DACL, VII, col. 2210, fig. 616;
mejor reproduccidn, en R. ZUCCARO, Gli affreschi nella Grotta
di San Michele ad Olevano sul Tusciano, Roma, 1977, fig. 196;
cf. P. H. VON BLANCKENHAGEN, Daedalus and Icarus on Pompeian
Walls, «Romische Mitteilungen», LXXV (1968), 106-143].

Es muy posible —y coincido en esto con
Lyman— que el escultor tolosano se haya inspira-
do en un marfil como el que figura la apoteosis de
un emperador, conservado en el British Museum
(Fig. 14); si tal fue el modelo dltimo de la serie ico-
nogrifica que nos ocupa, no creo que se pueda ya
reducir la Ascensién leonesa a una mera copia de
la tolosana ?’. Adn siendo sin duda posterior y obra
de un artista de innegable filiacién ultrapirenaica
(aunque no documentado en Toulouse), la versién
leonesa conserva mds fielmente la pauta com-
positiva del presunto y remoto modelo.

Como conclusién de esta secuencia, podria ci-
tarse la escena lateral izquierda del timpano de
Errondo, atribuido al «<maestro de Cabestany». No
se trata allf de la Ascensidn, sino del homenaje an-
gélico a Cristo tras la superacién de las tentacio-
nes, pero interpretado, como ha demostrado V.
Kupfer, de acuerdo con la exégesis agustiniana del
Salmo 90, en la que dicho episodio se configura

37 LyMAN, Le style comme symbole, 168. Para el marfil, O.
M. DALTON, Catalogue of the Ivory Carvings of the Christian Era
in the British Museum, Londres, 1900, num. 1, lim. 1; W. FE
VOLBACH, Elfenbeinarbeiten der Spitantike und des friihen
Mittelalters, Maguncia, 1952, 39-40, nim. 56, lim. 14; H. P,
LORANGE, Studies on the Iconograph of Cosmic Kingship in the
Ancient World, Oslo, 1953, 60-62. La placa en cuestién fue ya
traida a colacién en otras discusiones de la iconografia de la As-
cension de Cristo [véase por ejemplo E. T. DEWALD, The
Iconography of the Ascension, «American Journal of Archaeology»,
XIX (1915), 277-319, espec. 281-282], en cuanto posible pre-
cedente tipoldgico de la férmula helenistica. No nos interesan
aqui, sin embargo, los gestos que marcan la acogida del empera-
dor en el cielo, sino los dos genios que lo sostienen en posicién
sedente. Estos, con sus cabezas aladas y uno de ellos barbado, se
prestaban a una reinterpretacién como figuras demonfacas, lo que
hubo de facilitar el reciclaje iconografico que aquf se propone.
De la Ascensién figurada en el timpano tolosano no puede de-
cirse, por supuesto, que derive del marfil de Londres; pero si éste
—u otro similar perdido— fue el modelo del relieve de Simén
el Mago, y aceptamos la tesis de Cetto de que existe una volun-
tad de paralelismo y contraste entre las dos ascensiones (cf. n.
36), los dos dngeles que ayudan a Cristo en su impulso no deja-
rfan de alglin modo de depender, indirectamente —mds como
idea que como férmula—, del modelo antiguo indicado. En el
caso del timpano leonés, con los dngeles vueltos hacia Cristo y
éste totalmente elevado en el aire con las rodillas flexionadas, cabe
pensar en cambio en una vinculacién mds directa a la férmula
brindada por la placa de Londres. La «pénible acrobatie» del Cris-
to de Ledn —en frase de GAILLARD (Les débuts, 80)— no ha de
verse pues como una torpe adaptacién de la solucién tolosana a
un nuevo formato. El caso parece ser ejemplar de lo equivoco
que puede resultar un método de pura consideracién formal, en
las relaciones entre presuntos modelos y copias.
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como prefiguracién de la Ascensién 8. La segura
formacién languedociana de nuestro escultor hubo
de poner a su alcance la férmula de Ascensién que
comentamos —en versién particularmente préxi-
ma a la leonesa— como el mds eficaz recurso para
visualizar la indicada ecuacién simbdlica.

La referencia, aunque incidental, al «<maestro de
Cabestany, viene felizmente al caso para concluir
esta rdpida ojeada al desarrollo de la escultura his-
pano-languedociana, ya que en la trayectoria pre-
sumible para este escultor, con su formacién en la
6rbita de Toulouse y su posterior actividad en Ca-
talufia, Languedoc Mediterrdneo y Toscana, viene
a encarnarse y resumirse lo que hubo de ser un
movimiento colectivo de su generacién y de las in-
mediatas, que representa el cierre de todo un ciclo
artistico. Entre, mds o menos, 1080 y 1120, todo
cuanto sucedié en Toulouse o en su entorno inme-
diato tuvo su respuesta, reflejo o incitacién en la
Espana del Camino Francés. A partir de la segun-
da de estas fechas, serfa en cambio indtil buscar en
el occidente hispano las huellas de los ulteriores
desarrollos representados por los claustros tolosanos
—La Daurade y Saint-Etienne—, a los que si se
mostraron permeables Catalufa o el Midi medite-
rraneo . El «maestro de Cabestany», activo quizd

38 V. KUPEER, The Iconography of the Tympanum of the
Temptation of Christ at the Cloisters, «Metropolitan Museum
Journal» XII (1978) 21-31. Pese a que un sentido riguroso del
orden no parece haber sido la cualidad mds destacada del «maes-
tro de Cabestany», se observard que tanto el timpano de Errondo
como el que le dio nombre se organizan en secciones verticales,
a modo de tripticos, segiin pautas caracteristicas de la tradicién
hispano-languedociana (timpano de Miégeville, Leyre, timpano
de la Puerta del Perddén de San Isidoro de Ledn). Se notard, pre-
cisamente, que la escena que aqui nos interesa ocupa un lugar
homélogo al de su equivalente en el timpano leonés. Por otra
parte, la iconografia del timpano navarro, considerada a la luz
del sugerente trabajo de Kupfer, podria a su vez contribuir a acla-
rar el sentido de los dngeles que elevan a Cristo en los timpanos
de Toulouse y de Ledn, de cuya justificacién hemos tratado aqui
en el plano de una filologia exclusivamente figurativa, que no
descarta el concurso de fuentes textuales como las aportadas por
el mencionado autor.

39" Pienso, por supuesto, en los restos del claustro de Solsona,
en la espléndida Virgen atribuida a Gilaberto, en los claustros
de Sant Cugat, de la catedral de Gerona y de Sant Pere de
Galligans, pero también en el conjunto de la produccién de los
marmolistas rosellones y en una fachada como la de Covet, re-
cientemente estudiada por J. YARZA [Aproximacid estilistica i
iconografica a la portada de Santa Maria de Covet, «Quaderns
d’estudis medievals», 1/9 (1982), 535-556; véase también, del

ya en la década de 1130 en Sant Pere de Galligans,
se contarfa entre los pioneros de este radical cam-
bio de sentido experimentado por el flujo del arte
tolosano. La historia vino entonces a repetirse en
parte. Al igual que su antepasado el «maestro de
Jaca» encontré en el substrato antiguo hispano la
incitacién para un revolucionario capitulo en la
pldstica romdnica, los sarcéfagos conservados en
San Félix de Gerona proporcionarian al de Cabes-
tany la fuente de su personalisima formosa de-
formitas, con trascendencia de la misma Italia (Figs.
15y 16) .

EL GOTICO COMO PRUEBA

Es muy posible que el balance aqui trazado de
la contribucién hispdnica a los origenes de la es-
cultura romdnica resulte, para algunos, todavia «in-
flado» tanto en calidad como en precocidad.
Permitaseme al respecto una observacién tan ob-
via como, quizd, lamentablemente, necesaria. La
historia lo es siempre de fragmentos, de restos de

mismo autor, «Escultura romdanica», Arte catalin. Estado de la cues-
t16n, Barcelona, 1984, 119-145]. Tampoco pretendo que, a par-
tir de las fechas indicadas, hayan cesado por completo las rela-
ciones artisticas de los reinos occidentales hispdnicos con el sur
de Francia, sino que éstas son de menor alcance —rara vez afec-
tan a Toulouse—, promovidas por empresas de mds modesto ni-
vel en sus ambiciones y logros —una suerte de vulgata de las an-
teriores conquistas—, y, lo que es mds importante, el Camino
de Santiago no es ya la institucién que las articula y determina.
Es de destacar por entonces la primacia aragonesa —quizd po-
tenciada en principio por la intervencién de Alfonso el Batalla-
dor en el reino castellano-leonés—, con huellas tempranas del
«maestro de dofia Sancha» en Santa Marfa de Carrién y, mds ex-
tensas, en el romdnico segoviano, junto con aportaciones
bearnesas (Oloron, Morlaas), con ecos también en Castilla y en
la misma Compostela (columnas de Antealtares).

40 Cf. MORALEJO, La reutilizacién e influencia (n. 21), 200,
fig. 7, donde he dado un brevisimo avance del estudio que pre-
paro sobre las fuentes antiguas de este maestro, presentado ya en
tres conferencias impartidas en 1982, en el «Centre d’études
supérieures de civilisation médiévale» de Poitiers. Véase, para su
obra, L. PRESSOUYRE, Une nouvelle ocuvre de «maitre de Cabestany»
en Toscane: le pilier sculpté de San Giovanni in Sugana, «Bulletin
de la Société nationale des antiquaires de France», 1969, 30-35;
M. DURLIAT, Le maitre de Cabestany, <CSMC» IV (1973), 116-
127. En lo que respecta a su cronologl’a, sostengo, como se verd
en el texto, fechas mds tempranas que las que generalmente se le
atribuyen. La influencia de los sarcéfagos de Gerono hubo de
producirse al comienzo de su carrera, cuando trabajaba en Sant
Pere de Galligans, en obra en la cuarta década del siglo XII.
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una totalidad, seleccionada arbitrariamente por los
azares de la destruccién y de la conservacién, que
no son mds que indices y cabos sueltos de la ima-
gen global a reconstruir. Por fortuna, Espafia pa-
rece haber conservado mejor —en Santiago, Ledn,
Frémista, Jaca y Loarre— los jalones de un proce-
so del que algunas de las claves mds decisivas han
parecido con el mayor castigo histérico sufrido por
el patrimonio francés. La auténtica medida de la
iniciativa francesa no se restaurard, a mi entender,
con la sistemdtica impugnacién de cualquier indi-
ce de precocidad hispdnica, por fundamentado que
éste sea, sino flando mds en lo que se haya podido
perder al otro lado del Pirineo y también quizd con
la revisién de las cronologias excesivamente pruden-
tes que se vienen dando para algunos monumen-
tos franceses. La barrera del 1100, como presunta
referencia para el despegue definitivo de la gran es-
cultura monumental europea, no es quizd mds que
una irracional concesién al prestigio de los nime-
ros racionales 41.

Una breve cata en otra decisiva coyuntura de las
relaciones artisticas hispano-francesas, en los um-
brales de nuestro Gético, nos servird, en contraste
tanto como por paralelo, de zest comprobatorio de
las posiciones aqui adoptadas. En este caso, la si-

41 A la constitucién de esta «barrera del 1100» han contri-

buido sin duda los trabajos de . DESCHAMPS (ademds de los ci-
tados, véase Etude sur la renaissance de la sculpture en France a
lépoque romane, BM», LXXXIV (1925), 5-98 y, mds reciente-
mente, de R. SALVINI (cf. n. 8), HEARN (Romanesque Sculprure)
y B. RUPPRECHT (Romanische Skulptur in Frankreich, Munich,
1975). Lo que en principio no era mds que un cémo do punto
de referencia aproximativo —casi mnemotécnico— para fijar el
despegue escultérico de una serie de focos mds o menos coetd-
neos — Toulouse, Moissac, Modena y Cluny, segin los gustos—
, ha venido a absolutizarse como barrera proteccionista en favor
de la primacfa, pretendidamente indiscutible, de los chantiers
mencionados, de tal manera que basta que se argumente en fa-
vor de una data anterior a 1100 para algtin conjunto escultérico
fuera de los elegidos, para que se objete, con la inercia de la tau-
tologfa, que no existe escultura de este tipo antes de 1100. La
victima, en este caso, es la escultura de Frémista y Jaca, de ca.
1100, por supuesto, pero también, al menos en parte, de antes
de 1094 (cf. n. 28), y con la agravante de haberse especializado
en capiteles, formato, al parecer, no todavia suficientemente ro-
mdnico, ya que este arte serfa el dominio absoluto de las placas
relivarias. Vaya aquf mi recuerdo cordial al fallecido Louis
Grodecki, quien en el Congreso de Granada de 1973, fresco el
recuerdo de la exposicién y simposio sobre «The Year 12005,
ironizaba sobre la necesidad de un coloquio esclarecedor de los
origenes de la escultura romdnica, bajo el lema «LCart 1100».

tuacién de partida nos es mejor conocida y la co-
rrelacién y sentido de fuerzas no deja lugar a du-
das sobre la absoluta iniciativa francesa en la im-
plantacién de un estilo que Espafia se limit6, en
principio, a recibir, ya plenamente consolidado y
en sucesivas oleadas que fueron otros tantos refle-
jos de etapas y corrientes en sus lugares de origen.
No hay que olvidar que, antes de un estilo de épo-
ca y un epigrafe obligado en los manuales de His-
toria del arte, el Gético empezé por ser, como de-
cfa H. Focillon, «el Romdnico de la Isla de Francia».
Y sin embargo, una sucinta ojeada a sus incunables
hispdnicos, en lo que a escultura se refiere, no arroja
el balance que serfa de esperar de una pura inercia
y reflejo provinciales. Recurriré para ello a dos mo-
numentos que me parecen de especial valor expe-
rimental por inscribirse en corrientes de muy es-
casa incidencia en Espafia, con lo que al desarraigo
de su origen unen el de su pricticamente inexis-
tente posteridad: las respectivas portadas occiden-
tales de las catedrales de Tudela y de Tuy.

Tudela, por ejemplo, nos sorprende con la ex-
trafia representacién de un caballero, con un dia-
blo a la grupa y acompanado de un inusitado cor-
tejo pecuario, en el que se reconoce una versién tan
insélita como literal de la Muerte, el cuarto jinete
apocaliptico (Fig. 17) #2. Mds sorprendente toda-
via es encontrar a esta figura en el contexto de un
Juicio Final, en una asociacién y sentido que no se
documentan, en la escultura monumental, hasta las
portadas del Juicio de Amiens y de Paris, en fechas

42 Creo, en efecto, que este supuesto <homme d’armes qui
revient de quelque algarade en pays chrétien avec un troupeau
de mountons» (Bertaux, La sculpture chrétienne, cit. en n. 14, 287)
es en realidad la Muerte, seguida del Infierno —el diablo que
cabalga con ella a la grupa— y de las «bestias de la tierra», de
acuerdo con la descripcién de Apoc. 6, 7-8. Por si la literalidad
con que en la portada navarra se visualiza este texto no fuera su-
ficientemente elocuente, tenemos ademds los paralelos que nos
brindan el Beazo de Berlin (fol. 47, en W. NEUSS, Die Apokalypse
des HI. Johannes in der altspanischen und altschristlichen Bibel-
lustration, Miinster i. W., 1931, II, ldm. CLVIII, fig. 248) y las
pinturas de Polinyd [B. AL-HAMMDANI, Los frescos del dbside prin-
cipal de San Quirce de Pedret, «Anuario de Estudios Medievales»,
VIII (1972-1973), 405-461, ldm. III; J. AINAUD DE LASARTE,
Spanish Frescoes of the Romanesque Period, Nueva York, 1962, ldm.
4]. Los problemas que plantea la indumentaria militar del jine-
te, su insercién en una tradicién particular de ilustracién
apocaliptica y la significacién del tema en el contexto en que se
encuentra, nos llevarfan muy lejos de nuestro objeto y prefiero
aplazar su discusién para un préximo estudio monogréfico.
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posteriores en unos veinte o treinta afios a la Na-
varra. La relacién no afecta en este caso, por su-
puesto, a la formulacién concreta del tema, que en
Paris, particularmente, sigue pautas peculiares que
no han de ser ajenas a la imagineria de los sarcéfagos
romanos de batalla (Fig. 18); es en la inclusién del
tema en este preciso contexto iconografico en lo que
la portada de Tudela se adelanta aparentemente a las
francesas 3. Pretender que éstas tomaron de la na-
varra la idea de una tal asociacién serfa insensato.
Pero no lo serfa menos intentar rejuvenecer la por-
tada de Tudela para conformarla a la condicién de
reflejo de Paris o de Amiens (actitud ésta nada hi-
potética y s{ muy real en la discusién del romdni-
co hispano-languedociano, cuando se pretende por
sistema que todo avance o novedad en suelo his-

4 Tanto en Paris como en Amiens se sigue una férmula de
tradicién parcialmente comun a la representada por los manus-
critos de la Bible Moralisée, con ausencia de «las bestias de la tie-
rrar, y la presentacién del jinete y de su victima desnudos, si bien
en ambas portadas se caracteriza a aquél como mujer, al igual
que en el ya citado Bearo de Berlin (n. 42) y como corresponde
a su nombre de «Muerte» (M. AUBERT, Notre Dame de Paris, Pa-
ris, 1920, ldm. 44; G. DURAND, Monographie de Iéglise Notre-
Dame cathédrale d’Amiens, Amiens-Parfs, 1901, I, [dm. XXXVIII,
4; A. DE LABORDE, La Bible Moralisée illustrée conservée i Oxford,
Paris et Londres, Paris, 1921, IV, ldm. 594). Coincidencia con
Tudela sélo se da en la presencia de una segunda figura sobre el
caballo, que en las versiones francesas dificilmente puede ser el
Infierno, como se ha pretendido, ya que éste estd ya suficiente-
mente explicito en el contexto de las respectivas portadas. Se trata,
como se ha dicho, de una victima —pars pro toto, de la humani-
dad—, aunque quizd en su origen esté una reinterpretacién del
diablo que aparece documentado en la portada navarra. Es de
sefialar que la versién de Amiens se encuentra mds cerca de la de
Tudela, desde el punto de vista compositivo, lo que encaja per-
fectamente con su fecha, mds temprana que la de la parisina. A.
ERLANDE-BRANDENBURG ha demostrado, en efecto, que la sober-
bia Muerte de Paris es obra de mediados del siglo XIII (Nowuvelles
remarques sur le Portail central de Notre-Dame de Paris, <BM»,
CXXXII, 1974, 286-296, espec. 292-294). Su revolucionaria
morfologfa no se entenderfa sin el estudio, por parte de su au-
tor, de algtin sarcéfago antoniniano de batalla (cf. B. ANDREAE,
Motivgeschichtliche untersuchungen zu den rémischen
Schlachtsarkophagen, Berlin, 1956, ldms. 1-4), cuya huella puede
detectarse en otros motivos antiquizantes de la misma portada
(véase la representacién del Orgullo y un demonio caido a los
pies de San Miguel, en W. SAUERLANDER, Gotische Skulptur in
Frankreich. 1140-1270, Munich, 1970, ldms. 151 y 156). Simi-
lares fuentes antiguas, todavia incluso mds explicitas, revela la serie
apocaliptica de la catedral de Reims (cf. P. KURMAN, Le portail
apocalyptique de Reims, i propos de son iconographie, en LApocalypse
de Jean. Traditions exégétiques et iconographiques, III-XI1le siécles,
Ginebra, 1979, 245-317, figs. 43-45). De las cuestiones que aqui
se esbozan, espero tener ocasién de tratar con mds detalle en el
estudio al que aludo en la nota anterior.

pano haya de depender del consiguiente modelo
ultrapirenaico conservado). Lo mds correcto serd
pensar que en Tudela se copié o imitd, en parte,
alguna portada francesa desaparecida, en la érbita
de Laon, que serfa fuente comdn para Parfs y
Amiens.

A similares consideraciones nos llevan algunas
de las figuras de la serie estatuaria de Tuy, como el
Salomén o el impresionante anciano que sostiene
un crucifijo, piezas ambas que revelan una inven-
tiva iconogréfica y de disefio que no se compadece
con cierta desmafa que acusan en su labra, agra-
vada por la escasa familiaridad con el material lo-
cal 4, Tales discordancias entre el concetto y su
plasmacién son las que, en el arte antiguo y mo-
derno, sirven para certificar de una copia o reflejo
de un original perdido, y similar valor ha de
atribuirseles en nuestro caso para postular algin
modelo mds o menos préximo en las series esta-
tuarias, casi totalmente desaparecidas, de Sens o de
Laon (Fig. 19). En concreto, para el personaje con
el crucifijo, contamos con un remoto y pélido an-
tecedente iconogrifico en una de las estatuas del
claustro de Notre-Dame-en-Vaux de Chélons-sur-
Marne, que nos permite identificarlo con el ancia-
no Simedn, habitual en las series de cristéforos. En

4 He dedicado un amplio estudio a esta portada en mi te-
sis doctoral, Escultura gética en Galicia. 1200-1350, de la que
puede verse el preceptivo resumen (Santiago, 1975, pdgs. 7-16).
Véase también A. MAYER, The Docorated Portal of the Cathedral
of Tuy, «Apollo», 11 (1925), 8-12; E. B. DEKNATEL, The Thirteenth
Century Gothic Sculpture of the Cathedrals of Burgos and Ledn,
«AB», XVII (1935), 243-389, espec. 245-255. Para las figuras
de Salomén y de la Reina de Saba, S. MORALEJO, La recontre de
Salomon et de la Reine de Saba: de la Bible de Roda aux portails
gothiques, «<CSMC», XII (1981), 79-109, espec. 92-93. La de
Salomdén, sosteniendo en sus manos una maqueta de templo, en
un unicum dentro de la estatuaria gética, aunque existan parale-
los en otros formatos. Curiosamente, ha sido la bibliografia lo-
cal y nacional la que ha minimizado la significacién de esta por-
tada —caso parecido a la ya comentada de Tudela—, vinculdndola
indebidamente a la estela del Pértico de la Gloria. Una concep-
cién historiogréfica articulada en hitos espectaculares —el Pér-
tico de la Gloria como culminacién de nuestra pldstica romdnica
y la portada Burgalesa del Sarmental como umbral de la géti-
ca— ha venido a crear artificialmente una «época incierta» de
medio siglo entre uno y otro jalén, de la que han sido victimas
tanto la portada navarra como la gallega. Ambas rompen, en efec-
to, en cuanto a estilo, con toda tradicién local anterior, introdu-
ciendo maneras que tienen por comun punto de referencia la es-
cultura de la catedral de Laon. En el caso de Tuy, Saint-Yved de
Braine hubo de ser un jalén intermedio, y hay que contar tam-
bién con aportaciones de la tradicién de Sens.
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una audaz imagen poética, sugerida por el texto del
Nunc dimittis, el cuerpo del Nifo esboza alli, como
en una sobreimpresién fotogréfica, la silueta del
Crucificado #°. La misma idea se expresa en Tuy —
como quizd en su hipotético modelo—, aunque
consumando la metdfora en la total sustitucién del
Nifio por el «signum cui contradicetur.

Pero tampoco todo lo que haya de nuevo o sin-
gular en conjuntos provinciales como los de Tuy o
Tudela ha de ser base para conjeturar el correspon-
diente modelo francés desaparecido. El prolijo des-
pliegue de iconografia laboral que nos ofrece la por-
tada de Tudela no tiene equivalente en el Gético
francés —por muy gética que se crea toda incur-
sién en la imaginerfa de lo cotidiano—, como no
sea en la representacidn aislada y concreta, en con-
textos de lo mids diverso, de tal o cual oficio. En
cuanto ciclo o idea programdtica, la serie en cues-
tién parece mds bien enraizarse en una anterior tra-
dicién romdnica, con significativos jalones en
Carrién de los Condes (Santa Marfa y Santiago),
Piasca, Sangiiesa —antes, quizd en Pamplona—,
Uncastillo y, al otro lado de los Pirineos, en
Oloron #°,

Como era de esperar, es en este plano de la pro-
gramacién iconogrdfica, mds sujeto a directrices de
promotores locales, en donde antes y con mayor
transparencia se acusa la aclimatacién de un arte
exético. Otro tanto ocurrié en Burgos y en Ledn,

45g, y L. PRESSOUYRE, Le Cloitre de Notre-Dame-en-Vaux,
«Les monuments historiques de la France», 1978, 1-16, fig. p.
7. Sobre este conjunto véase también W. SAUERLANDER, Twelfth-
Century Sculpture at Chalons-sur-Marne, Studies in Wertern Art
(n. 4), 119-128; id., Gotische Skulptur, 94-95. Para las series de
cristéfonos, L. PRESSOUYRE, La Mactatio Agni au portail des
cathédrales gothiques et l'exégése contemporaine, «<BM», CXXXII
(1974), 49-65; M. BEAULIEU, Essai sur liconographie des statues-
colones de quelques portails du premier art gothique, <BM», CXLII
(1984), 273-307, espec. 296-301.

Véase, en estas mismas Actas, la comunicacién de M.
MELERO. MONEO (Los textos musulmanes y la Puerta del Juicio
de Tudela), valorando también la originalidad de la portada na-
varra, frente a sus precedentes o paralelos franceses, en lo que
respecta a la imaginerfa de los castigos infernales. Sobre los in-
dicados ciclos iconogréficos laborales, realiza actualmente su
tesis doctoral B. MARINO, de quien pueden consultarse Die
Fassada der Kirche von Santiago de Carrién de los Condes. Ein
Beitrag zur Tkonographie der Arbeit in der mittelalterlichen Kunst,
«Medium Aevum Quotidianum», 3 (1984), 50-59; id., Testi-
monios iconogrdficos de la acuiacién de moneda en la Edad Me-
dia, Artistes, artisans er producction artistique au Moyen-Age,
Rennes (en prensa).

donde pervivieron férmulas incluso mds arcaicas y
de menor interés documental que la resefiada en
la portada navarra#’. Buscar una impronta de ori-
ginalidad castiza, en lo que a estilo propiamente se
refiere, en estas primicias de nuestro Gético, es ya
mds arriesgado, como tarea propicia para incurrir
en la retérica tautoldégica de los caracteres nacio-
nales. Desde una éptica hispana o hispanista, se
tenderd a saludar como indice de aclimatacién cual-
quier acento de «realismo» o, por el contrario, de
«expresionismo», sin mayor reparo en el principio
de contradiccién. De parte francesa, no es raro que
se conceda la intervencién de mano de obra his-
pana para justificar cualquier incomprensién o de-
gradacién de los cdnones originales, como sinto-
ma inequivoco de provincialismo 8. Pero quiz4 sea
mucho conceder, pues si Tudela y Tuy son indu-
dablemente provinciales, y mucho de provincialis-
mo acusa también la produccién mds antigua de
Burgos y de Ledn, tengo la impresién de que es en
las propias provincias y médrgenes del Gético fran-
cés en donde hay que buscar la mayor parte de sus
puntos de referencia. Desde luego, no hubieron de
ser los maestros mejor instalados en Laon, Paris,

47 Pienso, particularmente, en el timpano de la portada del

Sarmental y en sus reflejos en Ledn y en Sasamén (véase
DEKNATEL, The Thirteenth Century Gothic Sculpture, 255-259).
Aunque la asociacién de los Evangelistas como escribas a un Cris-
to en Majestad se encuentra ya en el Pértico de la Gloria —donde
no es menos anémala que en el del Sarmental—, en la catedral
burgalesa parece haberse recurrido a una tradicién marginal fran-
cesa para la formulacién del mismo tema [véase también S.
MORALEJO, Le Porche de la Gloire de la cathédrale de Compostelle.
Problemes de sources et d’interprération, <CSMC», XVI (1985), en
prensa]. La contribucién local se reducirfa, pues, a la idea del
programa, y la de los artistas no se habria limitado a prestarle un
nuevo ropaje estilistico; en su propio repertorio de origen conta-
rfan con modelos con que satisfacer la conservadora propuesta
que se les hacfa.

4 Valga como ejemplo la mds reciente sintesis dedicada al
tema: A. ERLANDE BRANDERBURG, Lurt gothique, Paris, 1983, 48
y 77-78 (para la introduccién de la escultura gética en Espafa).
Pretender que un conjunto escultdrico como el de Burgos pudo
ser labrado por «artistes d’origine locale que connaissaient,
derectement ou par des dessins, les portails du Nord», no me pa-
rece compatible con la calificacién de «maladroitee» para su obra.
Para haber sido hecha segtn ¢l de simple vista o por correspon-
dencia, no estd nada mal. Menos mal que a la mediocridad de
Burgos, sucede, en Tora (sic) y en Ciudad Rodrigo, un arte de
«aspect plus sec mais aussi plus vigoureux» (!). Una panordmica
mds ponderada y mejor informada nos brinda JULLIAN, La
sculpture gothique, Paris, 1965.
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Reims o Amiens los mds dispuestos a abandonar
sus chantiers por la aventura ultrapirenaica.
Tampoco contamos, por otra parte, con datos
que nos permitan precisar la capacidad de los ar-
tistas locales para reciclar su viejo oficio romdnico
en las pautas del nuevo estilo. La portada occiden-
tal de la catedral de Tuy viene siendo considerada
como obra todavia ligada en cierta medida a la tra-
dicién local, representada por el Pértico de la Glo-
ria compostelano, pero no he conseguido encon-
trar en ella rasgo o motivo alguno, como no sea su
materia, que certifique de su aclimatacién galaica.
La intervencién de algin maestro formado en la
6rbita de Mateo, en la portada burgalesa del
Sarmental, ha sido sugerida por F. B. Deknatel,
también sin argumentos contundentes y quizd bajo
el apriorismo de que la introduccién de un nuevo
estilo ha de sorprenderse en un relevo efectivo en
el seno de las tradiciones establecidas #°. Me temo
que en este caso el orden de los acontecimientos fue
exactamente el inverso: es en el Pértico del Paraiso
de la catedral de Orense, en una obra que se pre-
tendia copia, a su manera del Pértico de la Gloria
compostelano, donde se detectan los ecos quizd més
tempranos del gético burgalés (Figs. 20 y 21) °.

49 DEKNATEL, The Thirteenth Century Gothic Sculpture, 269,
fig. 18. La figura en cuestién presenta ciertas afinidades, en cuan-
to a la construccién de la cabeza y rasgos faciales, con el yacente
supuesto de Fernando IT —Alfonso IX, en realidad—, conserva-
do en la catedral de Santiago. Pero no acierto a ver en ella hue-
llas claras de una formacién compostelana para su autor.

0 Véase MORALEJO, Escultura gotica en Galicia (n. 44), 21-
25. La influencia burgalesa se aprecia especialmente en la solu-
cién de la actitud sedente de los Ancianos, que rompe decidida-
mente con las pautas ofrecidas por el modelo compostelano. Se
evitan generalmente los cruzamientos de piernas y los pafios, mds
sueltos y aplomados, configuran las partes inferiores de los per-
sonajes como bloques pldsticos. El dngel que se encuentra sobre
machén del lado de la Epistota, en el reverso de la fachada, es
obra de un artista de filiacién ya plenamente gética, para el que
no basta recurrir a meras influencias. Para la confrontacién del
Pértico orensano con su modelo en Compostela, véase J. M. PITA
ANDRADE, La construccidn de la Catedral de Orense. Santiago,
1954. Obras como el Pértico de Orense, la portada de Sasamén
(en relacidn con la del Sarmental) o las galerfas «neorromdnicas»
del claustro de Elna podrian muy bien haber constituido el nd-
cleo de esta ponencia, en cuanto ejemplos mds elocuentes de lo
que puede entenderse por «copia» en el arte medieval. En ellos
concurre el necesario distanciamiento cronoldgico y formal de
los respectivos modelos, que los substrae plenamente a los nor-
males efectos de tradicione se influencias, a la vez que la eviden-
te voluntad de evocar, de «citar» de algin modo —y no sélo imi-
tar sus prototipos. La consideracién de fenémenos de este tipo

Una dltima consideracién metodoldgica mere-
ce el papel que en la difusién de nuevas férmulas,
as{ como en la relacién entre modelos y copias, des-
empefia un tercer elemento, a menudo inadecua-
damente valorado a causa de su naturaleza perece-
dera. Me refiero a la mediacién ejercida por
cartones o libros de modelos, implicita ya en algu-
nas de las consideraciones anteriores, pero que exige
alglin comentario mds especifico al tratarse del
Gético, época a partir de la cual contamos con mds
elementos de juicio al respecto. Es posible que en
algtin caso se haya sobrevalorado su intervencién,
fiando mds de lo debido en lo que un papel o per-
gamino pueden transmitir; pero con mds frecuen-
cia se los olvida, como cuando se presenta la rela-
cién entre presuntos modelos y copias en términos
en exceso lineales y directos, implicando ingenua-
mente la presencia fisica del imitador ante su fuente
o su relacién incluso discipular con el autor del su-
puesto original. Ello equivaldria, en el campo de
la historia literaria, a suponer ligados por estrechos
vinculos de formacién a cuantos escritores y escri-
banos se nutrieron de los mismos formularios
retdricos o diplomdticos, de los mismos repertorios
de zopoi, pues no otra cosa fueron nuestros libros
de modelos.

Aunque tales recursos no fueron ignorados por
el artista romdnico, su mayor desarrollo y difusién

es ocasién inmejorable para reflexionar sobre el ambiguo con-
cepto de estilo —estilo como «voluntad» y estilo como «condi-
cién»—, a través de las traiciones involuntarias al modelo, que
nuestra perspectiva histérica nos permite discernir y que pasa-
rian en cambio desapercibidas a sus protagonistas. Ejemplar y
desconcertante en este sentido es el caso de la cubierta de los
Evangelios de la Sainte-Chapelle, objeto de un reciente y aven-
turado trabajo de H. SWARZENSKI, a quien hemos visto particu-
larmente interesado en el problema de las copias medievales (cf.
n. 4): una copia en plata nielada de una miniatura otoniana, rea-
lizada supuestamente en 1379, arroja como resultado una apa-
riencia de trabajo mosano del 1200, que podria ser en realidad,
segtin el autor mencionado, un patische historicista moderno [ The
Niello Cover of the Gospelbook of the Sainte-Chapelle and the Limits
of Stylistye Criticism and Interpretation of Literary Sources, «Ges-
ta», XX (1981), 207-212; cf. sin embargo el catdlogo de la expo-
sicion Les Fastes du Gothique, Paris, 1981, 252-255, nim. 205,
donde se califica la hipdtesis de SWARZENSKI de «pur exercise de
style», restituyéndole a la pieza su atribucién tradicional]. En la
discusion de los mencionados paralelos hispanos de esta compleja
alquimia de los estilos, a través de sus reencarnaciones histéri-
cas, pudo haberse centrado esta reflexion sobre originales y co-
pias, pero con ello nos habriamos alejado del otro pardmetro de
la ponencia: las relaciones entre Espafia y Francia.
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coinciden, y no por casualidad, con el curso del arte
gético. La mayor normalizacién y constancia —
monoton{a, también— que se observa en la ico-
nografia gética, y la mayor y mds generalizada dis-
ciplina artesanal, sin diferencias tan acusadas entre
«maestro» y «taller» como en el Romdnico, refle-
jan sin duda la accién de tales expedientes, que
someten el oficio artistico a pautas similares a las
que por entonces conformaron el saber y las insti-
tuciones escoldsticas. El ingenuo orgullo con que
un Villard de Honnecourt hace gala de los secre-
tos de un oficio nada esotérico, su apelacién a «li
ars de jometrie», parece revelar la reaccién todavia
nedfita contra una formacién en exceso empirica
como la romdnica —basada en la copia pura y sim-
ple tal como antes se la definié—, oponiéndole el
recurso al método, al sistema °!.

El papel de los repertorios y similares recursos
escoldsticos hubo de ser pues decisivo tanto en el
aspecto cuantitativo —por la difusién que propor-
cionaron para una imaginerfa y un estilo en prin-
cipio «regionales»— como en el cualitativo, por el
nuevo tipo de oficio, de artista y de obra que con-
tribuyeron a conformar. No se entenderfa del todo
su desarrollo, en lo que concierne al dibujo arqui-
tecténico, sin el impulso de la «architecture
dessinée» que fue la del Gético radiante; pero tam-
poco hubiera sido ésta posible sin el previo campo
de experimentacién, de utopia gréfica, que le pro-
porcionaron 4lbumes como el de Villard de
Honnecourt >2. En lo que respecta a las artes figu-
rativas, es en monumentos secundarios o margina-
les donde mejor se sorprende la accién de estos for-
mularios, por la extremada literalidad con que a
ellos se recurre, hasta los limites de la aberracién
iconogréfica o estilistica. Lo comprobaremos en
uno y otro aspecto.

En la prolija y discutida imaginerfa del arteso-
nado de la catedral de Teruel, se cuentan numero-
sos motivos coincidentes con los repertoriados en
el dlbum de Villard de Honnecourt, ya sea en cuan-

51 Véase R. HAHNLOSER, Villard de Honnecourt, Viena, 1935
(2.2 ed. Graz, 1972); T. BOWIE, The Sketchbook of Villard de
Honnecourt, Bloomington-Londres, 1959.

52 Cf. R. BRANNER, Villard de Honnecourt, Reims and the
Origin of Gothic Architectural Drawing, «Gazette des Beaux-Arts»,
LXI (1963), 129-146; R. RECHT, Sur le dessin d’architecture
gothique, Etudes d'art médieval offertes & Louis Grodecki, Paris,
1981, 233-243.

to a tema o incluso en cuanto a férmula especifi-
ca’3. No voy a pretender, por supuesto, que el 4l-
bum del arquitecto picardo haya sido utilizado o
conocido por los pintores turolenses, pero si que
algiin repertorio del mismo tipo y hasta de una tra-
dicidn estilistica afin pudo estar a su alcance. Ello
ha de ser tenido muy en cuenta a la hora de inten-
tar una interpretacién iconogréfica del conjunto.
Trabajando a partir de un formulario de imdgenes
dadas, muy poco habrdn tenido que anadir nues-
tros artistas de su imaginacién o experiencia. Ten-
go incluso la impresién de que el formulario los
desbordé; que sin mayor discernimiento ni control
procedieron a copiar o interpretar todo o casi todo
lo que alli encontraron —todo cuanto sabfan ha-
cer, también— vy, adonde el formulario figurativo
no alcanzaba, se llegé multiplicando los paneles
decorativos de relleno.

Un 4lbum como el de Villard de Honnecourt
no es, por supuesto, un programa iconografico ni
tampoco un repertorio exhaustivo y sistemdtico
para cuantos temas pudieran proponerse a un ar-
tista de la época. Aunque algin indicio de orden
se aprecia en esta coleccion de dibujos, su consti-

53 Para el artesonado, remito a la obra colectiva E/ artesona-
do de la Catedral de Teruel, Zaragoza, 1981, con contribuciones
de E. RABANEQUE, A. NOVELLA, S. SEBASTIAN y J. YARZA, y la
reproduccién exhaustiva del conjunto; a ella haré referencia ci-
tando la pdgina en que se encuentran los motivos a comparar
con los del Album de Villard. En cuanto a éstos, las referencias
se ajustardn al orden que presentan en el original, del que se ha-
cen eco las ediciones existentes (cf. n. 51). Como coincidencias
que suponen una cierta comunidad de tradicién formularia, pue-
den sefialarse las siguientes: leén visto de frente (Villard, 48;
Teruel, 122); caballo visto de frente (V., 46; T., 117); luchadores
(V., 28, 37; T., 50); guerrero a caballo, lanza en ristre (V., 37; T,
67.72.75, 163); monarca sedente (V., 25, 49; T., 49, 131, 153,
158); juglar con vihuela y juglaresa con crétalos (V., 51; T., 112,
114, 117) y un ave en la mano (T., 150); juglaresa contorsionis-
ta (V., 2;T., 97, 156). Aparte de éstas, hay que sefialar otras con-
cordancias puramente temdticas y mds genéricas. Tanto en Teruel
como en el Album de Villard nos encontramos con gladiadores
o cazadores luchando con leones, un caballero con azor, Cruci-
fixién, Descendimiento e imdgenes de Cristo de pie, bendicien-
do y sedente. Ninguna de las comparaciones propuestas ha de
ser entendida en términos de derivacién estilistica, y tampoco
pretendo que signifique mucho ninguna de ellas, tomada aisla-
damente. Es una cierta concordancia global en ciclos temdticos
que muy poco tienen que ver entre sf, y en particulares solucio-
nes formales, la que he querido poner de relieve. Si tal dispari-
dad, fragmentacién y falta de jerarquia temdtica no tiene nada
de extrafio en un carnet de artista, su concurrencia en una obra
acabada me parece muy significativa.
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tucién parece fruto de un acarreo arbitrario de ex-
periencias, de apuntes tomados a partir de obras
concretas —o de otros apuntes y formularios—,
con una particular complacencia en «trucos» de ofi-
cio o ejercicios escolares, como son un caballo y
un ledn vistos de frente —proeza que reitera con
fruicién el arte del 1200 y que todavia alcanza re-
flejo en Teruel—. No parece por tanto posible que
de la adhesién a una fuente de este tipo, por am-
plia que fuera en su alcance, pudiera resultar una
idea programdtica coherente para el conjunto
turolense. En una primera aproximacién, lo que all{
se constata es la pura inercia y rutina de un reper-
torio que se constituye a s{ mismo en tema, en pro-
grama. En lugar de un discurso trabado, los pinto-
res de Teruel nos han dejado la reproduccién de
un vocabulario o, todo lo mds, de los paradigmas
de su gramdtica figurativa. Ante este inmenso cor-
pus de imdgenes, no es totalmente inadecuada la
evocacién de las sumas y enciclopedias que com-
pendiaron el saber de la época gética. Pero, como
nos recuerda J. Yarza, los céddices misceldneos fue-
ron una manifestacién no menos legitima de la
mentalidad y de la prictica medievales 3.

Con lo dicho, no es mi intencién demostrar que
el conjunto turolense carezca de todo sentido y se
limite a mera decoracién. Esa drdstica alternativa
en que a menudo se contraponen, sin matices, el
puro ornato y la iconografia —entendida ésta como
programa necesariamente traducible a términos 16-
gicos e ideoldgicos—, deja desasistida la amplia tie-
rra de nadie de la imagen, en sus valores mds
irreductibles, que es también la de la imaginacién.
Aunque no se configurara como un programa ri-
gurosamente coherente, el artesonado de Teruel no
dejaba por ello de hablar a sus contempordneos de
realidades y de imaginaciones que para ellos tenfan
un sentido, fuera en forma, mds que de discurso,
de rumor. De Historia sagrada, de vicios y virtu-
des, de los trabajos y los dias, de los ocios, de la
caballerfa y del amor, de cuentos y fédbulas, se ha-
bla alli, y es incluso posible discernir en el conjun-
to, entre incongruencias y anacolutos, ciertos seg-

54 YARZA, J., En torno a las pinturas de la techumbre de la
catedral de Teruel, en Actas del I Simposio internacional del
mudejarismo, Madrid-Teruel, 1981, 41-56; id., Problemas
iconogrdficos de la techumbre de la caredral de Teruel, en El arteso-
nado (n. 53), 29-43.

mentos de significacién, como frases hechas, segin
han puesto de manifiesto Yarza y otros autores >°.

A este respecto, y por no quedar de sospechoso
de lesa iconografia, llamaré la atencién sobre un
nuevo episodio que hay que afiadir a los ya cono-
cidos del Roman de Renart. En una de las tablas de
la tercera seccién de la izquierda, se figura sin duda
a Renart, vistiendo el amplio ropén de «fisico» y
sosteniendo con gesto docto y reverencial, como
corresponde a la regia calidad del objeto, el orinal
del rey Nobles, a quien puede reconocerse en el
leén coronado, con gesto mds doliente que fiero,
figurado en la segunda seccién de la derecha >°. Esta
versién turolense de Renart como médico no pa-
rece tener paralelo o precedente conocido en Fran-
cia, con lo que sirve de paso como un testimonio
mds de la importancia de las manifestaciones ar-
tisticas provinciales para la documentacién de mo-
delos y tradiciones perdidas.

55 Ibhid. Véanse también los otros estudios incluidos en E/
artesonado, y G. BARBE COQUELIN DE LISLE, La charpente
mudéjare comme support d’une vision de 'Universe: la représentation
du pouvoir royale et de la noblesse dans le plafond de la cathédrale
de Teruel, Actas del II Simposio internacional de mudejarismo,
Teruel, 1982, 139-148; S. SEBASTIAN LOPEZ, E/ artesonado de la
catedral de Teruel como «Imago Mundi», ibid., 149-156.

56 Para la identificacién de la figura de Renart parece indice
concluyente el extremo de su ancha cola, que asoma bajo el ro-
pén, y que en apariencia forma parte del borde de éste (E/ arte-
sonado, 68). En el presunto Nobles, se notardn sus sombrfas oje-
ras y la mueca crispada que componen sus cejas y boca, recursos
tan elementales como efectivos para caracterizar al paciente de
Renart (ibid., 122). El episodio en cuestién pertenece a la branche
X del Roman, vv. 18613-18724 de la edicién de M. ROQUES, Le
Roman de Renart, Branches X-XI, Paris, 1958. No tengo noticia
de ilustraciones que proporcionen un paralelo exacto para las ta-
blas turolenses. Las que estudia y reproduce K. VARTY, presen-
tan a Renart de pie, sin ropaje, portando el orinal (Reynard the
Fox and the Smithfield Decrerals, «Journal of the Warburg and
Courtauld Institutes» XXVI (1963), 213-225, fig. 38 g; id.,
Reynard the Fox. A Study of the Fox in the Medieval English Art,
Leicester, 1967, 68-75, figs. 37 y 98). Existen sin embargo re-
presentaciones de simios como médicos, sin soporte literario al
parecer, en las que el animal aparece investido con una especie
de esclavina (VARTY, Reynard the Fox, figs. 89, 90 y 112) o bien
con un ropén o toga como el del ejemplo turolense, sin que fal-
te el imprescindible orinal (L. MAETERLINCK, Le genre satirique
dans la peinture flamande, <Mémoires couronnées et autres
mémoires publiées par 'Académie des sciences, des lettres et des
beaux-arts de Belgique», LXII (1902-1903), 69, fig. 57: motivo
marginal de un salterio del siglo XIII, en la Biblioteca de Douai).
Para otros temas del ciclo de Renart, en la techumbre misma de
Teruel, y en la del claustro de Silos, P J. LAVADO PARADINAS,
Acerca de algunos temas iconogrdficos medievales: el «Roman de
Renardy» y el «Libro de los gatos» en Espania, «Revista de Archivos,
Bibliotecas y Museos», LXXXII (1979), 531-567.
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Los formularios pueden llegar, pues, a crear ico-
nografia, a dictar programas, y no sélo a difundir-
la. En medios también provinciales, los formula-
rios entendidos con la misma pedestre literalidad,
llegan igualmente a crear un estilo.

Ilustracién al respecto nos la ofrece la produc-
cién de un taller de escultura activo, principalmen-
te, en Orense y Santiago desde el 1300, en fechas
que todavia marcan para Galicia la aclimatacién del
estilo gético *’. En la rigida geometrizacién a que
se ajusta su morfologfa, se han querido ver sinto-
mas del atavismo romdnico que por sistema se atri-
buye a toda la pldstica gallega medieval, cuando,
en realidad, tal rasgo parece responder a una firme
adhesién a los principios géticos de la «matere de
portraiture», tal como se reflejan en el dlbum de
Villard de Honnecourt (Figs. 23 y 24). Al método
de dibujo del arquitecto picardo remite, en efecto,
esa estricta reduccién de la forma figurativa a un
sistema de triangulaciones, del que tanto puede re-
sultar la estructura monumental de un timpano o
de un sepulcro como el contorno del mds minimo
pliegue o motivo ornamental. La diferencia estd,
por supuesto, en los resultados. Lo que para Villard
no era mds que un recurso regulador del trazado,
un andamiaje para la construccién de la forma, se
erige, en manos de nuestros escultores, en forma
por sf mismo; el método se hace estilo.

Si en lugar del dlbum de Villard de Honnecourt
dispusiéramos del algin maestro del llamado «cu-
bismo gdtico» —pienso, particularmente, en la por-

57 MORALEJO, Escultura gotica en Galicia (n. 44), 28-35. En
la produccién de este taller o en su tradicién se inscriben la es-
cultura de la «Claustra nova» de la catedral de Orense, varios se-
pulcros de prelados en la misma catedral, el del abad Fagildo en
Antealtares, el timpano de San Félix de Solovio —en Compostela
como el anterior— y la imagen de Nuestra Sefiora de los Ojos
Grandes, en la catedral de Lugo, entre otras abundantes mues-
tras menores repartidas por las diécesis de Compostela, Orense
y Tuy. Sobre algunas de las piezas citadas —todas ellas, de escasa
bibliografia, véase A. DURAN I SANPERE y J. AINAUD DE LASARTE,
Escultura gotica («Ars Hispaniae», VIII), Madrid, 1956, 80 sigs.,
fig. 68; J. M. CAAMANO MARTINEZ, Seis timpanos compostelanos
de la Adoracién de los Reyes, «Archivo Espafol de Arter. XXXI
(1958), 331-338.

tada Sur de Saint-Denis, de cuya tradicién deriva-
rd, por mediacién del claustro de la catedral de
Burgos, el arte de nuestros escultores— %, resulta-
rfa todavia mds evidente lo que aqui se argumen-
ta. En el arte de Villard, la geometria es sélo un
recurso regulador de la forma interna de las figu-
ras, de su estructura, que luego €l sabe arropar con
el jugoso grafismo del Muldenfaltenstil. En la pos-
terior evolucién de la pldstica gética, tales recursos
llegardn a informar el contorno mismo de las figu-
ras y, muy especialmente, la configuracién de los
plegados, tal como se comprueba, hasta extremos
de patologfa estilistica, en los ejemplos gallegos co-
mentados. Con ellos se confirma que en la «matere
de portraiture» del arquitecto picardo no hay que
buscar otras implicaciones que las que le recono-
cid, con su sano positivismo, Viollet-le-Duc: las de
una propedéutica elemental del disefio, «por
legierment ovrer», segtin testimonio del propio dl-
bum. Ante una demanda artistica excesiva y tenien-
do que recurrir incluso a los artesanos menos do-
tados, se trataba de garantizar en éstos un minimo
de correccién formal por medio de recetas simples,
de fécil asimilacién, prdctica y memorizacién 59 En
la configuracién decorativa —casi inevitable cuan-
do de geometria se trata— de algunos de los es-
quemas de Villard, no ha de verse tanto una su-
pervivencia de la estilistica ornamental romdnica
como un recurso nemotécnico, al igual que el or-
namento de la rima garantiza la memorizacién de
un proverbio.

Serafin Moralejo
Universidad de Santiago de Compostela

58 Para la portada Sur de Saint-Denis, SAUERLANDER,
Gotische Skulptur, 152, ldm. 183; J. FORMIGUE, Luabbaye royale
de Saint-Denis, Paris, 1960, 114-119. Para la escultura del claus-
tro de la Catedral de Burgos, DEKNATEL, The Thirteenth Century
Gothic Sculpture, 298-322, quizd con una confianza excesiva en
el desarrollo enddgeno de los talleres anteriores.

59 VIOLLET-LE-DuUC, M.; Dictionnaire raisonné de
Larchitecture francaise du Xle au XVle siécle, Paris, s. a., VIIL, s.
v., «Sculpture» 265 sigs.

Siglas utilizadas: AB: The Art Bulletin; BM: Bulletin Monu-
mental; CSMC: Les Cabiers de Saint-Michel de Cuxa.
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Fig. 1. Angeles tubicinantes. Arriba: Catedral de Santiago. Portada de las Platerfas.
Abajo: Sainte-Foy de Conques. Timpano.
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3 .~-;f" Fig. 3. San Martin de Frémista.

-0 El Pecado Original.
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Fig. 6. Jaca. Iglesia de Santiago. Capitel procedente del
claustro de la Catedral.

a1

Fig. 4. Loarre. C
estructura y el tipo de leones son de tradicién jaquesa,

apitel de la arquerfa absidal. Su

pero el personaje denuncia una mano tolosana, en la
tradicién de Gilduino.

Fig. 5. Jaca. Iglesia de Santiago.
Capitel procedente del claustro
de la Catedral (Foto Guitidn).
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Fig. 7. Catedral de Santiago. Fig. 9. Saint-Sernin de Toulouse.
Portada de las Platerfas. David. Puerta de Miegeville. Santiago.

7 /. Fig. 8. Saint-Sernin de Toulouse.
4 Puerta de Miegeville. David.
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Fig. 11. Saint-Sernin de Toulouse. Puerta de Miegeville.
La Ascensién.

Fig. 10. Catedral de Santiago.
Portada de las Platerfas. Santiago.

Fig. 12. San Isidoro de Ledn. Puerta del Perdén.
La Ascensién.
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Fig. 13. Saint-Sernin de Toulouse. Puerta de Mitgeville.
Simén el Mago.

- T ey —— __‘ Lyl

Fig. 15. Gerona. Sant Pere de Galligans. Capitel con
escena de martirio, atribuido al «maestro de Cabestany».

Ca. 1130-1140.

Fig. 16. Gerona. San Félix. Detalle del sarcéfago con
Christus Victor. Ca. 310. Compdrese el tratamiento de
pafios con el de los personajes de la Fig. 15.

Fig. 14. Londres, British Museum. Detalle de una hoja
de diptico en marfil, con la apoteosis de un emperador.

Ca. 450.

Jinete del Apocalipsis. Ca. 1215.
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Fig. 18. Notre-Dame de Paris. Portada del Juicio. El
Cuarto Jinete del Apocalipsis. Ca. 1240-1250.

Fig. 19. Catedral de Tuy. Portada occidental Simeén, la
Reina de Saba y Salomén. Ca. 1225 (Foto MAS).

Fig. 20. Catedral de Burgos. Portada del Sarmental.
Detalle con el Anciano —segundo por la izquierda—
atribuido por Deknatel a un maestro de formacién
compostelana.

Fig. 21. Catedral de Orense.
Pértico del Parafso. Ancianos
apocalipticos que revelan
influencias de la escultura
burgalesa (cf. Fig. 20). Ca.
1240.
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Fig. 22. Catedral de Orense. Sepulcro o cenotafio Fig. 23. Detalles del Album de Villard de Honnecourt.
episcopal de la capilla mayor. Ca. 1315 (Foto MAS).







Cologquio sobre la ponencia de Serafin Moralejo

EspaNoOL, Francesca. Yo querria plantear dos cues-
tiones. En primer lugar ;hasta qué punto los ca-
racteres estilisticos, que desde luego pueden utili-
zarse como medio de datacién, son definitivos o
bien fiables en los ejemplos que se ha presentado?
Porque, desde este punto de vista yo tengo en al-
gunas ocasiones dudas ya que es evidente que en
la génesis de un artista confluyen distintas tradi-
ciones. Podrfamos citar el caso, por ejemplo, de dos
sefiores que trabajan en Taiill con escasos afios de
diferencia, que parten de dos planteamientos ab-
solutamente distintos y entonces: ;hasta qué pun-
to el hecho de encontrarnos una escultura mds pla-
na, o bien otra que responda mds a la tradicién
cldsica podria servir?

MORALEJO, Serafin. Esto es un problema eviden-
temente pero, en este caso, se da por supuesto una
comunidad de tradicién, cosa que no ocurre en el
caso tan exacto de Taiill. Es decir, que hay un esti-
lo de la puerta de Miégeville, excluyendo los dos
capiteles que son de un companero de Guilduino,
y segiin Lyman reaprovechados, pero que todo lo
demds tiene un estilo, un estilo puerta de Miége-
ville. Como sabemos que las cosas planas se dan
hacia mil noventa y tantos en Toulouse y en
Moissac, puede suponerse entonces que las cosas
mds planas, mds parecidas a los relieves de Gui-
Iduino y a Moissac, es lo mds antiguo. Como en
este caso, ademds, el modillén estd alld arriba y el
dintel estd abajo; va todo bastante bien. Yo no soy
nada amigo de utilizar este término de: una cosa
muy plana, una de mucho bulto. Asf en abstracto
es falso. Ahora, metidos dentro de una tradicién

concreta y con la impresién de que la tendencia
general entonces llevaba a conferir mds bulto... y
no sé6lo es el bulto, es el canon, es la rigidez, es la
torpeza, en fin, mil cosas.

EspANOL, Francesca. Una segunda cuestidn, al
respecto de un comentario sobre lo que son talle-
res y lo que son maestros. Yo, estarfa quizd mds de
acuerdo en definir maestros y talleres, pero
desglosando personalidades. Es decir, de entrada,
cuando se dice «maestro», si se separa el maestro
de lo que es propiamente taller de este maestro, me
parece muy bien. Lo que ocurre es que quizd el tér-
mino en muchas ocasiones se ha utilizado para de-
finir un amplio espectro de cosas que, en ocasio-
nes, no tienen mucho que ver entre s{ y en este
sentido serfa tan inexacto decir maestro como de-
cir taller, porque no define ni lo uno ni lo otro.

MORALEJO, Serafin. Yo, es que tampoco veo que
tenga que haber una oposicién conceptual entre
una cosa y otra. Yo creo que hubo lo uno y lo otro;
y opino que en lo que llamamos taller es a veces
mds prudente llamar taller. En talleres géticos ya
bien montados, a lo mejor pues es posible distin-
guir las manos de discipulos, ;no? Lo que pasa es
que a mi me parece, que estos abusos del término
se dan; se le llama maestro a lo que son tradicio-
nes totalmente diferentes. No es que sean ya dos
maestros diferentes, es que no tienen nada que ver;
son de paises diferentes, de generaciones diferen-
tes. Eso es a lo que yo voy, a una mayor precisién
de los términos.

EspaNoL, Francesca. En ese punto también esta-
ria de acuerdo. Lo que pasa es que cuando se utili-
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za «maestro de...» también hay que distinguir y a
veces creo que también se ha incurrido en el error
de mezclar muchas cosas ;no?

MORALEJO, Serafin. No, eso es indudable, en
errores incurrimos siempre. Es decir, sabe Dios la
cantidad de errores (aparte de los que conocemos
ahora) que, con el futuro, se sabrdn que he dicho
hoy yo aqui ;no? Algo quedard, espero.

MatEU, M.2 Dolores. Querfa felicitar al Doctor
Moralejo por su exposicién. Estoy de conservado-
ra de manuscritos en el Archivo de la Corona de
Aragén y de profesora de Paleografia y Diplomdti-
ca en la Universidad de Barcelona. Mi pregunta es
la siguiente: ha citado perfectamente modelos de
imitacién, de escultura a escultura. Pero, como
fuente de primera mano, como copia, en cuanto a
las categorias, a la jerarquia que ha establecido en-
tre copia, imitacién, secuencia, tradicidn, influen-
cia, todos sabemos que los manuscritos son una
fuente de primera mano para la inspiracién del ar-
tista. Entonces, en el caso concreto, por ejemplo,
de las invocaciones diplomdticas, en las invo-
caciones monogramdticas, en la primera parte del
texto, hay siempre una simbologfa que es, por ejem-
plo, el crismén trinitario con la a y la W. Bien, este
crismén que se reproduce en los timpanos de las
iglesias romdnicas; o la ciudad medieval, por ejem-
plo, que se reproduce en lo alto de los arcos
lobulados de las miniaturas del Liber Feudorum
Maior; todas las leyendas hagiograficas y las repre-
sentaciones de las miniaturas de los manuscritos
que inspiran después a los artistas. Entonces yo te
pregunto: ;La relacién de manuscrito, y después
como fuente, es una relacién de copia, imitacién,
secuencia, tradicidn, influencia...? Cémo conside-
ras td que el artista utiliza esta fuente de la minia-
tura en la que utiliza, o se inspira, o copia. Estoy
preparando ahora un trabajo sobre la miniatura del
Liber Feudorum Maior, que, segin mi opinién, co-
piarfa, o se inspira en un manuscrito que tiene la
misma disposicién (con el arco trilobulado y la ciu-
dad arquetipica medieval). Si el Liber Feudorum es
de 1162, el posible modelo anterior es de 1050,
de la escuela francesa. Entonces, esta relacién de
manuscrito-pintura, manuscrito-escultura, manus-
crito-arquitectura, ;cémo la consideras ti? No sé
si me he explicado.

MORALEJO, Serafin. Yo creo que no se puede dar
una solucién tnica. Hay de todo; que una Biblia
catalana, fuera o no la de Ripoll, ha tenido algo

que ver en la fachada de Ripoll es evidente, es un
caso claro de copia. Ahora, cuando es de manus-
critos, lo primero que hay que ver es si existe lo
que se llama tradicién de ilustracién. Hay una ma-
nera de ilustrar el salterio, entonces quien quiera
estudiarlo tiene que ver muchos salterios y saber
que habia diferentes maneras, diversos sistemas. El
Liber Feudorum es un tipo de manuscrito, en San-
tiago tenemos el 7umbo A. Yo no sé que haya equi-
valentes, o por lo menos este tipo de cartularios con
retratos regios no abundan fuera de Espana. Aqui,
en cambio, tenemos el Liber Testamentorum, el Li-
bro de las Estampas de Ledn, el Tumbo A, y el Liber
Feudorum. Y por lo que conocemos, no parece que
haya una tradicién asi de cémo se ilustra un libro
de éstos, jo0 si?

AINAUD, Juan. Yo creo que nos encontramos ante
uno de estos infinitos problemas debido a la difi-
cultad de las pérdidas. Es decir, creo que es difici-
lisimo poder juzgar y poder generalizar sobre la base
de lo poco que conocemos de lo poco que queda
de lo mucho que hubo. Yo creo que ésta es una de
las mayores dificultades, porque de hecho, por
ejemplo; si no hubiera ido a parar a la Spanish
Society el Tumbo de San Martin de Valdeiglesias,
nadie pensaria absolutamente que pudo tener un
cartulario con una cabecera de un interés histéri-
co extraordinario. De modo que claro, es muy po-
sible imaginar, por ejemplo, el cartulario que se lla-
maba el Llibre Verr de Ripoll. Tenemos copias de
alguno de los documentos, sabemos que fue com-
pilado en 1147, pero ;qué ilustraciones podia te-
ner? Como realmente la gente que lo ha utilizado,
hasta su pérdida, solamente se ha interesado por la
parte textual, pues realmente no lo sabemos. En-
tonces es muy dificil, creo yo, poder hacer afirma-
ciones categéricas en este sentido. En cambio creo
que en la segunda parte de la ponencia, se apunta
un tema que quizd en Espafia ha sido poco traba-
jado y que creo podria aportar novedades impor-
tantes. No es exactamente, como decfa la Doctora
Mateu, el problema cldsico de la utilizacién del li-
bro miniado, sino el de las muestras. Es decir, lo
que los inventarios de los pintores catalanes géti-
cos llamaban cajén con «mostres» (con un mues-
trario, con una serie de elementos de dibujo). Evi-
dentemente es una pena que no conservemos
ejemplares conocidos en Espafa, pero debieron
existir, no solamente para el arte mayor, sino para
el arte menor. Y digo esto porque, por ejemplo, hay



COLOQUIO SOBRE LA PONENCIA DE SERAFIN MORALEJO 143

un caso, creo yo claro en la calle Montcada. En el
palacio Aguilar, la viguerfa estd decorada con unos
elementos repetitivos. A lo largo de una vigueta se
ve perfectamente como el tea se va repitiendo por
grupos de seis dibujos, creo, pero el pintor los uti-
liza combinando la policromia. Por ejemplo, hay
unos con unas letras drabes que primero estdn en
amarillo sobre un fondo que ahora es negro, pero
que debia ser azul. Luego, seis frases después, estas
mismas letras se repiten, pero aparecen en rojo so-
bre fondo amarillo. Y esto pasa con los seis elemen-
tos del grupo. Yo creo que esto es una prueba clara
del uso de estos libros de muestras, y de que in-
cluso se recurre a ellos en el arte puramente orna-
mental y repetitivo. En este caso, evidentemente,
no se trata de la copia de un manuscrito, sino del
uso, artesano si se quiere, de un librito que tenfa
el pintor y del cual iba sacando el dibujo. Pero agre-
gdndole esa condicién a la que el Doctor Moralejo
ha hecho alusién: la variedad. Y ésta se daba en este
caso, a partir no tanto del dibujo, sino de la
policromia. Conjugando pues repeticién de modelo
con variacién de policromia, se obtenfa un resul-
tado mucho mds rico. Este es un capitulo que no
corresponde exactamente al del libro miniado a que
hacia referencia la Doctora Mateu, pero creo que
precisamente esta parte, todavia un poco sumergi-
da, por decirlo con un término actual, de la po-
nencia del Doctor Moralejo, afade interés a lo su-
gestivo de la parte que ha tenido tiempo para
exponer. Gracias.

MORALEJO, Serafin. Agradezco lo que ha dicho
el Sr. Ainaud en relacién a estos libros de mode-
los. Si el Romdnico en sus comienzos es el empi-
rismo puro del copiar, como el nifio que copia un
cromo, el Gético supone la aparicién de una ense-
flanza no ya empirica, sino metddica, donde ya hay
repertorios (Villard D’Honnencourt). Entonces la
nocién de copia pierde ya vigencia.

YARZA, Joaquin. Querfa hacer dos preguntas a
Moralejo. Una de ellas: dentro de esta consideracién
de que efectivamente no hay copia en el sentido
cldsico durante la Edad Media. ;Cémo se califica-
ria este tipo de produccién un poco industrializado
que supusieron, por ejemplo, casos como los de los
capiteles roselloneses de mdrmol, por un lado, los
alabastros ingleses géticos, de Nottingham, Londres,
por otro, y las virgenes de Malinas? Se trata en to-
dos los casos de productos relativamente indus-
trializados y con variantes, a veces, incluso estilisticas

o de estilema, pero otras a través de un modelo re-
petido muchas veces. Y la otra pregunta se refiere a
algo que no dijo, pero que estd escrito en la ponen-
cia respecto a la presencia de Renard en la techum-
bre de la catedral de Teruel. Yo, en una publicacién
ya antigua, habfa hecho una atribucién bastante ab-
surda, una identificacién con San Cristébal, preci-
samente porque estaba considerado como cinocéfalo,
pero sin estar muy convenido del asunto, por lo tan-
to me parece mucho mds convincente la identifica-
cién que ahora haces. Pero, de todas maneras, apar-
te de lo que dices alli, la aproximacién a un modelo,
pareces no sefialarla, en todo caso dentro del texto,
porque he visto muchas imdgenes de Renard, pero
no exactamente ésta.

MORALEJO, Serafin. Empiezo por Renard. Yo creo
que es Renard, y lo podria demostrar con mds am-
plitud. En mi ponencia lo que digo es que el arte-
sonado de Teruel no tiene programa iconogrifico,
es inttil buscar qué sentido tiene todo aquello
como conjunto, porque es la presién del reperto-
rio. Es un 4lbum como el de Villard D’Hon-
nencourt el que tenfa esta gente, y copiaron inte-
gramente lo que habfa en él, por lo mismo copiaron
de todo: los meses del afo, un pequefo ciclo de
Pasién, gente que lucha, todo. Hay ademds unas
coincidencias muy notables con el dlbum de Villard
y td ya sefialaste alguna. Para curarme en salud,
porque en las discusiones entre formalismo e
iconografismo siempre hay posturas irreductibles
para las que, o todo tiene sentido o es pura deco-
racién, como se dice muchas veces. Por ello, insis-
to, para curarme en salud, aunque puede no haber
programa unitario, el artesonado de Teruel no deja
de hablar a la gente de cosas reales son cosas cu-
riosas, no es puro ornamento. Lo de Renard es otro
tema mds, otra secuencia mds que afnadir al ciclo
de lo que ya se conocia de Renard estudiado re-
cientemente Lavado, y supone prolongar entonces
otra secuencia en el artesonado. Ahora bien, lo que
yo no creo es que se pueda decir: ;Y qué relacién
tiene Renard con los meses del afio y con los bla-
sones? Eso hay que dejarlo, incluso me temo que
alguno de estos pintores ni sabfa muy bien lo que
pintaba. Yo lo comparo a un sefor al que le dan
una gramdtica para que se prepare un discurso y
en vez de hacer un discurso trabado, coge y copia
la gramdtica entera y pone Amo, amas, ama...; es
asi. Es un repertorio de paradigmas lo de Teruel.
Respecto a la otra cuestién, yo no creo que eso se
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oponga a lo que he dicho y que he intentado ma-
tizar, es decir que los alabastros de Notingham o
los escultores del Rosellén desdigan lo que he di-
cho. Son casos particulares, pero no tiene nada que
ver con la copia antigua, porque en el caso del
Rosellén, es que no hay el original, todo es copia.
Eso se llama industrializacién. El paradigma es
mental, o existe un pergamino, o una escultura en
Toulouse, que uno que viajé vio y a partir de ahi

se reproduce una y otra vez el tema, pero el hecho
en si no es copia. Es que yo no digo que no haya
copia porque no imiten; no la hay porque no es lo
que entendemos por una copia de Rubens, de
Policleto. Y creo que lo de Nottingham es lo mis-
mo, como la dinanderie y todo esto. Entrarfan den-
tro de un capitulo de una estandardizacién, que es
otro fenémeno, para mi a matizar, diferente de la
copia.



Originalidad y copia en la elaboracion de una portada romdnica. El caso de San
Miguel de Estella

Los conceptos de «novedad», «originalidad», «co-
pia» y otros similares, imprescindibles hoy en dia
a la hora de enfocar una obra de arte o la trayecto-
ria de un artista, han de ser cuidadosamente tra-
tados en lo que respecta al arte medieval y, en ge-
neral, a todo arte pre-moderno o nacido en
civilizaciones no europeas. El historiador del arte
ha de saber calibrar y ha de ser consciente de que
dichos conceptos tienen validez en el dmbito de su
metodologfa, para poder trazar el desarrollo de un
estilo, los precedentes y consecuencias de una obra
o de un artista, pero nunca como categoria de va-
loracién estética. De lo contrario estarfa juzgando
la obra o el artista con criterios anacrénicos, esta-
rfa, en suma, renunciando a su faceta de historia-
dor para caer en una mera critica de dudosa con-
sistencia. La innovacién no era objetivo primordial
del artista medieval, si bien es cierto que grandes
artistas rompieron con moldes previos y las obras
sefieras muchas veces se nos ofrecen como focos
inexplicables en cuanto a su origen y seguidos por
multitud de obras menores en ellas inspiradas. La
novedad o la copia no eran buenas ni malas en si,
sino que, como siempre ha sucedido en la historia
del arte, dependian de la personalidad individual
que estaba detrds de cada obra.

Todas estas afirmaciones forman parte del
sustrato con el que los historiadores nos enfrenta-
mos a las obras artisticas medievales. Lo que intenta
la presente comunicacién es determinar cémo jue-
gan estos distintos factores (inspiracién en obras
previas, influencias regionales, diversidad de maes-
tros en una dnica obra, novedades iconogrificas,
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etc.) a través del estudio de la elaboracién de una
portada romdnica concreta: la septentrional de San
Miguel de Estella, de modo que podamos conocer
un poco mejor la manera de trabajar de los «tallistas
de imdgenes» en torno al ano 1.200 y, de modo
mds general, de los artistas medievales.

En primer lugar trataremos de delimitar un poco
el objeto de estudio. La portada septentrional de
San Miguel de Estella constituye uno de los con-
juntos escultéricos mds interesantes del romdnico
espafol, tanto por su complejidad (casi 100 moti-
vos entre escenas y figuras aisladas) como por la
calidad de ciertos elementos (especialmente los re-
lieves laterales) . Aunque las primeras referencias
documentales del templo se remontan al afio 1.145,

! Sobre la portada han tratado los siguientes autores:

AZCARATE, ]. M., Sincretismo de la escultura romdnica navarra,
en «Principe de Viana», 142-143 (1976), pdgs. 149-150;
BIURRUN, T., El arte romdnico en Navarra, Pamplona, 1936, pdgs.
200-223; CROZET, R., Recherches sur la sculpture romane en Aragon
et en Navarre V. Estella, en «Cahiers de Civilisation Médiévale»,
3 (1964), pdgs. 323-328; DURLIAT, M., El arte romdnico en Es-
paia, Barcelona, 1964, pdg. 73; GUDIOL, J. y GAaYA NUNO, J.
A., Arquitectura y escultura romdnicas (vol. V de «Ars Hispaniae»)
Madrid, 1948, pdgs. 169 y 173; KINGSLEY PORTER, A., La escul-
tura romdnica en Espaia, Barcelona, 1929, pdg. 46; LACOSTE, J.,
San Miguel de Estella, en <Homenaje a José Marfa Lacarra», Za-
ragoza, 1982, vol. V, pdgs. 101-132; LOJENDIO, L. M., Navarre
romane, Lapierre-qui-vire, 1967, pdgs. 306-307 y 317-321 (tra-
duccién espafiola, Madrid, 1978); y URANGA, J. E. ¢ INIGUEZ,
E, Arte medieval navarro, Pamplona, 1973, vol. II, pdgs. 206-
207; vol. III, pdgs. 155-158 y vol. IV, pdgs. 65-66, 132 y 173.
La portada ha sido objeto de nuestra Memoria de Licenciatura
presentada en Sevilla en julio de 1982.
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podemos aproximar la cronologfa de la portada a
los dltimos afos del siglo XII, quizd entre 1187 y
11962. En lo que respecta a autores, se diferencian
sin dificultad dos corrientes estilisticas: una mds
arcaizante y otra mds goticista, que se reparten es-
cenas y figuras. El conjunto puede situarse sin duda
en ese momento de esplendor escultérico navarro
de la segunda mitad del siglo XII, vinculado tanto
a Francia como al cercano foco castellano de Silos,
y cuyas manifestaciones pueden contemplarse en
obras tan interesantes como Sangiiesa (portada de
Santa Marfa), Tudela (claustro y portadas de la ca-
tedral, portada de la Magdalena) o la misma Estella
(claustro de San Pedro).

Vamos a plantear el estudio de la posible origi-
nalidad de la portada en dos niveles distintos pero
complementarios. Por una parte se estudiard la
composicién general: tipologfa arquitectdnica y dis-
tribucién de elementos y escenas fundamentalmen-
te. En segundo lugar, la composicién de las esce-
nas, intentando trazar sus origenes iconogrificos y
delimitando su posible novedad. Con todos los da-
tos particulares podremos obtener unas conclusio-
nes finales acerca de los focos inspiradores del con-
junto y sus elementos, y la manera como estas
influencias llegan a nuestra portada.

Antes de entrar en la composicién general, hay
que hacer una salvedad importante. No cabe duda
de que la actual portada no se nos presenta tal y
como fue proyectada: las claves de las arquivoltas
aparecen descentradas, el despiece de las dovelas no
es simétrico y el orden de las escenas ha sido sin
duda alterado en casos concretos (danza de Salomé
y decapitacién del Bautista). Ademds, los elemen-
tos laterales afirman de modo innegable la remo-
delacién: los relieves de las enjutas aparecen des-
conectados de todo programa y los arquillos
superiores con sus capiteles se ven empotrados de
mala manera tras la construccién del pértico del
siglo XVII. Pensamos que los elementos de la por-
tada fueron tallados en las dos tltimas décadas del
siglo XII y que, sin embargo, el montaje efectivo

2 Entre la fundacién del barrio de San Miguel por Sancho
el Sabio (1187) y la invasién de Navarra por los castellanos, ya
con Sancho VII (1196). Precisiones sobre la cronologia pueden
encontrarse en el articulo La portada de San Miguel de Estella.
Estudio iconoldgico, «Principe de Viana», nim. 173 (1984), pdgs.
439-462.

de las mismas se retrasé varios afios, por lo que al-
gunos elementos quedaron al final sueltos y colo-
cados sin integracién aparente en el conjunto.

1. COMPOSICION DE LA PORTADA Y ESTUDIO
DE SUS ELEMENTOS

La portada de San Miguel de Estella se sitda so-
bre un pafio en resalte del muro septentrional de
la iglesia. La colocacién en resalte es habitual en
todo el romdnico espafiol y concretamente en Na-
varra la encontramos tanto en grandes conjuntos
(Sangiiesa) como en templos rurales (Artdiz). Las
portadas suelen ocupar los muros occidental o me-
ridional, pero circunstancias topograficas (el acce-
so por ambos lados es dificultoso) y urbanisticas
(al norte del templo se extiende la explanada don-
de se ha venido celebrando el «mercado viejo»
estellés) determinaron su emplazamiento. No su-
pone gran novedad tampoco, porque la portada
principal de San Pedro de la Rua en la misma ciu-
dad se abre asimismo al norte.

El conjunto consta de cinco arquivoltas y una
moldura final cuyas dovelas ofrecen escenas o fi-
guras en sentido longitudinal al desarrollo del arco,
que cobijan un timpano semicircular sostenido, sin
dintel intermedio, por dos ménsulas. Las
arquivoltas descansan sobre cinco columnas a cada
lado con sus correspondientes capiteles historiados.
A ambos lados, los relieves laterales, al apostolado
y los arquillos superiores llenan el pafio de muro
bajo las bévedas del pértico barroco. Pasemos al
estudio de cada uno de sus elementos:

— Timpano:

En un perfecto medio punto limitado por una
moldura decorada con roleos, similares a los que
culminan los capiteles, se despliegan las siete figu-
ras (Maiestas Domini, Tetramorfos, la Virgen y San
Juan), formando un conjunto armonioso en el que
se impone la presencia de Cristo. El esquema
compositivo es habitual en el romdnico, con cier-
tos detalles que lo individualizan. La Majestad con
el Tetramorfos es tema que se adecda perfectamente
al marco semicircular del timpano y va a ser, por
tanto, frecuente desde su primera representacién en
Moissac, aunque ya habia aparecido anteriormen-
te en mosaicos, pinturas y marfiles. Dentro de esta
temdtica destaca un grupo compacto derivado del
pértico occidental de Chartres (1140-1150) y cuya
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difusién abarca el norte de Francia entre 1150 y
1170 (Bourges, Anges, St. Pierre de Nevers, St.
Ayoul de Provins, Le Mans, St. Loup de Naud) 3 y
mds tarde tierras hispanas, en concreto San Miguel
de Estella, donde lo encontramos en el Gltimo cuar-
to del siglo XII. Sin embargo, aqui une al modelo
de Chartres una caracteristica hispdnica: la adicién
de dos figuras, una a cada lado, que completan el
conjunto. Dichas figuras representan personajes
distintos en cada templo: pueden ser orantes (la
Magdalena de Tudela), profetas (San Nicolds de
Tudela), hombres sentados (Moradillo de Sedano),
incluso San Miguel y la Virgen (Berlanga de Due-
ro), y aparecen en timpanos cuya composicién no
tiene nada que ver con Chartres. En San Miguel
de Estella serdn la Virgen y San Juan en la disposi-
cién tradicional a ambos lados, pero presenciando
la gloria apocaliptica en lugar del sacrificio de la
Cruz. Con la introduccién de ambas figuras se ha
completado el significado pero se ha perdido en cla-
ridad y armonfa. Concretamente en San Miguel,
dado que la Virgen y San Juan estdn de pie, no se
aprovecha la forma semicircular del timpano como
sucede cuando los personajes estdn sentados (San
Nicolds de Tudela, Moradillo de Sedano) o arrodi-
llados (la Magdalena de Tudela).

La iconografia del Cristo bendiciendo deriva
también de Chartres, donde aparece con el mismo
nimbo crucifero y sin corona. Se diferencia del gru-
po francés en ser una figura mds recogida en si mis-
ma, sobre todo por tener el brazo derecho pegado
al cuerpo, como en Berlanga de Duero y Moradillo
de Sedano. Lo mds destacable es la sustitucién del
libro de la vida apocaliptico por el crismdn, simi-
lar al que aparece en la clave de la dltima arquivolta
y que en su momento comentaremos. Esta rareza
se debe probablemente al intento de reafirmar el
cardcter divino de Cristo y su unidad con las otras
dos personas de la Trinidad.

La mandorla cuadrilobulada es elemento muy
interesante. La encontramos en algunos manuscri-
tos ilustrados como el de la Biblioteca Municipal
de Metz (también con leyenda) y la Biblia de
Burgos (en este caso enmarcando a la Virgen con

3 AUBERT, M.: La escultura gotica francesa. 1140-1270, ¢. 1,
Florencia-Barcelona, 1933, pdgs. 19-64. SAUERLANDER, W. y
HIRMER, M., La sculpture gothique en France 1140-1270, Paris,
1972, pdgs. 40-45.

el Nifio), mientras que en timpanos que conozca-
mos s6lo aparece en la Magdalena de Tudela, obra
contempordnea de la estellesa.

El Tetramorfos, que sigue la ordenacién habi-
tual, se ve envuelto en un movimiento continuo y
centrifugo en torno a Cristo inmévil, de acuerdo
con el relato de Ezequiel. Este movimiento viene
representado por los violentos giros de las cabezas
de los animales, particularmente del toro, siguien-
do de nuevo el modelo de Chartres que se inspira,
a su vez, en precedentes de Languedoc (Moissac).

— Arquivoltas:

La portada consta de cinco arquivoltas que ar-
ticulan el abocinamiento, mds una moldura exte-
rior, también con decoracién figurativa, de menor
anchura y en dngulo respecto al derrame. Ningu-
na escena ocupa mds de una dovela y se reparten
longitudinalmente al sentido del arco, de forma si-
milar a Chartres y a portadas espafolas (Santiago
de Puente la Reina, Ripoll, Sangiiesa, catedral de
Tudela, etc.). La disposicién con cinco arquivoltas
y relieves laterales es la habitual en todo el romd-
nico. Quizd el nimero de cinco es mds particular,
si bien no exclusivo. Cinco son también las de la
iglesia de Santiago de Puente la Reina (Navarra)
hoy muy deteriorada pero con programa iconogrd-
fico menos variado y ordenado. Y cinco, aunque
de decoracién vegetal, las de San Vicente de Avila,
de la que es contempordnea. Sin embargo, no existe
ndmero fijo: cuatro en Santo Domingo de Soria,
en la abadia de Saint Denis, en las catedrales de
Le Mans, Bourges y Angers; tres en Chartres,
Etampes, etc.; ocho en Tudela y Saintes, por no ci-
tar sino algunas de las que se relacionan en el tiem-
po o en el estilo con San Miguel de Estella.

Sin embargo, lo mds destacable es el programa
iconogréfico: cada arquivolta presenta un tema (de
dentro hacia fuera: dngeles turiferios, ancianos del
Apocalipsis, profetas, vida de Cristo y vidas de San-
tos), para terminar en la moldura exterior con de-
monios y bestiario. Las mds estrechas son la pri-
mera y la tercera, ambas con un dnico personaje
por dovela, en tanto que en las restantes vemos dos,
tres, cuatro o incluso cinco figuras amontonadas.
Si comparamos esta portada con las del circulo de
Chartres, veremos, en primer lugar, que las
arquivoltas de San Miguel son mucho mds ricas
iconogrdficamente hablando. Las francesas, pese a
recoger entre todas ciclos muy variados (figuracio-
nes de dngeles, personajes del Antiguo Testamen-
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to, ancianos del Apocalipsis, Infancia de Cristo —
s6lo en Le Mans y Saint-Loup de Naud— y en un
tnico caso —St. Loup de Naud— vida del santo
titular) nunca mezclan mds de tres ciclos en la mis-
ma portada 4. Tampoco en Espafa hay similares:
entre las mds variadas, Santo Domingo de Soria
presenta los ancianos del Apocalipsis, Infancia de
Jests y temas de su Pasién y Muerte; Tudela, el Jui-
cio Final; y Puente la Reina, dngeles, aves, centau-
ros, infancia y escenas de la Creacién.

Como en todas las portadas derivadas de
Chartres, la primera arquivolta estd ocupada por
dngeles, en este caso seis, de cuerpo entero y soste-
niendo incensarios y/o navetas. La clave figura la
mano de Dios, siguiendo una representacién ha-
bitual en el romdnico, cuyo ejemplo mds conoci-
do forma parte del fresco de San Clemente de
Tahull. En Saintes, Abadfa de las Damas, la pri-
mera arquivolta también estd dedicada a dngeles y
la clave figura la mano de Dios.

En la segunda arquivolta aparecen los ancianos
del Apocalipsis. Desde su primera aparicién en
Moissac, los ancianos pocas veces faltaron en las
representaciones de la segunda Parusia. No en vano
son citados explicitamente en el Apocalipsis (Apoc.
4, 5-11) y gozaron de gran difusién en las ilustra-
ciones de los Beatos. Su disposicién indistintamen-
te individualizados o por parejas va a pasar del pro-
pio timpano a las arquivoltas, afianzdndose en ellas,
tanto en las de distribucién radial (Saintonge,
Soria) como en las derivadas de Chartres. En San
Miguel, cada pareja ocupa una dovela, siendo la-
mentable su estado de conservacién. Los ancianos,
todos ellos coronados, tocan instrumentos diver-
sos o portan vasijas de perfume, como acostumbran
en las portadas a partir de 1.150. En lo que con-
cierne al nimero, pese a que la narracién apoca-
liptica explicita claramente que son 24, los artistas
medievales, tanto en miniaturas como en escultu-
ra, no tuvieron inconveniente en disminuir o au-
mentar a su antojo dicha cifra. En San Miguel son
concretamente 18. La clave, muy estropeada, re-

4 Sobre la originalidad de recoger vidas de santos y vida pu-
blica de Cristo dice Sauerlinder: «Certains sujets, certains cycles
de l'iconographie chrétienne des XII¢ et XIII¢ siecles apparaissent
rarement, sinon jamais, dans les programmes des portails (...)
Lillustration des légendes de saints demeure une exception. La
vie publique du Christ, ses miracles, sa Passion, sont totalment
absents», op. cit., pdg. 38.

presenta un dngel sentado sosteniendo entre sus
manos una pequefia cruz. Estd claramente descen-
trada. En Santo Domingo de Soria y entre los an-
cianos también figura un dngel en la clave, porta-
dor de una bola.

A lo largo de las diez dovelas de la tercera
arquivolta encontramos diez profetas, variados en
posturas y rasgos. El nimero de diez no es alusivo
ya que tradicionalmente se consideran cuatro pro-
fetas mayores y doce menores, aunque a veces se
afiaden mds. Creemos que aqui viene determina-
do por el nimero de dovelas, sin otra razén apa-
rente. En Bourges y Etampes (del grupo de
Chartres) encontramos igualmente profetas y per-
sonajes del Antiguo Testamento en las arquivoltas.
La clave parece representar una figura sentada y re-
cogida sobre si misma que sostiene una filacteria;
se completa asi la serie de toda la arquivolta.

La cuarta arquivolta se dedica a escenas que ma-
nifiestan la Teofanfa de Cristo, es decir, pasajes de
su vida publica en que queda patente su condicién
divina®. Conectan directamente con la narracién
de los capiteles gracias a la inclusién de la escena
del Bautismo en el Jorddn y abarcan hasta la esce-
na de la pecadora arrepentida, que se incluye ya
evangélicamente en el ciclo de la Pasién y Resu-
rreccién. Aunque en Chartres estas escenas apare-
cen en los capiteles, en la catedral de Le Mans, per-
teneciente a las de su escuela, vemos escenas
similares en la segunda, tercera y cuarta arquivolta,
en distinto orden y mezcladas con temas de la In-
fancia. Aparte de este ejemplo, no son habituales
pasajes de la vida publica en portadas a excepcién
de los de Pasién y Resurreccién (Santo Domingo
de Soria). Si los hay en ciclos de capiteles tanto de
interiores de iglesia como de claustro. En la clave,
un dngel frontal, muy estropeado.

La quinta arquivolta recoge escenas de santos.
La dedicacién de toda una arquivolta a vidas y mar-
tirios de santos debe ser considerada como un he-
cho destacable. No encontramos sino escasos ejem-
plos relacionables, asi en Saint-Loup de Naud
(seguidora del grupo de Chartres) en las arquivoltas

> Concretamente: la pecadora arrepentida, la curacién del
sordomudo, el tributo de la moneda, la multiplicacién de los pa-
nes, la resurreccién de la hija de Jairo, la curacién del ciego de
nacimiento, las bodas de Cand, la samaritana y el Bautismo en
el Jorddn, mds tres irreconocibles.
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segunda y tercera aparecen escenas de la vida del
titular San Lobo. En Ripoll, una arquivolta estd
decorada con doce temas de la vida de San Pedro
y San Pablo, quienes a su vez aparecen en las
jambas. Poco mds podemos sefialar aparte de algu-
na escena suelta, también del titular, en algunas
iglesias. En cambio, vidas de santos y martirologios
son tema corriente en capiteles, formando ciclos
completos en claustros (Moissac, Tudela, etc.) y
portadas (Autun, Vézélay, etc.). Los temas repre-
sentados son martirios en su mayor parte, a excep-
cién del prendimiento de San Pedro, la danza de
Salomé y la caridad de San Martin ©. La clave de
esta quinta arquivolta resulta muy interesante,
puesto que figura un crismén sostenido por un 4n-
gel. Desde las primeras apariciones en Jaca y tim-
panos derivados, el crismén se constituyé como
tema predilecto para la decoracién tanto de tim-
panos como de arquivoltas en el romdnico del ca-
mino de Santiago, especialmente en las regiones
pirenaicas /. Sin embargo, un anagrama tan sim-
ple sufri6 siempre variaciones de todo tipo en lo
que respecta a la colocacién de sus diversos elemen-
tos. El que nos ocupa se caracteriza por su comple-
jidad: aparte de la X y la P tradicionales, encontra-
mos una ay una W, una S y una cruz aprovechando
el brazo vertical superior 8. No nos debe extrafiar ver
el crismén sostenido por dngeles, puesto que asi son
los de Ejea de los Caballeros, San Pedro el Viejo
de Huesca, la parroquia de Tamarite de Litera y San
Andrés de Armentia. Si lo es el que sélo lo sosten-
ga uno. Es evidente que el tema del crismén entre
dngeles tiene su raiz formal en los bustos de clipeos
sostenidos por genios alados de los sarcéfagos ro-
manos, que serfan sustituidos en la alta Edad Me-
dia por bustos de Cristo entre dngeles (marfiles
carolingios, por ejemplo). El siguiente paso con-
siste en la sustitucién de la imagen de Cristo por
su anagrama. En San Miguel de Estella encontra-
mos una variacién sobre este esquema en la que un

6 Son los restantes: degollacién del Bautista, San Lorenzo
en la parrilla, martirio de Santa Agata, San Pedro y San Esteban,
mds cuatro borrados.

7 TORRES BALBAS, L.: La escultura romdnica y el crismén en
los timpanos de las iglesias pirenaicas, en «Archivo Espafiol de Arte
y Arqueologia», II (1926), pdgs. 287-299.

8 Sobre la interpretacion de las letras: CAAMANO MARTINEZ,
J. M., En rorno al timpano de Jaca, en «Goya», 142 (1978), pdg.
200 sigs.

tinico 4dngel sostiene el crismén. Aunque pudiera
parecer que la clave habia sido cortada en un rear-
me, si nos fijamos en el propio crismén no adver-
timos ningun resto de mano que nos haga pensar
en esta posibilidad. Por alguna razén que descono-
cemos la imagen se ve asi desequilibrada. Entre los
otros crismones el que mds se le asemeja es el del
timpano del cordero de San Andrés de Armentia,
obra de estética muy similar a la de San Miguel.
Lo tnico que los diferencia, aparte de la mayor fi-
nura en los trazos armentienses, es que la flor cen-
tral en Estella contiene otra flor menor de cinco
pétalos, mientras que en Armentia se repite el nu-
mero de ocho pétalos en dicha flor interior. En lo
demds son muy similares, incluso en la postura del
dngel. Su emplazamiento en esta arquivolta es com-
prensible puesto que asi preside todo el programa
iconogrifico, centrado en el anagrama que simbo-
liza a Dios en su forma trinitaria.

La moldura exterior presenta quince escenas dis-
tintas, todas con el cardcter comidn de ser figura-
ciones de vicios y bestiario. Este tipo de decora-
cién cerrando un conjunto escultdrico es habitual
en el romdnico y lo encontramos con cierta fre-
cuencia en portadas navarras (Eunate, Olcoz, etc.).

— Capiteles:

Podemos separar los diez capiteles en tres gru-
pos distintos. En primer lugar, los cinco de la iz-
quierda (mirando la portada de frente) con temas
de la Infancia relativo a la Encarnacién y a las pri-
meras Epifanias; a continuacidn, los tres primeros
de la derecha, centrados en el tema de la matanza
de los inocentes; y para terminar, los dos dltimos
de lucha hombres-aves entre marafas.

No es novedosa la presencia de un ciclo de la
Infancia en los capiteles de una portada, ya que la
encontramos en numerosos ejemplos tanto del ro-
mdnico espafiol como del francés. Quizd lo tnico
resefiable consista en que el que nos ocupa recoge
casi todas las escenas del ciclo. En edificios
romdnicos estos temas también suelen ocupar el
claustro o los capiteles anteriores de las cabeceras
de los templos.

Cada una de las escenas muestra una reela-
boracién, como se puede comprobar si nos fijamos
en San José, quien pese a aparecer tres veces dur-
miendo en similar postura, en todas es distinto (di-
ferente bastdn, diferente gorro, diferente plegado).

Las ménsulas que soportan el timpano figuran
cabezas de leén devorando hombrecillos, tema ha-
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bitual en las portadas del camino de Santiago,
como estudié Torres Balbds ®.

— Relieves laterales y apostolado:

Aparte del fabuloso ejemplo de Ripoll con el que
ha sido relacionado San Miguel, es de nuevo San-
tiago de Puente la Reina el edificio mds cercano.
Relieves incrustados hay en la mayor parte de las
grandes portadas romdnicas espafolas (las Platerfas
de Santiago, San Isidoro de Ledn, Sangiiesa y Leire
en Navarra, etc.), pero todas ellas han sufrido
remodelaciones que transformaron su estado ori-
ginal.

Los ocho apdstoles empotrados en el resalte de
la portada, cuatro a cada lado, constituyen uno de
los enigmas del conjunto. Para explicar su presen-
cia se han aventurado diversas hipétesis: que pro-
cedian de otra portada del mismo templo (Iniguez);
que iban a formar un friso similar al de Sangiiesa
(Lojendio); incluso no se descarta la posibilidad de
su traslado desde otra iglesia, hoy desaparecida, en
la propia Estella. Crozet recuerda que «sobre el por-
tal de Saint Ours de Loches hay igualmente incrus-
tadas en el muro de fdbrica unas estatuas-columna
de procedencia totalmente desconocida» '°. Se trata
de dos grupos de cuatro estatuas. En cada una son
las dos centrales estatuas-pilar y las de los extremos
estatuas-columna. Algunos autores se han extrana-
do del nimero de ocho apéstoles, pensando que
el programa quedd sin concluir a falta de cuatro
figuras mds para completar el colegio evangélico de
doce. No siempre existe una relacién determinan-
te entre el nimero de columnas de las portadas y
el de las estatuas-columna, ni tampoco el nimero
de éstas se repite en las distintas portadas. En
Chartres quedan hoy diecinueve (ocho en la puer-
ta central); St. Denis tuvo asimismo ocho en la cen-
tral, hoy desaparecidas; ocho vemos en Angers, seis
en Bourges, Etampes y St. Loup de Naud, en tan-
to que diez decoran la de Le Mans. En todas ellas,
derivadas de Chartres, figuran personajes del An-
tiguo Testamento y en algdn caso concreto (Le
Mans y St. Loup de Naud) San Pedro y San Pablo.
Esta temdtica se debe a que todas estas portadas tie-
nen un apostolado completo en el dintel o en un
friso superior. En Espafia, San Vicente de Avila dis-

9 TORRES BALBAS, L: La catedral romdnica de Pamplona, en
«Archivo Espafiol de Arte y Arqueologfa», II (1926), pdg. 154.
10 CROZET, R.: 0p. cit., pag. 327, nota (24).

pone un apostolado en las jambas con diez apds-
toles, incluido San Pablo; seis estatuas-columna
decoran la ventana de Lasarte; cuatro se conservan
en el dbside de San Miguel de Uncastillo y en la
portada de San Martin de Segovia y seis de nuevo
en la portada de Benavente. Encontramos mds
ejemplos de estatuas-columna pero sin relacién con
el apostolado (seis en Sangiiesa) o figurando tan
sélo algunos de los apdstoles (Pedro y Pablo en
Ripoll) en pérticos de Santiago, Orense, Ciudad
Rodrigo, etc. Casi se pueden considerar una excep-
cién los doce apdstoles de la Cdmara Santa de
Oviedo. Asimismo podemos encontrarlos en frisos
sobre la entrada, como en Sangiiesa, o especialmen-
te relacionables con San Miguel en Carrién de los
Condes (Maiestas y Tetramorfos similares) y Ciu-
dad Rodrigo (estatuas-columna situadas entre
arquillos), ambas contempordneas o ligeramente
posteriores a San Miguel de Estella. Pero aqui ya
estamos entrando en contacto con la influencia di-
recta del Pértico de la Gloria de Santiago.

2. COMPOSICION DE LAS ESCENAS

Entre las casi cuarenta escenas con mds de un
personaje que componen la portada podemos ha-
cer una primera distincién: las que derivan de mo-
delos conocidos y las que suponen una novedad
iconogrifica. En general, es posible afirmar que las
de composicién mds 4gil y lograda son las que de-
rivan de modelos anteriores y coinciden, ademds,
con aquellos pasajes biblicos o de vidas de santos
mds famosos. En cambio, cuando, por tratarse de
escenas menos frecuentes, los escultores carecfan de
un esquema al que remitirse, la composicién resulta
danada, se hace pesada y amontonada de figuras,
poco clara. Esto no significa que se realizara una
copia pormenorizada y sin originalidad alguna. Ya
hemos aludido al caso de San José, en que cam-
bian por tres veces los detalles de una figura siem-
pre en la misma postura, y a las particularidades
que podemos apreciar en el timpano, pese a deri-
var de modelos anteriores. Lo mismo podemos
comprobar en casos como la adoracién de los Ma-
gos, el Nacimiento y otras de los capiteles, cuan-
do, rastreando los precedentes, advertimos esos de-
talles que niegan una copia «al pie de la letra».

Los precedentes iconogrificos de las escenas no
se centran en un dnico foco. El timpano y otros
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elementos tienen origen en la escuela de Chartres.
La escena de la Anunciacién debe proceder de Si-
los, ya que el dngel aparece arrodillado ante la Vir-
gen sedente, cuando hasta el relieve del claustro
silense siempre se representaba a Gabriel de pie .
No creemos que el maestro de San Miguel se atre-
viera por si solo a cambiar una iconografia tan im-
portante. El hecho de que un dngel, un espiritu
puro, se arrodille ante la Virgen, criatura humana
al fin y al cabo, tiene profundas trascendencias
teoldgicas, y mds en la época medieval con el
simbolismo formal que encerraban los rituales del
feudalismo '2. M4s bien consideramos que se apo-
y6 en modelos previos: Silos o una fuente icono-
grifica comin a ambos. Una escena de la quinta
arquivolta, la lapidacién de San Esteban, tiene su
modelo mds parecido en San Tréfimo de Arles (ha-
cia 1180) también en un relieve del claustro. Otras,
como el capitel de la huida a Egipto, la menciona-
da adoracién de los Magos o las dovelas de San
Martin y del baile de Salomé aparecen repetidos
por toda la geografia romdnica. Hay casos en los
que carecemos de escenas esculpidas parecidas y, en
cambio, han llegado ilustraciones de manuscritos
similares: Bautismo en el Jorddn o las Tres Marfas
(ambas en la Biblia de Avila) y la resurreccién de
la hija de Jairo (Biblias de Pamplona). A veces te-
nemos relieves y manuscritos contempordneos muy
parecidos: el de San Miguel nos recuerda al de St.
Gilles de Gard y San Miguel de Segovia, o a las
ilustraciones de las Bibliotecas Municipales de
Avranches y Londres !3. Un tnico caso supone no-
vedad destacable: el capitel del Nacimiento en que
San José arropa cuidadosamente a la Virgen, dado
que la escena similar mds antigua que hemos loca-
lizado pertenece a la antigua galeria del coro de
Chartres, fechada ya en pleno siglo XIII ', Es el
momento de sefalar que, como siempre, estamos
trabajando con lo que ha llegado a nuestros dias y
ha gozado de cierta difusién entre los estudios de
Historia del Arte. No debemos olvidar que muchas

11 PEREZ DE URBEL, R.: E/ claustro de Silos, Burgos, 1975,
pdgs. 151-169.

12 Rgau, L.: Iconographie de lart chrétien, Paris, 1956, t. 11,
vol. II, pdg. 182.

13 BUCHER, E: The Pamplona Bibles, Londres, 1970, pdg. 50.
DobpwELL, C. R., The Canterbury school of illumination 1066-
1200, lim. 5by 21ay b.

Y VITRY: La escultura gdtica francesa 1140-1270, ¢. 11, ldm. 106.

obras se han perdido y que, ademds, los medios de
los que cada uno disponemos en nuestra tarea in-
vestigadora a veces no nos permiten profundizar
todo lo deseable.

Frente al gran nimero de escenas con preceden-
tes conocidos, encontramos en las arquivoltas cuar-
ta y quinta varias dovelas cuyas composiciones no
se ajustan a modelos anteriores. Esto se debe a dos
razones fundamentales. En primer lugar, anterior-
mente hemos aludido a la novedad de esas escenas
en la composicién de arquivoltas romdnicas. Los
maestros querfan plasmar un programa determina-
do, con determinados pasajes de la vida de Cristo
y de los santos, y eso se salia de los precedentes ha-
bituales. En segundo lugar, aunque se hubiesen re-
presentado algunas de las escenas, pongamos por
ejemplo en un claustro, a la hora de trasladar la
composicién apaisada de un capitel a la estrechez
de una dovela se producian graves alteraciones que
llegaban a transformar completamente el esquema
inicial. Las soluciones a las que se llega son varia-
das. En algunos casos se repiten composiciones de
la misma portada: la escena del tributo de la mo-
neda repite el esquema de la curacién del sordo-
mudo. De esta tlltima tenemos precedentes, en tan-
to que las pocas representaciones anteriores a 1.200
referentes al tributo de la moneda reflejan a San
Pedro pescando el pez, mientras que en San Mi-
guel estd entregando la moneda a Cristo 1. En
Otros casos se amontonan personajes, como los cin-
co que componen el supuesto prendimiento de San
Pedro. En otros, por dltimo, se acude a los deta-
lles anecddticos que aclaran el pasaje: el pozo en la
escena de la samaritana, la fuente en la curacién
del ciego de nacimiento, el enorme cuchillo que
identifica el martirio de Santa Agata, etc.

Nos falta por considerar otro factor que consis-
te en el reparto del trabajo. Hemos diferenciado dos
grandes corrientes, una mds arcaizante y otra mds
avanzada, a través de las figuras principales (relie-
ves laterales, timpano y apostolado). Si el arcais-
mo de uno de los maestros se debe a su personali-
dad local o bien a inferiores dotes artisticas, no lo
podemos saber, pero nos podria explicar la torpe-
za de algunas composiciones o el mismo hecho de

15 SCHILLER, G.: Iconography of christian art, Londres, 1971,
vol. I, pdg. 157.
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la falta de precedentes. Quizd en el reparto de la
portada le tocaron justamente esas escenas y por
su «habilidad» nos han llegado esas «originalidades»
a las que estamos dando tantas vueltas.

3. CONCLUSIONES:
CLAVES EN LA ELABORACION DE LA PORTADA

Tras todo lo expuesto podemos hacernos una
idea general de la manera de elaborar esta portada
romdnica. Nos falta una explicacién, la verdadera
clave del programa. Si la portada dependiera sola-
mente de los «maestros de hacer imdgenes», habria
que pensar en el gusto por la novedad, por probar
nuevos caminos a la hora de componer el progra-
ma iconogréfico. Pero la ordenacidn estricta de los
elementos, la presencia de una inscripcién que re-
corre la mandorla (tomada de las obras del abad
Baudri de Borgueil) '° y muchos otros detalles nos
hacen concluir que la novedad y originalidad de
San Miguel obedecen a unos criterios de propagan-
da religiosa en vez de a un gusto por lo nuevo.

La portada persigue una finalidad de predicacién
de una doctrina, perfectamente adecuada al mo-
mento (en torno al afio 1200) y al lugar (levanta-
da ante la plaza del mercado de una ciudad nacida
por y para el camino de Santiago, dentro de un ba-
rrio habitado por francos).

En otro lugar nos hemos extendido en lo que
respecta al mensaje de San Miguel 7. Por una par-
te resalta una serie de dogmas y temas a los que se
oponifan de un modo u otro las herejias del siglo
XII (cdtaros albigenses, valdenses y petrobrusianos),
como son la doble naturaleza divina y humana de
Cristo (a través del ciclo de la Infancia con sus co-
rrespondientes Teofanias y los milagros de la vida
publica en la cuarta arquivolta) o la posibilidad y
legitimidad de las imdgenes a la hora de figurar la
divinidad (inscripcién de la mandorla). Por otra,

16 Sobre la inscripcién: FAVREAU, R.: Linscription du tympan
nord de San Miguel de Estella, en «Bibliotheque de I'école des
Chartes», num. CXXXIII (1975), pdgs. 237-246.

17" Nuestro articulo citado en la nota 2.

presentan una cosmologfa organizada jerdrquica-
mente en timpano y arquivoltas, de acuerdo con
el pensamiento del Pseudo-Dionisio que alcanza en
el siglo XII gran difusién. Dicha jerarquia tiene
siempre un doble camino: plasmacién de los nive-
les de Gloria y reflejo del camino de ascensién que
el hombre ha de seguir hacia Dios. Todo ello com-
pletado con escenas sueltas, como las de San Mi-
guel dedicadas al titular de la iglesia.

Un programa tan complejo precisa de un res-
ponsable-organizador. El darfa las ideas y los maes-
tros intentarfan llevarlas a la piedra de la mejor for-
ma posible. A veces contarfan con soluciones
conocidas (es probable que el maestro principal o
el pensador del programa conocieran Chartres y
algunas portadas derivadas), quizd apuntadas en un
cuaderno similar al de Villard d’Honnecourt. En
otros casos tendrfan que ingenidrselas para compo-
ner determinadas escenas. Desde luego no se
cifieron a un Unico foco: ademds de Chartres, apre-
ciamos influencias de Provenza (Arles, St. Gilles de
Gard) y Castilla (Silos), y toda la obra respira un
aire de familiaridad con otras iglesias navarras con-
tempordneas (Tudela y Armentia). A su vez, San
Miguel fue ejemplo que condicioné algunas por-
tadas rurales navarras, concretamente Eguiarte y
Lez4un, con seguridad de la misma mano que par-
te del conjunto estellés.

San Miguel de Estella es, como dijo Crozet, obra
importante tanto en el plano local como en uno
mds general '8, a veces injustamente olvidada. Su
riqueza iconogrifica nos ha permitido hacer un
andlisis del modo de elaboracién de una portada
romdnica, con ciertas conclusiones finales que po-
drfamos generalizar a muchos conjuntos romdnicos
y, por extensién, medievales. Pero queda ademds
el goce puramente estético que ofrecen escenas tan
delicadas como San Miguel y el dragén, y ahi ya
no precisamos de nuestro bisturi de historiadores
del arte.

Javier Miguel Martinez de Aguirre Aldaz
Universidad de Navarra

18 CRrOZET, R.: op. cit., pag. 323.
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Portada de San Miguel de Estella. Timpano y arquivoltas.






Originalidad y variantes iconogrdficas en las Postillae Litteralis de Nicolds de
Lyra conservadas en Espana

Nicolds de Lyra (+1349) fue uno de los comen-
taristas biblicos catélicos mds leidos en la Baja Edad
Media. Si revisamos los inventarios de las biblio-
tecas espafiolas de esta época y comienzos de la
Edad Moderna rédpidamente observaremos la exis-
tencia de sus obras en éstas.

Al intentar localizar las copias existentes, hoy en
dfa, en nuestro pais constatamos la pérdida de mu-
chas de ellas !, como por ejemplo la regalada por
Pablo de Santa Marfa con anotaciones de su pufio
y letra a la Catedral de Burgos? cuyo valor testi-
monial es incalculable.

Mids tarde al estudiar la iconografia de las
Postillae pudimos ver la variada procedencia de cada
uno de los cédices, asi como la existencia de obras
importadas frente a otras realizadas en la misma
peninsula.

Los manuscritos que presentamos a continua-
cién son aquéllos en los que se podia efectuar un
estudio iconogréfico segtn los disenos de la obra
de Nicolds de Lyra. El andlisis de los capitales fi-

I Pueden consultarse entre otros: BEER, R. Handschri-

ftenschiitze Spaniens, reed. Amsterdam 1970. HAENEL, G.,
Catalogui manuscriptorum qui in Bibliothecis Galliae, Helvetiae,
Belgique, Britaniae maioris, Hispaniae, Lusitaniae assevantur, 6.2
ed. Leipniz, 1830, reed. Hildesheim-New York, 1976. Asi como
el catdlogo que publicamos en: LAGUNA PAUL, T., Postillae litteralis
in Vetus et Novum Testamentum de Nicolds de Lyra. Biblioteca Uni-
versitaria de Sevilla ms. 332/145-9, Sevilla, 1979.

2 Citado por MANSILLA, D.: Catdlogo de los cédices de la Ca-
tedral de Burgos, Madrid, 1952, pdg. 15.

TERESA LAGUNA PAUL

guradas, no menos interesante, queremos realizar-
lo con posterioridad.

Las Postillae litteralis in Vetus et Novum Iesta-
mentum incluyen dentro del texto cuarenta figuras
cuyos originales fueron hechos por el mismo Lyra,
con la intencidén de esclarecer algunas partes de di-
ficil comprensién. Algunas de ellas tienen antece-
dentes iconogréficos precisos pero otras son com-
pletamente nuevas. Texto e imagen forman una
unidad que fue copiada constantemente en los si-
glos XIV y XV, mds tarde se imprimié por prime-
ra vez en 1471-1472 y las ediciones de esta obra
llegan hasta 1660. La evolucién iconogrifica que
se observa en las ilustraciones supone una adecua-
cién con los tiempos y las modalidades estéticas de
cada periodo. Algunas de ellas sufren cambios no-
torios que posteriormente se creerdn como los ori-
ginales de esta obra 3.

Los once ejemplares que presentamos tienen las
caracteristicas fundamentales observadas en la evo-
lucién iconogrdfica de las Postillae. En su desarro-
llo se da fundamentalmente la copia de los mode-
los preestablecidos, algunas variantes de interés e
incluso la influencia de los modelos xilogrificos.
Los gréficos que incluimos, ayudan a la compren-
sién del diverso material codicolégico asi como a
la composicién general de cada cddice en particu-

lar (graf. 1y 2).

3 Sobre la iconograffa del Postillae y su evolucién: LAGUNA
PAUL, T.: Iconografia de las Postillae litreralis de Nicolds de Lyra
(1332-1660). Tesis doctoral, inédita, Sevilla, 1983.
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Los dos cédices con ilustraciones mds antiguos
que se conservan en nuestro pafs presentan técni-
cas y caracteres distintos.

El ms. 281 de la Biblioteca Universitaria de Bar-
celona ha sido catalogado como obra de los siglos
XIII y XIV 4, aunque su antigiiedad no puede ser
anterior a 1332, fecha en la que Lyra termina de
redactar la obra’. Las ilustraciones que contiene
son dibujos en tinta sepia y algunos de ellos pre-
sentan aguadas empastadas de diversos colores: por
su estilo podria datarse a mediados del siglo XIV.

Es un cédice de los llamados escoldsticos que
presenta en algunos disefios variantes iconograficas
y omite la vocacién de Isafas al ministerio proféti-
co. El reloj de Acaz sigue los esquemas conocidos
en obras anteriores y contemporineas®, pero las
ilustraciones de la visién inaugural del libro de
Ezequiel se diferencian notablemente de las cono-
cidas para las Postillae.

La versién latina de la Gloria de Yahweh pre-
senta al querubin con sus cuatro rostros, pero omite
la presentacion de sus manos y pies. Las alas estdn
cargadas de ojos al igual que aparecen en represen-
taciones bizantinas y en la pintura alto-medieval,
pero no en los prototipos de las Postillae ni en el
desarrollo iconogrifico de éstas. La rueda difiere de
todas las conocidas en la obra de Lyra: su situacién
no es la usual debajo del querubin sino entre éste
y la divinidad ocupando el lugar del firmamento,
que en este caso le rodea. La forma recuerda mds a
una rueda de traccién, con sus radios y buje, que
a la «cldsica» estilizacién lyrense con la leyenda es-
crita en su interior. (Ldm. 1).

4 MIQUEL ROSELL, E.: Manuscritos biblicos y liriirgicos de la
Biblioteca Universitaria de Barcelona. Barcelona, 1951-1958, T.
I, pdgs. 360-362.

MATEU IBARS, Josefina: Los manuscritos de los siglos X al XIV
de la Biblioteca Provincial y Universitaria de Barcelona.
«Biblioteconomia». XXVI (1969) 90-91. STEGMULLER.
Repertorium Biblicum Medii Aevi, Madrid, 1950, T. IV ndm.
5872-5881: lo fecha en el siglo XIV.

5 Hay una accién de gracias anterior: el 30 de marzo de
1331. Posteriormente termina el comentario de Ezequiel XL-
XLVIII el 13 de junio de 1332.

Vid. LABROSSE. Sources de la bibliographie de Nicolas de Lyre,
«Etudes franciscaines» XIX (1908), 157 sigs.; LANGLOIS: Nicholas
de Lyre. Frere mineur, «Histoire Litterarire de la France», XXXVI
(Paris, 1927), pdg. 374.

© Rosa Horaria en tinta sepia como el de los ms. 267-3 de
la Bibliotheque de la Ville de Charleville y ms. lat. 461 de la Bi-
blioteca Nacional de Parfs, aunque en el de Barcelona se omiten
las doce franjas horarias.

La version hebrea se distribuye en dos partes y
muestra las mismas variantes iconogrdficas que la
anterior. El trono de Yahweh presenta en los bra-
zos unos remates con cabezas de animales mien-
tras que en la latina se opta por una estilizaciéon
floral.

En la visién de la idolatria de Templo (Ezq. VIII)
el plano muestra tres entradas para cada uno de los
atrios, incluso para el mds interior. El texto indica
una dnica puerta, llamada aqui del «altar», en el
atrio de los sacerdotes pero esta variante también
la conocemos en otros cédices .

La serie que compone la «Visién de la Restau-
racién mesidnica y nuevo templo» (Ezq. XL-
XLVIII) se atiene fundamentalmente a la represen-
tacién esquemdtica y clara propugnada por fray
Nicolds aunque en algunas de las ilustraciones el
artista ha dejado constancia de su originalidad crea-
dora. Los ejemplos mds evidentes se encuentran en
los alzados de la puerta oriental y del templo con
el edificio lateral.

Las torres de la puerta oriental han sido susti-
tuidas por columnas y la figura recuerda mds a una
puerta triunfal que a los esquemas tradicionales de
las Postillae perpetuados por ejemplo en los manus-
critos 259 de la Biblioteca Nacional de Madrid, 7-
16 del Archivo Catedral de Toledo o en el ejem-
plar de la Biblioteca Universitaria de Sevilla. La
fachada se estructura en dos cuerpos con entabla-
mentos rotos por arcos conopiales y remata con una
cipula rebajada (Ldm. 2).

En el alzado del pértico del templo y edificio
lateral sur se aprecian las mismas licencias en cuan-
to a las torres y retranqueamiento de las fachadas.
Aqui las columnas soportan franjas almenadas y el
remate es una ctpula bulbosa. Mantiene, no obs-
tante, la caracteristica de los cddices de tipo esco-
ldstico mds antiguos al representar un sélo edificio
lateral a distinto nivel que la fachada del templo,
pero sin unién entre ellos.

Los disefios que ilustran la disposicién de las
paredes interiores del santuario, los anadidos late-
rales segin Hugo de San Claro, el altar de los
holocaustos, la distribucién del territorio y la nue-

7 Bibliotheque de la Ville de Charleville ms. 267-3, Pal. lat.
108 de la Biblioteca Vaticana, ms. lat. 16.784 de la Biblioteca
Nacional de Parfs y ms. 723 de la Biblioteca Universitaria de Bar-
celona.
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va ciudad presentan los mismos esquemas que en
los ms. 267-3 de la Bibliothéque de Charleville, ms.
176 B. de la Ville de Reims y lat. 461 de la Biblio-
teca Nacional de Parfs aunque con algunos cam-
bios cromdticos. Los planos parciales del templo
tienen algunos elementos decorativos como los
grandes florones de las entradas en el atrio exte-
rior y medio o el plano del santuario interior del
recinto occidental. El plano completo tiene los
muros exterior y medio almenados y una intere-
sante interpretacién del lugar donde brota el ma-
nantial del agua viva.

El segundo cédice fue donado por el arzobispo
D. Pedro Tenorio a la Catedral de Toledo (13-10-
1384), aunque no pasé a los fondos de la Biblioteca
Capitular hasta su muerte (1399) al formar parte del
lote que €l mismo se reservé 8. Los tres volimenes
contiene las Postillae completas y el Responsio ad
quendam Judaeum, que en sus numerosos cédices e
impresos de Lyra se coloca a continuacién del Apo-
calipsis. Los explicit corresponden a las fechas en que
fray Nicolds terminé cada uno de sus comentarios
y no a la copia de este ejemplar.

El cédice es de importacién. El tipo de escritu-
ra que tiene, las letras capitales algunas con medias
orlas, la orla completa del tercer volumen, dnica
que se observa de cuatro mdrgenes, muestran un
estilo relacionable con los talleres activos en Parfs
en las décadas sesenta y setenta del siglo XIV. En
el acta de donacién de sus libros el arzobispo dice
que todos ellos son buenos y que han sido com-
prados «Tam in Tolosa quam in Avenione quam in
Pérosa quam in Roma, taliter quod dum ipse erat
in partibus illis...» °. No encontramos en ¢l nin-
guna firma que nos indique de sus ilustradores y
escritor, sin embargo es una obra salida de un ta-

8 El acta notarial de entrega de sus libros estd publicada si-
guiendo un manuscrito del siglo XVIII de la Biblioteca Nacio-
nal de Madrid (ms. 13.018) por: GOMEZ CANEDO, Lino: E/ ar-
zobispo D. Pedro Tenorio y la Biblioteca Capitular de Toledo, «Razén
y Fe», 2.2 ep. IV (1944) 110-113. SUAREZ FERNANDEZ, L.: Don
Pedro Ienorio, Arzobispo de Toledo (1375-1399), «Estudios dedi-
cados a Menéndez Pidal», Madrid, 1953, T. IV, pdgs. 620-623.

El cédice estd catalogado por OCTAVIO DE TOLEDO, J. M.:
Catdlogo de la libreria del Cabildo de Toledo, Madrid, 1903, Num.
346, pdgs. 120-121.

9 Opus cit. 8. BN.M. ms. 13.018 fols. 117r-120v. Los afios
de su exilio comprenden desde 1356 a 1377 en los que compra-
ria la obra.

ller especializado en la copia de libros: la orla del
tercer volumen muestra claramente como los escu-
dos han sido colocados encima de la decoracién y
el capelo pisa la parte inferior del recuadro, sobre
éste hay un sencillo paisaje en el que se representa
a un pastor con su perro de cacerfa.

El libro pudo ser comprado en Aviidn aunque
tanto sus ilustraciones como los elementos deco-
rativos y ornamentales guardan gran semejanza con
algunas Postillae conservadas en Parfs. Entre éstas
pueden citarse el ms. lat. 136 de la Biblioteca del
Arsenal y el que pertenecié a Benedicto XIII, que
también parece tener factura parisina '°.

Las ilustraciones estdin miniadas y se ajustan a
la iconografia de esta obra con las variantes pro-
pias encontradas dentro del grupo de cddices ricos
a los que pertenece: templo de Salomén, colum-
nas, objetos de culto, plano del taberndculo, unio-
nes y ensamblajes de las tablas, arca de Noé...
Omite la ilustracién de la cortina menor, como en
otros manuscritos de su grupo.

La miniatura de la «Visién de la idolatria del
antiguo templo» tiene tres entradas en cada uno de
los atrios, pero los pavimentos de éstos presentan
color de tal manera que los corredores de cada in-
greso quedan mds marcados. Esto mismo ocurre en
el manuscrito de procedencia francesa Vat. lat. 51
de la Biblioteca Apostdlica Vaticana !'. En ambos
casos el atrio de los «inmundos» y el de los «sacer-
dotes» se presenta en minio, mientras que en el de
los «<mundos» se opta por el color azul.

En la serie de la «Restauracién mesidnica y nue-
vo templo» las ilustraciones siguen los modelos es-

10 CATALOGUE GENERAL DES MANUSCRITS LATINS DE LA
BIBLIOTHEQUE NATIONALE, Parfs, 1940, T. I: pdgs. 128-129, 159-
160, 220 (ms. lat. 359, 460 y 617).

FAUCON: La librairie des papes d’Avignon, sa formation, sa
composition, ses catalogues (1316-1420) d'apres les registres de
comptes et d’inventaires des archives vaticaines, Paris, 1886, T. II,
pdg. 46.

Sobre el ms. lat. 136 de la Biblioteca del Arsenal véase MAR-
TIN, H.: Catalogue des manuscrits en écriture latine portant dés
indications de date, liew ou copiste, Paris, 1958-1968, T. I, nim.
57, pag. 396.

11 CATALOGO DE LA BIBLIOTECA APOSTOLICA VATICANA.
CODICES VATICANI LATINI. Ciudad del Vaticano. Vol. T (1902)
pdgs. 58-63. DURRIEU, P.: La Bible de Jean de Berry conservée au
Vatican, «Revue de I'art» XXVII (1910) 5-20. IL LIVRO DELLA
BiBBIA, Catdlogo de la Exposicién, Ciudad del Vaticano, 1972,
ndm. 96, pdg. 51.
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tablecidos con algunas licencias a excepcién del al-
tar de los holocaustos. Este mantiene el prototipo
escalonado, pero la sima y la base mayor estdn re-
presentadas en profundidad. Una perspectiva seme-
jante aparece también en el dibujo a tinta del ms.
Pal. lat. 166 de la Biblioteca Vaticana, aunque la
iluminacién de Toledo es mds sugestiva por la mag-
nifica gradacién de grises apreciada en cada una de
las partes del altar (Ldm. 3).

El profesor Nordstréom ha estudiado la influen-
cia que tuvieron algunas ilustraciones de las Postillae
en las miniaturas de la Biblia de Alba a la que rela-
ciona con el ejemplar de la Biblioteca Universita-
ria de Sevilla !2. Sin embargo suponemos que si fray
Arias de Encinas le ensené algiin modelo a Moses
Arragel, aparte de la Biblia Moralizada, hay que
pensar en alguna copia de las Postillae existente en
Toledo !? o en este mismo cédice del Archivo de
la Catedral a tenor de las ilustraciones que presen-
ta en el candelabro, mar del bronce...

Las obras de Nicolds de Lyra procedentes de la
biblioteca del Conde Duque de Olivares y que hoy
se guardan en la Biblioteca del Escorial 14 debie-
ron formar parte de una misma obra. Los voltime-
nes S.I.5, S.I1.6, y O.1.9 estdn firmados por «M.
Johannem de Houel» y en los dos tltimos aparece
la fecha de 1420. El tomo S.1.7 fue realizado por
«Johannem Symonis clerirum Trece. dioc. Floren-
cie» 1 y el S.1.8 no presenta firma ni fecha, pero
son evidentes en ¢l dos manos de escritura.

Estos libros que han sido citados en alguna oca-
sién como «unos de los mds interesantes por las

12 NORDSTROM, C. O.: The Duke of Alba’s Castilian Bible.
Upsala 1976, pdgs. 107, 153, 164, 172, 230 sigs.

METZGER, Th.: The «Alba Bible» of Rabbi Moses Arragel,
«Bulletin of the Institute of Jewish Studies», IIT (1975) 131-155.

13 STEGMULLER, Opus cit. 4, cita un ejemplar en la Bibliote-
ca Provincial de Toledo procedente de San Juan de los Reyes aun-
que no indica su fecha. Hoy en dia no hay ningtin cédice de Ni-
colds de Lyra entre los fondos de esta biblioteca aunque sf
impresos. NORDSTROM, Opus cit. 12, pdg. 15, nota 1 indica que
Fray Arias le dice a Rabbi Moses que D. Luis de Guzmdn desea-
ba familiarizarse con las modernas interpretaciones rabinicas que
Nicolds de Lyra no conocid.

14 ANTOLIN: Catdlogo de los cddices latinos de la Biblioteca del
Escorial, Madrid, 1910-1923, T. I, pdgs. 11-13; T. IV, pdgs. 1-13.

LAGUNA PAUL: Opus cit., 1, pdgs. 551-554.

15 S.1.6 fol. 162v, enero 1420; O.1.9 fol. 317, junio; S.I.7 fol.
197v. Fechas indicadas en el catdlogo de ANTOLIN, Opus cit. 14.

ilustraciones que poseen» ' presentan algunos da-
tos que en un principio desmerecen esta califica-
cién. La letra en todos ellos es muy cuidada y se
ajusta a la llamada gética textual italiana. Las le-
tras capitales, siguen modelos italianos, y son de
tinta roja y azul al igual que las iniciales aunque
en algunos volimenes se presenten mutilados o fal-
ten. La ilustracién de las Postillae es muy escasa:
hay muchos espacios rotulados y dejados en blan-
co en espera de ser completados !7. Sin embargo
es interesante la representacién del decdlogo: las dos
versiones se sittian dentro de unas bellas arquerfas
trilobuladas de tinta roja. También estd esbozada
la genealogia de Alejandro Magno.

El cédice es buen ejemplo de la existencia de ta-
lleres especializados en la copia de libros, los cua-
les dejaban ex profeso sin decorar las partes que re-
cibirfan posteriormente el aparato grifico de
acuerdo con los gustos y poder adquisitivo de la
persona o institucién que adquiriera la obra. Ob-
viamente segin fuera la técnica iluministica el coste
de la obra variaba y en algunos casos, como en éste,
quedd sin terminar.

Estos cinco volimenes no forman una obra
completa aunque si contienen todo el Antiguo Tes-
tamento y parte del Nuevo. En la misma bibliote-
ca y con la signatura O.1.19 hay otro cédice que
comprende las Postillae in Fvangelia '® encuaderna-
do junto con una crénica francesa y fechado en el
siglo XIV. Por las caracteristicas que presenta no
creemos que complete los volimenes anteriores rea-
lizados seguramente en Florencia 1°.

La Biblioteca Nacional de Madrid guarda tam-
bién entre sus fondos algunas obras de Nicolds de
Lyra que presentan espacios preparados para ser
ilustrados. Sirvan como ejemplo unas Postillae in
Evangelia (ms. 12.679) de la segunda mitad del si-
glo XV firmado por Ludovicus que tiene una bella
orla con las armas de los Velasco 2° en la parte in-

16 KRINSKY, C. H. Representations of the Temple of Jerusalem
before 1500. «Journal of the Warburg and Courtauld Institutes»,
XXXIII (1970) 18.

17" Faltan muchas y otras estdn cortadas en el ms. S.I1.6; en
el ms. S.I.5 y S.1.7 la mayor parte estdn mutiladas.

18 ANTOLIN: Opus cit. 14, T. 111, pdgs. 190-191.

19" Rubricator recogido por Antolin ms. S.I.7 fol. 197v.

20 TORRE, M. de la y LONGAS, P: Catdlogo de los codices la-
tinos de la Biblioteca Nacional de Madrid. Biblicos. Madrid, 1953,
T. 1, pdgs. 299-301, ndm. 116.
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ferior, pero la genealogia que aparece en el Evan-
gelio de San Mateo c.i. I no fue realizada. Tam-
bién unas Postillae in Pentateucum (ms. 4.018) de

21 con los rétulos

comienzos de la misma centuria
aludiendo a ilustraciones inexistentes. En este ul-
timo se omite el lugar donde irfan colocadas las ar-
cas de Noé y los decdlogos presentan la disposicién
correcta de los preceptos en cada versién pero ca-
recen de tablas, marcando cada uno de ellos con
calderones rojos.

Nicolds de Lyra fue un autor muy leido en la
Baja Edad Media, no sélo por el clero, sino que
muchos nobles adquirfan buenos ejemplares 2 de
las Postillae y en algunos casos encargaban incluso
traducciones de esta obra. En nuestro pais pode-
mos citar versiones de este tipo como la del Archi-
vo de la Corona de Aragén?® y el encargado por
D. Alfonso de Guzm4n.

El segundo es la llamada Declaracién sobre el An-
tiguo Testamento traducido del latin por fray Alonso
de Algeciras, «frayle de la orden de San Francisco
en Sevilla», y copiada por «Alfonsus martines del
puerto» entre 1420-1427 24, La obra tiene un indu-
dable valor codicolégico aunque carezca totalmente
de figuras. En el convento de San Francisco de Se-
villa debié existir una gran biblioteca en la que se
encontrarfan varios de los escritos de Lyra. Desgra-
ciadamente sus fondos se han perdido y se desco-
noce la relacién de los que contenfa ?°. Sabemos acer-

CASTRO, M. de: Manuscritos franciscanos de la Biblioteca Na-
cional de Madrid. Madrid, 1973, no lo resefia.

2" TORRE y LONGAS: Opus cit. 20, nim. 109, pdg. 288. Cas-
TRO: Opus cit. 20, nam. 219, pdg. 250.

22 Martin I del Humano encarga en 1389 al obispo de Bar-
celona, Juan, comprar unas Postillae de Lyra en Paris. Vid. RU-
BIO Y LLUCH, A.: Documents per ['Historia de la cultura catalana
mig-eval, Barcelona, 1908, vol. I, pdg. 406, nim. CCCLVII.

2 CaSTRO: Opus cit. 20, pdgs. 449, not. 1 cita entre otros
el ms. Ripoll 159 del Archivo de la Corona de Aragdn.

24 SCHIFF: La Bibliotheque du Marquis de Santillaine.
Florencia 1962, pdgs. 215-225.

CASTRO: Opus cit. 20, pdgs. 444-446.

25 Hasta el momento no hay ninguna referencia de ellos,
aunque en un inventario del siglo XVII se registran dos edicio-
nes. Vid. WAGNER K.: Los autores franciscanos de la desaparecida
biblioteca del convento de San Francisco de Sevilla, «Archivo
Hispalense», 192 (1980) 191-192.

Por otra parte es ficilmente deducible que si la traduccién se
realizé en el Convento Casa Grande sevillano debfa de haber en
él, al menos, un ejemplar de la obra por las caracterfsticas tan
particulares que tiene.

ca de ella que en 1427 ya habian desaparecido algu-
nos libros y un tal fray Manuel solicita dinero a al-
calde de esta ciudad con el fin de comprar la dlettura
de Nicolao de Lyra» para preparar sus sermones 2°.
Las Postillae fue un libro muy comun en esta ciu-
dad durante el siglo XV aunque la gran mayoria de
los cédices no han llegado a nosotros .

La Biblioteca Colombiana conserva hoy en dia
un volumen de unas Postillae en cuyas ilustracio-
nes se mantienen con toda pureza los esquemas pri-
mitivos de esta obra 2. Sus dibujos en tinta sepia,
algunos de ellos con color, son de todos los con-
servados en nuestro pafs los mds cercanos al cédi-
ce 171 de la Biblioteca de Reims, aunque el arca
de Noé quedé omitida.

El altar de los holocaustos, mesa de los panes,
cortinas y Sumo Sacerdote evidencian la sencillez
de los primeros esquemas cuya tnica finalidad era
aclarar visualmente el texto. La filiacién con el
mencionado manuscrito francés es ain mds cerca-
na en los disefios del candelabro, los tablones late-
rales del taberndculo con el ensamblaje de sus dis-
tintas piezas y el plano del santuario del desierto.
(Ldm. 4).

El ms. 259-263 de la Biblioteca Nacional de
Madrid 2%, puede fecharse en la primera mitad del
siglo XV, como el anterior de la Biblioteca Colom-
biana. Creemos que ha perdido al menos uno de

26 Archivo del Ayuntamiento de Sevilla. Papeles de

Mayordomazgo, afio 1427, ndm. 29.

27 Archivo Catedral de Sevilla. Libro de Fébrica afio 1458
nam. 8, fol. 16r: consta el pago de 130 maravedises por encua-
dernar de nuevo el Nicolds de Lyra y otro sobre los Evangelios.
A su vez en el testamento de Juan de Cervantes, Cardenal de Os-
tia, otorgado el 16-XI-1453, en el cual dona su libreria a la cate-
dral hispalense hay constancia de las siguientes obras: Sensus
moralis super Bibliam, otro sobre el Pentateuco, otro sobre los
siete libros de la Biblia, otro sobre las Epistolas de San Pablo,
otro sobre Isafas y otro sobre los Cuatro Evangelios. Datos pro-
porcionados por la Dra. Alvarez Midrquez que son buena mues-
tra de cuantos de ellos no han llegado a nosotros.

28 TAGUNA PAUL, T.: Unas Postillae de Nicolds de Lyra en la
Biblioteca Colombiana «<Homenaje al Prof. Dr. Herndndez Diaz»,
Sevilla, 1982, pdgs. 153-158.

Los cédices mds antiguos y realizados en vida de Lyra segin
LANGLOIS y LABROSSE, Opus cit. 5 son: ms. 267/1-8 de la Bi-
blioteca de Charleville, ms. 171-178 de la Biblioteca de Reims y
ms. lat. 461 de la Biblioteca Nacional de Paris. Sin embargo hay
otro cddice en la Biblioteca Apostélica Vaticana que creemos es
contempordneo a éstos.

29 TORRE y LONGAS, Opus cit. 20 pdgs. 289-298, nim. 110-
114. CASTRO: Opus cit. 20, pdg. 38-44, nim. 27-31.
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sus volimenes *°. Los dibujos coloreados general-
mente se atienen a los modelos primitivos aunque
en algunos las variantes son importantes y dignas
de mencién. En la versién hebrea del arca de la
alianza el propiciatorio estd representado en forma
de tejado a dos aguas, por ello los querubines no
pueden estar situados encima de él como indica el
texto, colociandose detrds del arca. Los candelabros
varfan la forma del astil y el pie es estriado. En el
plano del pértico oriental del templo de Ezequiel
se introduce un segundo diseno que recuerda a los
que para esta ilustracién aparecen en los cédices ri-
cos. En el altar de los holocaustos del atrio exte-
rior y medio del mismo templo se cambia el pro-
totipo usual escalonado y con cuernos, segin los
textos de Maimdnides al que sigue en este punto
Nicolds de Lyra, por un ara cubierta con un pafo
del que salen llamas rojas. El plano del taberndcu-
lo, inacabado, responde a los modelos que se en-
cuentran en cédices ricos, aunque esté realizado en
tinta; el mismo caso se constata en el ms. lat. 136
de la Biblioteca Nacional de Paris y en el ms. lat.
17 de la Biblioteca del Arsenal (Ldm. 5y 6).

El segundo ejemplar de las Postillae conservado
en Sevilla fue encargado por Per Afan de Ribera.
En manuscrito, que se encuentra en la Biblioteca
Universitaria de esta ciudad?!, contiene también
el Responsio ad quendam Judaeum en el que se ilus-
tra por segunda vez dentro del mismo ejemplar el
arca de Noé segtin las fuentes latinas y hebreas.

Las miniaturas de los tres primeros volimenes
estdn emparentadas con los talleres franceses del
momento aunque realizadas, casi con toda seguri-
dad, en la misma Sevilla por artistas llegados del
vecino pafs. La ilustracién se ajusta, con algunas
variantes, a los modelos de cddices ricos. Dos es-
pacios quedaron sin figuracién aunque los rétulos
son prueba evidente de que el copista era consciente
de su ubicacién: la cortina menor y las figuras que
componen las diferentes uniones de los tablones
laterales del taberndculo.

Desgraciadamente no hay en nuestro pais ningtin
modelo del primer disefio que hizo Nicolds de Lyra
para el Templo de Salomén. El manuscrito del Ar-

30 El orden de este cédice es: ms. 262 y 263. A continua-
cién uno o dos volumenes que comprenderian: Jueces, Ruth, IV
Reyes, II Paralipomenos, III Esdras, Tobfas, Judith, Esther, II
Macabeos, Proverbios, Eclesiastés, C. de los Cantares, Sabidurfa
e Isafas. Termina con los mss. 259, 260 y 261.

31 LAGUNA PAUL, T.: Opus cit. 1.

chivo Catedral de Toledo y el de la Universidad de
Sevilla incluyen una representacién posterior crea-
da en Paris a mediados del siglo XIV. La figura pre-
senta una doble lectura: «plano de cimiento» y cor-
te longitudinal >2. La interpretacién dada al pértico
del manuscrito de Per Afan de Ribera difiere de al-
gunas de las conocidas en este grupo: la cubierta es
una cdpula de media naranja rematada con una for-
ma bulbosa en vez del usual chapitel, a su vez inclu-
ye en esta zona lo que podriamos interpretar como el
Jachim y Boaz. Las columnas realizadas en tinta pre-
sentan basas y capiteles sencillos, por encima de es-
tos Ultimos hay una estilizacién vegetal que llega en
altura hasta el remate de la cdpula.

Las restantes variantes no son de tanta impor-
tancia y se cifien generalmente a formas decorati-
vas como las que se constatan en el Arca de la
Alianza, aguamaniles méviles, y Sumo Sacerdote.
Otras tienen antecedentes en cédices anteriores
como las puertas de la nueva ciudad que suponen
una variante dentro del modelo establecido en el
ms. lat. 461 de la Biblioteca Nacional de Paris.

La ornamentacién del quinto volumen es
relacionable con algunos libros corales contempo-
rdneos de la catedral hispalense y el cuarto presen-
ta una notable influencia italiana en la letra y de-
coracion.

El Archivo de la Corona de Aragén guarda en-
tre los fondos procedentes de Ripoll (ms. Ripoll 2-
3) dos volimenes de unas Postillae 3 que origina-
riamente debieron constar al menos de cuatro
partes 34 Su decoracién es muy ostentosa: orlas,
capitales figuradas, iniciales ornamentadas y vifietas
miniadas en oro y vivos colores que por su estilo
podemos datar a mediados del siglo XV. La genea-

logfa de Jests presenta el esquema usual en esta

32 Las apreciaciones de H. Rosenau sobre el templo de

Salomén no son del todo correctas. Vid. ROSENAU, H.: 7he
architecture of Nicholaus de Lyras Temple, Jornal of Jewist Studies»
XXV (1974) 296, Vision of the Temple, London, 1979, pdgs. 39-
43. LAGUNA PAUL, T.: Opus cit. 3, pdgs. 214 sigs.

3 GARCIA VILLADA y BEERS: Biblioteca Patrum Latinorum
Hispaniensis. II Band, Wien, 1915, pdgs. 4-5. DOMINGUEZ
BORDONA: Manuscritos con pinturas, Madrid, 1993, T. 1, pdg. 22,
num. 10.

34 Fl primero comprenderfa Pentateuco, José, Ruth, IV Re-
yes. El segundo es el actual A.C.A. ms. Ripoll 3. El tercero, per-
dido, tendrfa: Esclesiastés, C. Cantares, Sabiduria, III Esdras,
Isafas, Jeremias, Lamento. Jeremfas, Baruch, Ezequiel, Daniel, XII
Profetas Menores y II Macabeos; esta misma distribucién se en-
cuentra por ejemplo en el ms. lat. 462 de la Biblioteca Nacional
de Paris. El cuarto es el actual A.C.A. ms. Ripoll 2.
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obra pero colocada sobre fondo bermellén y los
nombres de cada rama se omiten.

En la Biblioteca Universitaria de Barcelona se
conserva otro cddice de las Postillae fechado en
1492 que procede del convento de Santa Catalina
de la ciudad condal (ms. 721-723) 3. Los tres vo-
limenes, aunque muy deteriorados por la hume-
dad, presentan algunos esquemas en tinta. La gran
mayorfa de las figuras se omiten y tampoco hay es-
pacio para ellas en las dos columnas de escritura.
Sin embargo los siete dibujos a mano alzada son
sumamente interesantes y originales dentro de la
iconografia de las Postillae.

Las arcas de Noé siguen muy de cerca los mode-
los establecidos en la obra impresa de Lyra: gran an-
chura de la estructura lignaria que compartimenta
cada uno de los pisos, una puerta situada a la dere-
cha con dos bisagras y gran cerradura, y el agua del
diluvio que llega hasta el nivel de la bodega. Este
modelo xilogréfico fue estampado por Korberger en
1481 y con apenas variantes perdura hasta fines del
siglo XVI3°. En el manuscrito de la Universidad de
Barcelona la puerta de la primera versién estd situa-
da entre la «sentina» y la «apotheca hervarium» como
aparece en la edicién de Silver (Lyon 1488).

Lo mismo podemos decir del decdlogo, el cam-
pamento del desierto y el sumo sacerdote. En el
primero se aprecia atin mds evidente la influencia
de las planchas de madera al disponer las tablas en-
treabiertas con sus bisagras. La mitra del sacerdote
tiene forma troncondnica, estd decorada con tres
franjas y coronada por una bolita, por delante la
placa rectangular que cubria la frente del sacerdo-
te y sobre ella la media luna.

El altar de los holocaustos segtin la versién he-
brea, aunque omite como parte fundamental el ce-
fiidor, es la mds esquemdtica de cuantas conocemos.
El candelabro, dibujado conforme a la misma fuen-
te, reduce al minimo las cafas, las flores e incluso
los quemadores; su autor se muestra, en este caso,
como un 4gil dibujante con gran capacidad de sin-
tesis presentindonos formas abstraidas de la ver-
sién naturalista (Ldm. 7).

3 MIQUEL ROSEL: Opus cit., 4, t. 11, pdgs. 233-240. MATEU
IBARS, Josefina: Los manuscritos de los siglos XV al XVI de la Bi-
blioteca Provincial y Universitaria de Barcelona, «Biblioteconomia»
XXVIII (1971) 77-78, nim. 58.

36 LAGUNA PAUL, T.: El Arca de Noé en las «Postillae» de Ni-
colds de Lyra, «Arte Sevillano», 3 (1983) 63-68.

La proximidad de estos dibujos al mundo de la
imprenta es notoria en la representacién de las ta-
blas, los ganchos y bases, que conforman las unio-
nes de las paredes laterales del taberndculo, de la
misma manera que aparecen en las xilografias, aun-
que queda omitida la unién en dngulo. Lo mismo
puede decirse del reloj de Acaz con forma de me-
dia rosa horaria (Ldm. 4).

Una de las partes mds caracteristicas de la visién
de Ecequiel c. I son las ruedas. Estas son precisa-
mente las que han escogido el autor del dibujo como
elemento primordial en la visién y su ilustracién su-
pone un «hito» dentro de las que encontramos en
las Postillae: dos circulos que quedan cortados en su
interior por otros tantos semicirculos, en los puntos
de cruce se marca un trozo mds grueso.

La Visién de la idolatria del antiguo templo
(Ezq. VIII) es el dltimo dibujo. El recinto tiene for-
ma cuadrada y los atrios se colocan concéntricos
al templo, el cual ocupa la parte central. Los atrios,
por omisién del autor, sélo tienen entrada por el
lado norte mientras que al santuario se accede por
tres puertas.

Las figuras de este cédice creemos que fueron
hechas por la misma persona que copié el texto.
El original fue posiblemente un impreso, anterior
a 1492, debido a las fuertes relaciones que se ob-
servan entre sus dibujos y las primeras planchas
xilogréficas de los incunables lyrenses.

La imprenta difundié adn mds las obras de Ni-
colds de Lyra y gran nimero de estas ediciones se
encontraban en conventos, bibliotecas eclesidsticas
y seculares donde ademds de en las universidades
fueron muy consultadas. En la ciudad condal hay
algunos incunables anteriores a 1492 y que pue-
den ser buena muestra de los modelos que el di-
bujante del ms. 721-723 de la Biblioteca Univer-
sitaria pudo conocer: entre ellos se encuentran los
citados de Korberger y Silver 7.

Teresa Laguna Paul

Universidad de Sevilla

37 CaTALOGO COLECTIVO DE INCUNABLES EXISTENTES EN
BIBLIOTECAS ESPANOLAS. Edicién provisional, s.a. 1970, nim.
850, 852-855.

La Biblioteca Universitaria de Barcelona conserva entre sus
fondos las ediciones de Korberger (Nuremberg, 1418) y Silver
(Lyon 1488) con las signaturas Inc. 186 y 294, asi como la
veneciana de 1489 (Inc. 606).
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Tabla 1: Ficha descriptiva de los cédices.
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7 = it & hth 4 h E E £ gs 2
Niimero de volimenes y folios 322 432 317 201 227 280 269 355 243 241 380
332 137 99 248 197 232 352
317 263 248 217 237 398
291 324 228 176
260 282 266 210
Soporte Perg. Perg. Perg. papel papel Perg. Perg. Perg. Perg. papel papel
Tamaro 250% 350 430x324 340x255 303x203 415x290 400x 280 410x 283 286x155 314x436 400x282 21030
250%357 290x275
264x353 345% 260
260x 345 355%270
340%255 365x270
Encuadernacion perg. taf., reencd. holandesa reencd. reencd. taf. rojo reenc. modern. mudejar perg.
hierr. biblio. s. XVIIII piel hierros, s. XVIII s. XIX
broch. marrén s. XVIII
Columnas de escritura 2 2 2 2 1 2 2 2 2 2 2
Escritura textual textual textual gotica romana 1-3 cursiva cursiva textual gotica cursiv.
format. format. italiana bastar. textual format. format. format. textual  currens.
4-human.
itali.
S-bastar.
Rubricator Johannes Alfonso P. Gallicus  loannes Ludovicus
Houel del 1. Pari- Scobetus
J. Symonis Puerto siensis Salamant.
(@]
Lugar de factura (Paris) (Florencia) (Sevilla) Sevilla
. (-3)
Destinatario J. Alf. P. Afan
Guzman Ribera
Poseedor P. Tenorio (Armas Marq.
Velasco) Santillana
Procedencia Conv. S. P. Tenorio C. Dq. Conde Marq. Cart. S. Fondo Ripoll C. Sta
Franc. Olivares Haro Osuna M? Cue- Antiguo Catalina
Barcel. vas Barcelona
Letras capitales miniadas X X X X X
Letras capitales tinta color X X X E sepia
Letras iniciales ornamentadas X X
Letras iniciales tinta color X X E X X X
Orlas y vinetas X X X X
Ilustraciones miniadas X X X
Ilustraciones tinta X X X X X X
Ilustraciones tinta y color X X X
Rotulos X X X X X X X X
Recuadros o fondo en X X X X X
ilustraciones
Obra completa o parcial P C P P P C P P P P P
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Fig. 1. Visién de la Gloria de Yahweh. Biblioteca
Universitaria de Barcelona, ms. 281. (Fotografia B.U.B.)

Fig. 3. Altar de los holocaustos del Templo de Ezequiel.
Archivo Catedral de Toledo, ms. 7-16.
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Fig. 2. Ubicacién del pértico oriental del Templo de
Ezequiel y alzado de su puerta. Biblioteca Universitaria
de Barcelona, ms. 281. (Fotograffa B.U.B.)
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Fig. 4. Uniones y ensamblaje de los tablones
laterales del taberndculo. Izq.: Biblioteca Colombina, ms.
83-5-12. Der.: Biblioteca Universitaria de Barcelona, ms.

721 (Fotografia B.U.B.)
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a 3 { v 7 Fig. 6. Ubicacién del pértico oriental del Templo de
A7 Ezequiel. Biblioteca Nacional de Madrid, ms. 259.

(Fotograffa B.N.M.)

Fig. 5. Candelabro. Biblioteca Nacional de Madrid, ms.
262. (Fotografia B.N.M.)
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Fig. 7. Sumo Sacerdote. Biblioteca Universitaria de
Barcelona, ms. 721. (Fotograffa B.U.B.)




Els grups del Sant Sepulcre a Catalunya. Precisions sobre l'origen
d’aquest model iconografic

1. INTRODUCCIO: ELS SANTS SEPULCRES I LA
ICONOGRAFIA DE LA SEPULTURA DE JESUS

Allo que modernament es coneix com a grups
del Sant Sepulcre rebia al seu temps les denomina-
cions de Sepulcre de Jesucrist, Sepulcrum Domini o,
per antonomasia, Sepulcre !. Lescena representada
era designada Crist al Sepulcre.

Ens estem referint, és clar, a aquells grups es-
cultorics en els quals, amb figures de proporcions
semblants a les naturals, és representat el Crist ja-
cent voltat dels personatges que esmenten els re-
lats evangelics de la sepultura de Jestus (Josep
d’Arimatea, Nicodem, Maria Magdalena i Maria
mare de Jaume i de Josep) ? i d’altres la participa-
cié dels quals en els fets se sobreentén (La Verge,
Joan i ocasionalment una tercera i fins i tot una
quarta dona).

Concretament, i d’acord amb els patrons icono-
grafics establerts, Josep d’Arimatea i Nicodem
flanquejen el jacent. El membre del Sanedri ocupa
normalment el lloc de preferéncia al cap de Crist
mentre que Nicodem es disposa als seus peus.
Ambdés sén representats amb llargues barbes, pro-

V' «Quod ego faciam. .. unum Sepulcrum...» (1350. Contracte

del grup de Sant Feliu de Girona).
... sobre un Sepulcre de Jesucrist en lesglésia de Santa Anna...»
(14822 Contracte del grup de I'església de Santa Anna a Barcelona).
«.. deu imatges d'un Sepulcre novament construit...» (1517.
Contracte del grup de I'Hospital de la Santa Creu de Barcelona).
«... sobre la edificacié del Sepulcre faedor a la Galilea del
monestir de Nostra Senyora de Poblet...» (1580).
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fusa indumentaria que denota la seva condicié
(acostumen a anar cofats) i en posicions estatiques.

La col-locacié dels demés persontages del grup
(5 6 6), per regla general) al darrera del Crist ja-
cent és més variable car no respon a una tradicié
iconografica tan consolidada. Adhuc si llurs acti-
tuds o trets particulars no sén molt pronunciats pot
ser dificil diferenciar-los.

Amb aquestes caracteristiques generals, els grups
del Sant Sepulcre assoliren llur maxima difusié a
Franca entre els segles XV i XVI. A partir del segle
XVII foren cada vegada més rars, de manera que
al XVIII practicament deixaren de produir-se en la
seva configuracié medieval. D’ella se n'havien des-
marcat molt abans les versions italianes, en les quals
s'exagera el caracter dramatic i expressiu de I'esce-
na fins gairebé canviar-ne el sentit 3.

De fet, la iconografia gotica de 'enterrament de
Jestis —que és d’on parteixen els grups del Sant
Sepulcre— resulta de la sintesi de coses diverses
com ara les versions bizantines del tema, les seves
adaptacions occidentals (a partir del manuscrits de
I’escola de Reichenau), el 7hrenos i la uncié del cos
de Cirist. Aquesta sintesi es produeix a Italia de la

2 Mt 27; 57-61. Mc 15; 42-47. Lc 23; 50-56. Jo 19; 38-42.
3 Darrerament:
BRAMMACCINI, Norberto: La déploration de Niccolo dell’Arca.

Religion et politique aux temps de Giovanni Il Bentivoglio a «Revue
de I'Art» 62 (1983), pdgs. 21-34.
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ma dels pintors toscans (Duccio, Ugolino de Sie-
na, Pietro Lorenzetti, Tadeo Gaddi, etc...) 4.

2. HIPOTESIS SOBRE ELS ORIGENS DELS GRUPS
DEL SANT SEPULCRE. PUNTS FEBLES

La intencié basica de la ponencia que presen-
tem al Ve Congrés Espanyol d’Historia de I'Art és
la de discutir la qiiestié dels origens dels grups del
Sant Sepulcre com a model iconografic —qiiestié
que no fa pas massa temps era considerada an
unresolved problem—> sobre la base d’arguments
mai considerats.

De fet, sén dues les hipotesis que s’han bastit
per a explicar com la representacié de I'enterrament
de Jesds usual en pintures i relleus —i, per tant,
amb un caracter predominantment narratiu— pas-
sava a ser traduida tridimensionalment amb totes
les caracteristiques propies de les imatges de devo-
cid o de contemplacid.

La primera i més divulgada fou llencada per
Emile Male, el qual afirmava que les Saints Sépulcres
de la fin du Moyen Age... ne sont pas autre chose que
des tableaux vivants traduits en pierre®.

William H. Forsyth posa en questié la hipotesi
de Male en tant que no reixia a explicar com po-
dia haver-se produit la fixacié d’una representacié
teatral en uns grups escultorics estatics, que respo-

4 MILLET, Gabriel: Recherches sur l'iconographie de ['Evangile
aux XIVe, XVe et XVI¢ siecles d'aprés les monuments de Mistra, de
la Macedonie et de Mont-Athos, Paris, 1916, pdgs. 460 i sigs.

TRENS, Manuel: E/ arte en la Pasidn de Nuestro Sesior (siglos
XIII al XVIII), Barcelona, 1945, pdgs. 48 i sigs.

REAU, Louis: Iconographie de lart chrétien. T. 11 (Nouveau
Testament), Paris, 1957, pdgs. 521-528.

LE Roux, Hubert: Les Mises au tombeau dans lenluminure,
les ivoires et la sculprure du IX au XII siecle a «Mélanges offerts a
René Crozet...» T. II. Poitiers, 1966, pdgs. 479-486.

FOrSYTH, William H.: The entombment of Christ. French
sculptures of the Fifteenth and Sixteenth centuries. Cambridge,
Massachusetts, 1970. Especialment el capitol 1.

SCHILLER, Gertrud: Iconography of Christian Art. Vol. 2 (The
Passion of Jesus Christ), Londres, 1972, pdg. 164 i sigs.

SEBASTIAN LOPEZ, Santiago: Mensaje del arte medieval. Cér-
doba, 1984, pdg. 138.

5> FORrSYTH, W. H.: op. cit. Titol del capitol II.

6 MALE, Emile: Lart religieux de la fin du Moyen Age en
France. Etude sur liconographie du Moyen Age et sur ses sources
d’inspiration, Paris, 1908, pdg. 130.

nen ja a tota una llarga serie d’antecedents icono-
grafics /.

Linvestigador america explica la genesi dels
grups del Sant Sepulcre per la simple evolucié for-
mal dels Heilige Griiber germanics.

Com és sabut, aquest model iconografic fou
molt popular a la regié del Rin compresa entre
Friburg i Estrasburg durant tot el segle XIV. For-
malment, consisteix en representacions a tamany
natural del Crist jacent sobre un sarcofag flanque-
jat per sengles angels, al darrera del qual es dispo-
sen les santes dones. Al frontal acostumen a tro-
bar-s’hi els soldats adormits. Lexemplar més antic
de Heilige Grab que ha arribat fins a nosaltres és el
de la catedral de Friburg (de vers 1330) 8.

El punt feble del plantejament de Forsyth rau
en la impossibilitat d’explicar com es produeix el
pas d’'un model propi del mén germanic —i prac-
ticament inedit a Franga— a un altre model que
precisament assoleix la seva plenitud a Franca. La
inexisténcia d’estadis intermedis entre ambdds
models fa que el salt de 'un a I'altre sigui més que
considerable. A més, és dificil d’entendre com de
cop i volta i sense que raons de funcionalitat cla-
res ho justifiquin pugui haver-se produit la muta-
cié d’una representacié al-lusiva de la resurreccié
de Cirist en una altra que n’evoca 'enterrament (i
que, iconograficament, correspon a una categoria
diferent) °.

Malgrat sostenir hipotesis diferents tant Male
com Forsyth partien de la base que el tema del Sant
Sepulcre naixia com una de les més clares mani-
festacions del senti tragic de la vida que amara la
darrera Edat Mitjana. Segons els seus arguments les
primeres representacions escultoriques del Sant Se-
pulcre no anirien més enlla de les primeres deca-
des del segle XV o, en tot cas, de les darreres del
XIV. Els grups més antics que consideren sén els
de Pont-a-Mousson, la catedral de Langres, i la ca-
tedral de Friburg (primer terg del segle XV) 10,

7 FORSYTH, W. H.: op. cit. Conclusions. En linies generals
corroboren les opinions d’aquest autor les recensions al seu llibre
de Robert DIDIER a «Pantheon» 29 (1971), pdgs. 537-541 i Annie
CLOULAS a «Bulletin Monumental» 129 (1971), pdgs. 217-219.

8 Vegi’s més endavant, nota 26.

9 Incideix sobre aquestes questions la recensié de Helga D.
HOFMANN a «The Art Bulletin» LV (1973), pdgs. 633-635.

10 ForsyrH, W. H.: op. cit., pags. 22 i sigs.
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En definitiva, el tema del Sant Sepulcre seria per
a ells un model iconografic caracteristic de I'art
frances. En paraules de Forsyth: such a Gothic mo-
nument was not and could not be indigenous to Italy,
where the Lamentation theme produced the
characteristic Mortori. It was barely known to the
Lowlands and apparently not at all to England. The
earlier Spanish monumental Entombments seem due
to foreign inspiration, the monument finally achieving
greatness there only in the sixteenth century 1.

3. ELS GRUPS DEL SANT SEPULCRE A
CATALUNYA. NOUS ARGUMENTS A CONSIDERAR

Doncs bé, les coses no semblen ser ben bé aixi.
A Catalunya es coneixen des de fa bastants anys al-
guns grups del Sant Sepulcre que antecedeixen cro-
nologicament els més antics exemplars francesos
suara esmentats i que, amb tot, no havien estat re-
lacionats directament amb aquest. Ara que ha esta
exhumada nova documentacié referent a un
d’aquests grups és possible fer-ho amb més conei-
xement de causa.

(Abans, pero, simposa una reflexié de caracter
metodologic que creiem que és del tot convenient
al si d’'un Congrés Espanyol d’Historia de U'Art: cir-
cumstancies com I'exposada tan sols s’expliquen per
autosuficiencia amb que massa sovint han estat
fetes les histories de les respectives arts nacionals i
que, per al mén hispanic, ha comportat que sha-
gués de lamentar el seu desconeixement per part
dels investigadors estrangers amb una freqiieéncia
més gran que la desitjable).

Tornant al tema de la nostra poneéncia, aquestes
sén les referéencies que ens permeten assegurar
Iexistencia de grups del Sant Sepulcre catalans an-
teriors als exemplars borgonyons tinguts fins ara
com els més antics de tots.

Primerament, una referéncia de Pau Parassols ens
assabenta que a l'església de Sant Feliu de Torell6 hi
havia un grup de vuit figures del Sant Sepulcre obra
del segle XIII. Parassols diu haver tret la noticia del
manual del rector Dalmau de I'Espluga, el qual ho
fou entre 1316 i 1361. Tot i que la informacié és

1 Jbid., pag. 166.

bastant explicita, no pot ser confirmada car no co-
neixen cap vestigi de les escultures 2.

Largument decisiu el constitueix un document
publicat fa poc per Pere Freixas. Data del 5 de maig
de 1350. Es un contracte entre 'escultor mestre
Aloi i el canvista de Girona Francesc Savarrés pel
qual el primer s'obliga a fer unum sepulcrum in
ecclesia Sancti Felicis Gerunde Domini Nostri Jehsu
Xristi situm in capella in ipsa ecclesia noviter facta
in qua est edificatum et situm altare Sacratissimi Cor-
poris Domini Nostri Jehsu Xristi quod sepulcrum erit
lapidis de alabaustra de Beuda et ipsum sepulcrum
fiet in hunc modum sew quod caxia ipsius sepulcri
habebit decem palmos canne in longum et supra ipsam
caxiam erit quedam ymago figurata ad formam
Sacratissimi  Corporis Domini Nostri Jehsu
Xristi... 3.

Acte seguit s'especifiquen els demés personatges
que hauran de composar el grup: Josep d’Arimatea
(al cap); Nicodem (als peus); Sant Joan evangelis-
ta; la Verge; Maria Magdalena; Maria mare de
Jaume i Maria Salomé (cadascuna de les imatges
de 8 pams d’algada, és a dir, de cos sencer). Lobra,
un Sant Sepulcre perfectament constituit, havia
d’estar llesta per la Pasqua propvinent i del con-
tracte sembla desprendre’s que el model iconogra-
fic a realitzar era prou ben conegut tant pel con-
tractant com per ['escultor.

D’aquest grup de 8 imatges —comptant el ja-
cent— se n'han conservat diversos elements d’en-
tre els quals destaca pel seu bon estat la figura de

12 PARASSOLS, Pablo i P1: San Felio de Torelld, la Virgen de
Rocaprevera y San Fortidn, Barcelona, 1876, pdg. 77.

SoLA, Fortia: Historia de Torelld. Vol. 11, Barcelona, 1948,
pdgs. 48-501 166.

13 EREIXAS 1 CAMPS, Pere: Lart gotic a Girona. Segles XIII-
X1V, Girona, 1983, pdg. 132.

Del mateix autor: Lobra del mestre Aloi a Girona a «Annals
de I'Institut d’Estudis Gironins» XXVI (1982-83), pdgs. 77-85.
La problematica de 'exacta atribucié d’aquest grup escultoric no
interfereix per.

La problematica de I'exacta atribucié d’aquest grup escultoric
no interfereix per res en la seva formulaci iconografica.

Altrament, sha de notar que I'any 1386 el bisbe Berengue
d’Anglesola ordenava que, en tant que el grup del Sant Sepulcre
col-locat temps abans sobre un altar de Sant Feliu destorbava la
normal celebracié de la missa, I'altar corresponent fos ampliat
per davant en la mesura necessaria. Vegi’s Jaime MARQUES: La
devocion al Santo Sepulcro en Gerona a Semana Santa. Programa

oficial de la Junta de Cofradias de Gerona, 1960, Girona, 1960.
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Crist, encara a la col-legiata de Sant Feliu. Els de-
més fragments que en resten han passat al Museu
d’Art de Girona. Sén clarament identificables el
tors de Josep d’Arimatea (o bé de Nicodem); el cos
sencer de Maria Magdalena; una figura agenollada
que hauria de correspondre a una de les dones i
dos bustos femenins més, un amb testa i I'altre sen-
se 14, (Figs. 112).

Per les sorprenents analogies que es constaten
entre el Crist jacent de Girona i un cap de Crist
fet en alabastre que es guarda al Museu d’Art de
Catalunya (I'tinica diferéncia notable seria la pre-
séncia en aquest darrer de la corona d’espines, tan
sols suggerida en el primer) es dedueix que aquest
fragment escultoric també pertangué a una imatge
com la gironina 5. (Fig 3).

Versemblantment, podria correspondre al grup
del Sant Sepulcre que existi al convent de Sant
Agusti Vell de Barcelona i que es trobava, més con-
cretament, a la capella dels paraires i dels tintorers,
dedicada al Corpus Christi i edificada durant el
priorat de fra Guillem de Ponts (1352) '°.

El grup que es conserva fins 'any 1936 al mo-
nestir del Sant Sepulcre de Palera, del qual no en
coneixem, malauradament, cap fotografia, també
podria relacionar-se (si ens fiem de les descripci-
ons) amb el grup de Sant Feliu de Girona 7.

A Cornella del Conflent tenim noticies de I'exis-
tencia de cinc figures de fusta i de mida inferior a la
natural (uns 50-60 cr.) que sens dubte havien per-
tangut a un grup del Sant Sepulcre. S’identifiquen
clarament Josep d’Arimatea (o Nicodem), Sant Joan,

14 PEREZ JIMENO, Cristina: En torno a Jaume Cascalls: su obra
en Girona a «D’Art» 5 (1979), pdgs. 65-77.

15 AINAUD, Juan; GUDIOL, José i VERRIE, E-P: La Ciudad
de Barcelona, Madrid, 1947, pdg. 167 i fig. 886.

16 MASSOT, Joseph: Compendio historial de los ermitaios de
nuestro padre San Agustin del Principado de Catalusia, Barcelona,
1699, pdg. 39.

MARTI BONET, Josep M.?; JUNCA, Josep M.2 i BONET i
ARMENGOL, Lluis: El convent i parroquia de Sant Agusti de Bar-
celona. Notes historiques, Barcelona, 1980, pdg. 16.

17 MONSALVATJE i FOssAS, Francisco: Noticias histéricas. ..
Vol. IV, Olot, 1892, pdg. 16.

LLOssAS, Miguel: El Santo Sepulcro de Palera a Semana San-
ta. Programa oficial de la Junta de Cofradias de Gerona, 1960,
Girona, 1960.

COROMINAS PLANELLA, José Marfa i MARQUES CASANOVAS,
Jaime: La comarca de Besalii. Catdlogo monumental de la provin-
cia de Gerona IV, Girona, 1976, pdgs. 150 i sigs.

la Verge i dues de les dones, una de les quals porta
el caracteristic vas per als perfums. Aquestes talles
evidencien afinitats estilistiques amb el retaule de
Jaume Cascalls perd també refeccions i, per tant, han
de datar-se a partir de 1345 8. (Fig. 4).

Lleugerament posteriors (potser de vers els anys
1370-80) semblen ser les duex escultures en pedra
que publiquen Jacqueline Lieveaux-Boccador i
Edouard Bresset. Mesuren 130 cm. d’algada i sén
sens dubte d’origen catala (actualment es troben en
una indeterminada col-leccié particular). Correspo-
nen a un Nicodem i un Josep d’Arimatea que hau-
rien pertangut a un grup del Sant Sepulcre del qual
no en tenim cap més noticia 1.

Per acabar, poden adduir-se dues referéncies, una
documental i una altra material, que no al-ludeixen
directament a grups del Sant Sepulcre perd que
podrien relacionar-s'hi d’alguna manera. La prime-
ra data de 1358. El 16 d’Octubre d’aquell any Pere
Moragues contracta I'execucié de set imatges de
fusta una de les quals havia de ser la Verge tenentis
Sillium (segons la de I'altar major de I'església del
Pi). Les sis restants havien de ser illorum sanctorum
quod vos ordinaveritis *°.

La segona la constitueixen les tres figures que es
conserven al Museu d’Art de Catalunya i que re-
presenten les tres Maries, cadascuna amb el seu vas
d’ungiients. Procedeixen de la capella del fossar de
Montjuic del Bisbe si bé el seu emplagament ori-
ginal podia haver estat un altre. Allo que és evi-
dent és que aquestes tres escultures no s’expliquen
si no és posades davant del Sepulcre. S’ha dit que
podien tenir relacié amb alguna escena de la visita
de les dones al Sepulcre com ara la representada en
una de les claus de volta de I'església del Pi, al re-
taule de Bernat Saulet del Museu de Vic, al de
Cornella del Conflent, al de la capella dels sastres

18 DURLIAT, Marcel: Léglise de Corneilli de Conflent a
«Congres Archéologique de France» CXII session, Paris, 1955,
pdg. 279.

Cazgs, Albert: Notre Dame de Cornelli, Perpinya, s.d., pdg. 25.

També podrien datar-se dins del segle XIV el Crist jacent que
es troba a 'església de Sant Jaume de Vilafranca del Conflent i
el grup del Sant Sepulcre de I'església de la Real, a Perpinya.

19 LIEVEAUX-BOCCADOR, Jacqueline; BRESSET, Edouard:
Statuaire médiévale de collection, T. 1, Friburg, 1972, pdg. 239 i
figs. 219-220.

20 MADURELL MARIMON, José M.2: El pintor Lluis Borrassi
(IT) a «Anales y Boletin de los Museos de Arte de Barcelona» VIII
(1950) ap. 8.
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de la catedral de Tarragona i també a la pintura
gotica. Ara bé, tampoc no s’ha de descartar del tot
la hipotesis de que puguessin tenir-la amb un grup
del Sant Sepulcre. Recordem que al grup de Girona
una de les dones esta agenollada i, a més, en una
actitud molt semblant a la de la imatge del Museu
d’Art de Catalunya?!. Tingui’s en compte, per fi,
que les tres figures no corresponen a una mateixa
ma ni tampoc a un mateix moment (Fig. 5).

Aix{ doncs, sobre la base d’aquests testimonis i
de l'estat actual dels nostres coneixements, pot afir-
mar-se que els exemplars més antics de grups del
Sant Sepulcre dels quals tenim referéncies es tro-
ben a Catalunya. Tanmateix, de la resta dels terri-
toris hispanics també ens arriben noticies d’alguns
casos que podrien alinear-se juntament amb els ca-
talans, perd ni molt menys amb la mateixa freqiien-
cia i densitad. Esperem poder ampliar la informa-
ci6 que d’ells disposem.

A Desglésia parroquial de Zamarramala deu
conservarse un Crist jacent que dataria del segle
XIV i que originariament procediria de I'església
de la Vera Creu de Segovia 22

També a Portugal, al museu Machado de Cas-
tro de Coimbra, es troba un Crist jacent sobre el
Sepulcre en el frontis del qual es representen els
soldats adormits. Podria datar-se a les darreries del
segle XIV i alldo que el fa més interessant és que
procedeix del monestir de Santa Clara-a-Velha de
Coimbra, fundat i construit sota el tutelatge directe
d’Elisabet d’Aragd, reina de Portugal 23,

4. REPLANTEJAMENT DE LA QUESTIO

Amb aquests arguments a la ma, s'imposa la ne-
cessitat de replantejar-se la qiiestié de 'origen dels
grups del Sant Sepulcre com a model iconografic.

D’antuvi, queda sense fonament la hipotesi de
Forsyth segons la qual I'aparicié dels grups del Sant

21 AINAUD, Juan; GUDIOL, José i VERRIE, E-P: 0p. cit., pdgs.
p pag

167-168 i figs. 887-889.

22 CASTAN LANASPA, Javier: Arquitectura templaria castella-
no-leonesa, Valladolid, 1983, pdg. 95, n. 18.

23 CORREIA E NOGUEIRA GONGALVES, Vergilio: Inventario
artistico de Portugal, 11. Ciudade de Coimbra, Lisboa, 1947, pég.
XXV, ldm. XXXIV.

Reynaldo dos SANTOS: Historia del arte portugués, Barcelona,
1960, pdgs. 127-128, fig. 139.

Sepulcre era consecutiva a la dels Heilige Griber
germanics. Es clar que ambdés models iconogra-
fics cexisteixen simultaniament, bé que en indrets
geograficament allunyats.

Igualment, i a desgrat del que la identitat de
noms pugui fer pensar, sha de descartar qualsevol
relacié directa de causa-efecte entre la devocié al
Sant Sepulcre de Jerusalem en tant que primer san-
tuari cristia i el fet de aparicié d’aquests grups es-
cultorics dits del Sant Sepulcre. N’hi ha prou amb
repassar la relacié d’altars, capelles o esglésies cata-
lanes dedicades o vinculades al Sant Sepulcre i la
seva successié cronoldgica per a confirmar-ho. A
més, tot just al comencament ja hem volgut dei-
xar ben clar que 'esmentada identitat de noms és
un fet relativament modern 4.

Ara bé, és evident que els grups del Sant Sepul-
cre evoquen quelcom que esdevingué en el Sant Se-
pulcre. Ho fan en una dimensié intemporal. No
sevoca el lloc concret si no el seu simbolisme com a
estoig del cos de Crist mort que ha de ressuscitar.

Tanmateix, amb aquest plantejament indirecte
pot acceptar-se que els grups dits del Sant Sepul-
cre constitueixen una de les multiples modalitats
que adopta la devocié al Sant Sepulcre de Jeru-
salem. Pero, insistim, les causes immediates que
determinen la seva aparicié sén unes altres i, per
la seva naturalesa, requereixen explicacions més
concretes.

Després de la missa de presantificats propia de
Divendres Sant, i si més no a partir del segle X,
sintroduf en les principals esglésies de ritus franco-
roma el costum de deposar una creu o bé el Sagra-
ment restant —o fins i tot les dues coses alhora—
en una mena d’urna o sepulcre que havia de ser vet-
llat i a través del qual s’al-ludia simbolicament a la
sepultura de Jesus.

Amb el temps, la practica d’aquest ritual
pseudolittrgic acaba desapareixent i, en certa ma-
nera, confonent-se amb el que analogament es duu
a terme el dia anterior. La deposicié de Dijous Sant
passa a ser tinguda com un simbol de la disposicié

24 Sobre les diverses modalitats que adopta la devocié al Sant
Sepulcre vegi’s:

BRESC-BAUTIER, Genevieve: Les imitations du Saint-Sépulcre
de Jérusalem (IX-XV siécles). Archéologie d’une dévotion a «Revue
d’histoire de la spiritualité» 50 (1974), pdgs. 319-342.
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de Crist al Sepulcre, fet que en propietat no és com-
memorat fins al dia segiient 2.

Ara bé, abans d’arribar a aquest extrem el ritual
de Divendres Sant havia evolucionat de forma molt
fecunda per a les arts plastiques, tal i com han de-
mostrat els estudis que sobre el tema s’han fet al
moén germanic (en algunes didcesis alemanyes i aus-
trfaques la distincié entre el monument de Dijous
Sant i el sepulcre de Divendres sTha mantigut gai-
rebé fins al present): segons sembla, la creu que era
enterrada Divendres Sant fou progressivament
substituida per una imatge del Crist jacent, donant-
se aix{ un caracter més explicit al simbolisme de
Pacte.

Aquests Cristos jacents, com abans la creu, ro-
manien al sepulcre fins la vetlla pasqual, i només
aleshores n'eren remoguts per tal d’evidenciar la
resurreccié. En alguns casos a I'entorn del sepulcre
buit es desenvolupaven representacions de drames
litdrgics, especialment el conegut com a Quem
Quaeritis*°.

El resultat final de tot aquest procés de «visua-
litzacié» dels simbolismes littrgics tan ben estudi-
at al mén germanic —i que, evidentment, no és
igual arreu— fou, alli, I'objectivacié de les esmen-
tades representacions en uns grups escultorics que
responien més satisfactdoriament a les exigencies de
la pietat del temps (segle XIV). Sén els Heilige
Griiber (= Sants Sepulcres) /.

25 BRAUN, Joseph: Diccionari litsirgic, Barcelona, 1925, pdg. 181.

EISENHOFER, Luis: Liturgia catdlica, Friburg, 1940, pdgs. 109-116.

TRENS, Manuel: La eucaristia en el arte espaiol, Barcelona, 1952.

RIGHETTL, Mario: Historia de la liturgia, Vol. I, Madrid, 1955,
pdgs. 798 i sigs.

LLOMPART, Gabriel: Religiosidad popular. Folklore de Mallor-
ca, folklore de Europa. Ciutat de Mallorca, 1982, pdgs. 207 i sigs.

OLIVAR, Alexandre: E/ desarrollo del culto eucaristico fuera de
la misa a «Phase» nim. 135 (1983), pdgs. 187-203.

26 Vegi’s principalment:

SCHWARZWEBER, A.: Das Heilige Grab in der Deutschen
Bildnerei des Mittelalters. Friburg, 1940 (tesi doctoral) que citem
segons Gertrud SCHILLER: op. ciz., pdg. 181, n. 24.

FORsYTH, W. H.: op. cit., pdgs. 11 i sigs. al-ludeix a tota la
blibliografia anterior, d’entre la qual en sobresurten els estudis
de Karl Youna.

Lobra essencial d’aquest és The drama of the Medieval Church,
2 vols. Oxford, 1933.

27 Vegi’s nota precedent.

Un cas analeg de relacié entre drama littrgic i models artistics
és, per exemple, Iestudiat per T. A. HESLOP: A Walrus ivory pyx
and the «Visitatio Sepulchri» a Journal of then Warburg and
Courtauld Institutes» XLIV (1981), pdgs. 158-160.

D’acord amb el seu origen, llur iconografia té
un caracter polivalent. Tal i com notava Forsyth zhe
events celebrated in the liturgy thus have all been
telescoped together in one monument *8. Per una ban-
da s’hi evoca la sepultura de Jests, de l'altra el se-
pulcre tancat amb els guardies adormits i en dar-
rer terme lescena del Qem Quaeritis.

Doncs bé, creiem que la genesi dels grups del
Sant Sepulcre hauria d’explicar-se per analogia res-
pecte a la dels Heilige Griber. Més concretament,
no ens sembla gens descabdellat afirmar que els
Sants Sepulcres podrien haver nascut responent a
la necessitat d’«il-lustrar» alguna o algunes de les
celebracions de setmana santa.

Ara bé, mentre la iconografia dels Heilige Griber
reflexa inequivocament que és la resultant de tot
un procés evolutiu —per la seva dispersié i, fins i
tot, incongruencia— la dels Sants Sepulcres (equi-
valent meridional dels Heilige Griber) se cenyeix
més propiament al tema de la sepultura de Jesus,
manifestant un origen més puntual.

Tanmateix, hem de lamentar la manca d’infor-
macié sobre les particularitats de la litdrgia i la pa-
ralittrgia propia del Triduum pasqual durant la
Baixa Edat Mitjana en un ambit proper al nostre,
car aixo limita molt les possibilitats de desenvolu-
par i concretar qualsevol hipotesi 2.

D’entrada, la idea forca estesa segons la qual els
Sants Sepulcres podrien representar la continuacié
dels davallaments romanics tot i adaptant-los a les
exigencies de I'espiritualitat gotica, tan sols la cre-
iem valida a un nivell de generalitzacions icono-
grafiques. No hi ha raons clares per a pensar que
els Sants Sepulcres puguin ser el resultat de
I'evolucién formal o funcional de cap altre model
iconografic préviament constituit 3°.

28 FORSYTH, W. H.: op. cit., pdgs. 13-14.

29 PLADEVALL, Antoni; PONS GURI, Josep M.a:
Particularismes catalans en els costumaris dels segles XIII-XVIII a
II Congrés litirgic de Montserratr Vol. III (Seccié d’Historia).
Montserrat, 1967.

30 Els davallaments romanics catalans semblen ser, per dir-
ho d’alguna manera, littrgicament passius i evolucionar vers la
férmula «calvari». Unicament constituirien possibles excepcions
a aquesta norma general el Santissim Misteri de Sant Joan de les
Abadesses i el grup nim. 3915 del Museu d’Art de Catalunya,
el Crist del qual presenta els bragos articulats per que també
pugués ser presentat com a jacent.

Tanmateix, persisteix el dubte de si aquesta particularitat no
és el resultat d’una manipulacié tardana (fets com aquest sén molt
corrents en la imatgeria del Barroc).
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Seguint mossen Gudiol (i, logicament, Forsyth)
tampoc creiem que fos el drama litdrgic o, si es vol,
el teatre medieval, el causant directe del naixement
dels grups del Sant Sepulcre. Diu Mn. Gudiol: E.
Male... potser ha donat massa importancia als mis-
teris o especie d oratoris i drames religiosos que es re-
presentaven a lesglésia, volent que ells donessin l'ori-
gen d les figuracions escultoriques del Sant Sepulcre.
Cabalment els nostres cantorals i consuetes porten de-
talladament tals oratoris explicant-ne tota laccid, i

aquesta no té res a veure amb la disposicid de les agru-

pacions plastiques que ens ocupen .

Efectivament, no hi ha una dramatdrgia propia
de Penterrament de Crist. Les dramattrgies que
contenen elements que d’alguna manera poden re-
lacionar-se amb el Sepulcre sén la de la resurrec-
cié, d’arrels ben antigues, i la del davallament, do-
cumentada en catala a partir del segle XIV, pero és
dificil trobar en elles una causa o una explicacié
satisfactoria a un possible origen dels grups del Sant
Sepulcre 32

Les passions, amb testimonis inicials que es re-
munten al segle XIV, sén basicament dels segles XV
i XVI i donada la seva practica desvinculacié de la
litdrgia tampoc poder ser utilitzades com a argu-
ments amb aquesta finalitat 33.

La circumstancia de que a Catalunya deixessin de produir-se
davallaments just al moment en qué comencen a apareixer els
Sants Sepulcres tampoc no sembla tan motivada per la suposada
incompatibilitat d’aquell model iconografic amb I'espiritualitat
del segle XIV com per la real inadaptacié dels mateixos
davallaments al nou marc de l'arquitectura gotica i al
desenvolupament del retaule.

31 GupioL i CUNILL, Josep: Els Sants Sepulcres a «La Veu de
Catalunya» (19 abril 1916, vespre).

32 Tanmateix, sha de ressaltar que les representacions del
davallament que coneixem millor, totes elles tardanes, acaben amb
la deposicié del cos de Crist «al monument». Vegi’s:

ROMEU i FIGUERAS, Josep: Els textos dramatics sobre el
davallament de la crew a Catalunya i el fragment inédit d’Ulldecona
a «Estudis Romanics» XI (1962), pdgs. 103-132.

LLOMPART, Gabriel: E/l davallament de Mallorca, una
paralitiirgia medieval a «Miscel-lania litirgica catalana» Vol. I,
Barcelona, 1978, pdgs. 109-133.

33 Sobre teatre medieval al nostre pafs és fonamental 'obra
de Richard B. DONOVAN: The liturgical drama in medieval Spain.
Toronto, 1958.

D’entre la bibliografia no recollida en aquest llibre ni per M.
de RIQUER: Historia de la literatura catalana. Vol. 111, Barcelona,
1980, pdg. 493 i sigs. sha d’esmentar:

JUNYENT, Eduard: Els XII seniores del monument de Setmana
Santa a la catedral de Vic a «Estudios histéricos y documentos de

Aixi doncs, tot i reconeixent la dificultat de des-
triar de la litdrgia d’aquell temps els elements tea-
trals dels més propiament litdrgics, ens inclinem a
creure que I'aparicié dels grups del Sant Sepulcre
(que constatem inequivocament a Catalunya i al
moén hispanic en general a partir de mitjan segle
X1IV) s’hauria d’explicar més per la tendeéncia a
complementar amb representacions plastiques de-
terminades practiques estrictament littirgiques, que
no pas per I'evolucié dels grups romanics del des-
cendiment o per influeéncia del teatre.

En realitat, pensem que tant les escenificacions
dramatiques com les representacions estrictament
plastiques que acompanyen i s'insereixen en algu-
nes de les celebracions del Triduum pasqual respo-
nen alhora al mateix afany de fer més explicita la
litdrgia per mitja d’imatges o «il-lustracions».

Un altre dels arguments que ens obliga a no
creure en una casualitat directa del teatre en els
origens dels Sants Sepulcres és I'absoluta
concordancia que es déna entre la iconografia bi i
tri dimensional de Penterrament de Jesus. Efecti-
vament, és prou clar que els models que prengue-
ren els escultors quan sel’s hi planteja la necessitat
de representar tridimensionalment la sepultura de
Jestis no foren uns altres que els que els hi propor-
cionava la pintura.

Fins i tot podria adduir-se I'existencia d’equiva-
lents pictorics dels grups del Sant Sepulcre: el fron-
tal de I'altar major de la catedral de Tortosa, la taula
de Lluis Borrassa a la Seu de Manresa i, potser, una
de les taules de Jaume Huguet conservades al Mu-

los archivos de protocolos» VI (1978), pdgs. 237-243 (parti-
cularment interessant perque recull una escenificacié de caracter
no teatral).

MASSOT i MUNTANER, Josep: articles drama litiirgic i passions
a Diccionari de la literatura catalana, Barcelona, 1979.

CORNAGLIOTTI, Ana: Sobre un fragment teatral catali de 'Edar
Mitjana a «Estudis de llengua i literatura catalanes» (Homenatge
a Josep M.2 Casacuberta) I (1980), pdgs. 163-174.

DRUMBL, Johann: Quem Quaeritis. Teatro sacro dell’alto me-
dioevo, Roma, 1981.

Massip, Jesus Francesc: Teatre religids medieval als Paisos
Catalans, Barcelona, 1984.

DURAN i SANPERE, Agusti; DURAN, Eulalia: La passid de
Cervera. Misteri del segle XVI, Barcelona, 1984.

ViLA, Pep; BRUGET, Montserrat: Festes pribliques i teatre a
Girona. Segles XIV-XVIII. Noticies i documents, Girona, s.d.

I un treball poc citat de Luis RUBIO GARCIA: Introduccién al
estudio de las representaciones sacras en Lérida, Lleida, 1949.
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seu del Louvre aixi com la monumental taula del
monestir del Puig a Valéncia (desapareguda el 1936),
podrien haver tingut funcionalitats analogues a les
que suposem per als primers grups escultorics: pro-
porcionar als fidels una imatge que evoqués visual-
ment i amb toda la seva carrega de dramatisme allo
que es rememorava el Divendres Sant 34,

Hom ha suposat que aquesta també podria ha-
ver estat la funcié original del patetic Crist mort
de Hans Holbein al Museu de Basilea (1521-22) 3°.

Aix{ mateix, voldriem fer notar que la concep-
cié de la representacié de la sepultura de Jesds pa-
lesa en els grups del Sant Sepulcre esdevé també el
punt de referéncia a partir del qual sén composa-
des la majoria de representacions contemporanies
d’enterraments, ja sigui de la Verge, de sants o d’al-
tres mortals.

Si intentem reconstruir I'evolucié dels primers
Sants Sepulcres sobre la base de les consideracions
precedents, el de Cornella del Conflent —de fusta i
de dimensions reduides— ens apareixerd com I'tinic
testimoni supervivent del qué podien ser els exem-
plars precursors: hi predomina el caracter utilitari
(essent posible parar-lo o desparar-lo amb facilitat).

El de Sant Feliu de Girona, d’alabastre, ubicat
damunt l'altar, i amb figures de mides semblants a
les naturals, representa la fixacié d’aquest model
iconografic °. Els Sants Sepulcres han esdevingut
monuments exposats permanentment a la devocié

dels fidels.

34 GuplioL, Mossen: (op. cir.) notava com la representacid
pictorica del sepulcre de Jesils fou especialment empleada en un palis
o frontals de fusta que restaven en l'altar quan el Dijous Sant es
féia la cerimonia de despullar aquest.

3 Algunes taules italianes del 300 també podrien ser
considerades juntament amb les anteriors. Aixi, per exemple, el
compianto de I'hospital del Ceppo de Pistoia publicat per Mario
SALMLI: Due note pistoiesi a Il gotico a Pistoia nei suoi rapporti con
Larte gotica italiana. Pistoia, 1972, pdgs. 295-307; una taula a la
Congregacié de la Caritat de Parma i a una altra d’un seguirdor
d’Orcagna al Museu de obra de Santa Croce (Florencia).
Aquestes dltimes sén estuades per Millard MEISS: Painting in
Florence and Siena after the Balck Death. Princeton, 1951.

36 No sembla casual el fet que aquest grup giron es trobi en
una capella dedicada al Corpus Christi. La mateixa circumstancia
es repetia, per exemple, al convent de Sant Agusti de Barcelona.
Igualment, 'any 1342 es contractava I'execucié d’un davallament
per a la capella del Corpus Christi de 'església parroquial de San-
ta Coloma de Queralt. Vegi’s Joan SEGURA i VALLS: Historia de San-
ta Coloma de Queralt. Santa Coloma, 1953, pdg. 263.

Convé recordar que ens trobem en un moment d’expansié
del culte eucaristic.

A partir del segle XV, i després d’unes decades
d’abséncia (o, en tot cas, durant les quals a
Catalunya només es produeixen Sants Sepulcres
pictorics) reapareixen i fan palesa una clara filiacié
estilistica francesa. Des d’aleshores acostumen a tro-
bar-se bé al si de les esglésies en petites capelletes
evocadores del moment i de 'ambient de la depo-
sicié de Cirist al Sepulcre (catedral de Tarragona,
monestir de Vallbona), bé en capelles d’us funera-
ri (monestir de Poblet) o bé en capelles d’institu-
cions hospitalaries o de cementiris (Hospital de la
Santa Creu) ¥. Es evident que aleshores ja han aga-
fat una funcionalitat ben diferent de I'original.

La primera referéncia certa que tenim de la vin-
culacié directa d'un Sant Sepulcre catala a repre-
sentacions de drames litdrgics se situa ja en aquest
moment. Es el cas de la catedral de Tarragona, on
sabem que la processé de les matines del dia de Pas-
qua —instituida 'any 1505— passava per 'orato-
ri del «Mont-i-Calvari» i arribava al Sepulcre, on sia
feta la cerimonia i representacid de les tres Maries amb
els angels sobre la resurrecid de Nostre Senyor
Jesucrist38,

5. CONCLUSIONS. ASPECTES A DESENVOLUPAR

La primera conclusié que es desprén del present
treball és la d’un possible origen meridional
d’aquest model iconografic conegut modernament

37 L'acomodacié de molts Sants Sepulcres dels segles XV i
XVI a usos funeraris —que Forsyth també constata a Franca—
té a Espanya un testimoni tarda perd revelador en la capella de
I'Hospital de la Caritat de Sevilla. A més d’encomanar pintures
a Murillo i Valdés Leal, Miguel de Mafara volgué que el retaule
major estigués presidit per un grup escultoric representant
Penterrament de crist. Es obra de Pedro Rolddn (1670-74). Vegi’s
Jonathan BROWN: Hieroglyphs of Death and Salvation of the
Church of the Hermandad de la Caridad, Sevilla a «The Art
Bulletin» LII (1970), pdgs. 265-277.

38 CAPDEVILA i FELIP, Sanc: El Mont-i-Calvari de la nostra
catedral a Treballs historics de Mn. Sang Capdevila i Felip (1883-
1932), Tarragona, 1980, pdg. 67.

ToMAS AViLA, Andrés: El culto y la liturgia en la catedral de
Tarragona (1300-1700), Tarragona, 1963, pdgs. 101 i sigs.

DONOVAN: (0p. cit., pdgs. 51 isigs.) recull altres casos tardans
de vinculacié de Sants Sepulcres a manifestacions de drama
litdrgic (Saragossa, Granada, etc.) en els quals es constata fins i
tot 'tis de figures mecdniques d’angels o del mateix Ressuscitat.

Pel que fa a la ubicacié de molts Sants Sepulcres del segle XV
o posteriors en capelletes prop dels cors de les catedrals i monestirs
sha de tenir en compte que el cor era, precisament, un dels
escenaris més habituals per a les representacions de drama litdrgic.
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com a Sant Sepulcre. Contrariament al queé safir-
mava fins fa poc, els exemplars més antics que en
coneixem no es troben als paisos de 'Est de Franga
(on no van més enlla de les dltimes décades del se-
gle XIV) si no al mén hispanic, i particularment a
Catalunya.

Aqui es concentra una serie bastant considera-
ble de testimonis datables entorn de mitjan segle
X1V, el més significatiu dels quals és el de Sant Feliu
de Girona. El fet que se’n conegui el contracte (da-
tat el 1350) constitueix la prova irrefutable de que
es tracta d’un Sant Sepulcre plenament constituit.

Pel que fa a les causes que haurien determinat
el naixement d’aquests grups escultorics, sapunta
la possibilitat que els Sants Sepulcres haguessin apa-
regut responent a la necessita d’il-lustrar les cele-
bracions litirgiques de Setmana Santa. El tema re-
presentat fa pensar, més concretament, en el
Divendres Sant tot i que diversos indicis aconse-
llen no descartar el mateix dia de Pasqua *°.

Pot considerar-se, doncs, que en origen els Sants
Sepulcres constitueixen I'equivalent meridional dels
Heilige Gréiber germanics. Ara bé, aquest model ico-
nografic respon a uns antecedents amb una funci-
onalitat littrgica perfectament determinada, cir-
cumstancia que no constatem en els grups del Sant
Sepulcre. Llur origen és més puntual i dificilment
pot ser explicat per 'evolucié formal i funcional
d’altres models iconografics o en base a les neces-
sitats derivades de manifestacions teatrals o parali-
targiques. La vinculacié del Sants Sepulcres a
aquest tipus de representacions no es documenta
fins un moment posterior.

Per tant, insistim en la hipotesi d’'una funcio-
nalitat original purament il-lustrativa, hipotesi que
seria refermada per I'estreta vinculacié que es dond
entre la iconografia bi i tri dimensional de la se-
pultura de Jests i per un eventual ds de determi-
nades taules pintades amb el mateix tema com a
equivalents pictorics dels grups del Sant Sepulcre.

3 En primer lloc notem com el contracte del grup de Sant

Feliu de Girona precisa que I'obra escultorica havia d’estar llesta
per Pasqua.

Ja és sabut que tant la catedral gironina com I'església de Sant
Feliu solemnitzaven la matinada del diumenge de Pasqua amb
una missa especialment dedicada al Sepulcre de Crist i,
naturalment, amb la representacié del Quem Quaeritis (al cor de
la catedral). Vegi’s Jaime MARQUES: 0p. ciz. a la nota 13 i R. B.
DONOVAN: op. cit., pdg. 98 i sigs.

La resultant de tot aixd és que les teories sobre
Porigen d’aquest model iconografic bastides per
Male i per Forsyth, respectivament, han de ser de-
finitivament posades en qiiestié. Ambdues es ba-
saven en informacions limitades a Franga i, per
tant, ignoraven altres focus d’interés.

La pretensié del nostre treball no és, ni molt
menys, la d’haver exhaurit el tema, si no tan sols ha-
ver-lo encetat de nou. Sén molts els aspectes que cal-
dra estudiar o revisar d’ara endavant. Per exemple:
— Els eventuals intercanvis d’influencies entre dos

models iconografics coetanis (perd amb origens

geograficament allunyats) com sén Heilige

Griber i Sants Sepulcres %°,

— Lesclariment de com es produeix el trans-
plantament del model «Sant Sepulcre» des del
mén meridional fins a les regions de 'Est de
Franga (principalment Lorena, Xampanya i
Borgonya) des d’on, segons Forsyth, n’és impul-
sada la difusié en totes les altres direccions 4!.

— La reconstruccié de la trajectoria ulterior
d’aquest model iconografic, el qual assoleix la
plenitud a Franga entre els segles XV i XV1 i re-
torna tardanament a Espanya. Aqui reviu amb
forca a mans dels grans imatgers dels segles XVI
i XVII i acaba el seu cicle confonent-se enmig
de la gran varietat iconografica de l'escultura
processional 42,

40" Bl nexe entre ambdds models iconografics podria estar

representat pel grup de les tres dones davant del Sepulcre
actualment al Museu d’Art de Catalunya i al qual ja hem fet
referéncia.

41 Donats els resultats del nostre treball creiem que en aquest
sentit féra interessant tornar a repassar amb deterniment els Sants
Sepulcres del sud Franga, els quals constitueixen el grup més dens
(60 exemplars) amb una considerable diferéncia respecte dels
demés (Lorena, 44; Xampanya, 28; Normandia, 28; Picardia, 24;
Borgonya, 21; etc...). Forsyth no conced{ gaire importancia a
aquest fet.

42 A més de les monografies dedicades a cadascun dels grans
imatgers castellans, principalment per J. J. Martin Gonzdlez, shan
de consultar:

CAMON AZNAR, José: La pasion de Cristo en el Arte Espariol,
Madrid, 1949.

IGUAL UBEDA, Antonio: Cristos yacentes en las iglesias valen-
cianas, Valéncia, 1964.

URREA FERNANDEZ, Jests: A propdsito de los yacentes de
Gregorio Ferndndez a «Boletin del Seminario de estudios de Arte
y Arqueologia» XXXVIII (1972), pdgs. 543-546.

MARTIN GONZALEZ, Juan José; CRUZ SOLIS, Joaquin: E/ en-
tierro de Cristo de Juan de Juni. Historia y restauracidn, Vallado-
lid, 1983.

MARTIN GONZALEZ, Juan José: Escultura barroca en Esparia.
1600-1770, Madrid, 1983.
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Pel que fa en concret a Catalunya, convindria
estudiar els grups autdctons com a conjunt per
constatar si, tal com sembla desprendre’s d’un pri-
mer repas, constitueixen una escola «regional» de
caracteristiques tipologiques homogenies per es-
til de les que Forysth delimita a Franga o si, en can-
vi, shan de separar en dos grups: 'inicial —pro-
duit per escultors directament vinculats a la cort
de Pere el Cerimonids i, per tant, amb totes les ca-
racteristiques propies de I'art catala de mitjan se-
gle XIV— i un segon més tarda el qual se sotme-
tria plenament a les influ¢ncies i tipologies
franceses. Quantitativament, la xifra de Sants Se-
pulcres catalans (escalonats entre els segles XIV i
inicis del XVII) assoleix una al¢ada ben considera-
ble: 60 exemplars segurs, si més no.

Els particularismes catalans també shaurien de
considerar atentament a I’hora d’estudiar un tema
tan sorprenentment inexplorat com és ara el de
lorigen i desenvolupament dels grups de la dor-
micié de la Mare de Déu. Aquests s6n, sense cap
mena de dubte, el resultat d’'una transposicié del
que en origen havien estat els Sants Sepulcres.

A manca d’informacions més precises sobre
grups del Sant Sepulcre medievals als demés reg-
nes hispanics i també a Italia —que aquest treball
desitjaria contribuir a desvetllar— es planteja en
darrer terme quelcom que, des d’ara, hauria de re-
clamar més atencié per part dels investigadors: la
capacitat de Catalunya com a centre productor
d’iconografia al mateix temps que desenvolupa el
seu particular goticisme.

Josep Bracons i Clapés
Universitat de Barcelona
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Fig. 1. Girona. Església de Sant Feliu. Crist jacent. Obra
encomanada a mestre Aloi 'any 1350.

Fig. 3. Barcelona. Museu d’Art de Catalunya. Cap de
Crist. Procedeix del convent de San Agusti Vell.

Fig. 2. Girona. Museu d’Art. Fragments de les figures del Sant Sepulcre de Sant Feliu. A— Figura femenina (Maria
Magdalena?). B— Figura femenina. C— Fragment d’una figura agenollada.



178 JOSEP BRACONS I CLAPES

Fig. 4. Cornella del Conflent.
Església parroquial. Figures d’un grup del Sant Sepulcre.

Fig. 4 bis. Cornella del Conflent. Fig. 5. Barcelona. Museu d’Art de Catalunya. Una de les
Església parroquial. Figures d’un grup del Sant Sepulcre. figures del grup de les tres dones davant del Sepulcre.



Derivaciones de un modelo espacio-temporal italianizante
en la pintura catalana del siglo XIV

La pintura catalana del Trecento es deudora de
las escuelas italianas. Este es un hecho en el que
no serfa preciso insistir. Sin embargo, dentro de tal
dependencia, admitida por regla general, los efec-
tos que definen italianismos tienen profundidades
de campo muy distintas, segtin sea la coordenada
a que demos prioridad !. Limitando el tema a los
registros que introducen un nuevo concepto de re-
presentacion espacial —y sus sistemas— no pare-
ce razonable hablar de «italogdtico» cataldn, sin
mds, a pesar de la espectacularidad del parentesco

! Los enfoques y explicaciones del «italianismo» protagoni-

zado por el Gético cataldn serdn necesariamente multiples, siem-
pre que intentemos restablecer una fisonomia compleja, iguala-
da a hipdtesis sobre la pintura de la época. Aunque de momento
la mayor parte de la bibliografia dedicada al asunto haya visto
de forma prioritaria problemdticas «estilisticas» y formales, con
rafces en el atribucionismo, y si la propia Italia no es ajena a tal
tendencia, no pasa por alto que las premisas de partida pueden
ser distintas y que en funcién de ellas también pueden variar nues-
tras conclusiones sobre grados de influencia y originalidad. Aqui
procuraremos no olvidar la relatividad de nuestro propio enfo-
que, pues el tema es amplio y genera numerosas variantes. Mo-
delo y copia, cuando proyectamos hablar sobre el «contexto» de
las figuras, parecen resultantes con mds de una frontera o bien
con fronteras dificiles de definir esquemdticamente. Algunas ob-
servaciones sobre el asunto en Cdpies, répliques, faux (éditorial),
en «Revue de UArt», nim. 21, 1973, pdgs. 5-13. Por otra parte,
destacarfamos los matices introducidos por Serafin MORALEJO en
su estudio sobre Modelos y Copias en el marco de las relaciones ar-
tisticas Hispano-francesas, presentado como ponencia a este Con-
greso, ya que serfa factible replantear andlisis para el periodo que
ahora nos afecta mds directamente y que exige asimismo la valo-
racién tedrica de los conceptos de base y de sus extremos, entre
el cambio y la mimesis.

RosA ALcoy

establecido en funcién de dicho término, cuando
la fase es aquella en que ahora lo circunscribimos.
En este sentido, casi un siglo de producciones ela-
boradas en claves que habfan tomado forma por vez
primera en los distritos italianos, componen un re-
pertorio lo bastante amplio como para que el car-
go a las transferencias resulte todo menos unifor-
me o lineal. Por otro lado, avancemos que de
entender la «obra» (ahora la pintura) como fené-
meno complejo en si, carecerfa de base cualquier
desarrollo que propusiéramos atendiendo a un dni-
co artificio, o factor del mismo. Dicho de otra ma-
nera y aludiendo al encuadre que nos parece mds
explicito: aplicando una metodologfa unilateral no
serd posible definir esta dindmica. El enlace o aber-
tura hacia una categorfa que implica la aproxima-
cién a correspondencias de la importancia recono-
cida a «espacio» y «tiempo», concepciones
imbricadas sea cual sea su modo, seguramente de-
biera postergarse, al menos a la espera de anilisis
mds detenidos, al lugar en que se encadenen con-
clusiones 2. Sin embargo, las gufas que puedan po-

2 De hecho los puntos que abordaremos deben encuadrarse
en una aproximacién general a la pintura catalana trescentista,
en su dimensién emparentada a lo italiano. El tema ha sido ob-
jeto de atenciones que suman una importante bibliografia, sin
embargo ciertos aspectos iconogrificos e incluso «formales» to-
davia requieren el andlisis sin excesivos precedentes, lo que no
favorece por supuesto afirmaciones inamovibles o carentes de un
margen no acotado del que serd preciso dejar constancia. El de-
bate sobre la autorfa de las obras, primer término de muchas cues-
tiones en torno a la pintura gdtica catalana, pasard a un segundo
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nerse previamente, a veces de forma prematura, se-
rdn las que nos ayuden a estructurar un proceso de
trabajo que en temas como éste, en particular, siem-
pre pensarfamos insuficiente. En definitiva, la ex-
periencia del espacio y de su representacién tiene
vertientes intrincadas; puede ser embarazoso sin-
tetizar sus proyecciones dado el elevado nimero de
singularidades aqui comprometidas, pero lo que en
momento alguno agota el discurso es la asimilacién
«formalista» de aspectos que, evidentemente, tam-
bién «significan».

En Italia, desde fines del XIII, empieza a
alcanzarse el ritmo que tiene ya en los primeros
afios del XIV la cronologfa de metas conquistadas 3.

orden en la presente ocasién. Antes de calcular atribuciones qui-
z4 sea légico reconocer los sistemas de la pintura y sus modos.
No nos enfrentamos a una alternativa tnica. Los origenes del
«italianismo», prolongada su escena a Catalufia, se muestran desde
un principio enriquecidos por distintas vecindades, en una pers-
pectiva que no cerraremos a un planteamiento exclusivo. Debe-
remos tener en cuenta la bibliografia catalana sobre el tema, asi-
mismo el texto ya cldsico de Ch. R. POST o el de M. MEISS, todos
ellos citados con frecuencia, pero quizd sea preciso insistir en al-
gunas observaciones encajadas desde los marcos italiano y fran-
cés. Sobremanera si hay que valorar lo cataldn en su éptica euro-
peay a través de puntos de vista no subordinados a la proximidad
dominante del 4rea de nuestro estudio. En este sentido nos per-
mitimos la referencia parcial. Vid. BOLOGNA, E, Di alcuni rapporti
tra Italia e Spagna nel Trecento ¢ «Antonius Magister», en «Arte
Antica e Moderna», 1961, pdgs. 27-48 y BoskovITs, M., 1/ pro-
blema di Antonius Magister e qualche oservazione sulla pittura
marchegiana del Trecento, en «Arte Ilustratta», 1969, pdgs. 4-19,
donde se abordan problemas fundamentales de la primera mitad
del XIV en Catalufia. Asunto que hoy debe revisarse a la luz de
aportaciones de primera mano, como lo es el descubrimiento de
un nuevo manuscrito /ibro de Horas atribuido a los talleres cata-
lanes del primer Trecento y perteneciente a la Reina Marfa de
Navarra. E AVRIL y A. PINSARD dejaron constancia del mismo
en un estudio que todavia no conocemos, presentado en las se-
siones celebradas en junio de 1983 en Avignon, sobre la reper-
cusién del arte sienés trescentista en Europa. Creemos que es con-
veniente esperar la publicacién del texto de Avril y Pinsard; en
todo caso de momento pueden consultarse ya las opiniones de
Nuria DALMASES y Antoni JOSE i PITARCH en Lart Gotic s. XIV-
XV (Historia de PArt Catala, vol. IIT) Barcelona, 1984, organi-
zadas a partir del manuscrito de la Reina Marfa (Bibl. Marciana
de Venecia). Por nuestra parte, pensamos que se trata de una pieza
compleja en que se distinguen con claridad varias manos, varias
facturas a las que deberdn corresponder personalidades diferen-
ciadas dentro del dmbito cataldn de la primera mitad del XIV.
No ocultaremos tampoco que habrd que profundizar asimismo
en factibles transiciones respecto a la pintura de la segunda mi-
tad replanteando al unisono la dindmica de modelo y copia.

3 Evidentemente la pintura italiana no es ahora sujeto de es-
tudio, ni el sujeto que aqui deba comentarse detenidamente, a
pesar de ello es necesario reseguir sus penetraciones mds sobresa-

Para acotar tedricamente este modelo que suma su
originalidad mds llamativa a una sistematizacién de
la idea de espacio como tridimensién, espacio don-
de se trunca sin apelativos, se destruye, el conti-
nuo de la superficie, —mds o menos respetado y
que habia sido regla acostumbrada del periodo pre-
cedente “—, para delimirtar este modelo decfamos
no basta con retener la multiplicidad estdtica de sus
variantes, no basta con acogerse a un abanico de
posibilidades enmarcadas en el orden geogrifico y
detenidas en el dngulo de la sincronfa. O sea, no
serfa satisfactoria una investigacién que tan sélo
remita o subraye la existencia de una serie de «mo-
delos» fijos. Las «formas» que procedian de terri-
torio italiano, y no harfa demasiada falta redundar
en ello, no fueron realidades en letargo, inméviles

lientes. Vid. MEIss, M., Pittura a Firenze e Siena dopo la Morte
Nera, Firenze, 1982 (1951), ANTAL, E.,, El mundo florentino y su
ambiente social, Madrid, 1963, quienes intentaron explicar ten-
dencias sobre un trasfondo no meramente formal. También de-
beremos acudir a PANOFSKY, E., La perspectiva como forma sim-
bélica, Barcelona, 1973 (1927) y Renacimiento y renacimientos en
el arte occidental, Madrid, 1975; y a GOMBRICH, E. H., Arte ¢
ilusidn, Barcelona, 1979. En derredor de las coordenadas espa-
cio-temporales del mismo autor: Moment and movement in Art,
en «Journal of the Warburg and Courtland Institutes», 1964,
pdgs. 293-306. Describiendo el fendmeno de génesis de las nue-
vas proyecciones espaciales mds que dando razén de su por qué,
vid. WHITE, J., Nascita e Rinascita dello spazio pittorico, Milano,
1971. A estos trabajos globales donde se ofrecen teorfas o se ana-
lizan dmbitos concretos hay que sumar aquellos otros en que la
base son los recursos de un autor especifico; no es posible iniciar
en esta ocasion la resefia de un listado que se harfa interminable,
pero si queremos hacer notar que empezando por Giotto y sus
derivados podria indicarse la existencia de una bibliografia dila-
tada donde se recuperan vertientes que de uno u otro modo in-
ciden en el asunto que nos ocupa.

4 Sobre bidimensionalidad y tridimensionalidad en pintura
desde luego no caben demasiados absolutos, ni siquiera es justo
definir etapas radicalmente enfrentadas con una u otra tenden-
cia. Sin embargo, lo que se relativiza en funcién de un periodo
especifico de la pintura puede ser realidad en contraste con los
efectos que a fines del XIII y principios del XIV representan el
cambio, la «novedad». Normalmente la meta por alcanzar es el
Renacimiento y la concepcién espacial que califica sus produc-
tos, no obstante aquf prescindiremos de una idea de progresién
fijada a posteriori o que haga del tema del espacio un asunto de
téenica. Ello no implica que se omitan algunos andlisis, encara-
dos a la época «renacentista», pero acompafiados de estudios so-
bre lo precedente, y que inciden sobre la problemdtica significa-
tiva del espacio. Vid. FRANCASTEL, P., «Valores sociopsicolégicos
del espacio-tiempo figurativo del Renacimiento» entre otros es-
tudios agrupados en Sociologia del Arte, Madrid, 1981, y del mis-
mo La figura y el Lugar (El orden visual del Quattrocenro), Vene-
zuela, 1969.
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o pasivas, incluso en etapas en que la novedad no
se superponfa como fin exclusivo que cubriera to-
dos los riesgos, los artistas catalanes tienen la posi-
bilidad de asistir y penetrar un dmbito en ebulli-
cién, que logrard desentumecer patrones formando
y deformando opciones que cuestionan o utilizan
adn el «icono», en realidad tradiciones anteriores y
a la larga, puntos de apoyo caracteristicos de lo que
viene a ser un desciframiento original. Sin duda,
el modelo italiano deberd abrazarse en atencién a
sus condensaciones parciales, sin prescindir del tras-
fondo que es Historia y que incide en los movi-
mientos singulares gestados en otras zonas al tiem-
po que se diversifican los ciclos de la propia Italia °.

Para definir la evolucién interna y externa de
una pintura que se «italianiza» se ha venido preci-
sando la hegemonia de la Toscana (Siena como cita
predilecta), no obstante los acabados de éstas es-
cuelas penetran asimismo otros nucleos de una pe-
ninsula no unificada, ni en lo politico ni en lo ar-
tistico. En ese contexto mds amplio deberdn
analizarse a nuestro juicio las transferencias que ac-
tdan y operan al unisono en la pintura que Cata-
lufa aceptd e hizo suya, por lo tanto que fue asi-
milada, digamos que en parte. Los centros a veces
mal llamados secundarios no merecen ser tenidos
al margen, su proceso tal vez esconda el paralelo
de lo que aqui sucede, cuando no son ellos los pro-
tagonistas directos ®. Desde tal perspectiva, las alu-

5> Sobre la interrelacién Catalufia-Italia véanse las Actas del
Ler. Congreso Internacional de Historia Mediterrdnea, «Anuario
de Estudios Medievales», 1980, con abundante bibliografia. En
funcién de las ingerencias del Ceremonio en el juego politico ita-
liano: BLASON-BERTON, M., Un'ambasciata di Pietro VI d’Aragona
in Italia (1346) i prodromi della alleanza veneto-aragonese del
1351, en «Anuario de Estudios Medievales», 1968, pdgs. 237-
54. Para una introduccién a la identidad italiana y a la idea de
Italia en época «gébtica» vid. LARNER, J., Jzaly in the Age of Dame
and Petrarch 1216-1380, Londres, 1980, asimismo pero sélo en
parte: HYDE, J. K., Society and Politics in Medieval Italy (The
evolution of the civil life, 1000-1350), Hong Kong, 1982.

¢ Ferdinando BOLOGNA ya senalé los peligros de un «pan-
senesismo» incluso de un «pantoscanismo» (0p. cit., pdg. 27). No
es posible detenerse ahora en la justificacién de las incidencias o
conexiones con otras zonas, pero ni la Campania, ni el ambiente
umbro-marchegiano son caminos cerrados a la problemdtica me-
jor trabada de un complejo artistico referido a Catalufia. Por otra
parte, también Bologna, defiende las afinidades entre Bartolomeo
de Camogli (Madonna del 1346) y un triptico conservado en
las Walters Art Gallery evaluado dentro de lo cataldn; la argu-
mentacién lo conduce a la Liguria, a Génova (E. BOLOGNA, op.

siones a un prototipo con un perfil incomprendido
o inalcanzado, cuando se propone la quintaesencia
de Giotto o Simone Martini, la sintesis de sus mo-
dos, es dificil de retener en toda su complejidad;
todavia mds cuando los estimulos descritos como
modelo son flexibles dentro de su misma coorde-
nada’.

cit., pags. 29 y sigs. y Id., I pittori alla Corte Angioina di Napoli
1266-1414, Roma, 1969, tav. VII-40, 46 en que la tabla se atri-
buye a un Maestro Ligure-catalano). En el tltimo caso creemos
que la cuestidn requiere ser matizada, pues se trata de uno de los
artifices mds destacados que dentro atin de la primera mitad del
XIV podemos estudiar en el marco cataldn, estrechamente liga-
do al mismo y no sélo en funcién de la magnifica pieza de
Baltimore (Walters Gallery). A nuestro juicio su intervencién
como miniaturista en el Libro de Horas de la Reina Maria de Na-
varra resulta bastante clara (vid. fol. 44v. Ms. Lat. I, 104 = 12640,
Bibl. Marciana, de Venecia, a modo de ejemplo) y habrd que plan-
tearse asimismo su trabajo en unas pinturas muy desfiguradas
conservadas fragmentariamente entre el Museo de Arte de Cata-
lufia y el Fogg Museum (Cambridge). Se trata del retablo proce-
dente de Cardona (?), conjunto que B. BERENSON a través de la
obra del Fogg conectaba con el dmbito ligure («seguace ligure di
Taddeo di Bartolo») en Quadri senza casa, 1l Trecento senese. I,
en «Dedalo», 1930-31, pdgs. 278 y 280. El estudio acerca de la
formacién y relaciones con lo italiano quedard relegado a otros
lugares, sin embargo es necesario aislar su personalidad entre las
que se advierte formaron la «vanguardia» de una experiencia
novedosa del espacio y la pintura, para el arte del periodo. Otras
figuras del primer Trecento son las que se revelan en trabajos de
primer orden como el Salterio de Paris y el Poliptico Morgan,
presentes también en el manuscrito de Venecia, pero que impli-
can modos distintos, facturas distinguibles. Mds complicado que
descubrir diferencias serd indudablemente atribuir nombres a cada
una de ellas. En consecuencia, preferimos caer el «atribucionismo»
donde al menos sea factible justificarlo.

7 El grado de precisién, el compromiso contraido en vista a
algunos términos, «giottesco» pongamos por caso, admite un
margen de ambigiiedad que podria llevar a conclusiones invero-
similes con sélo cambiar los pardmetros de una comparacién, un
margen de ambigiiedades amplisimo que, con todo, tiene sus as-
pectos positivos frente a un mundo que quisiéramos sorprender
en su proceso. Las etapas de cada uno de los grandes «Maestros»
y hemos citado a Giotto y Simone Martini, pero hay que pensar
en muchos otros, desequilibran la estdtica de una «escuela» ex-
plicada sobre imdgenes y recursos fijos. Si pretendemos dar en-
trada a Simone Martini en la pintura catalana de la época, y na-
die se la niega, habrd que recortar previamente sobre lo que son
alternativas de la misma. Comparemos el quehacer en la capilla
de San Martin (Asf) con el Poliptico de Pisa o con la Anuncia-
cién de los Uffizzi, de no querer insistir en la distancia sugerida
por un conjunto atribuido a Simone y que puede ser considera-
do polémico, nos referimos al retablo del Beato Agostino Novello.
(La dindmica espacial de una a otras composiciones introduce
factores muy distintos de experimentacién y penetracién sobre y
en el plano). Pasemos después al andlisis de la realidad del se-
gundo Trecento, o del camino de las obras sienesas hacia aquél,
vid. BENEDICTIS, C. de, La pittura senese 1330-1370, Firenze,
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En adelante intentaremos no caer en plato-
nismos innecesarios, si se afianzan las técnicas o
soluciones de ciertos Maestros y no de otros habrd
que preguntarse por qué. Habrd que preguntarse
también hasta qué punto fueron populares aque-
llos artifices que decidieron la proyeccién de un
lenguaje descubierto al drea catalana en lo que fue
su primer Trecento, etapa que es sabido no coinci-
de exactamente con la primera mitad del siglo, si
se trata, por supuesto, del periodo de imposicién
del esquema espacial a que nos hemos referido.

De alguna manera, una parte de la historiografia
compulsa un programa que subraya la importan-
cia de una evolucidn interna, propia de la pintura
catalana. Este programa nos llevarfa a considerar
que las producciones «italianizadas» «todavia inser-
tas en la primera mitad del siglo XIV» a todos los
efectos las madres de un «italianismo» posterior,
fueron las introductoras de una linea que se rom-
pe con el escenario abierto al segundo Trecento,
pues serfan plataforma de obras que tienden a la
independencia 8. Es decir, el modelo italiano directo

1979, y se evidenciard la opcién desasistida. Sin duda, la que mds
habfa avanzado en la transcripcién de un lugar para unas figuras
concebidas volumétricamente. Problemdticas paralelas atenazan
otras «escuelas», sin que, en nuestra opinién, debamos concluir
acerca de un retorno a los esquemas del 1200. Vid. DE MEISS,
M., «La riscoperta del Duecento», en op. cit., pdgs. 52-62.

8 Sobre la estabilizacién de estilo a manos de la familia Serra
quizd se ha exagerado la nota, sobre todo teniendo en cuenta que
su periodizacién abarca media centuria aproximadamente. A pe-
sar de ello no serfa demasiado dificil llegar al acuerdo estable-
ciendo algunos matices dentro de su uniformidad, siempre
remarcable. Lo original en sus producciones puede reconciliarse
con el seguimiento de diversas tradiciones sin excesivos obstdcu-
los. Vid. SOLER 1 MARCH, M., Les fréres Serra, en La peinture
catalane a la fin du Moyen Age, Paris, 1933, pdgs. 21-40. Lo que
no parece admisible es pensar en una ruptura o interrupcién de
relaciones con Italia, defendida dltimamente por DALMASES, N.,
y JOSE, A., op. cir., pdgs. 162 y 163. Destorrents, cuya figura no
creemos se encuentre totalmente clarificada, codificarfa las ense-
fianzas de los Bassa, siendo el prototipo pictdrico de la segunda
mitad de siglo. «Sens dubte es demostra també que els contractes
directes amb Italia havien cessat» (Idem. pdg. 163), anaden en-
tre conclusiones. Insinuemos, por nuestra parte, que tampoco la
familia Bassa permite generalizar la argumentacidn ya que estdn
por determinar todavia valores diferenciales entre Ferrer y Arnau
y otros de los que trabajaron en su derredor, los caracteres que
hagan posible discernir la factura propia de cada uno, aunque
no se omitan colaboraciones, y que su enlace con la segunda mi-
tad de siglo no tiene por qué darse mediatizado de forma abso-
luta por Destorrents. Contempordneas a él, habrd que poner acen-
tos también sobre otras figuras.

serfa reemplazado por el que se subordina a la pro-
pia creacidn catalana, organizada previamente en
ese canon «italogético» °. Lo que viene después es
una escuela catalana de pintura atin en pleno géti-
co y auténoma, ;por completo? Compuesta esta
tesis, quizds simplificando algunas de sus vertien-
tes, a mi juicio las puntualizaciones que deben
hacérsele no son pocas. Ahora bien, aqui nos limi-
taremos a destacar aquel aspecto que anotdbamos
desde un principio y que hace explicita la distan-
cia entre las retenciones italianizantes del primer
momento cataldn respecto de las del segundo, tén-
gase a la vista las soluciones que el dmbito espacial
de la pintura recupera de comienzo a fin, no tni-
camente en Catalufa, sino de forma semejante en
Italia. Si para la tltima escena el hecho es recono-
cido con normalidad, el caso cataldn no ha sido
agotado; su riqueza merece una mayor atencion,
pues tampoco en él las ideas de espacio determinan
el aprovechamiento unidireccional de lo que fueran
antesalas o primeras previsiones de un artificio que
conquistaba vacio y volumen en el plano.

Volviendo sobre la anterior teorfa, la produccién
de las décadas que construyen el XIV a partir de
los afios sesenta, quizd en fechas incluso mds tem-
pranas, se alejarfa del modo de decir italiano de tal
guisa que nada harfa avanzar el influjo, a excepcién
de un primigenio «italogético» de autorfa, contra-
dictoriamente, catalana. Aunque este planteamien-
to no deja de tener acordes legitimos, de interés a
ciertos niveles, explicando filtraciones y traspo-
siciones internas que marcan la continuidad de al-
gunas formas de aprendizaje..., con certeza es im-
posible subordinarlo todo a él.

Para bien o para mal el contacto con Italia no
debié perderse, ya que las artes del Zrecento italia-
no contindan vigentes a pesar de que los ejes de
eleccién en torno a ellas, eso si, iban a restringir el
grado de aceptacién «indiscriminada». A buen se-
guro, lo que ocurre no depende tanto de la pérdi-
da de relacién con el arte fordneo, de la ruptura

9 Prescindiremos a la larga de la aplicacién del término:

«Italogético», para hacer referencia a un perfodo de nuestra pin-
tura. Entre las razones a esgrimir estarfa su inoperancia rebasa-
dos los enfoques desde Catalufia, rebasada su frontera, o su am-
bigiiedad cuando hay que considerar lo «italiano» en Europa o
repercusiones no trescentistas del Gético diversificado en los tiem-
pos y espacios de Italia.
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absoluta con sus proyecciones, como de una ma-
yor exigencia a la hora de reimplantar lo que pro-
gresivamente aparecerd con cardcter de novedad
hipotética, o de segunda mano, enfrentados a los
procesos culminantes de la primera mitad de siglo.
Tampoco parece estar de mds recordar las evolu-
ciones e «involuciones» que operan en la estética y
lenguajes de las ciudades toscanas, en su pintura,
cruzada la frontera de la Peste Negra !°. Al tiempo
que sopesamos la importancia de un modelo dife-
rente descrito para esta segunda fase del XIV, se di-
ria incluso que, sin necesidad de que siempre se
defienda el cambio de modelo italiano, o sea el
cambio de un modelo de la primera mitad por otro
que perteneceria a la segunda, de manera totaliza-
dora, el original que antecede es lo bastante pode-
roso y rico como para que puedan elegirse facetas
distintas de las seleccionadas por los pioneros del
italianismo cataldn. Ello serfa vdlido en nuestro
dmbito, pero asimismo en aquel que cobré fuerza
entre Florencia y Siena, sin recluirse nunca sobre
éstas.

El efecto, la repercusién de las unidades de es-
pacio y tiempo, deberd revisarse atendiendo la in-
fluencia de un campo multiple en el que juega la
intencionalidad y en el que se daba diversidad a la
opcién. El soporte de la pintura no pasa desaper-
cibido, tampoco en las alusiones espacio-tempora-
les y en la especulacién pldstica que se tensa a par-
tir de ellas. De lo italiano a lo cataldn esta transicién
tiene su importancia; el cardcter del retablo va a
cambiar, siendo pintura mural y miniatura entida-
des que acaban de enmarafiar la cuestién '!. Por

10 T YARZA tiene presente el desarrollo del tema del espacio
en la pintura italianizante catalana (vid. La Edad Media, Histo-
ria del Arte Hispdnico, vol. I, Madrid, 1978, pdg. 337), en par-
ticular subrayaremos su observacién acerca de una pérdida del
interés por la experiencia espacial, conforme nos alejamos de las
producciones de los Bassa. Aqui no se justificard el hecho como
desconexién de las «fuentes», en todo caso, parece mds conve-
niente buscar soluciones en la realidad e «irrealidades» del que
vino a ser nuevo perfodo para la pintura, después de la crisis del
48 y ya totalmente definido el que habfa sido «stil nuovo». Sin
olvidar los cambios en las que eran escuelas principales a media-
dos de siglo, y por tanto los cambios en las «fuentes».

"' La miniatura alcanza cotas muy altas tanto en lo relativo
a calidades como en lo que a ndmero de obras respecta, sus pa-
ralelos se dan en pintura sobre tabla, mientras la pintura mural
catalana que ahora nos incumbe nos limita, en la primera mitad
del siglo, a las composiciones del Monasterio de Santa Marfa de

demids, cabe introducir nuevos matices si no con-
viene negar toda originalidad a los primeros afios
del sector italianizante cataldn 2. Sin que la pre-
tensién sea obviar o prescindir de deudas ya reco-
nocidas, sefalemos que un enfoque anquilosado en
la éptica de la pincelada o que como mucho haga
concesiones a «tipologfas» formales de afinidad ita-
liana, nos ocultard a menudo la originalidad que
con una frecuencia relativa supera las analogfas de
«estilo», irrumpiendo en base a contenidos que no
hemos entrevisto en lo italiano. Se trata de una di-
ndmica no sélo formal sino mds estrictamente
enraizada en las costumbres y vias de pensamiento
(v escritura) ordenadas para cada emplazamiento
de manera diferenciada !3.

Hemos afirmado que nos interesaba el contor-
no descrito por la representacién novedosa del es-
pacio, ahora bien nos preocupa sin prescindir del
formato narrado o expresado en la figuracién en
tanto que tal. La consistencia de las escenas que se
fueron precisando fundamentales en un y otro con-
texto (sin pensar en Italia como unidad) pueden
descifrarse en funcién de ese cardcter global sobre
el que recuperar sensaciones de incidencia al tiem-
po que improntas puntuales, trabadas en el modo
de experimentar la tercera dimensién, pero también
en las formas de dinamizar tal percepcién a partir
de un relato. Se impone la advertencia de un con-
flicto entablado entre tridimensionalidad y plano,
mds no en si mismo, problema que se inicie y con-
cluya en si mismo. Escapar a su derivacién sélo
conduce a obviar razones tramadas en su derredor
y que nos capacitan para comprender los disposi-

Pedralbes. Vid. LACARRA, M.2 C., Para una aproximacién al estu-
dio de la pintura mural gética en los estados de la Corona de Aragdn,
en «Estudios de Edad Media de la Corona de Aragén», vol. X,
1975, pdgs. 621-51, donde se puede comparar la oferta mucho
mds amplia del Gético Lineal.

12 Tas analogfas detenidas en tipos y composiciones, en el
esquema destinado a un personaje, en el mismo cardcter del fondo
espacial o del contexto, retienen formas de un aprendizaje que
no entrevemos como copia literal de un modelo italiano, ni si-
quiera en el primer Trecento, o tal vez menos que nunca en este
primer periodo abierto a la experimentacién de unos resultados
que se dominan, abierto a la reorganizacién de un «<modelo» que
al tiempo se enriquece.

13 Ello aunque no pretendamos hacer de la pintura «arte ilus-
tracién» y puedan comentarse intervenciones como la de SIMONE
VIANL, en Iconologia, caratteri e limiti, 2, en «La Critica d’Arte»,
fasc. 144, 1975, pdgs. 69-80.
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tivos y convenciones en que se hace pintura y es-
pacio «narrado» al unisono.

Dos exigencias contrapuestas podrian resumir
los encauzamientos divergentes del arte denomina-
do Gético y que, hoy es evidenciado paso a paso,
no tiene en pintura normativas homogéneas sobre
las que deducir ensayos supeditados a una conven-
cién en exclusiva. En cuanto a la ilusién del espa-
cio, el tema comporta incluso tributos desiguales
en la atmdsfera que se hace a Italia. El espacio de
la figura llama la atencién cuando ésta demanda
un fondo que hay que resolver y que indudable-
mente valorard su significacidn, personaje de tin-
tes peculiares segin sea su forma de horadar el pla-
no y su forma de hacerse volumen sobre éste. Por
un lado, la escuela que hizo de Siena productora
de imdgenes, de iconos, donde santos, madonnas,
profetas..., son pobladores de fondos dorados que
viven abstraidos del ciclo de lo «real», es la escuela
que, capaz de hacerlos contenido suficiente y aca-
bado de un retablo o exigencia prioritaria que atien-
de devociones, define uno de esos extremos del
Gético a que nos remitiamos. Por un lado, y sin
salir de los talleres toscanos, el polo opuesto nos
obliga a citar algunos de los puntos esenciales de
la experimentacién giottesca que surca Florencia,
con metas dignas de mencién en el problemdtico
Maso di Banco, pero asimismo y nuevamente
Siena '4. Si algunas obras de Simone Martini y al-
gunas mds de los Lorenzetti, por aludir sélo a lo
destacado de continuo, se entremezclan en el jue-
go que hizo de Siena distrito aislado a las penetra-
ciones de la ilusién espacial, lo florentino tampo-

14 Sobre algunas cimas y trayectos del espacio recreado o
ideado por Giotto vid. LONGHL, R., Giotto spazioso, en Gudizio
sul Duecento e ricerche sul Trecento nell’ltalia Centrale, Firenze,
1974, pdgs. 59-64 (publicado con anterioridad en «Paragone»,
31, 1952, pdgs. 18-24). Acerca del tema de las colaboraciones:
BOLOGNA, E., Noviti su Giotto (Giotto al tempo della capella
Peruzzi), Torino, 1969, también los textos recogidos en Giotto e
i Giotteschi in Assisi, Asis, 1979. Advierto, por otra parte, que
aqui no vamos a prescindir de la aportacién giottesca como apor-
tacién al fendmeno complejo que se dio en llamar Gético. En
consecuencia, no defenderfamos la tesis de una «regotizacién» del
segundo Trecento, contrapuesto a una primera etapa mds alld de
una sola «convencién» reconocida «gdtica». En este sentido, in-
sistimos en que la entidad del «Trecento» no se analiza ahora
como trayectoria hacia lo «Renacentista» (cf. a modo de ejemplo
BIALOSTOCK], J., Trecento et Quattrocento, en La peinture italienne
des XIVe et XVe siecles, Musée National de Cracovie, Cracovia, 1961,
pdgs. 19-24).

co fue en todo momento negacién de los efectos
que predominaron en Siena. Ello si ain tiene 16gi-
ca seguir hablando en base a las citadas ciudades,
pues es sabido que sus Maestros se movieron libre-
mente por ltalia, y mds alld de ésta, con una fre-
cuencia considerable. Duccio incluye su peculiar
aportacién que renueva tradiciones de la mano de
un recorrido que tuvo seguimiento. Sus modismos
a la hora de narrar espacios deberdn considerarse
junto a las férmulas impuestas por los otros gran-
des sieneses. En el otro platillo, el giottismo refor-
mado construye y compagina ofertas en ningdn
caso desdefiables; no sugerimos solamente la exclu-
siva umbra sino también consecuencias sobre la
Campania y las Marcas en un trayecto sumamente
complejo del que no tenemos toda la informacién.

La iconografia no se deja de lado, ello no sor-
prenderd una vez confirmada la trascendencia que
nos parece licito conceder al relato. De la narra-
cién y de las pretensiones depositadas en ella de-
penderd la estructura que finge un volumen sobre
las dos dimensiones con las que se va a entablar
didlogo, abierto o no segin la oportunidad a mul-
tiples expectativas. La lucha con el soporte tiene
ahora sus minimos y sus mdximas en enunciados
que debfan dar la idea de ese modelo italiano glo-
bal al que tan sélo idealmente nos referimos. El
conflicto entre superficie real y estructuras imagi-
narias, que para entendernos denominamos ficti-
cias, puede ser estudiado en contacto con las ten-
dencias a potenciar el relato, lo que hay en el tema
de intemporal o lo que versifica instantes de una
narracién continuada. La eleccién que desde Ca-
talufia se encara a Italia hizo sobresalir en su fac-
tura lo que mejor iba a adaptarse a un mundo que
no parecfa estar dispuesto, al menos por mucho
tiempo, a la transferencia pura de formas y conte-
nidos que ya de por si no podian tenerse por neu-
tros. Sobre la herencia de los modos de represen-
tacién del espacio quizd el fenémeno tuviera mds
implicaciones de las que en la actualidad se hacen
visibles. Los moldes en uso dejarfan de ser la pa-
nacea, al menos para algunos que atraidos por las
versiones italianas se decantarfan por la integracién
y ampliacién del modelo que ahora tenemos por
fordneo, pero que en el XIV nacfa de territorios
imbricados en la politica de la Corona de Aragén
y a la incitacién de los cuales raramente se podia
negar respuesta '°. Todo ello, sin embargo, no su-
pone que se prescinda del Gético bautizado de «Li-
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neal», que, alternativamente, no carece tampoco de
una fase de enunciado italianizante '°. Por qué no
pensar en las adopciones superficiales al lado de
aquellas otras que se sumergen tanto en las técni-
cas y resultados que se hacen nueva escuela, sin ol-
vidar que en su primera época dichas novedades no
serfan la pintura dominante en el conjunto de los
sectores sociales capaces de encargarla.

Cuando se hable de penetraciones no ya de «<mo-
delo» italiano sino del saber hacer difundido des-
de dicha drea, habrd que contar con lo que supuso
enfrentarse a las novedades, pero también con lo
que la exigencia de la novedad podia traer consigo
en el plano de unas formas que comportan ademds
problemas y potencialidades abiertas al contenido.
El atractivo de estos originales desencajados del Li-
neal y el pablico que es destino de los mismos en
un primer momento son dos variables que sumar
a la dindmica de las introducciones. Extraer una
conclusién no es fécil, sin embargo, serd indiscuti-
ble que debemos asumir el interés de quien decide
el encargo (o la falta de intereses en determinadas
esferas) al tiempo que se fija la vista sobre el per-
sonaje o personajes que lo realizan. De nuevo cuan-
do se intente dar sentido a los procesos que vive y
en que vive la pintura, ambas instancias se reen-
contrardn y a lo mejor podrdn revelarlos ciertas pe-
culiaridades del «objeto» y sujetos a lo figurado.

A mi modo de ver, la situacién que encaja fil-
traciones entre Italia y Catalufa, el contacto entre
ambas, que no serfa extrafio a ningiin momento del
X1V, es una constante que légicamente admite os-
cilacién (incluso cabria preguntarse si inversiones
en el sentido de las incidencias), pero que ya des-

15 Es sabido que la Italia del XIV es centro de intereses de
las monarquias europeas y que a todo ello corresponde la crea-
cién de imdgenes, asimismo de una imagen. Sobre tal perspecti-
va habrfa que analizar lo que existié de paralelo y lo que pudo
ser rivalidad fundando el arte del momento. Tener en cuenta las
vanguardias «talianizantes» de cada zona tal vez clarifique parte
de lo que fue la «estancia» primera en la Corona de Aragén. El
reino de Ndpoles ofrecerd indudablemente mds de un campo en
que profundizar. Vid. FRANCASTEL, G., Simone Martini interpre-
te de la politique francaise en Iralie, en «LArte», 1969, pdgs. 41-
54, 124-6 y 134-5.

16 El Gético francés serfa explicito con la figura de Jean
Pucelle. Por consiguiente, serd necesario plantear la existencia de
determinados «bilingiiismos» tanto en pintura como en otras ma-
nifestaciones artisticas (vid. RAGGHIANTI, C. L., I/ Maestro Mosano
di Carrara e bilinguisme pisano-francesi, en «Critica d’Arte», fasc.
129, 1973, pdgs. 11-38) y sus correspondientes repercusiones.

de un comienzo no queremos retener en el encua-
dre o sistema de un proceso de mimesis, definido
a modo de copia. En menor medida si cabe cuan-
do hablamos de «macromodelos» a los que sélo la
teorfa permite hacer alusién. El hecho se profun-
diza cuando existe proximidad acompanada de dis-
tanciamiento, favorecido este dltimo sobre los re-
sultados de un Trecento inicial que ha consumido
ya su fase catalana. Insistiremos en que el distan-
ciamiento no fuerza la mediacién !’ y que los ta-
mices de lo primero entre lo italianizante cataldn
no serdn los mismos que aplica la aproximacién de
la segunda mitad del XIV que, por supuesto, no
olvidamos tiene a la vista la experiencia anterior
donde previamente habian confluido Catalufia e
Ttalia en el hacerse de la pintura !8. La vertiente ico-
nogréfica italiana se altera en mayor o menor gra-
do segun el caso, ahora bien, no sélo ésta o de for-
ma aislada de otros planos .

Sin prescindir del tono de un estilo (o
«subestilo») arbitrado desde alli (hablemos genéri-
camente del drea italiana), el dmbito que toma o
regenera modelos cambia de opcién de una primera
a una segunda mitad; tiempos divididos por una
barrera que no implica un artificio absoluto por
parte de la historiografia a la hora de proponer cla-
sificaciones 2. La transformacién no es ajena a la
experiencia del espacio pintado, corresponde a sus
programas. Ello sin que sea necesario ahorrar el
comentario sobre algunas composiciones que se
hacen cldsicas entre los hermanos Serra y su escue-

17 Aunque la presencia de un modelo anterior sf mediatice
la aproximacién ingenua a unas obras que ya no pueden deslum-
brar como radical novedad; en el caso de que un efecto «puro»
pudiera darse alguna vez.

18 También en otras dreas desde luego, y no exclusivamente
referidas a las artes pldsticas. Si bien, las incidencias pueden re-
vestir cronologfas no afines, vid. BERTINI, G. M., Testimonianza
di spiritualita italiana in Catalogna, «Studi e Ricerche Ispaniche»,
Milano, 1942, pdgs. 23-54.

19 No nos extendemos ahora sobre el asunto, pero es légico
revisar todos aquellos programas en los que se ordena el dato his-
térico més cercano, en la visién de un determinado ambiente y
conforme a la «subjetividad» del mismo. El tema judio resulta
atrayente en tal composicion de lugar; también lo serfan algunas
escenas concretas con un plano simbdlico que desentrafar, pen-
samos por ejemplo en la Coronacién de la Virgen y en sus cam-
bios del primer al segundo Trecento.

200 Vid. la sintesis de ROMANO, R. y TENENTL, A., La crisis
del siglo XIV, en Los fundamentos del mundo moderno, Madrid,
1980 (67), en torno a las dificultades y calamidades que gravan
el siglo.
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la, pero que ya tenfan lugar en el escenario de la
Cataluna que segin ciertos autores dominaron los
Bassa 2!. Sobre tal pautado el ideal serfa poder ver
tema por tema donde se asiste al flujo italiano y
donde podemos renovar el sentido de sus catego-
rias en lo que serfa extensién de escuelas, dispares
desde la misma Italia.

En resumen, intentarfamos contraponer de nue-
vo las dos cronologfas del Trecento a que venimos
refiriéndonos, sin negar que entre ambos estadios las
tradiciones de la pintura catalana deben interferirse
y que los distintos talleres que en este contexto se
suceden recuperan invariablemente algunos de los
logros de sus predecesores. Las tomas que un Maes-
tro en concreto, o varios de entre ellos, efectden so-
bre un cauce que habia abierto el primer Trecento
de Italia a Catalufia, la existencia de una escuela
«italianizante» en éste 22, no obliga a explicar la pin-
tura catalana posterior internamente, ni siquiera so-
bre el panorama regido por los Serra. Se marcan las
distancias y hablamos de «Escuela» pero el «<mode-
lo» europeo sigue visible, dejado atrds el emplaza-
miento de las primeras antologfas en rima italiana.
Ademds como hemos insinuado en nota no queda
claro que sea un unico artifice o un tnico taller el
que vaya a capacitarse para hablar segiin se hace Ita-
lia; desde un momento temprano hay que distinguir
diversos modos en el tratamiento de la pintura y
también del espacio que percibimos en ella. Un
mundo a las puertas de culminar el proceso que
aboca en la crisis de mitad de siglo (...1348...) se
habfa formado ya a la novedad que orquestaba una
peculiar transmisién del concepto espacial: la pro-
fundidad; sin embargo tampoco en él todo tenia el
mismo caricter 2. Debemos hacer hincapié en este

2l La documentacién conocida hasta la fecha resulta con-

vincente a la hora de aplicar razones en favor de este criterio.
Véanse las recopilaciones de Rubié i Lluch y Madurell i Marimdn,
bdsicamente.

22 Como ya se ha insinuado preferimos considerar un mar-
gen de originalidad propio del primer periodo que conecta la pin-
tura del XIV de Italia a la Corona de Aragdn. En funcién de ello
y de los dltimos hallazgos (miniatura) hay que revisar aportacio-
nes tempranas como la de SOLER i MARCH, A., Pintura catalana
trecentista de la escuela italiana al estilo propio, Barcelona, 1923
(separata de «Museum»). El conjunto de Pedralbes se encuadra-
rd en una etapa mucho mds compleja y rica donde deben abor-
darse nuevos interrogantes y nuevas coherencias.

23 La profundizacién en esta parcela nos lleva a la compara-
cién entre distintos tonos pictdricos, detectables incluso cuando

factor que hace relevante la aportacién italiana, por-
que de otra forma, si resefar contactos con ella es el
objetivo, éstos no son en modo alguno exclusivos de
la actualidad forjada para el XIV, incluso dirfamos

que en este siglo no todo lo que detectamos a partir

de Italia se verd después como «italianismo» %4,

En consecuencia es obligado iluminar esa rup-
tura del plano que inscribe la ilusién tendente a
recrear la «realidad». No obstante, no tenfa por qué
supeditarse a lo real, bastaba con dar idea de su
existencia en un mundo pldstico que se abre a la
tabla o al muro..., ganado para s la alternativa de
un espejo fijo, no demasiado fiel todavia a lo que
era de prever fuera de sus mdrgenes. Ahora bien,
se ponfan los medios para atenazar la dindmica de
un volumen, sin ahogarlo en superficie, es decir,
sin destruir su «corporeidad» en la tiranfa o en la
dicha del plano. Desde Catalufa, la primera exten-
sién del italianismo no nos conduce a ver en sus
defensores artifices con predileccién por las figu-

raciones abstraidas, desfilando unas tras otras y

carentes de contextos a los que aferrarse 2°.

la composicién o la iconografia de los temas se hallan muy préxi-
mas, se trata de sistemas de concebir la pintura y sus acabados
que seguramente influyeron en el encargo, podemos pensar tam-
bién y viceversa. A mi parecer los tiempos sobremanera cuando
claramente se exigen y determinan plazos o se anteponen deter-
minadas condiciones y prioridades en el cumplimiento del con-
trato.

24 Por una parte, recordemos las dreas de un romdnico en
contacto con Italia o aun elaboraciones en derredor al «estilo
1200»... Por otra, aludimos a realidades que a veces se han que-
rido enfrentadas: «goticismo» versus «italianismo», o el gdtico
como algo forzado y fordneo a lo «italiano». Somos conscientes
de que dejamos a penas apuntado el problema, sin embargo cree-
mos que tal enfrentamiento parte de una visién reduccionista del
Gético y por tanto quizds se trate de un falso problema. Por de-
bajo se sitda indudablemente aquella otra oposicidn, la del «G6-
tico» al «Cldsicon...

2> En el poliptico Morgan no se obvia el contexto de esas
figuras ejemplares, santos y santas en el primer nivel de las ocho
calles del conjunto. De ahi, desde tal extremo hay que pasar a
valorar también la otra aportacién al concepto espacial: las esce-
nas narradas. A pesar de que fijemos este aspecto donde las va-
riantes se reducen, es patente el cambio de alternativa; de la obra
de la Pierpont Morgan Library al retablo de todos los Santos de
Sant Cugat del Valles, adscrito a los Serra, queda invalidado el
comentario licito para el primer exponente, o la extrapolacién
del mismo en vista a «segundas fases», en que las figuraciones
sobre fondo de oro, como fondo absoluto, recuperan la actuali-
dad italianizante en una variante diferenciada. Para Italia vid.
Dawmy, L., pdgs. 5-14.



DERIVACIONES DE UN MODELO ESPACIO-TEMPORAL ITALIANIZANTE EN LA PINTURA... 187

Este periodo inicial, lo que de ¢l nos ha queda-
do, viene a ser una muestra mejor o peor organiza-
da de que la preocupacién, que después cifrard di-
ferencias en funcién del segundo Trecento, es la
preocupacién que nos sitda en la busqueda del es-
pacio tridimensional. Cuestiénese por ejemplo has-
ta dénde llegan sus posibilidades a la hora de espe-
cular en el terreno de la representacién de un dmbito
o un lugar para las figuras y las connotaciones que
apuntan dichos emplazamientos. (Dejemos por aho-
ra el tema de la adecuacién de estas formalizaciones
a otros mundos tanto artificiales como naturales).
Quizd se produce asi el despegue mds caracteristico
de lo que habia sido la pintura de moda y uso y que
lentamente, se llegard a desbancar 26, El Gético Li-
neal perderd la primacia con el tiempo, sin embar-
go, a estas alturas es peligroso menospreciar su im-
portancia. La respuesta que se podia dar a través de
él no serfa desvirtuada de raiz por encajes que favo-
recieran la tendencia a la «abstraccién» dentro de lo
italianizante. De los hechos promocionados sobre la
tradicién preexistente lo que resultaba sugestivo, tal
vez sorprendente, era la variante ofrecida por unos
sistemas que hacfan de las ficciones de una «ubica-
cién» la referencia traducida; ello podia tenerse por
admirable familiarizados con otros mundos, sin am-
bicién dominante en tal voluntad expresiva. Empe-
ro, al mismo tiempo podia crear desconcierto ya que
se determinaba una forma de «narrar» en que el con-
texto y las figuras adscritas a €l iban a ser tenidos en
cuenta en una coordenada que conseguia hacerlos
inmediatos entre si y respecto a un referente tenido
por real. No intentaremos aqui encontrarnos con las
claves de la analogfa y la distincién respecto a la per-
cepcién cotidiana de los espacios y de los volime-
nes, serd suficiente insinuar el cruce de tales asun-
tos, con bastante de laberintico, que exigen estudios
concretos y desbordan el marco de andlisis que ahora
proyectamos. Con todo, no nos permitirfamos omi-
tir el paréntesis sobre los grados de «formalizacién»
de cada lenguaje, tampoco cuando se trata de pin-
tura, pues tienen que ver con la idea espacial orde-
nada en superficie.

Sobre lo dicho no sélo tiene importancia la
intencionalidad del artifice, sino también el espec-

26 El despegue decisivo supone también la asimilacién de
encargos, que a lo mejor retenfan la atmdsfera de un pacto y el
enfoque que habia de circular después hacia el «Internacional».

tro de distintas recepciones que se producen a la
vista de sus obras. Los sistemas de relacién que se
poseen para la lectura de una obra son fundamen-
tales, asi, el publico de la misma no tiene por qué
razén ser siempre un experto en la dindmica de los
modelos «artisticos» en que se apoya la pintura ob-
servada o descifrada. Subrayemos el conflicto cuan-
do se da curso al efecto personal o a producciones
calificables de novedosas ?’. La perspectiva italiana
podia facilitar una forma diferenciada de recono-
cimiento de lo «real», al tiempo que insertaba una
forma nueva de aprehenderlo e imponia la termi-
nologfa de unas estructuras pldsticas que gozaban
de autonomia. Se dejaba libre un mundo en que
iba a variar la imagen que se ofrecfa de temas tra-
dicionales; por tanto estamos ante uno de esos pe-
riodos en que varfa asimismo la ensefianza
articulada en cada recorrido visual, ahora con las
constantes de espacio y tiempo cohesionadas en
funcién de un modelo que, se ha advertido, no hay
que considerar todo unificado. Categorias espacio-
temporales muy significativas en lo que es acomo-
dacién de sus aspectos menos previstos por la pin-
tura dominante en esa etapa y en esos ciclos que,
en definitiva, son cuestion a resolver, y que supo-
nen la extensién de aquello que nace en la penin-
sula italiana y encuentra prolongaciones en terri-
torio de la Corona de Aragén.

Existe quien considera los choques del «<moder-
nismo» sobre los ejes de la propia Italia 28, moder-
nidad que, al menos parcialmente, nos interesa re-
tener dentro de lo cataldn. En zonas como la
Toscana una situacién social concreta encauzé es-
fuerzos hacia el arte segtin criterios que no fueron
los que Catalufa estaba en condiciones de recom-
poner. Las relaciones con uno de los focos esen-
ciales de la creacién trescentista se produjeron, pero
sin que fuera factible asumir consecuencias en un
orden histérico equidistante 2°. Las conexiones en-

27" Pueden servir algunos de los textos de DORELES, G., en

Las oscilaciones del Gusto, Barcelona, 1974.

28 Hacemos referencia a la voluntad de experimentacién que
es evidente en una obra como la de Giotto, pero que no siempre
sigue la linea de una conciencia o intelectualizacién planificada
de todo proyecto (vid. LONGHL R., op. cit., pdgs. 61-62).

29 Los intereses de la Corona catalana e incluso de algunos
estados de la peninsula italiana pueden matizar alternativas en
un mundo de «figuraciones» que no debian confundirse con la
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tre comitentes y obras tenfan aqui sus particu-
larismos. Las raices fordneas del estilo que a la lar-
ga capitalizaria los encargos no debfan ser obstd-
culo a la exigencia por parte del cliente, incluso,
como es claro a ciertos niveles, cuando el mismo
artista pudo ser un extranjero *°.

Antes de avanzar con seguridad sobre tales cam-
pos habrd que prestarles una mayor atencién en el
marco de lo concreto, sobre todo en lo que afecta
a la primera mitad del XIV y si después deben
profundizarse transiciones y divergencias de paso
a los talleres de la segunda. En ellos, obviando la
excepcién que remite a valores ya activos en los tra-
bajos de los pioneros del italianismo, no se asisten
derivaciones que «progresen» en la construccién del
espacio tridimensional, prélogo si se hicieran algu-
nas concesiones de lo que aproxima, a veces, mun-
dos géticos y renacentistas. Antes al contrario, hay
que hablar de «retrocesos», y no se entienda que
implicamos ahora un juicio de valor o menospre-
cio a las obras del segundo periodo. La finalidad,
verdaderamente, serfa sumar un episodio relativo
a una problemdtica a la que también debe darse
explicacién. En cualquiera de los casos, lo que no
parecia justificado era plantear el asunto de las he-
rencias iniciales en un plano de continuidad que
vincula la familia Serra a su proceso, pasando por
alto inflexiones y matices a nuestro parecer bastante
claros y no por ello menos reveladores. En defini-
tiva, que el taller de los Serra fue original se le re-
conoce en varios sentidos®!, pero nada obliga a
encerrarlo en s{ mismo, ni tan siquiera en el dmbi-
to exclusivo de lo cataldn, bebiendo de «modelos»
que aunque fundidos en el italianismo han perdi-
do ya su actualidad o vigencia, que han dejado de
ser en sus pautas mds destacadas (veamos el trata-

«realidad», pero que sin embargo si iban a ser memoria de ella.
Otros factores a considerar en el cuadro de la Toscana y que afec-
tan a la presente temdtica: CRISTIANI, M. L., Essemplo, modello,
natura, fantasia nella cultura artistica toscana del 300, en «La
Critica d’Arte», fasc. 157-9, 1978, pdgs. 47-72.

30 Algunas producciones pueden cuestionarse en tal sentido
y cabe plantearse el reconocimiento de obras importadas, pero
también el trabajo de algtn italiano relacionado con la escuela
catalana. En consecuencia, trabajando en funcién de programas
o intereses catalanes.

31 Enel apartado iconogrdfico vid. ALcoy, R., Observacio-
nes sobre la Iconografia de la resurreccion de Cristo en la pintura
gotica catalana, en Estudios de Iconografia Medieval Espariola (a
cargo de J. YARZA) Barcelona, 1984, pdgs. 195-377.

miento del espacio y el volumen en ese espacio)
centros de interés 32. Entre los miembros del obra-
dor activo en Barcelona, algunos todavia no se co-
nocen lo bastante y sus etapas de formacién espe-
ran ser puntualizadas con mayor detalle, para otros
hay que advertir la falta de documentos capaces de
dar por satisfactoria la tentacién al atribucionismo.
Un comienzo oportuno, al menos a mi entender,
serd discutir sobre las obras y su grafia, sobre las
contradicciones que de éstas se desprenden en un
aprovechamiento que quiere encararse también a
la érbita de la documentacién y de la Historia.
Paulatinamente, se han ido superponiendo dis-
tintos problemas que no parecen desligados los
unos de los otros, y de seguro muchos quedan to-
davia por plantear. La consideracién del criterio que
guiaba al cliente, la intencionalidad depositada en
la obra que harfa suya, era un factor a tener pre-
sente también sobre el encauzamiento de lo italia-
no y de sus metamorfosis, pero visto el encargo fal-
taba preguntar por el publico con que tiene que
conectar el mensaje grdfico e iconogrifico. Lo pri-
mero del lenguaje cataldn de habla italiana no pa-
rece haber estado abierto al «gran publico», o sea a
la mayorfa 33. Hacia la mitad del siglo las cosas pa-
recen cambiar su rumbo, al unisono, la pintura, ya
asentada en los secretos del subestilo (subestilo so-
lamente si el enfoque es el del Gético como hecho
global), consigue estabilizarse, logrando alcanzar sus
tipos peculiares, reconocibles, y logrando penetrar
en capas mds amplias del espectro social. Mencio-
ndbamos por un lado al comitente, por otro al es-
pectador, porque no forzosamente deben coincidir
ambos en un solo sujeto o sujetos. El uso de las
artes del espacio, mds o menos fieles a un modelo,
podia quebrar moldes en base a distintas cliente-
las, dispuestas 0 no a aceptar o a adaptarse a las
novedades, capaces o no de hacerlo, «novedades»
que ademds debian seguir siendo utiles, si era dado,

32 Compirese la presentacién en el templo del triptico de
Baltimore con la ofrecida en el retablo de Sijena (MAC), si hay
que dar algin punto de referencia, o véase el espacio de la Anun-
ciacién...

3 Normalmente, la primera mitad hizo suyas piezas de ta-
mafio reducido en pintura sobre tabla. Ademds se proyectd el gran
desarrollo de la miniatura en su fase de ascendencias italianas.
Tanto uno como otro campo se hallan penetrados por el ensayo
y es un ensayo que alcanza libertad de accién mds alld de ciertos
sienismos, jugando a la «variatio» en momentos oportunos.
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mejorar expectativas dentro de cada programa po-
sible. Las unidades de espacio y tiempo regfan fac-
tores efecto y uso de las mentalidades tanto como
de la habilidad y la técnica. Se trataba de una di-
ndmica con nexos en la costumbre y las formas del
pensamiento.

Los fines a que atiende el encargo deben verse
diversificados, del manuscrito al retablo o la pintu-
ra mural las variantes de andlisis se generan unas a
otras, sin que, por otro lado, nada haga frontera de
una sola finalidad. El gusto suma sus componentes
a las claves que ya se han intentado sugerir; al modo
de aquéllas tampoco en él se define un fenémeno
sencillo. Mostrar la pieza brillante o sorprendente
puede amparar calidades u ofrecerse en lo que no es
habitual, sin que ambos extremos se excluyan evi-
dentemente. El juego pldstico que permitia la con-
formacién de un «lugar» para las figuras 34 en su
despertar, nacfa con un tanto de maravilloso e
intuido, irrepetible en funcién de una mecdnica. Este
saber hacer quizd nos llevard a la opcién de
naturalismos y realismos, sin embargo, tal cuestién
tiene mds de una faz y el efecto consiguiente se trun-
ca en ilusién. Falta de verismos en lo inmediato de
la superficie agredida que no comparte protagonismo
con los asuntos que contiene. Transmitir espacio en
pintura supone una inteleccién de convenciones en
que figuras y contextos deben disputarse el plano
hasta dar idea de la ficcién deseada. La tridimen-
sionalidad amplia los mdrgenes de un comentario
que se encuentra con el personaje que circula o aca-
ba prisionero en las redes que también son empla-
zamiento. Nos referimos a un contexto que cualifi-
ca los objetos y seres que de ¢l hacen escena. Pudiera
pensarse que éste les hace perder ambigiiedad, que
favorece la interpretacion de los sucesos, ahora bien,
quizd también debamos senalar aquellos aspectos que
convergen en la direccién contraria, o sea en un in-
cremento de las aperturas de la obra y de las posibi-
lidades de interpretacién de los temas que concen-
tra, a la larga un incremento de esas ambigiiedades
relacionadas con todo lenguaje. Desde el instante en
que se liberan los cdnones de lo narrativo se amplia
el antes y el después de cada lectura estricta, o fija-
da de antemano, sobre los asuntos traducidos en epi-

3 Recordemos el texto de Pierre Francastel, La figura..., op.
cit., los capitulos centrales de manera especial.

sodios pintados. La trama argumental se perfila en
un sistema de datos, de informaciones, que deter-
mina la organizacién del ambiente y la gestualidad
que comunica con éste. La traslacién grdfica debe
ser muy precisa para que se reduzcan los campos de
error o inclusive de inoperancia en la deduccién de
lo expuesto *. Habrd que distinguir claramente en-
tre lo que es factible exponer y aquello que hay que
fijar como verdad absoluta. Por supuesto el arte cris-
tiano medieval tiene necesidad de las dos formas de
significar, a pesar de que éstas no tengan igual im-
portancia en todo «estilo». Un mismo asunto pue-
de referirse con intensidades distintas segin el com-
plejo a que pertenezca, segin su apariencia espacial
y el régimen de sucesién que lo integre 3°.

En la pintura del segundo Trecento cataldn el
valor conferido a la sintesis es atrayente en espe-
cial y, sin duda, hay que analizar su cardcter sin ol-
vidar la narracién y los recursos que definen pro-
fundidad. Sin embargo, en la citada pintura las
figuras tienen la primacia hasta el punto de llegar
a dominar una y otra constante. En algunos casos,
el dlugar» compromete el sujeto de la accién y sus
elementos, de manera que prescindiendo de los se-
gundos la construccién no tendria un por qué, una
razén de ser auténoma (vedmoslo como paisaje o
arquitectura... supeditados al tema). La voluntad
que aflora nos gufa hacia la cadena entre emplaza-
miento y volumen, sin que se trate de volimenes
capaces de dimanar espacio, superando el propio
limite de sus contornos, determinando zonas de
movimiento y desplazamiento potencial que si te-
nfan ejemplificacién en algunas obras del primer
italianismo 37. Por otro lado, todavia observando a

35 Vid. GROMBRICH, E. H.: Objetivos y limites de la iconolo-
gia, en Imdgenes Simbdlicas, Madrid, 1983, pdgs. 13-48. Los pro-
blemas de la codificacién de los espacios y sus niveles de signifi-
cado en funcién de temas concretos podrian ser eje de
investigacién.

36 Es factible plantear el asunto del desciframiento actual de
las representaciones, pero éste ird unido al de un desciframiento
mucho mds general de la obra en trdnsito hacia su propia época.

37 Citaremos nuevamente al Maestro de la Baltimore, en
cuyas obras se proyecta una tensién escultdrica describiendo la
integracién de las figuras en el espacio. Un efecto que no perci-
bimos en Duccio, aunque recomendarfamos la comparacién de
la Maesta, de la Madonna de la Maesta (vid. CARLI, E., Duccio,
Milano, 1952, figs. 47-50) con la Virgen entronizada del triptico
de Baltimore, para evidenciar intensidades distintas en el impac-
to del volumen sobre modelos no excesivamente incompatibles.
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los Serra, entrevemos lo que es un recurso diferen-
cial a lo italiano, en comparacién con lo que fuera
la primera mitad de siglo 8. Hay que atender a las
concepciones divergentes de espacio y figuras en
territorios de la misma Italia. Un cierto distancia-
miento de la escuela sienesa de resultantes giot-
tescas, o de las peculiares de los Lorenzetti, en pro
de algunos de los logros de Duccio y Simone
Martini (aquellos que menos tenfan que ver con
las primeras) *, pudieran relacionarse con las
progresiones de fondos dorados y técnicas que apri-
sionaran el volumen de la figura, también en Ca-
talufia, sin desmentir paralelos toscanos o con tal
origen. No negamos la experiencia de otras ubica-
ciones 40; si bien la escuela de los Serra justifica
nuestra alusién a tendencias que operaban en el
dmbito fordneo comunicado con la pintura catala-
nay que, en la primera mitad del XIV, Catalufia
no habia visto con iguales ojos. Tendencias que no
habian sido las prioritarias, no se habfan querido
o no se habfa sabido interpretar*!. En cualquiera
de sus vertientes, no se habfan manifestado como
bandera de escuela. Ahora, en el siglo XIV avanza-

3 Proponemos ahora otros términos al balance y medida de
las gradaciones espaciales y las cualidades del disefio. Recupere-
mos la Madonna de la Baltimore o la que aparece en el fol. 15v.
del Ms. de Marfa de Navarra y regresemos a los mundos cldsicos
dentro de Siena, después de haber estudiado la interrelacién de
aquéllos con piezas claves del taller de los Serra (por ejemplo la
Virgen y el Nifio del retablo de las Clarisas de Tortosa). Pensa-
mos en la Siena ducciesca y ciertas «progresiones» involucrando
a Simone, no en la construccién lorenzettiana. Entonces puede
decidirse sobre la puesta al dia de los Serra o sobre su revisién
del panorama italiano, de aquel que no habia explotado
exhaustivamente el primer trecento cataldn.

39 Desde luego, habrd que abordar el tema de las transicio-
nes. La relacién entre R. Destorrents y Pere Serra, descubierta
por E P. Verrié, puede ser fundamental, sin embargo no es la uni-
ca, ni el factor dnico en los perfiles de un cambio de direccidn.
Francesc Serra, Jaume Serra, Bartolomé Bassa, entre otros, hay
que remitirse también a Arnau de la Pena, elaboran sus obras en
esa cronologia conflictiva que sucede a la Peste Negra. En este
sentido, quizd debamos mitigar las responsabilidades de
Destorrents.

40 El Maestro de Rubié o el de Santa Coloma de Queralt
enlazan conquistas no supeditadas al taller de los Serra. Si es ab-
surdo negar todo contacto, hay que admitir que sus obras no ca-
recen de elementos originales y que, a veces, toman muestras del
primer Trecento, directamente, incluso desde la éptica de aque-
lla traslacidn que defendemos para la segunda mitad del XIV.

41 Vid. LACARRA, M.2 C.: op. cit. Sobre la importancia de la
miniatura ya se ha concretado algin aspecto. No discutiremos
primacfas porque de hecho sus artifices fueron los que daban cuer-
po asimismo a la pintura en tabla, constituida sobre la novedad.

do, tienen via libre y pueden recobrar vigencia o
renovar actualidades de las que prescindia la pin-
tura anterior y que asimismo diferencia a los artis-
tas italianos.

Los grandes ciclos narrativos podia desarrollar-
se en el muro y eran los alteres los lugares reserva-
dos a las tablas. Este era el proceder cldsico en bue-
na parte de las zonas italianas. Los iconos, donde
el volumen emergfa a veces de un fondo neutro o
de una superficie dorada, daban idea de un vacio,
mds o menos ambiguo, en una profundidad suge-
rida como luz (infinita). All{ se cuenta la historia
grdfica de una ilusién que pasa por emplazamien-
to de una masa corpdrea, materializada mds alld del
resumen planimétrico, pero también mds alld de la
aceptacién de un espacio identificable con el «real».

Evidentemente, Italia no carece de ciclos, dedi-
cados a menudo a las vidas de santos y santas, que
hacen del retablo obra maestra de su lenguaje 2.
No obstante, si comparamos sus dimensiones con
las que a la larga se dardn dentro de lo cataldn 3 se
trata de conjuntos de tamafo reducido. Conjun-
tos, eso si, en que la especulacién en torno a la idea
de espacio y tiempos de una historia se desarrolla
a niveles que desde nuestra drea cobraron fuerza sélo
a través de algunos de los trabajos mds acabados de
la miniatura, aunque, sabido es, que sus técnicas y
sus artifices tienen mucho que ver con otros aparta-
dos de lo que fuera la pintura del momento 44,

La segunda mitad del siglo XIV estabiliza par-
cialmente las conquistas previas, adaptando otras
al formato narrativo que ahora se prefiere, en defi-
nitiva, a una concepcién distinta de las artes del

42 Vid. Marcuccl, L.: La data della «Santa Umiltir di Pietro
Lorenzetti, en «Arte Antica e Moderna», 1961, pdgs. 21-6. O la
produccién que dio nombre al «Maestro de la Santa Cecilia».

43 TLas dimensiones del retablo de Cardona, que desgracia-
damente no conservamos {ntegro ni tan sélo intacto en sus res-
tos, debieron ser notorias en su momento, pero es algo mds tar-
de cuando se generalizan las grandes facturas y la ambicién
objetiva positivaciones como la del retablo del Espiritu Santo en
Manresa.

4 Tal vez tiene lgica hablar de esas primeras muestras de
pequefio tamafio, pinturas que son intervenciones con prolon-
gacion en la minjatura (en mds de un caso se ha reconocido tal
premisa para el Poliptico Morgan). También miniaturas que ejet-
cen mds alld de la ilustracién y hacen palpable su densidad pic-
térica. Al mismo tiempo, habrfa que evaluar la confrontacién con
el espacio-profundidad segtin las variantes de proporcién de la
pieza o el conjunto. Pedralbes es terreno a resolver.
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espacio. No hace falta sefalar que la corresponden-
cia entre «figura y lugar» no tiene una escalada de
alcances univocos ni progresivos. En ocasiones en-
contraremos los personajes anclados sobre un pri-
mer término, se abandonan a la superficie, hurgan-
do después una contextura espacial de ansias
tridimensionales en el plano de fondo. Ahf no exis-
te compenetracién entre actores y escenarios los
decorados ejercen desde la curiosidad por la terce-
ra coordinada, pero no se preocupan por la disloca-
cién entre el lugar, el personaje y el objeto. Ciertas
aportaciones de la escuela bolofiesa nos presentan un
mundo pldstico con caracteres inverosimiles #° si
ponemos por caso, tuviéramos como parangén a
Giotto. Ni unos ni otros extremos llegan a cobrar
vida en la experiencia del primer italianismo cata-
lén. Con todo, si se desperté la voluntad de ensa-
yar aquellos métodos que ponian las bases para
ofrecer los episodios de un relato, el volumen de
una figura sobre el plano, atendiendo a claves de
espacio-tiempo que, fueran mds o menos dichosa-
mente interpretadas, habian cobrado fama desde
Italia. Entre el problema de un personaje portador
de espacio y el sujeto fundido en el territorio en
que se ubica, se afianzan y diluyen protagonismos
relacionados con la escultura, estudios mds deteni-
dos deberdn prestarse a todo ello, tanto dentro de
lo italiano como de lo cataldn “°.

45 Vid. Riccominy, E.: La pittura bolognese del Trecento,
Mildn, 1966, o ARCAGELL, K, Pittura bolognese del 300, Bologna,
1978, y CONTL, A., La miniatura bolognese. Scuola e botteghe.
1270-1340, Bologna, 1981.

46 La bibliograffa ha puesto el acento sobre deudas y heren-
cias entre la escultura y Giotto, en repetidas ocasiones, pero no
creemos que sea una perspectiva agotada. En particular cuando
deba explicarse lo giottesco, el entorno del mencionado artifice
y la obra de sus colaboradores mds cercanos. La existencia de una
pintura abiertamente escultérica y contempordneamente las pre-
cisiones sobre una escultura que juega a ser pintura en compues-
tos de luz-sombra, que también determinan volumen, son extre-
mos de una combinacién que nos parece fundamental a lo largo
del primer Trecento. En lo cataldn tenemos el caso conocido gra-
cias a los documentos de un Cascalls «ymaginator» que fue pin-
tor. Dichas interrelaciones entre pintura y escultura son bdsicas,
en cualquiera de los casos, cuando se trata de comprender el de-
sarrollo del espacio-profundidad y la asimilacién en superficie del
volumen de la figura. Tal vez compartan protagonismos con ese
«alejamiento estético de la naturaleza» visto como «alejamiento
que se mueve en direccién a ella» (vid. ADORNO, T. W., Teoria
estérica, Madrid, 1980, pdg. 362) en una provocacion que renueva
su artificio y sus paradojas de la una a la otra.

Sintetizando, el hecho es que la nueva coyun-
tura estuvo de actualidad en un momento que no
habia dejado atrds el Gético Lineal. Al fundirse las
exigencias de éste en las escuelas principales, pro-
gresivamente, se afianzan las formas de una pintu-
ra que habia sido «distinta» y que ahora lo es nue-
vamente. Nos situamos ante producciones que se
alejan, de manera clara, de la pintura de un Ferrer
Bassa y de otros de sus contempordneos, menos sig-
nificados por el nombre que no por las obras’.
Esa otra pintura italianizante se afianza al unisono
que las soluciones temdticas empiezan a tener re-
sonancias bastante especificas de lo cataldn. En la
segunda mitad del XIV, si las figuras controlan el
espacio, en contrapartida, éste las controla a ellas.
Los temas se abrazan en lugares predeterminados
de algin modo, en ellos no cabria esperar
deambulasen nuevos personajes, distintos de los
que ya aparecen. Tampoco se hace factible que so-
bre el campo visual de cada escena se produzcan
eventos, aunque sea virtualmente, obviados los que
en el instante fijo de la imagen tenemos a la vista.
Por regla general, se utilizardn encuadres concebi-
dos univocamente para una escena y no para otra,
inservibles para un asunto diferente 4. Son solu-
ciones tipificadas que no admiten el «relato», la
narracién que después dejard pensar en un asenta-
miento alternativo, la circulacién hacia otro tiem-
po de la historia, sin que él mismo se haga presen-
te, desde luego.

Por otra parte, era posible aludir a las servidum-
bres temdticas de la propia composicién espacial,
agudizadas en la segunda mitad del Trecento. Con

47 Al menos no todo «italianismo» de la primera mitad nace
estrictamente de su «taller» (vid. el retablo de S. Silvestre de
Montmajor, del que sélo tenemos constancia fotogrifica: MAas,
serie G/A, ndm. 4219, o dos tablas polémicas desde un princi-
pio, la que todavia conserva el Museo de Vic, dedicada a S. Ber-
nardo, y aquella otra que perdida originé un «Maestro de la Co-
ronacién de Bellpuig, en BOSKOVITS, M., op. cit.). Si ademds hay
que definir lo propio de Ferrer Bassa no pueden disolverse sus
esquemas describiendo genéricamente las huellas de un taller que,
en definitiva, sugiere la idea de una «esperienza composita». E
Bologna la intufa en el ciclo de Pedralbes, ahora podrd analizar-
se en un mayor nimero de apartados.

48 Es un uso de la imagen distinto al que se desvela en Gioto
cuando utiliza un modelo arquitecténico o un fondo
escenogréfico idéntico, semejante, para encuadres temdticos le-
janos entre si (vid. CRISTIANI, M. L., op. cit., pdg. 56, figs. 17-
19), aunque pueda tratarse de dos fases de un acontecimiento
comun.
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tema original recordaremos casos de interés den-
tro de la pintura catalana, de manera que éstos se
hacen especificos de ella#°. En otras ocasiones, ha-
brd que analizar los ecos de un «espacio» narrado
que es factible derive en arquitectura supeditada a
las necesidades de los estadios de una sucesién. Esta
dindmica no tiene por qué restringirse para lo
hagiogrifico o en ciertos «exempla» 3%, tampoco en
los talleres de nuestro segundo periodo. Ello tenien-
do en cuenta que las ubicaciones cldsicas de la
anunciacién, la natividad, la presentacién en el
templo..., ganan para si contextos que atn sufrien-
do cambios parciales, apoyan de modo incondicio-
nal el reconocimiento de los temas °!. El concepto
de un «espacio aplicado» podria traerse a colacién,
reteniendo asimismo lo que arquitectura y paisaje
dan desde y para el argumento pictérico. Enton-
ces, una vez definidos los recursos desiguales entre
unas y otras etapas, estaremos en condiciones de
demandar, 16gicamente, por las causas de una se-
rie de transiciones que, en el caso presente, tien-
den a la produccién y disefio de lugares estables
para cada asunto.

Se ha alterado el sentido de una experimenta-
cién no unificada o de las investigaciones de un
ejercicio pictérico cerrado sobre la linea, afiadimos
que no irremediablemente fija, de la Peste Negra.
Aunque no se pretenda quitarle importancia. A lo
dicho de antemano sumaremos una coordenada
mds: la que hace verosimil equiparar calidades de
italianismo entre aquello que genera Catalufia y las
obras de una Toscana que profundiza ya en la se-
gunda mitad del XIV. Independientemente de que
ambos mundos se refieran y estudien las resultan-
tes de la primera, o no lo hagan. Alguien podria
aducir que el modelo primigenio se entendiera mal,
o se aplicara a medias, desvirtuando el sentido de
las obras que hoy aparecen en la «vanguardia» de

49 Remitimos al tema de una resurreccién de Cristo entre-
vista por la Virgen (n. 31) y que original respecto a lo italiano,
permite el estudio de un contexto que es solucién a las necesida-
des de una iconografia peculiar, obligada por el emplazamiento
condicionado de Marfa.

50 Analicemos, por ejemplo, el episodio de liberacién de
Galcerdn de Pinds en el retablo de San Esteban de Gualter. La
arquitectura a nuestra derecha puede dar idea de esa componen-
te narrada que se implica en la «descripcién» manipulada del es-
pacio.

51 Es el espacio de los temas mds que el de las figuras o el
de personajes con autonomfa. Vid. n. 48.

la época. Pero, de introducirnos en tal terreno,
siempre estaremos ante problemdticas que hacen
del tipo «ideal» metas inalcanzadas por lo que uni-
camente va a ser capaz de aproximaciones al mo-
delo preexistente. Por tanto, no es éste el curso que
escogeremos. Los engarces y las diferencias entre lo
que reconocemos en un hacer «escuela» desde Ita-
lia (esa zona privilegiada para la pintura antes de
la Peste del 1348 y derivados) y los pasos mds bien
oscuros de lo que se pretende escuela de italia-
nismos «catalanizados», no perfilada por entero to-
davia entre 1350 y 1370, son el desarrollo que hay
que recuperar, hasta donde seamos capaces sin ocul-
tar complejidades o aspectos desasistidos. Sin pre-
sentarlo todo como una realidad cerrada en la que
cada pieza viene a cuadrar con nuestras intuicio-
nes. En consecuencia, habrd que dar realce a esos
afios donde todavia muchas de las facetas de la pin-
tura trescentista aparecen confusas, afios en que en
ningdn caso creemos incomunicados del quehacer
artistico italiano y ello aunque ya se esté en condi-
ciones de preparar una «nueva» respuesta original
al mismo 2. Las explicaciones que deban darse a
los cambios de opcién, es manifiesto, no se agota-
rdn en discursos con una entrada dnica; sin duda
habrd que detenerse en el detalle y admitir la poé-
tica de un autor concreto y de su taller.

El retablo de san Marcos, conservado en la Ca-
tedral de Manresa, es una de las piezas mds con-
flictivas del perfodo >, contiene resortes excelen-
tes sobre los que proyectar interrogantes, también
cuando el sujeto de interés es el tema espacial y las
formas de narrar en tres dimensiones sobre una su-
perficie plana. No sélo el autor de la obra es pro-

52 Hay que advertir que las respuestas «originales» se dan asi-
mismo dentro de la propia Italia. Todo depende del sistema pic-
térico o de la escuela que se anuncie «<modélica». La personali-
dad de las distintas «escuelas» trescentistas es asunto debatido
desde la dptica italiana, un asunto amplio y polémico que no pasa
desapercibido.

3 En realidad lo es su autorfa. Las atribuciones factibles os-
cilan de Arnau Bassa (Arnau de la Pena —?—) a Ramén
Destorrents. Ahora (N. Dalmases y A. José) se cifra colaboracién
entre Ferrer y Arnau Bassa. A nuestro juicio tenemos entre ma-
nos la obra de un solo pintor, pensar que dos implica la anula-
cién de caracteres distintivos del uno al otro, lo que no parece
recomendable para los Bassa. Especialmente si después vamos a
otorgarles «complejos» como el Poliptico Morgan o el Salterio
de Parfs, pasando por el Libro de Horas de Marfa de Navarra. El

ultimo no en exclusiva.
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blema, asimismo debieran serlo la factura y siste-
mas de composicién que de él son caracteristicos.
En el retablo de S. Marcos se pueden detectar trans-
formaciones en la relacién de hechos concretados
sobre el soporte. Comparémoslo con la pintura
italianizante que se antoja precedente y que se rea-
liza en tabla >*. Siempre limitados a la éptica par-
cial que hemos elegido, podremos ver cémo el au-
tor interrelaciona en sus arquitecturas, la mds de
las veces, espacios diversos, pero sin una ruptura
realista entre ellos; aparecen contiguos, pero en su
escena se estd hablando al espectador en tiempos
distintos, relativos a acciones imposibles si se pre-
tenden simultdneas. Ademds nada hay que conec-
te con la creacién de un espacio que se expande
desde el volumen de cada cuerpo, compulsando la
presencia de bloques que épticamente van distri-
buyendo las demarcaciones. No existe densidad
«realista» > entre personajes y decorados, y con ello,
lo que se pretende decir, es que no se anudan am-
bas instancias en un marco compuesto para que la
fusién se produzca «escultéricamente».

Tampoco localizamos con frecuencia el instan-
te aislado porque las leyes que juegan a codificarlo
no han sido purificadas en la pieza dedicada a Mar-
cos, hasta el punto de que existia unidad de tiem-
po, lugar y accién. No obstante, no se han repro-
ducido personajes viviendo distintos momentos en

>4 Pues se trata de escenas dedicadas a un Santo el cotejo tal
vez sea aceptable en relacidn con una temdtica similar. Aunque
el poliptico Morgan o el triptico Baltimore no le ofrezcan, sf te-
nemos un enmarcamiento hagiogréfico en las tablas de S. ESTE-
BAN (MAC y Coleccién Torelld), conectadas estrechamente con
el poliptico. La diferencia en el tratamiento de la concepcidn es-
pacio-tiempo resultard clara, introduciendo distancias entre el
«Maestro de S. Marcos» y el de Esteban, comprobables a otros
niveles y pese a la proximidad entre ambos. En un apartado dis-
tinto vid. MOJMIR S. FRINTA, Evidence of The italian influence
on catalan panel painting of the fourteenth century, en «Actas del
XXIII Congreso Internacional de Historia del Arte», Granada,
1973, pdgs. 361-73, tabla de la pdg. 366, donde descubrir «con-
cordancias», pero asimismo disparidades.

5> Tenemos conciencia de la ambigiiedad de los términos que
ahora se utilizan, de su valor relativo. Las aperturas a lo real o a
lo «verdadero» pueden darse desde terrenos y enfoques desigua-
les, vid. GRABAR, A., Plotin et les origines de I'Esthetique Médiévale,
en «Cahiers Archéologiques», vol. I, 1945, pdgs. 15 y sigs. y
PANOFSKY, E., La perspectiva como ..., op. cit., pigs. 34 y sigs.
Un espacio concreto, «finito», y un espacio infinito organizarfan
nuevas valoraciones de la superficie pintada.

la continuidad de un paisaje o un habitdculo °. Se
intenté mediar entre ellos de forma bastante pe-
culiar. Descubrimos diferencias en el «lugar» (véa-
se el juego entre interiores y exteriores) sin romper
con la comunidad de espacio entre distintos mar-
cos de desplazamiento diacrénico. En ocasiones,
aun cuando los tipos sean factores que conducen a
Siena, a lo que quizd se tiene por propio de lo
sienés, no tenemos aqui la misma coordinacién es-
pacial entre tiempo y figuracién. El Maestro de San
Marcos utiliza soluciones que tienen que ver con
las escenificaciones sienesas, sin embargo su pre-
sentacién carece de la coherencia que se propone
en algunas obras atribuidas a Simone Martini (re-
cuérdese el retablo de Beato Agostino Novello) o a
los Lorenzetti (pensemos por ejemplo en las tablas
historiadoras de la Sala del Trecento sienés, en los
Uftizi).

La linea lorenzettiana se pierde, asi entre los
Serra poco llegard a restar de la escuela sienesa mds
cercana al florentinismo; en el cambio de rumbo
se potenciardn averiguaciones con rafz en Duccio
y Simone. No podemos evitar la mencién de las
escuelas de ambos en contacto con la produccién
catalana. En el retablo de San Marcos parece ini-
ciarse en la pintura sobre tabla el proceso de aleja-
miento de lo que habfa sido condicionante en la
penetracién y toma de contacto con sistemas que
quedaban resumidos en centros, o en un centro,
seguramente irrepetible, como fuera Asfs, ya que
en ningiin momento debe considerarse que lo re-
ducimos todo a la Toscana geogréfica, ni tan siquie-
ra a sus derivaciones.

En Catalufa, no se adoptd plenamente la no-
cién que habfa monumentalizado el Trecento ita-
liano para el espacio plano hecho tridimensién, ni
la pintura va a conducir la proporcién espacial a
lo que serfa ajuste, no ya a las exigencias del reta-
blo, o la abstraccién de un mensaje, sino al hom-
bre como ser que construye y modifica cualquier
emplazamiento. Tampoco en Italia fue éste un pro-
ceso simple y sin involuciones. La dindmica del se-

56 Vid. el caso contrario en una tabla que perteneciera a la
coleccién Bosch-Catarineu (coleccién Mufioz) concedida a los
Serra y donde se representa la liberacién de San Pedro. Interés
notable tiene la predela dedicada a S. Onofre (fondos del Museo
de la Catedral de Barcelona) en lo que atafie a la coordinacién
ininterrumpida de emplazamientos ¢ instantes de la historia.
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gundo Trecento serfa la prueba. Hacia las dltimas
décadas del siglo la ténica general conduce a un
punto en que las figuras tienden a ahogar, a susti-
tuir el espacio que una vez compuso su entorno.
Aqui se cifien a la arquitectura como a un molde
del que no se entra ni se sale, o bien se expanden
sobre la superficie que ya sélo parcialmente bus-
can reconquistar /.

La claridad en la concepcién del espacio y la
vocacién hacia una libertad siempre relativa, de
los actores de cada drama, habia sido en Italia bas-
tante mayor ya desde un principio. Con todo, la
segunda mitad del XIV no se reserva la proyec-
cién profundizada de las experiencias de Giotto
0 Maso... Millard Meiss se preocupd por tales
rupturas en la Toscana integrando en ellas los con-
flictos originados en la confrontacién de un efec-
to «spazioso» a las tensiones de superficie. Des-
pués de culminada la crisis del XIV las acciones
se bloquean. Nos habla el mismo autor de un paso
de lo narrativo a lo ritual, que transforma la pin-

57" No hemos analizado aquf problemdticas dependientes del
Gético Internacional, sin embargo es un aspecto de mdxima im-
portancia sobre el que no se abandonarfa el pardmetro italiano.
Vid. el Catdlogo L'Art européen vers 1400, Viena, 1962 y BIROLLI,
Z. sviluppi regionali e Gotico Internazionale, en «LArte», 1972, pégs.
137-162, o los trabajos de M. Meiss relativos al marco francés.

tura florentina y sienesa. En Catalufia, a éstas al-
turas, se habfan consultado de modo bastante pre-
ciso las «vanguardias» dentro de lo «italiano», no
sélo la toscana. Sobre todo en miniatura se ha-
bian alcanzado cotas originales con un interés al
margen de sus dependencias. Pero si la finalidad
era abandonar estadios de tanteo °8 y afirmar es-
cuela, cubriendo a todos los niveles el curso de
los encargos, el nuevo sistema debfa asimilarse
hasta producir soluciones competitivas en las que
se cubrirdn exigencias no previstas desde Italia.
Poco a poco la demanda del Lineal se diluye; con
el tiempo perderemos la evidencia de su trayecto
en las escuelas principales y es entonces cuando
cobra auge el formato de una pintura distinta,
emprendedora, que va a atreverse a dar imdgenes
de lo que se demanda en Catalufia (de forma ge-
neralizada), sin prescindir de una tradicién, vista
ahora como italianismo. Tradicién que, sin em-
bargo, contempordneamente estd reestructurando
sus modelos.

Rosa Alcoy
Universidad de Barcelona

58 No nos referimos evidentemente al plano «artistico», en
que de existir se transforma a veces en experimentacidn, sino los
que determinan prolongaciones de una serie de modos mientras
otros dejan de tener resonancia y puede entreverse la fijacién de
nuevas facturas. Lo superfluo y lo esencial de una escena orien-
tados sobre el contexto vendrian a escindir tentativas y conquis-
tas a lo largo del XIV, en una dialéctica que hemos buscado insi-
nuar atravesada por formas distintas de comunicar el espacio y
en consecuencia también las ideas. En funcién de una dialéctica
y una poesfa del espacio vid. BACHELARD, Gaston, La poltigue
de ['espace, Paris, 1983 (1957).



Les torres rodones de guaita en la Catalunya Occidental (s. X-XI). Una hipotesi
sobre el seu origen

Hem escollit aquest tema, per presentar-lo en
aquest congrés, per dos motius ben diferents. Pri-
merament per ésser una expressié arquitectonica
capdavantera dins el marc de 'Europa Occidental,
amb uns trets d’originalitat prou remarcables; en
segon lloc pels problemes que planteja, encara avui,
el seu origen i la seva tipificacid.

Linteres que va prenent cada cop més I'estudi
de les torres i els castells en general, ha conduit a
un major coneixement de la seva formacié i evo-
lucié al llarg de 'Edat Mitjana, sense que, per
aix0, s’hagin esclarit tots els problemes relatius a
la seva aparicié. Mentre les investigacions docu-
mentals porten llargs anys de recopilacié de da-
des, els treballs arqueoldgics, essencials per com-
pletar aquesta informacié escrita, sén molt més
recents. A Catalunya i la peninsula iberica en ge-
neral tot just shan esmercat. A la resta d’Europa,
en canvi, porten ja anys. Aixo, encara que sigui
un avantatge pels nostres estudis, doncs ens per-
meten fer comparances amb els castells d’altres
paisos, cal anar amb cura i tenir en compte la si-
tuacié especial que li confereix a la peninsula el
contacte amb el mon musulma.

Tal com anunciem en el titol, nosaltres contem-
plarem el tema de les torres rodones, les anomena-
des «torres de moro» per la gent del pais, des de
larea estricta de les terres de Ponent, que abarca
’Alta Noguera, el Pallars Jussa i la Baixa Ribagord;
Iarea que nosaltes estem investigant.

Tradicionalment, hom situa aquest tipus de tor-
res en un periode de temps que abasta de la sego-
na meitat del segle deu fins al segon o tercer quart

FRANCESC FITE I LLEVOT

del segle onze !. Perfode de temps que assenyala la
plena introduccié del feudalisme, al qual va lligat
el fenomen casteller. La majoria d’autors coincidei-
xen en situar 'increment de castells i torres dins el
que es defineix, en I'evolucié de I’habitat, com «en-
castellament», detectable des del s. IX i plenament
establert en el X, quan el feudalisme progressava
rapidament 2.

A Catalunya I'aparicié dels castells hom la rela-
ciona amb el fenomen de la frontera. Barral i Altet?
enten el castell, com I'element per excel-lencia de
la reconquesta catalana. Sense voler insistir-hi, no
oblidem que la formacié de la Catalunya Medie-
val no és res més que la historia d’un aveng de fron-
tera, nevulosa en un principi, tal com la defineix
Bonnassie 4, perd que a finals del s. IX queda cla-

1 ARAGUAS, Ph.: Les Chateaux des marches de Catalogne et

Ribagorce (950-110) «Bulletin Monumental» 137 (1979) (resum
de la seva tesi doctoral a la Universitat de Burdeus, sense publi-
car, sota el titol Recherches sur les chateaux des marches de Catalogne
et Ribagorce (850-110).

Riu, M.: Apendix del Manual de arqueologia medioeval de M.
de Boiiard, Barcelona, 1977, pdgs. 449-450.

2 REYNA PASTOR: Estudi preliminar de Estructuras feudales y
Sfeudalismo en el mundo mediterrdaneo, Barcelona, 1984, pdg. 18.

PoLy, J. P; BOURMAZEL, E.: E/ cambio feudal (s. X al XII),
Barcelona, 1983, pdg. 21.

CONTAMINE, Ph.: La guerra en la Edad Media, Barcelona,
1984, pdg. 55.

3 BARRAL I ALTET, X.: L'Art pre-romanic a Catalunya (s. IX-
X), Barcelona, 1981, pdg. 33.

4 BONNASSIE, P: Catalunya mil anys enrera (5. X-XI), Barce-
lona, 1971, I, pdgs. 106-109.
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rament establerta, amb tot el que suposa de mili-
taritzacid per part de la poblacié que I'habita, de-
finida per Barral i Altet com de microsocietats >.
Militaritzacié que cal contemplar, no solament des
de la vessant cristiana, sind també de la musulma-
na . Recordem, per les poques fonts islamiques que
han sobreviscut, que a finals del s. IX es fortifiquen
ciutats importants com Balaguer o Lleida, fortale-
ses com Montsé i segurament es perfecciona el sis-
tema defensiu de 'anomenada Frontera Superior
d’Al-Andalus”.

Pel que s’escau en la linia de frontera cristiana,
la majoria d’autors coincideixen en proposar un
gran increment dels castells i les torres amb una
doble finalitat defensiva i a la vegada colonitzado-
ra, entenent cada castell o torre com unitat de co-
lonitzacid; teories en bona part fonamentades en
la documentacié conservada 8. Sembla, que primer
aparegué la torre fent aquestes funcions. El Dr.
Riu? situa un tipus de torre de pedra, de planta
quadrada, entorn al 830, erigida per a vigilancia i
proteccié dels masos. Un tipus de torre que esde-
vindria d’ds corrent al segle deu i que hauria subs-
tituit les antigues torres circulars de fusta de les pri-
meres generacions de repobladors d’¢poca
carolingia 1°. Un tipus de torre, que abans d’aca-
bar el segle, formaria part dels «castra» encimbe-
llats en les muntanyes.

Dins d’aquest panorama, en la segona meitat del
segle deu, faran la seva aparicié de forma impre-
vista les torres circulars, objecte del nostre estudi,
que seran les que predominaran fins la segona mei-
tat del segle onze. Una nova modalitad de torre,
d’una gran qualitat, que simposara per sobre de les
quadrades esmentades, per la seva millor adequa-
cié a les funcions de guaita i defensa. Un tipus de

5 Op. cit., pig. 35.

6 Lewits, A. R.: Catalusia como frontera militar (870-1050)
«Anuario de Estudios Medievales», 5 (1968), pdg. 21.

7 EWERT, Chr.: Hallazgos isldmicos en Balaguer y la Aljaferia
de Zaragoza «Excavaciones arqueoldgicas de Espafa», 97 (Ma-
drid, 1979), pdg. 89 i sigs.

8 LEwIs, A. R.: 0b. cit., pdg. 18.

BONNASSIE, P.: 0b. cit. I, pdgs. 106-107.

ARAGUAS, Ph.: 0b. ciz., pdgs. 205-206.

9 RIUM: Habitat, técniques i economia rural a «Historia de
Catalunya Salvat, II (1979), pdgs. 161-162. Del mateix autor:
Hipotesi entorn dels origens del feudalisme a Catalunya «Quaderns
d’Estudis Medievals», 4 (1981), pdg. 202.

10 Ryu, M.: Probables huellas de los primeros castillos de la
Catalunya carolingia. Rev. San Jorge», 47 (1962), pdgs. 35-39.

torre que aviat destacara per la superior qualitat de
Pargamaca i escairat de 'aparell, que esdenvindra
més allargat. També perque superara en algada,
doncs, les quadrades, tot més posseien dues plan-
tes, amb la porta d’ingrés al primer pis !!.

Com deiem fa uns moments, la seva aparicié
planteja el problema principal que volem abordar
en aquesta ponéncia i que relacionem amb l'alt grau
de perfeccié d’execucid, que les situa en un primer
planol en el marc de l'arquitectura militar europea,
tal com anunciavem. Fins al s. XIV-XV no seran
d’ds corrent, com torres d’homenatge, en els cas-
tells senyorials europeus 2.

Indubtablement, la seva aparicié respon a les
funcions de frontera; lloc on se les troba situades,
malgrat les dificultats que suposa la seva fixacid,
pels avengos i retrocessos que cristians i musulmans
efectuaren 3. Res és més esclaridor d’aquest
fenomen, que la transformacié de certes torres cir-
culars. Ens referim a les conegudes torres, de la se-
gona meitat del s. X, d’Ardevol, Vallferosa i
Lloberola, als limits del Solsonés 14, la transforma-
cié de les quals es localitza a finals del segle deu,
quan es basteixen les torres circulars de Ribes
(Garraf) 1%, Fals (Bages) i Coaner (Bages).

A rtotes elles s'els hi assigna, com a trets comuns,
Paparell groller unit amb argamaca, I'alcada d’'un
tres pisos, 'us d’arc ultrapassat en la porta d’ingrés,
elevada a uns deu metres sobre el terra d’assenta-
ment, i l'us de finestres d’espitllera en els pisos
intermitjos. Caracteristiques que en bona part tro-
barem perfectament fixades en les torres del segle
XI, que Araguas data entre 1025-1070 ', on ja no
hi serd present I'arc ultrapassat, que li servi a ell
per incloure aquestes primeres torres dins 'anome-
nat art mossarab. —La torre de Ribes fou datada
per laparell, constituit per 'alternanca de filades

11 Riu, M.: Habitat, técniques..., ob. cit. 11, pdg. 161.

12 BROUARD, M.: de 0b. cit., pdg. 130.

13 LACARRA, J. M.: Acerca de las [fronteras en el Valle del Ebro
(s. VIII-XII) «Est. dedicados a J. Gonzdlez», Madrid, 1980, pdgs.
187-188.

ARAGUAS, Ph.: 0b. cit., pdg. 205.

Y Tbid., pdg. 209.

V.V.A.A. Els castells Catalans, vol. V, Barcelona, 1976, pdgs.
725-758.

15 ADELL, J. A; RIU, E.: La torre de Alta Edad Mitjana de
Ribes (Garraf) «Quaderns d’Estudis Medievals», 2 (1980), pdgs.
87-93.

16 ARAGUAS, Ph.: 0b. cit., pag. 212.



LES TORRES RODONES DE GUAITA EN LA CATALUNYA OCCIDENTAL (S. X-XI) 197

de carreus grans i de molt més minsos, de clara tra-
dicié tardo-romana !’.

Certament la datacié exacta d’aquestes torres és
dificil, doncs molts cops ni sén mencionades ex-
plicitament en la documentacié. Els estudis duts a
terme per Araguas sobre 250 castells i torres, con-
servats en la frontera catalana i de la Baixa
Rigagor¢a, no solventen pas el problema; manquen
estudis arqueologics prou minuciosos per establir
les tipologies d’argamaces, aparell, etc... Si amb
letiqueta d’art mossarab, Araguas resol la datacié
i encasellament d’aquestes primeres torres esmen-
tades de planta circular datables entre 1020-1030,
el grup segiient al-ludit, que situa entre 1025-1070,
I'inclou dins els constants del primer romanic
mediterra (llombard), i aixi cerca analogies entre
les portades romaniques de certs temples catalans,
com St. Pere de Casserres, i les d’algunes de les tor-
res o castells que dins aquest periode estudia; tam-
bé estableix comparances d’aparell. De fet planteja
estudi globalment, entenent que aquestes torres
van sempre acompanyades d’'una capella i un nu-
cli d’habitat, molts cops murat, ja des del periode
inicial. Pel que fa a ’Aragé i la Baixa Ribagorga,
hom data les torres circulars existents, parellament
amb la resta existent, dins la primera meitat del s.
X1 sobretot, i es valora principalment les aportaci-
ons llombardes; potser restant importancia al pa-
per de transmissor dels corrents mediterranis que
Catalunya protagonitza per a la Ribagorga 8.

Araguas '? descriu aquests darrers castells com
de la tercera generacié. Els hi assigna com punts
en comd, el model de construccid, 'estructura ge-
neral de ledifici i els detalls arquitectonics. Ele-
ments que tot seguit referirem, pel que fa a les tor-
res, doncs ens permetran fer comparances amb les
que aqui descriurem, en bona part ja estudiades. Hi
afegirem, de passada, apreciacions d’altres autors.

Els murs es composen d’un cos de reble format
per cascots de pedra, folrat per les dues cares amb
aparell de revestiment solament escairat per la su-

17" Un tipus d’aparell estudiat a la torre de les Corts per:
PAGES, M.: La torre de les Corts «Quaderns d’Estudis Medievals,
3 (1981), pdgs. 155-159.

18 ESTEBAN LORENTE, J. F; GALTIER MARTI, F; GARCIA
GUATAS, M.: El nacimiento del arte romdnico en Aragén, Zarago-
za, 1982, pdgs. 90-91.

19 ARAGUAS, Ph.: 0b. cit., pdg. 212.

perficie visible, amb tecnica de desbastament per
martell; mur macis que depassa el metre i mig a la
base. Generalment s'empra la pedra calcaria o de
qualsevol altre tipus del pais, d’una cantera prope-
ra a l'edifici en construccié. La decoracié mural és
totalment inexistent. Lalgada de la torer no supe-
ra els trenta metres. Un o varios pisos solien pos-
seir sostre de boveda o ctipula, especialmente en el
primer nivell de I'edifici com a Almenara (Segarra),
Alos, Alsamora, Ametlla (Segarra), Boixadors... 2°.
La porta sobre generalment al primer nivell; per
aixd es sol parlar de primer pis per 'estanca de la
porta. A més a més posseeixen dos o tres pisos re-
matats per un terrat, sembla que provist de mer-
lets. Quant a 'us de matacans, tribunes i «pro-
pugnacula» de fusta existeixen dubtes, acceptant-se
gairabé com segur 'us dels «propugnacula».

Certs forats, regularment disposats en el cim dels
murs, aix{ com sota el llindar de la porta, perme-
ten suposar I'us d’aquests elements, que a manera
de troneres o voladissos sortints completarien la
fesonomia d’aquestes torres?!. Generalment apa-
reixeran sempre isolades durant aquest perfode,
encara que s'hi basteixin construccions al seu en-
torn; Araguas cita casos fins i tot d’us de muralles,
delimitant nuclis d’habitat, que deixen fora dels
recintes les torres, com Loarre (quadrada), Abizan-
do o Cas. Al costat de cada torre hi situa també
una capella, que creu util per a I'estudi seu, doncs
permet establir comparances amb aquesta arquitec-
tura religiosa, més ben coneguda i facil de datar,
sobretot es fixa i fa comparances amb les tipologi-
es d’aparell i els tipus d’obertures i dovellats 2.
Adverteix, per exemple, sobre el tipus de portada
dovellada folrada en I'extradds per lloses planes,
propia del primer romanic, hereva de la tradicié del
mad, que es reempren ja en el pre-romanic a Es-
panya, Italia i Franca. Entre els exemples, esmenta
la portada de la muralla del castell de Mur i les por-
tades de les torres de Boixadors (Anoia) i Ametlla
(Segarra). Un altre element polémic, per no existir
vestigis, tracta de com es teularien aquestes torres.
Lacceptat és un embigat conic cubert per teules,

2 Jbid, pig. 213.

2V Thid., pdg. 213. També ofereixen reconstruccions ideals
els autors citats del Nacimiento del arte romdnico en Aragon, per
exemple de la torre de Fantova a la plana 57.

22 ARAGUAS, Ph.: 0b. cit., pags. 2121 214.
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lloses o branques amb fang ?%. La forma usual d’ac-
cedir-hi seria I'escala de fusta, fixa al cos cortint,
també de fusta 24, tal com es pot veure encara en
algunes portes elevades d’alguns monestirs del
Sinai. En temps insegurs potser s’ empraria més usu-
alment l’escala de corda; sobretot en torres amb
portes per sobre dels set metres.

Assenyalades les caracteristiques generals, anem
tot seguit a parlar més concretament de les nostres
torres, que sumen unes setze en total, a les quals
caldria afegir-ne encara algunes més amb vestigis
molt més sumaris, que interessen sobretot per re-
construir les linies de frontera. La seva distribucié
corre paral-lela a la carena del Montsec, que amb
les seves estribacions delimita perfectament les arees
planes de les de muntanya. De fet, una estreta fai-
xa de I'alta Noguera i de la Baixa Ribagorg¢a, aix{
com de la part més meridional del Pallars Jussa,
eren zones intermitges de frontera entre els estats
cristians i el mon islamic; el que sanomenaria ter-
ra de ningtin. D’aquesta faisé, les torres se sumen,
juntament amb els castells, a les defenses naturals
del relleu, estructurant el control de tots aquells
indrets de facil accés. Torres com les de Muntanya,
Alods, Alsamora, Girveta o Comiols se situen a les
vessants de barrancs o congostos, mentre altres s'ai-
xequen sobre turons o escarpats, per a controlar
zones més amplies; és el cas de les torres de Cas, el
Caragol (Dadila) o Viacamp; aixi i tot, totes cer-
quen llocs especialment enlairats, des d’on efectu-
ar una bona guaita. Es tradicié entre la gent del
pais, que efectuaven una funcié de torres de senyals,
com si es tractés d’una forma de telegrafia visual.

Nosaltres estem convenguts que aquestes torres
existien com punts avangats de castells, als quals
avisaven en cas de perill mitjangant senyals i que
amb aquesta finalitat foren una bona part con-
cevudes, a més a més d’assenyalar els limits d’'una
ampla frontera. La forma circular, poc apta per a
vivenda, és la més idonia per aquestes funcions, a
la vegada que també era més facil de defensar en
cas d’atac. La seva disposicié estava pensada igual-

23 Entre ells citem BOLOS, M.: La torre rodona de pedra del
veinat del Fusteret del municipi de Siria-Bages. «Quaderns
d’Estudis Medievals», 7 (1982), pdgs. 440-441.

24 D’una forma com queda manifesta, per exemple, en les
reconstruccions ideals detentades pels autors de I'esmentat llibre
del neixement de ’Art romanic a Aragd, planes 57, 61.

ment per a defensa passiva; la guaita havia d’efec-
tuar-se des del cim de la torre. Aixi, a una funcié
essencial de guaita s’hi afegia una altra funcié de-
fensiva. Com hem vist per la descripcié, la distri-
bucié interna estava concevuda per allotjament
d’una petita guarnicié, la qual podia resistir durant
cert temps els setges, ja que comptava amb magat-
zem de queviures.

Xavier Sitges 2> analitza el sistema defensiu de
Castellar (Segarra) segons aquestes premises, situ-
ant la torre rodona de Guardia Pilosa en un vertex
avancat del terme del castell, amb una clara funcié
de guaita. El sistema no el creiem exclusivament
cristia i segurament és fruit d’¢poques anteriors. Pel
que fa a la zona de I’Alta Noguera, nosaltres
concebim una xarxa de castells, alguns de clara as-
cendeéncia arab com el de Llorens, Castellé de
Farfanya, Os o Camarasa, i de torres en connexié
amb el Balaguer islamic, semblant a 'esmentat. La
toponimia i nombroses torres, moltes enderroca-
des i altres exposades aqui, ho testimonien encara.
A més a més existeix una documentacié que ho
confirma.

Aquesta estructura defensiva seguia existint a
principis del s. XV. Tenim testimonis documentals
que ho il-lustren. Un d’ells és el judici encetat per
Ferran d’Antequera contra el comte d’Urgell Jaume
el Dissortat, després de derrotar-lo en el setge de
Balaguer i empresonar-lo. El judici es dugués a ter-
me a la Zuda de Lleida el 15 de Novembre de
1413. Defensant-se d’una de les acusacions que el
rei li formulava, el comte explica al rei que a la nit
uns llocs feien senyals als altres amb foc, que era
cosa ordinaria per avisar amb rapidesa en aquella
contrada (’Alta Noguera) 2°. També sobre el gran
nombre de torres que hi havia en aquesta contra-
da, tenim el testimoni que ens dona Monfar ?’. Fa
referencia a la guerra encetada pels comtes de Foix
a la mort de Pere el Cerimonids, i explica com el
vexcountat d’Ager no fou invadit pels gascons, gra-

25 SITJES, X.: El sistema defensiu de Castellar a principis del s.
XTI «Miscel-lania d’Estudis Bagencs», 2 (1982), pdgs. 153-157.

Un sistema defensiu semblant existia a Valéncia en &poca
islamica, en el moment de la seva conquesta per Jaume I. En la
seva Cronica es parla de torres de guarda i guaita als voltants de
la ciutad de Valéncia. SOLDEVILA, E: Les quatre grans croniques,
Barcelona, 1983, Cronica de Jaume I, paragraf 196, pdg. 86.

26 MONFAR, 11, pdg. 544.

7 Ibid, 11, pdgs. 237-238.
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cies a la duresa del terreny i al gran nombre de tor-
res que hi havia.

Des dels inicis del s. X1, la frontera esmentada
de la Catalunya Occidental, havia esdevingut una
de les zones més fortificades, tant per la banda cris-
tiana com, segurament, per la islamica. El grau de
militaritzacié de la societat del s. XI supera la
d’¢poques anteriors i hom pot detectar-la arreu
d’Europa; en major grau a la nostra terra. Allf con-
fluien els limits canviables dels regnes de taifes de
Lleida i Saragossa i dels comtats catalans del Pallars
Jussa, Urgell i Barcelona. Un personatge clau dins
del mén cristid, sera qui organitzara la frontera cris-
tiana, creant un petit estat semi-independent, si-
tuat en 'esmentada zona de ningu, la capitalitat del
qual serd Ager; ens referim al cavaller urgellenc
Arnau Mir de Tost 28, Tota una munié de castells i
torres s’aixecaran, durant aquest segle, en aquesta
zona que delimita la conca d’Artesa, la Vall d’Ager,
la Conca de Tremp i la Baixa Ribagor¢a, en bona
part fets aixecar per ell o detentats per cavallers feu-
dataris seus, amb pacte de bastir torres o castells.
Durant el s. XI és la zona on s’hi concentra el ma-
jor esfor¢ conqueridor dels comtats catalans. Des-
prés de la divisié del regne de Saragossa (1046-
1047), a la mort de Sulaymen Ben Hud, els
princeps cristians aprofitaran la feblesa dels reietons
de Lleida i Saragossa per imposar-se 2%. Primera-
ment a través del sistema de pariatge, la millor font
financera per a la construccié dels castells i torres;
posteriorment per la dominacié militar.

Aquestes torres, exceptuant algun cas, posseei-
xen ctpules rebaixades, com les trobem també en
altres indrets 3%, cubrint el primer nivell o planta

28 Sobre aquest cavaller podeu veure el recull que hem fet
de la seva biografia, documental i bibliografica al Cap. V del
nostre llibre Reculls d’historia de la Vila d’Ager, Ager, 1985.

ARAGUAS, Ph.: Les chateaux d’Arnau Mir de Tost. Formation
d’un gran domaine féodal en Catalogue au milien du Xle. siécle,
Parfs, 1983. «Actes du 106e. Congres National des societés
savantes de Perpignan del 1981» (documentalment es basa
totalment en els articles publicats per P. Sanahuja a la revista
Ilerda, sobre Arnau Mir de Tost).

29 LLADONOSA, J.: Historia de la ciutat de Lleida, Barcelona,
1980, pdgs. 28-30.

BONNASSIE, P: 0b. ciz. 1, pdgs. 309-310.

SOBREQUES, S.: Els grans comtes de Barcelona, Barcelona, 1970,
pdg. 69.

30 Aquest tipus de falsa ctipula, amb una obertura al centre,
conegut en les fortificacions musulmanes també, és el tipic de
les nostres terres.

baixa. El seu didametre interior, en la base, no de-
passa als quatre metres i el gruix dels murs se situa
entre els dos i tres metres. Generalment posseeien
tres pisos i la planta baixa esmentada. La porta d’in-
grés segueix estant en el primer pis i al primer ni-
vell solament s’hi pot accedir per I'interior, on
Araguas proposa la col-locacié d’una cisterna 3!.
Nosaltres, pel que hem pogut veure, dissentim.
Creiem més versemblant que fos zona de magat-
zem. Les obertures sén escasses, generalment ine-
xistents en el primer nivell, d’espitllera en el pri-
mer i segon pis i més nombroses, i de major llum
alguns cops, en el tercer pis, quan aquest existeix
diferenciat del terrat superior, com seria el cas
d’Algamora o Viacamp. Generalment el mur es va
aminsant gradualmente d’un pis a l'altre, deixant
un relleix d’uns vint o quaranta centimetres per re-
colzar el sostre d’embigat. D’un pis a I'altre s’hi ac-
cediria per escales de fusa. Camplada de la porta
no depassa el metre i 'arc de mig punt sol estar
dovellat.

Mentre algunes d’elles ocupen llocs de frontera
situats en zones conquerides pels cristians abans del
1030, com Alds, Comiols, la Torre del Caragol
(Dadila), St. Miquel de la Vall, altres se situen en
zones que foren de dominacié cristiana en la deca-
da de 1040-1050, com Viacamp, Falcs, Girveta,
Mur, Algamora i La Baronia de St. Hoisme, que-
dant per la banda de la Vall d’Ager, les torres de
Cas, Fontdepou i la torre de Milla (Masos), situa-
des en una linia de frontera que no queda fixada
abans del 1057. I no obstant, si ens atenim a les
tipologies d’aparell i caracteristiques formals, les
hauriem de datar en perfodes distints als qué aca-
bem d’exposar, basant-nos en la documentacié exis-
tent, impossible de detallar aqui??. Per exemple,
la torre de Milla presenta, fins a certa algada, un
aparell clarament atansat a les torres de finals del
s. X, quan la zona era clarament de dominacid is-
[amica. Torres com les de Falcs, Comiols, Alés o
St. Miquel de la Vall presenten també un tipus
d’aparell molt més rustec que el que apareix a Cas,
al Baronia de St. Oisme, Fontdepou o Viacamp,
que és el que més satanca als aparells considerats

3L Ob. cit., pdg. 64; també a Chiteaux des marches. .., pig. 212.

32 Molta d’ella exposada per SANAHUJA, P.: Historia de la Villa
de Ager, Poblet, 1961, i en el nostre llibre esmentat.
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com del s. XI. Cal destacar que es tracta d’un ti-
pus d’aparell amb filades de carreus allargats que
no depassen els vint centimetres d’amplada per
quinze d’al¢ada, alternant amb carreus més qua-
drats de tant en tant, disposats verticalment, que
alternen a la vegada de forma irregular amb filades
de carreus més mingos, de caracteristiques sem-
blants, la pervivencia del quai és encara ben viva
al s. XII. Una tipologia d’aparell que evoca tradi-
cions mediterranies, que no necessariament cal anar
a cercar al Nord d’Italia o altres indrets. Podria ha-
ver sobreviscut perfectament dins I'Espanya islami-
ca i adquirir la tipologia coneguda. Si els antece-
dents sén el mad i la seva técnica, també el mon
musulma heretd aquest tipus d’arquitectura, que
segurament traduf després en pedra.

Entenem que es delicat i dificil recolzar la hi-
potesi sobre 'origen musulma de les torres rodo-
nes de guaita, quan no existeix una documentacié
adequada i uns treballs arqueologics suficients so-
bre arquitectura peninsular islamica de castells, els
quals permetin establir diferéncies entre I'area cris-
tiana i islamica, si és que existeixen grans diferen-
cies entre ambdues arquitectures. El mateix
Araguas, respecte als castells 3%, es pregunta quina
connexid pot haver-hi entre les torres rectangulars
(Dojons dels castells del S. W. de Franga o els si-
milars catalans de Montboi i Gelida i la torre
d’Aljaferia de Saragossa). Eslava Galan 3 esta con-
vengut que foren els musulmans els primers en
construir castells a la peninsula, inspirant-se en
models bizantins. Castells com el de Gormaz o de
Bafios de la Encina (Jaén), situats en zona de fron-
tera, els quals a través del mon hispanic i per altres
rutes, com les croades, arribarien arreu d’Europa i
inspirarien la seva arquitectura militar. Hipotesi
discutible des del punt de vista dels especialistes
europeus °.

3 ARAGUAS, Ph.: 0b. cit., pdg. 211.

34 EsLAVA GALAN, J.: Murallas y castillos «Historia y Viday,
181 (1 abril 1983), pdgs. 53-67.

(La seva tesi doctoral tracta sobre arquitectura militar islamica
espanyola medieval).

35 Entre ells Boiiard, que no creu en influencies directes del
Proxim Orient per a la formacié dels castells europeus. Opina
que els coneixements de Vitrubi i Vegeci podien haver conduit
al descubriment dels mateixos elements, propis dels castells
orientals, que es troben després en els europeus, 0b. cit., pdg. 147.

P. Bonnassie ha destacat amb molt encert la po-
litica d’atansament a l'islam que sempre practica-
ren els comtes catalans 3. Una politica, que com
sabem, donaria els seus millors fruits, tan des del
punt de vista econdmic, com del cultural. Recor-
dem el brillantissim «scriptorium» de Poblet o els
capitells definits com de califals o el mateix us
d’arcs ultrapassats, que més que considerar-se mos-
sarabs hom els considera també d’origen califal 3.
Certament no sha calibrat prou la trascendencia,
que per la Catalunya naixent d’aquell moment, tin-
gué la cultura arab i segurament també la mateixa
arquitectura. Araguas 3%, des d’una postura compro-
mesa amb el mon europeu, defineix Catalunya com
un centre de creacié, magatzem d’influencies en-
tre el mon islamic i cristid, entre el mon mediterra
i Adantic.

No voldriem cloure aquesta poneéncia, sense fer
esment a una torre estudiada des d’antuvi, polemi-
ca, que nosaltres situem en el mateix grup de les
que incloiem dins del s. XI i la tipologia de la qual
hom pot estudiar al llarg de bona part de la fron-
tera. Ens referim al conegut Pilar d’Almenara. Com
cap altra, ens il-lustra de la funcié essencial que
complien aquestes torres. El seu toponim, d’origen
islamic, etimologicament significa llumenera i per
extensié talaia o far (lloc des d’on es feien senyals
amb foc) ¥. No es aquest I'dnic cas que s"ha con-
servat; en coneixem d’altres. Prop de Sta. Coloma
de Queralt, en una antiga zona de frontera, shi tro-
ba Almenara d’Aguilé; dins del terme d’Almenar,
de la mateixa arrel, Almenara la Vella 4°; al S.E. de
Castell6 es conserva un poble d’origen islamic, es-
tudiat per P. Guichard 4!, que s’anomena també
Almenara.

Pleyan de Porta 4> ja argumenta la filiacié
isldmica de torre de senyals per aquest Pilar

36 BONNASSIE, P: 0b. cit. I, pdgs. 298-299 i 333-334.

37 BARRAL I ALTET, X.: 0b. cit., pags. 94y 115-118.

38 0b. cit., pdg. 222.

39 Diccion. Moll-Alcover vol. I.

40 1 1ADONOSA, J.: Historia de Lleida, Lleida, 1971, vol. I,
pdgs. 151 214.

41 GUICHARD, P: E/ problema de la existencia de estructuras
de tipo feudal en la sociedad de Al-Andalus en I'obra Estructuras
feudales y feudalismo. .., esmentada, pégs. 122-123.

2 Album historic pintoresch y monumental: Lleyda y sa
provincia, Lleida, 1880, pdg. 12.
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d’Almenara, el qual seria reaprofitat pels cristians
amb el mateix us. Pita Mercé, que és de la mateixa
opinié, el situa a 'antiga contrada arab de la
«Siyya», en un lloc que almenys era poblat des
d’¢poca visigotica *>. Un document publicat pel Dr.
J. Font i Rius* és el causant de la polémica que
esmentem. Es tracta d’'una donacié d’un alou, feta
per Ermengol IV i la seva muller Lldcia, a un grup
de families «infra fines marchiarum vel in termine
de Almenara», en el qual els comtes deien reser-
var-se els delmes i primicies per a construir-hi un
castell.

Si hem volgut insistir sobre aquesta filiacié pos-
sible islamica de les nostres torres rodones, és per-
que estem convenguts que el contacte amb la su-
perior cultura arab fou motiu, entre altres coses,
que a Catalunya s’hi construfs possiblement els
millors castells d’Europa d’aquell moment, com ho
afirma el mateix Araguas, dins dels quals cal inclou-
re les nostres terres. Cada cop més existeix una
major tendeéncia a cercar dins del propi marc els
origens i explicacié de molts dels fenomens cultu-
rals, sense negar per aixo les influeéncies foranes, que
en altres ¢poques shavien supravalorat. Tampoc,
fins fa pocs anys, s’havia tingut una consci¢ncia
prou clara de la cultura islamica dins la peninsula,
que al cap i a la fi havia esdevingut tan hispanica
com qualsevol altra dels petits regnes cristians, més
encara si tenim en compte les influ¢ncies que la
cultura hispano-romana, pervinent durant el peri-
ode visigot, tingte en el moment de la invasié pe-
ninsular. Influéncies que no solament es donen en
un sentit. També el feudalisme influiria en el mom
arab 4.

No volem aqui afirmar que les torres rodones pre-
sentades siguin islamiques; solament hem volgut
posar en giiestionament un tema que a nosaltres ens
preocupa i que pensem seguir estudiant. Del que

43 Prra MERCE, R.: Notas de arqueologia en Cataluiia y Ba-
leares «Ampurias» XXVI-XXVII (1964-65), pdg. 286.

44 FONT 1 R1Us, J. M.: Cartas de poblacién y franquicia de
Cataluiia, Madrid, 1969, 11, pdg. 707.

Podeu afegir a la bibliografia d’Almenara: MIRO ROSINACH,
J.: Les torres de guaita i el pilar d’Almenara «Sié» (1972), IX ne.
105, pag. 9.

També, Més sobre el pilar d’Almenara «Sié» X ne. 118, pdg. 8.

RAZQUIN, E.: Los castillos de la Segarra «llerda», 1 (1943)
(interessant el recull de toponimia sobre torres de la Segarra).

45 Ibhid nota 41.

gairebé no dubtem, perd, és que el model d’aquest
tipus de torre cal cercar-lo dins el mon islamic, se-
gurament en la mateixa zona de frontera, per mo-
tius ben raonables. Primerament, per tal com hem
vist que l'arquitectura de pedra no es practicava des
de feia alguns segles en les nostres terres, i malgrat
existir models tardo-romans i fins iberics de torres
rodones, la seva aparicié sobtada després d’aquells
primers assaigs en fusta o en pedra unida amb fang,
no justificarien la bona qualitad de llurs models des
dels primers exemples que coneixem. Com
diguerem, sorpren la perfeccié d’aquestes torres ti-
pificades, segons un model establert, que creiem ens
conduiria a cercar una continuitat arquitectonica de
les tradicions baix romanes, les quals solament
pugueren ésser factibles en una societat prou desen-
volupada i hereva de les tradicions mediterranies
com fou Iarab, que concebé Al-Andalus defensada
per tres linies de frontera des d’un bon principi,
tendents a un perfeccionament del sistema estruc-
tural i defensiu d’aquestes fronteres, el qual hauria
pogut ésser aprofitat perfectament pels cristians en
la zona Nord. Cal cercar paral-lelismes entre els sis-
temes defensius de les tres arees de frontera i veura
si existeixen models de torre rodones suficients i
equiparables als catalans, si els castells i torres creen
un sistema semblant de xarxa de defensa i custodia.
Aqui no ho podem abordar, pero seria segurament
fructifer i fins potser apareixerien, en arees del cen-
tre o Andalusia, antecedents de les nostres terres, ja
que com hem vist, la frontera superior no es comen-
ca a fortificar fins al s. IX-X, rebent la seva estruc-
turacié com a tal en el periode califal. Ara per ara,
perd, les torres catalanes segueixen essent les més
imponents d’aqueixa ¢poca i també les més nom-
broses.

Estem igualment convenguts, que és un tipus de
torre pensada com element aillat, disposada essen-
cialment per la guaita, que deixa de construir-se
quan la zona de la seva ubicacié deixa d’ésser zona
de frontera. Se seguird, certament, emprant les exis-
tents, perd seran ben poques les que es construi-
ran. Tenim exemples aillats del s. XII, com la torre
rodona de Castellnou del Sié (Segarra) i ben pocs
exemples més. La torre quadrada, que hem de creu-
re seguiria existint durant aquest periode, es tor-
naria a imposar com la més idonea per habitar i
també de més facil construccid.

Determinar quan s’establ{ el poblament concen-
trat al seu entorn, creiem que és un problema ar-
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queolodgic, donces la documentacié no és suficient i
prou clara en aquest sentit. Certament hi ha do-
cuments, citats per Araguas i altres autors “°, on
s'estableix la construccié de torres amb muralla i
habitatge. Nosaltres ens preguntem, si en molts ca-
s0s, no es tractara solament de reaprofitament d’al-
gunes d’aquestes torres més antigues. Pensem en

exemples, con el de la torre de Milla, on el canvi

46 ARAGUAS, Ph.: «Les chiteaux des marches...» cit. pag. 212.
ADELL, J. A;; Riu, E.: 0b. cit. veure pdg. 87 i nota 1 a la pdg. 93.
PAGES 1 PARETES, M.: 0b. cit., pdg. 159, nota 2.

d’aparell sembla determinar, des de certa al¢ada,
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