NORBA, Revista de Arte, ISSN 0213-2214, vol. XXXV (2015) / 9-25

Fecha de recepcion: 03/09/2015
Fecha de admisién: 16/10/2015

LA IDENTIDAD DEL SANTO ANACORETA
A TRAVES DE LAS TABLAS DE SAN MILLAN

Nicolds ASENSIO JIMENEZ

Fundacion Ramén Menéndez Pidal
asensio.n@hotmail.com

Resumen

Este articulo examina los principales temas, motivos y formas que construyen los sentidos
hagiogréficos de las Tablas de San Milldn del siglo XIV, custodiadas en el Museo de La Rioja
en Logrono. Centra su atencion, especialmente, en la configuracién de la identidad del santo
riojano. En efecto, aspectos tan distantes en apariencia como la estructura material y narra-
tiva, las técnicas, la iconografia o la relacién con otras manifestaciones de la tradicidn artistica
medieval pueden ayudarnos a comprender mejor materias clave en la hagiografia, como la
labor de intermediario del santo entre Dios y los hombres o su relaciéon con el dolor propio y
ajeno.

Palabras clave: Tablas de San Milldn, San Millan, hagiografia, pintura gética, icono-
grafia.

Abstract

This paper explores the main topics, motifs and techniques that build up the hagiographical
meanings of the Tablas de San Milldn, a 14th-century painting held in the Museum of La Rioja,
Logroiio. It specially focuses on the construction of San Millan’s identity. Some matters which
seem to be remote such as material and narrative structure, iconography or the relationship with
other medieval artworks can be helpful to understand key aspects from hagiography like saints’
mediation between God and humans and their fight against their own pain and the suffering of
the community. All of this is under analysis in this paper.

Keywords: Tablas de San Millan, Museum of La Rioja, San Milldn, hagiography, Gothic
art, iconography.

Las tablas de San Milléan, custodiadas actualmente en el Museo de La Rioja en
Logrofo, presidian, tiempo atrds, el altar de la capilla del monasterio de San Mi-
11an de Suso. Son las puertas de un retablo con forma triptica, cuya parte interior
o central no se conserva ni, tampoco, se tienen referencias sobre su contenido. Su
autoria es desconocida, aunque las notables diferencias entre las caras exteriores
e interiores indican que fueron fruto de dos artistas distintos. Su fecha es menos
indeterminada ya que es aceptado que por su estilo gético lineal, pertenecen a la
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segunda mitad del siglo XIV; es mds, Maria Teresa Sdnchez Trujillano' precisa que
deben situarse en su ultimo cuarto debido a los botones y mangas anchas reflejados
en la indumentaria, que son rasgos tipicos de la moda de este periodo.

Las tablas forman parte de una serie de obras medievales que muestran la vida
de San Millan. Inauguré esta tradicion la Vita Aemiliani de San Braulio, escrita
hacia el afio 640 —setenta afios despu€s, aproximadamente, de la muerte del santo—,
basada, a su vez, en leyendas y en testimonios de supuestos testigos oculares?. Cuatro
siglos mds tarde se crearon veintidés marfiles con escenas de la vida del anacoreta
para adornar la arqueta que guardaba sus restos, con motivo, ademads, de su tras-
lado al monasterio de San Millan de Yuso en el afio 1067°. Ya en el siglo XII, se
representaron seis escenas, muy influidas por la iconografia de los marfiles, en el
cenotafio conservado en San Milldn de Suso; son de pequefio tamafo y se sitian
en los laterales del conjunto escultérico, pues el protagonismo es absorbido por la
oscura figura yacente del santo en alabastro. Sin embargo, la obra que parece recoger
mads detalles —y con seguridad la mas conocida— es la Vida de San Milldn de la
Cogolla de Gonzalo de Berceo, escrita en tetrasticos monorrimos en el siglo XIII.
Desde luego, existen otras manifestaciones o documentos que testimonian sucesos
relativos a San Millan* pero me interesa destacar que nuestras tablas son parte de
una tradicion lineal, donde pueden percibirse claras influencias.

Este panorama es, evidentemente, propicio a un estudio interdisciplinar. Asi lo
hacen investigadores como, entre otros, Joaquin Pefia’, quien relaciona los marfiles
y el poema berceano, o Maria de los Angeles de las Heras y Nifiez¢, que vincula
nuestras tablas con las obras de San Braulio y de Berceo. Por otro lado, esta obra
suele aparecer descrita en estudios generales sobre arte medieval o patrimonio riojano,
como, por ejemplo, la monografia de Ana Maria Galilea Anton’, donde se detalla

I SANCHEZ TRUJILLANO, M. T., «Estudio ambiental de las tablas de San Millan, indumen-
taria», en Segundo Coloquio sobre Historia de La Rioja: Logroiio 2-4 octubre de 1985, Logroio,
Colegio Universitario de La Rioja D. L., 1986, vol. 3, pp. 73-86.

2 LOMAS SALMONTE, F. J., «Anélisis y funcionalidad de la “Vita Aemiliani” (BHL 100)»,
Studia Historica. Historia Antigua, 16, 1988, pp. 247-266.

3 Para consultar unas reproducciones fotograficas de gran calidad remito a BANGO TORVISO,
I. G., Emiliano, un santo de la Espariia visigoda y el arca romdnica de sus reliquias, Salamanca, Fun-
dacion San Milldn de la Cogolla; se trata de una obra, ademds, acompafiada de un profundo estudio
iconografico que relaciona los marfiles con la historia del monasterio, la devocién por su santo y la
miniatura de la época.

4 Entre ellos, puedo mencionar la Historia de la traslacion del glorioso cuerpo del bienaven-
turado San Milldn y el Libro de los milagros de San Milldn, traducciones del siglo XV de dos obras
latinas del XII. Su interés radica en que contindan la tradiciéon de los milagros mas alla de la muerte
del santo. Véase ASENSIO JIMENEZ, N., Libro de la traslacién vy milagros de San Milldn, Logrofio,
Ediciones Emilianenses, 2016.

5 PENA, J., Marfiles de San Milldn de la Cogolla, Logrofio, Ochoa, 1969.

s HERAS Y NUNEZ, M. A., «Las tablas de San Millan de la Cogolla», en Segundo Cologuio
sobre Historia de La Rioja: Logrofio 2-4 octubre de 1985, Logrofio, Colegio Universitario de La Rioja
D. L., 1986, vol. 3, pp. 52-72.

7 GALILEA ANTON, A. M., Aportacién al estudio de la pintura gética sobre tabla y sarga
en La Rioja, Logrofo, Instituto de Estudios Riojanos, 1985, pp. 29-31.
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la técnica y la iconografia. Al margen de esto, son pocas las investigaciones que
han prestado una atencion detallada a las tablas. Dos de ellas, concretamente, la de
José Antonio Quijera Pérez® y la de Sdnchez Trujillano® —ya citada— se centran de
forma exclusiva en aspectos ambientales como la organologia y la indumentaria.
Los restantes estudios parecen seguir las lineas abiertas por José Maria Ruiz Ga-
larreta'®, describiendo y analizando sus escenas neotestamentarias y hagiogréficas.
Teniendo en cuenta esta situacion, no pretendo hacer un detallado estudio interdis-
ciplinar, sino servirme en cierta medida de las distintas manifestaciones medievales
sobre san Milldn para adentrarme con profundidad, en los sentidos hagiograficos
propios de las tablas. En concreto, me propongo como objetivo especifico analizar
como se construye la identidad del santo riojano. Para ello, desde una perspectiva
hermenéutica, centraré mi atencion en aspectos tan formales como la técnica y la
estructura narrativa —que, como se verd, encierran significados religiosos—, pero
ahondaré especialmente en cuatro aspectos esenciales que configuran la imagen de
santidad: los paralelismos existentes entre las escenas marianas y hagiograficas, la
naturaleza de los milagros, las metamorfosis del hombre y la representacion del mal
y su relacion con el individuo.

Conviene, a modo de obertura, sintetizar los hechos de la vida del santo repre-
sentados por las tablas del retablo gético que nos atafie. Debido a que la posicién
de cada escena es importante, me apoyo en un esquema que puede consultarse en
el anexo. San Milldn, en su juventud, era pastor y solia tocar la citara para no caer
dormido y poder cuidar el rebafio (Tabla exterior izquierda, fragmento A). Esta
armonia se rompe cuando le sobreviene un suefio divino que motivard que se haga
anacoreta (ext. izq., B). Antes de ello, decide ir a Bilibio, un despoblado riojano cerca
de Haro, (ext. derecha, A) para que San Felices le instruya en la fe (ext. dcha., B).
Cuando vuelve a Berceo, se retira a las montanas (ext. izq., C) pero su fama es ya
tanta en los alrededores que recibe visitas de sus habitantes (ext. izq., D). Parece
que en estas montafas comienza la construccion de un oratorium' pero, inmedia-
tamente, recibe una carta del obispo de Tarazona, localidad de la actual Zaragoza,
la cual motiva que vaya a verle (ext., dcha., C). Cuando entra en la ciudad es bien
recibido y, al hablar con el obispo, queda convencido de dedicarse a predicar, por
lo que abandona sus rasgos propios de ermitafio —principalmente su vestimenta y
sus barbas (ext. dcha., D)-. Al volver a Berceo, ejerce de sacerdote en la iglesia

8 QUIJERA PEREZ, J. A., «Organologia medieval riojana: las tablas de San Millan», Revista
de Folklore, 161, 1994, pp. 174-180.

9 SANCHEZ TRUJILLANO, M. T., op. cit.

10 RUIZ GALARRETA, J. M., «El retablo gético de San Milldn de la Cogolla», Berceo, 41,
1956, pp. 463-472.

" Como sefiala Puertas Tricas, un oratorium «debid ser en esta época [a partir del siglo VI]
una iglesia pequefia y pobre, bien de fundacion privada, bien levantada a instancias de santos». Apud
IBANEZ RODRIGUEZ, S., «La constitucion del primer cenobio en San Milldn», en J. 1. Iglesia Duarte
(coord.), VII Semana de Estudios Medievales: Ndjera, 29 julio al 2 de agosto de 1996, Logrofio, Ins-
tituto de Estudios Riojanos (I.E.R.), 1997, p. 388.
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de Santa Eulalia (Tabla interior dcha., A) pero se destierra pronto a las montafas,
donde construye una casa y una capilla. En este tiempo, Belcebu se le aparece pero
el santo lo derrota con su oracién (int. dcha., A) y, a partir de entonces, se suceden
las visitas y los milagros que consigue por medio de rezos: sana a una paralitica que
transportan sus familiares en un carro (int. dcha., B), sana la ceguera de un hombre
(int. izq., C) y practica exorcismos (int. izq., D). Los demonios que ha conseguido
espantar se rednen para quemarle las barbas mientras duerme, pero no lo consiguen
y acaban peledndose y quemdandose ellos mismos (int. dcha., C). Finalmente, San
Milldn muere y es conducido al cielo (int. dcha., D), aunque en las tablas no se
mencionan los milagros péstumos que tantas referencias dan San Braulio, Gonzalo
de Berceo y el Libro de los milagros.

Estas escenas estdn representadas mediante una técnica frecuente en el siglo XIV,
que a mi modo de ver, condiciona sus sentidos. Sintetizando la descripcion de Heras
y Nufiez'?, la madera de las caras exteriores recibe una imprimacion inicial de yeso
sobre la que, una vez seca, se trazan los contornos de las figuras con un punzon.
Seguidamente, se pinta al temple, extendiendo los colores de modo uniforme y, para
conseguir detalles, se superponen pinceladas de distintos tonos y se aplican veladuras
y pan de oro. Las caras interiores de las tablas siguen una técnica similar, aunque
en vez de pintar los fondos, se aplica una capa de pan de oro. Al respecto, el uso
de esta técnica no solo responde a un sentido estético, sino tambi€n, como bien ha
seflalado Galilea Anton", a motivos igualmente practicos como simbolicos:

«En la Edad Media el plano dorado se constituye en una fuente de luz que funciona
sin tener en cuenta la iluminacién correspondiente de los objetos. En el “Retablo de
San Millan de la Cogolla” el fondo dorado produciria dos efectos: por un lado la inci-
dencia de la luz natural provocaria sobre este fondo ciertos brillos y destellos, con
reflejos que se plasmarian en un edificio poco iluminado; por otro lado estaria trans-
mitiendo la sensacién de la presencia divina, ya que su contemplacién nos hace situar-
nos en un marco irreal, ultraterreno. El pintor concede gran importancia al oro para
disolver los cuerpos en el espacio que se convierte asi en sobrenatural y divino».

Si bien las técnicas empleadas en estas tablas siguen criterios tanto practicos
como simbolicos o narrativos, algo similar ocurre con la disposicion de las escenas
en el soporte. En cada cara de las tablas, existe una division horizontal que separa
las escenas de Jesucristo y la virgen Maria en la parte superior y las escenas de la
vida de San Millan en la parte inferior. Es mds, en el caso de las caras exteriores,
esta division es material, ya que una estructura de madera enmarca cada tabla a la
vez que separa las mitades. Gracias a esto, la lectura de ambas historias no se ve
interrumpida; en cierto sentido, este elemento sirve al espectador como una guia
que concreta los limites y el orden de atencidn.

Por esta razon, la lectura de las escenas es horizontal, de izquierda a derecha,
tomando las dos tablas como una unidad, como si se tratara de un poema. Digo

2 HERAS Y NUNEZ, M. A., op. cit., p. 63.
13 GALILEA ANTON, A. M., op. cit., p. 27.
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poema porque, aunque sea una simple coincidencia, la estructura de las tablas me
remite al patrén ritmico de la cuaderna via que emplea Gonzalo de Berceo en su
Vida de San Milldn de la Cogolla. Las tablas se dividen, como ya he dicho, en
dos partes, una mariana y otra hagiografica, que se fragmentan, a su vez, en esce-
nas mds precisas. Todas ellas se suelen disponer en dos filas que contienen cuatro
escenas, dos por cada tabla. Cada fila de las tablas constituye, de este modo, una
unidad de escenas homogéneas, interrumpida suavemente por la division material
entre tablas. Es la misma sensaciéon que provoca el verso alejandrino, donde dos
unidades heptasildbicas se separan por la cesura.

Al margen de que esta comparacién pueda resultar forzada, lo cierto es que,
como en el poema berceano, la estructura de la obra sigue un modelo narrativo de
linealidad donde cada evento esta en relacion con el resto. Es un modelo recurrente
en la hagiografia; de hecho, gran parte de las obras de la tradicién sobre San Milldn
lo respetan. No es un orden necesariamente cronoldgico pero, sin duda, infunde
cierta temporalidad. Se produce la sensacion de que los hechos representados son,
en realidad, una sucesion donde subyace un hilo conductor. De este modo, al con-
densar los acontecimientos de una vida extensa, que se prolonga desde la juventud
hasta mds alla de la muerte, se produce una seleccion no solo de acuerdo a criterios
de importancia sino también de acuerdo al mensaje que se quiere contar. Nuestras
tablas, en otras palabras, no son solo una muestra de sucesos curiosos de la vida
de San Millédn, sino que, mds bien, nos transmiten un profundo sentido relacionado
con la ejemplaridad y, en dltima instancia, como mostraré en los siguientes parrafos,
con su devocidn, ya sea al santo o a su monasterio.

Este hecho no resulta extrafio si tenemos en cuenta, por un lado, la ambicioén
propagandistica del monasterio y, por otro, que la pintura se configuraba como un
medio para transmitir con inmediatez un mensaje de forma sensible. En efecto, el
monasterio de San Millan desarroll6 una fuerte politica promocional para conseguir
poderes y beneficios tanto econdmicos como territoriales; més atn en la época de
nuestras tablas debido a la decadencia que sufria con respecto a la hegemonia de
los siglos anteriores'. Esto se puede observar de forma implicita en otras obras
del periodo, como las estrofas finales del poema de Berceo, donde se reinterpretan
los llamados Votos de San Milldn o el Privilegio de Fernidn Gonzdlez mostrando
una extensa relacion de las donaciones exigidas a las comunidades cercanas «que
pretendia nada menos que hacer pagar a todos los pueblos de Castilla y partes de

4 Para una mayor profundizacién en los hechos histéricos, constltense, entre otros, el ejemplar
estudio de GARCIA DE CORTAZAR Y RUIZ DE AGUIRRE, J. A., El dominio del Monasterio de
San Milldn de la Cogolla (siglos X al XIII): Introduccion a la historia rural de Castilla altomedieval,
Salamanca, Universidad de Salamanca, 1969; también, del mismo autor, aunque mds acotado: «El do-
minio del Monasterio de San Milldn de la Cogolla en los siglos X y XII», en J. Cordero Ribera (coord.),
San Milldn de la Cogolla en la Edad Media, Logrofio, Ateneo Riojano, 1999, pp. 13-26. Asimismo, de
carécter divulgativo pero con completisima informacion, véase la investigacion de GARCIA TURZA,
J., El Monasterio de San Milldn de la Cogolla: una historia de santos, copistas, canteros y monjes,
Ledn, Everest-Fundacién San Milldn de la Cogolla, 2013.
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Navarra una cuota anual a San Millan»"”. Teniendo en cuenta este fendmeno, es di-
ficil no relacionarlo con la obra que nos atafie. Podriamos interpretar, de este modo,
que las tablas de San Millan son un efectivo vehiculo no solo para dar a conocer
la vida del santo y favorecer su ejemplaridad y la imitacion virtuosa sino, también,
para publicitar al monasterio.

Volviendo a la estructuracion de las tablas, podemos observar que siguen unos
claros criterios jerdrquicos. Es evidente que situar las escenas marianas y de la
infancia de Jesds en la parte superior responde a una estratificacion de impor-
tancia y poder por encima de la vida del santo. No obstante, con esta division, se
acentda, también, la dualidad entre lo divino y lo humano o, bien, el cielo y la
tierra. Aunque solo una de las escenas marianas muestra la esfera celeste de forma
directa (int. dcha., d), lo cierto es que todos los episodios remiten a un tiempo y
un espacio tan lejanos como casi miticos, mientras que las escenas de la vida de
San Milldn cuentan un historia mds cercana en el tiempo y localizada en el enclave
inmediato donde se encontraban las tablas. Ademas, la figura de San Millan solo
puede estar situada en el plano inferior porque la principal funcién de los santos
es la de intermediacion entre el terreno humano y el divino: pertenecen de forma
fisica al mundo terrestre pero su alma, sus pensamientos y su conducta se dirigen
hacia la divinidad.

Sin embargo, la relacién entre ambas partes va mdés alld de un contraste je-
rarquico y de un aprovechamiento del espacio con fines didacticos, ya que se
encuentran paralelismos en varias escenas. El primero de ellos, y el més evidente,
se encuentra en el suefio de San José!® (int. i1zq., b) y el suefio de San Millan (ext.,
1zq., B). Aunque, como ya he sefialado, los artistas de ambas caras son distintos,
los elementos son tan similares que la escena del de San Milldn parece estar fuer-
temente influenciada por la del suefo de José: en las dos escenas, aparecen arboles
similares, los personajes principales descansan en idéntica postura inclinada y los
angeles descienden desde el cielo con una actitud comunicativa expresada por sus
brazos y sus dedos indices extendidos. Son suefios de revelacion en los que se da
una noticia del futuro que cambiard las vidas de los personajes: San Jos€ es cons-
ciente de que tiene que huir a Egipto para que su familia sobreviva y San Milldn
descubre su vocacion eremitica. Es necesario sefalar que el suefio es uno de los
espacios mas justificados para que se produzcan este tipo de revelaciones. Se trata
de una realidad intermedia que tradicionalmente se ha interpretado como un modo
de comunicacion entre los humanos y la divinidad”. San Milldn y San José€ gozan,
asi pues, de una especial comunicaciéon con Dios: no son simplemente humanos,
sino, como he dicho, intermediarios entre dos realidades.

5 DUTTON, B., La «Vida de San Milldn de la Cogolla» de Gonzalo de Berceo: Estudio y
edicion critica, Londres, Tamesis Books Limited, 1967, p. XI.

16 Esta escena condensa con gran fidelidad y acierto los elementos mds importantes del tema
narrado en Mateo 2: 13-15.

7 HARPUR, P, El fuego secreto de los filosofos, traduccién de Fernando Almansa Salomo,
Barcelona, Atalanta, 2010, pp. 81-86.

NORBA, Revista de Arte, vol. XXXV (2015) / 9-25



NICOLAS ASENSIO JIMENEZ 15

El segundo paralelismo se encuentra en las escenas en las que San Millan predica
o sana a los peregrinos (ext. izq., D; int. izq. A, B, C) que se corresponden con la
escena en la que Jesus, de nifio, debate con los doctores de la Ley”® (int. izq., a).
En todas ellas se representa la figura principal —San Millan o el nifio Jesus— a la
izquierda, en una posiciéon mas elevada que el resto de personajes, de los cuales al-
gunos mantienen una postura de sumision —especialmente, arrodillados—y, de nuevo,
aparece, algunas veces, el gesto discursivo del dedo indice extendido mientras el
resto de dedos estdn recogidos. Como en el paralelismo anterior, podemos observar
la especial condicion de intermediarios de los personajes principales, aunque de un
modo diferente: ahora se configuran como elementos que tratan de forma directa con
la comunidad, en una posicion de superioridad que les permite instruir y sanar.

El tercer y ultimo paralelismo se encuentra en la escena de la muerte del santo
(int. dcha., D) que se corresponde con la muerte y asuncion de la virgen Maria
(int. izg., d). Ambas escenas muestran un mismo proceso de transito de la tierra al
cielo. Las figuras principales aparecen recostadas sobre camas, cubiertas por mantos
y rodeadas por bastantes personajes —en el caso de Maria, por su importancia, hay
mads personajes ain—. No obstante, el elemento que mds resalta es la presencia de la
esfera divina en la tierra, situada en un segundo plano por encima de los rostros de
los personajes. En el caso de San Millén, los arcangeles Gabriel y Miguel conducen
el alma del santo, situado desnudo entre ellos sobre una sabana blanca, al cielo. En
el caso de Maria, Dios, envuelto en una nube grisicea, la recoge entre sus brazos. Se
debe advertir que en ambas escenas las figuras de la virgen y el santo en los brazos
o en las sdbanas de la divinidad esté representada corporalmente. No es extraio que
Maria se represente en el cielo como una mujer, pues el relato de la asuncién narra
que fue acogida en cuerpo y alma, lo que supuso una novedad y controversia en
el dogma cristiano. Sin embargo, que San Milldn aparezca representado del mismo
modo —lo cual teolégicamente podria ser polémico— refuerza todavia mas el vinculo
entre ambas figuras espirituales. A mi juicio, el sentido de este paralelismo va mas
alla aun de la idea de intermediacion hagiografica. Al representar ambas escenas
con tantas similitudes, se sitda en un nivel de importancia similar a San Milldn y a
la virgen Maria; por tanto, se puede interpretar que la ejemplaridad y el virtuosismo
de la madre de Cristo se extienden —o incluso se igualan— al santo riojano, aumen-
tando el valor de su identidad y justificando, en consecuencia, su devocion.

Todos estos paralelismos no son solo coincidencias técnicas y narrativas, Sino
que, ademds, sugieren que existe una relacion implicita entre la vida del santo y las
vidas de Jos€, Jesus y Maria. Como ya he sefialado, a mi modo de ver, el mayor nexo
de unién se encuentra en que, salvando las distancias, las figuras neotestamentarias
y la figura de San Milldn son intermediarios entre lo humano y lo divino. No es

8 Este tema proviene en ultimo término de Lucas 2: 41-50.

1 El tema de la asuncién de la virgen Maria tiene una fuerte presencia en los relatos apdcrifos,
siendo, quizd, el mds conocido el que se muestra en el Libro de san Juan Evangelista, el tedlogo,
escrito entre los siglos IV y VL
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extrafia esta analogia puesto que en la conducta de los santos suele encontrase un
constante deseo de imitacién de otros santos, martires y, en ultimo lugar, Cristo.
Al respecto, las observaciones de Magdalena Carrasco sobre Santa Radegunda no
pueden ser mads ilustrativas y, desde luego, son aplicables al patréon de los santos
anacoretas donde se incluye San Millan:

«The austerity and isolation of the monk or the recluse were a matter of conscious
choice, a voluntary self-incarceration enforced not by chains but by the love of God.
By enclosing herself in her cell and devoting herself to prayer and harsh asceticism,
Radegund imitates both the physical suffering and the incarceration of the early
martyrs. Yet the restriction of the body is contrasted with the liberation of the spirit.
(...) Paradoxically, practices designed to humiliate, even annihilate individual will
and identity become a source of strength as the saint is identified with and absorbs
the power of Christ»?.

La investigadora sefiala un aspecto fundamental: la destruccién de la identidad
individual para absorber parte de la identidad de Cristo. En el caso de San Millén,
esta metamorfosis es evidente, puesto que, tras un suefo revelador, nunca vuelve
a tener contacto ni con la actividad pastoril ni con la musical-al margen de que,
simbdlicamente, se transforme en pastor de almas—. De hecho, es muy sugerente
que en ninguna de las manifestaciones hagiograficas de la tradicion emilianense se
nombre algun dato relevante de su juventud. Sabemos que, antes de ser anacoreta,
Millan era un pastor natural de Berceo pero no conocemos datos sobre su conducta
ni consciencia que nos permitan comprender como le transformé su decision de
retirarse del mundo. Lo que si sabemos es que se trat6 de una ruptura total con la
identidad anterior.

Resulta especialmente interesante que nuestras tablas representan la transforma-
cién de la identidad de San Milldn mediante pequefios detalles. El primero de ellos
se encuentra en la segunda escena, en la que el santo tiene el suefio revelador: es
la primera vez que aparece, en este caso difusa, la aureola alrededor de su cabeza,
por lo que podriamos interpretar que el personaje no recibe un signo de santidad
hasta que no tiene un primer contacto con Dios. El segundo detalle se sitia en la
escena en que San Milldn recibe instruccion por parte de San Felices (ext. dcha., B):
hasta entonces, el santo riojano se representaba encapuchado pero, a partir de ahi,
se mostrard con la cabeza descubierta. La accion de descubrirse implica, como el

2 «La austeridad y el aislamiento del monje o el recluso eran un asunto de decisién propia, un
voluntario auto-encarcelamiento que no era impuesto literalmente por cadenas sino por el amor de
Dios. Al encerrarse en su celda y dedicarse a la oracién y al duro asceticismo, Radegunda imita tanto
el sufrimiento fisico como la reclusién de los primeros madrtires. Es mds, la restricciéon del cuerpo
contrasta con la liberacion del espiritu. Paraddjicamente, las pricticas disefiadas para humillar e, in-
cluso, aniquilar la voluntad individual y la identidad se convierten en una fuente de fuerza, ya que el
santo se identifica con Cristo y absorbe su poder» (traduccién propia), CARRASCO, M., «Sanctity and
Experience in Pictorial Hagiography: Two Illustrated Lives of Saints from Romanesque France», en
R. Blumenfeld-Kosinsky y T. Szell (eds.), Images of Sainthood in Medieval Europe, Ithaca y Londres,
Cornell University Press, 1991, p. 52.
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mismo nombre indica, mostrar algo que no se podia ver por estar cubierto. Por este
motivo, podriamos interpretar que el hecho de descubrirse la cabeza no responde
Unicamente a las ensefianzas religiosas de su maestro, sino, més bien, a la decision de
ser anacoreta, una vocacion que hasta entonces habia estado oculta. Menos espiritual
pero mds préctica es la dltima transformacion simbolizada en la escena del corte de
pelo y barbas en presencia del obispo de Tarazona (ext. dcha., D). Probablemente,
aqui se sugiera el sentido de que, desde ese momento, el anacoreta prestard también
servicios a la comunidad de fieles.

En efecto, es solo a partir de estas transformaciones cuando San Milldn comienza
a hacer milagros, que es, sin duda, por lo que mas es recordado. Los milagros son
un eje fundamental en la figura del hombre santo, junto a las virtudes —que también
San Milldn tiene muy desarrolladas— y las visiones. Estos tres ejes se corresponden
con atributos de Cristo, el hombre virtuoso por excelencia que tiene poderes sobre-
naturales y comunicacion directa con Dios. Alguien que solo conozca las tablas,
podria pensar a primera vista que San Milldn tenia poderes curativos. Sin embargo,
quien haya leido a San Braulio o a Gonzalo de Berceo con atencion, puede intuir
que el santo no es agente directo de milagros, sino, como venimos viendo, un inter-
mediario. De hecho, Gonzalo de Berceo juega especialmente bien con lo visible y lo
invisible desplegando una serie de evidencias justificadas en el contexto narrativo que,
también, pueden ser interpretadas de forma sobrenatural. La dindmica del milagro
suele ser la siguiente: aparece alguien con un problema, San Milldn siente empatia,
ruega a Dios y el problema se soluciona. El santo, realmente, no tiene ningtn tipo
de poder milagroso, sino que, mds bien, tiene una relacién privilegiada con Dios,
quien de verdad tiene la capacidad para hacer lo que desafia las reglas de la logica.

Teniendo en cuenta esto, si volvemos la mirada hacia nuestras tablas, podemos
observar que tampoco hay ninguna evidencia de poderes sobrenaturales del santo,
aunque no se explique de forma directa la naturaleza de sus milagros. Lo que si
hay son potentes signos de comunicacion. En varias escenas, el discurso oral cobra
verdadero protagonismo mediante la gestualidad (ext. izq., D; ext. dcha., D; int.
1zq., C). En otras hay contacto corporal, ya sea agarrando las manos de los desam-
parados (int. izq., B) o extendiendo su cayado para que sea besado (int. dcha., B).
En otra escena, finalmente, se recurre al agua bendita para purificar un lugar ende-
moniado (int. izq., D), lo cual seria, mds bien, una comunicacion ritual o simbdlica.
Estos factores evidencian que, incluso en nuestras tablas, si se presta atencion, esta
presente la idea de que la naturaleza del hombre santo es, sencillamente, la de ser
un vehiculo de comunicacién entre Dios y los hombres, sin la necesidad de salirse
fuera de los limites racionales de su condicion humana.

No obstante, el acto de mediar entre Dios y los hombres requiere el sacrificio
del individuo, ya que el hombre santo prioriza el bienestar de la comunidad por
encima de su propio bienestar. Por esta razon, el sufrimiento ocupa un lugar de
importancia dentro de la hagiografia y, por tanto, en la tradicién sobre San Millan.
Es cierto que nuestras tablas no muestran de forma tan explicita este aspecto como,
por ejemplo, Gonzalo de Berceo, quien nos asombra con expresiones tan sugerentes
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como «martiriava sus carnes como leal obrero»”' o «levava dura vida, faziéfuert’
abstinencia, / con los vicios del mundo avié grandmalgerencia»®?. Sin embargo, en
las puertas de nuestro retablo gético aparecen los motivos de la lucha contra bestias
(ext. izq., C), contra demonios (int. izq., D; int. dcha., C) y contra el mismo diablo
(int. dcha., A), que se encarna en las figuras de un dragén y un monstruo antropoide.

No creo necesario entrar en un detallado andlisis de los tipicos elementos que
caracterizan a estas criaturas, como el color oscuro, los cuernos o el fuego, pero
si creo conveniente resaltar la importancia de que el fendmeno del mal se ma-
terialice. Si bien Gonzalo de Berceo no construye una detallada caracterizacion del
diablo, lo cierto es que nuestras tablas nos muestran sus rasgos de forma precisa
y concreta. A mi juicio, la figura del diablo no es esencialmente un personaje
individualizado, sino una figura sintética que representa la influencia del mal en
la realidad. De este modo, podriamos interpretar la lucha de San Milldn contra el
diablo como un conflicto con sus propias adversidades, tentaciones e inseguridades
que supondrian la ruptura o interrupcion de su vida dedicada a la divinidad. Si
tenemos en cuenta este argumento, veriamos que, a través del lenguaje plastico, no
hay un modo mds efectivo de hacer visible la lucha contra el mal que materiali-
zéndola en figuras.

Otro de los elementos en los que se plasma o se sugiere este enfrentamiento en-
tre el bien y el mal es el paisaje. Cualquier persona que haya recorrido el boscoso
sendero hasta el monasterio de San Milldn de Suso tendrd dificultad en reconocer
la naturaleza representada en nuestras tablas. Desde luego, no es esa mezcla salvaje
y fresca de hayas, robles, acebos, arces, avellanos y fresnos que inunda esta zona
riojana. Es cierto que en las inmediaciones hay lugares mas dridos, como el monte
San Lorenzo —en el que, segin Gonzalo de Berceo, nuestro santo pasé una tempo-
rada— pero todo apunta hacia una reformulacion ficticia de la realidad. De este modo,
al mostrar un paisaje arido, se intensifica la dureza y, por tanto, la virtud de la vida
del anacoreta; ademds se enmarca dentro del topico hagiografico de la naturaleza
hostil. Asi lo hace también, aunque con interesantes variaciones, San Braulio en su
Vita Aemiliani, donde selecciona y altera los elementos del paisaje en beneficio del
dramatismo de su narracion:

«entre aquellas espesisimas y altisimas selvas, en las elevadisimas cumbres de los
collados y en las cimas que parecian avanzar hasta los cielos, decia en voz alta a
Cristo: “Ay de mi, que mi peregrinacion en la tierra se va haciendo muy larga”. (...)
Y el Santo, aterido de frio, abandonado en soledad, impregnado por la inclemencia
de las lluvias, atormentado por la fuerza de los vientos, soportaba, no solo con pa-
ciencia, sino hasta con alegria y anhelo, el rigor de los frios, la tristeza de la soledad,
lo torrencial de la lluvia y la aspereza de los vientos»*.

2t Estrofa 32c en DUTTON, B., op. cit.

22 Estrofa 48cd en ibidem.

2 Sigo la edicion de MINGUELLA Y ARNEDO, T., Estudios historico-religiosos acerca de la
patria, estado y vida de San Milldn, Madrid, A. Pérez Dubrull, 1883.
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No es, desde luego, un paisaje drido como el de nuestras tablas, mds bien se trata
de una naturaleza densa, poderosa y desbordada. Para encontrar paralelismos, de-
bemos aproximarnos a la Vida de San Milldn de Gonzalo de Berceo, donde por
primera vez en esta tradicion se describe la aridez —lo cual podria ser un signo de la
influencia del poeta en los artistas de nuestras tablas—. Baste con citar tres estrofas>*:

«Estavan grandes pefias en medio del Vallejo,
avié de yus’ las pefias cuevas fieras sobejo;
vivién de malas bestias en ellas grand concejo,
era por en grand siesta un bravo logarejo».

(Estrofa 28)

«Andava por los montes, por los fuertes logares,
por las cuestas enfiestas e por los espinalr]es»;
(Estrofa 49, vv. ab)

«Nin nieves nineladasnin ventiscas mortales,
nincansedatninfamnenin malos temporales,
nin frio nin calura nin estas coas tales,
sacar no lo podierond’entre los matarrales».
(Estrofa 50)

Ahora bien, volviendo a nuestras tablas, podemos observar que casi la totalidad
de los elementos que menciona Gonzalo de Berceo estin presentes. Salvo la omision
de los agentes naturales, que nos impide intuir en qué estacion del afio se encuen-
tran las escenas, aparecen los montes pefhascosos, las cuevas (int. dcha., A, B) y
los matorrales. Lo mds llamativo es que la vegetacion que tiene mds protagonismo
se trata de unos drboles delgados, de troncos retorcidos o bifurcados —en las caras
interiores—, con copas espesas y frutos rojos. No son drboles reales. Todo responde,
asi pues, a crear un ambiente inhdspito y hostil, propio del escenario donde tradi-
cionalmente se retiran los anacoretas en las hagiografias®. Aunque esta lejos de ser
el recurrente escenario del desierto —donde, entre otros, se desarrolla la accion de
la canénica Vida de Santa Maria Egipciaca—, comparte sus rasgos esenciales que
lo configuran como la oposicion del locus amoenus. El paisaje es, en definitiva, un
rasgo mas del retiro espiritual que, lejos de ser apacible, es un retiro impregnado
de conflicto, tanto interior como exterior.

Recapitulemos, ahora, sobre las ideas que hemos analizado a lo largo de estas
péginas con la intencion de responder al objetivo del que partiamos: observar coémo
se configura la identidad del santo anacoreta.

Hemos visto que aspectos tan formales como la técnica o la estructura de las
escenas a lo largo de las tablas no responden solo a necesidades précticas o estéticas,
sino que transmiten sentidos religiosos muy vinculados a la identidad del santo. Por

24 Extraigo estas estrofas de la edicion de DUTTON, B., op. cit.

23 Para mds informacién sobre la caracterizacion de los escenarios tipicos de las hagiografias
medievales y sus significados simbdlicos, consiltese DINZELBACHER, Peter, «The Way to the Other
World in Medieval Literature and Art», Folklore, 97: 1, 1986, pp. 70-87.
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una parte, el uso del pan de oro —materia relacionada desde tiempos inmemoriales
a los dioses—, puede sugerir que nos encontramos ante unos hechos muy vinculados
con la divinidad cristiana. Por otra parte, la disposicion de las escenas marca el
ritmo de lectura a la vez que incorpora a la narracién el orden temporal humano —de
naturaleza lineal—; pero, también, establece una jerarquia entre las escenas marianas
en la parte superior y las hagiograficas en la inferior que apunta el sentido de que
el hombre santo es el nexo comunicativo entre la esfera divina y la humana.

Esta idea que, sin duda, es el rasgo esencial de la identidad del santo anacoreta,
estd presente en los cuatro aspectos tedricos —los paralelismos, la naturaleza de los
milagros, la metamorfosis y la representacion del mal- que hemos analizado con
profundidad, aunque estos matizan todavia mas la imagen que tenemos de €l. En los
paralelismos entre las escenas neotestamentarias y apOcrifas y el relato de San Millan
hemos observado que el suefio se configura como un vehiculo de comunicacién con
la divinidad, aunque solo para aquellos que por sus virtudes o capacidades hayan
sido elegidos como intermediarios; también, hemos visto que la principal funcién del
santo con respecto a la comunidad es instruir y sanar o, en otras palabras, se configura
como un referente superior que guia y da seguridad a la gente necesitada. Sin embargo,
estos paralelismos sugieren un sentido mds profundo. Al vincular al santo riojano con
la historia de Jesus, Maria y José, puede intuirse el mensaje de que el anacoreta es
un modelo de vida que, debido a su perseverancia, admiracién e imitacion, estd muy
préximo a las virtudes de las figuras mas importantes de la tradicién cristiana, como
se ve, mds concretamente, en el paralelismo de la asuncién de Maria y la muerte de
San Millan; y, por tanto, debe ser un modelo ejemplar a seguir por los cristianos.

Esta idea de la imitaciéon de Cristo no solo para estar, en cierto sentido, mds
cerca de €l sino también para poder lograr una comunicacién especial, es otro de los
ejes sobre los que gira la identidad del santo anacoreta. Sin embargo, como hemos
visto, esta actitud exige el sacrificio de la propia identidad o, en palabras técnicas,
un proceso de desindividuacion. Todo este proceso metamorfico estd detallado sim-
bolicamente a través de los pequeiios cambios que hemos estudiado: la aparicién de
la aureola, el descubrimiento de la capucha y los cambios estéticos en su rostro. Es
también gracias a este proceso de pérdida de identidad individual e incorporacion,
en cierto modo, de la identidad divina, por lo que el santo puede enfrentarse al
dolor. Representado por la figura sintética del demonio y por el paisaje amenazante,
el dolor puede ser sobrellevado por el hombre santo porque en €l no queda a penas
nada de identidad individual, no tiene nada que perder y puede lidiar con orgullo
porque ha incorporado la identidad del individuo mas sufrido, Cristo.

Vemos, en conclusion, que las Tablas de San Millan pueden ser interpretadas como
un detallado proceso metamorfico sobre la identidad del santo anacoreta. Muestran
una historia de virtud y ejemplaridad cuyo ultimo sentido es favorecer que el santo
riojano se convierta en referente para la comunidad de fieles y que, por tanto, el
monasterio de San Millan, por ser el sitio donde sucedieron los hechos y donde se
custodian sus reliquias, sea un punto emblematico entre los lugares religiosos de la
Europa cristiana medieval.
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ANEXO

Esquema de las tablas. Las letras ABCDabcd (mayusculas para escenas hagiogra-
ficas, minusculas para marianas) son indicadores del fragmento para las referencias
a lo largo del ensayo.

Caras exteriores de las tablas

Izquierda

Derecha

a

Epifania — Reyes Magos

a

Epifania — Cristo y Maria

A B A B
San Millan toca la Suefio de San San Milldn camino | San Milldn visita a
citara y cuida de Milldn con de Bilibio San Felices
sus ovejas intervencion del
angel
C D C D
Cartela: Aqui viene Cartela: Aqui Cartela: Aqui faze | Cartela: Aqi va ante
a San Milldn de viene las gentes ale la iglesia en La el obispo e recibe
Suso buscar Cogolla las ordenes
Caras interiores de las tablas
Izquierda Derecha
a b a b
Matanza de los Suefio de José Jests ante los Milagro del rayo de
inocentes doctores de la sol de Cristo Nifio
Iglesia
c d c d
Virgen conoce «Dormicién de Asuncion y Cingulo Coronacion
la llegada de su Maria» a santo Tomas
muerte por el dngel
Gabriel
A B A B
Cartela: Aqui Cartela: Aqui da Cartela: Aqui lucha Cartela: Aqui
predica en Berceo limosna... con el diablo sana los enfermos
al pueblo (milagro de la mujer
en carreta)
C D C D
Cartela: Aqui sana | Cartela: Aqui echa Cartela: Aqui Muerte de San
los contrechos el diablo del palacio | vienen los diablos a Millan
(milagro de un quemar la cama de
ciego) San Millan
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Fic. 1. Tabla exterior izquierda.
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FiG. 2. Tabla exterior derecha.
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FiG. 3. Tabla interior izquierda.
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FiG. 4. Tabla interior derecha.
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