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LA CAPILLA DE GRACIAS
EN EL CONVENTO DE SANTO DOMINGO.
UN EJEMPLO DE SINTESIS CULTURAL

ANTONIO AGUAYO COBO

UNIVERSIDAD DE CADIZ

El denominado estilo Plateresco constituye uno de los periodos artisticos
mds ricos y complejos de toda la historia del arte hispano. Su singularidad se
debe a la diversidad y riqueza de las fuentes de que se nutre. La influencia cla-
sica italiana se superpone a un potente sustrato autéctono, el cual le confiere las
especiales caracteristicas que lo distinguen y lo hacen tGnico en el panorama
artistico. El abigarramiento de sus decoraciones, el horror vacui, los entrelazos
interminables de formas vegetales, las fachadas tel6n, no podrian entenderse sin
las raices isldmicas que lo condicionan.

El antecedente mds claro y patente, es esa magnifica manifestacion artistica
y cultural conocida como mudéjar, que debido a su diversidad geogréfica y a su
prolongacién en el tiempo, no se puede considerar un estilo artistico en el sen-
tido estricto de la palabra, sino mds bien un metaestilo, que se superpone a otras
corrientes artisticas y culturales.

El término mudéjar tiene su origen etimolbgico en el vocablo drabe muday-

! refiriéndose

yan, que quiere decir “aquel a quién se ha permitido quedarse”
al arte cristiano realizado por alarifes musulmanes, dando lugar a una cultura
muy caracterfstica, aunque de gran diversidad. En este breve estudio se plantea
la posibilidad de que la influencia ejercida por parte del arte isldmico sobre el
cristiano, no quede limitada tan solo a las formas ornamentales y decorativas
que afectan a la arquitectura, sino que también dicha influencia puede detec-
tarse en la iconografia, en la cual se aprecian motivos procedentes de formas y

tradiciones de la religién y cultura musulmana, prolongdndose esta influencia

1. Gonzalo Borrds Gualis, “El arte mudéjar”, Cuadernos de arte espaiiol, nim. 7, Madrid, Historia 16,
1991.
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incluso al periodo plateresco, claro heredero de la cultura mudéjar, tal como lo

vefa D. José Amador de los Rios.

Asi, no era maravilla el nuevo consorcio que en la primera mitad del siglo XVI
ofrecian entre nosotros el antiguo estilo mudéjar y el que recibia titulo de Plate-
resco: la abundancia y suntuosidad, la gallardia y frescura de los elementos
decorativos que uno y otro atesoran, se hermanaban, como en el siglo XIV se

habfan asociado los del estilo ojival y del arte mahometano®.

La Capilla de Gracias se halla ubicada en el jerezano convento de Santo
Domingo. Este, uno de los mas antiguos de Jerez*, se funda tras la conquista de
la ciudad por parte de Alfonso X el Sabio, tomando como punto de partida una
antigua qubba almohade, a la cual los historiadores posteriores aluden como
mesquitilla®, que condicionard la arquitectura del templo, dando lugar a una
planta en forma de T muy caracteristica, y que va a permanecer en pie hasta
fecha tan tardia como es el siglo XVIII, en que las necesidades del culto obli-
gan a su demolicién® [Fig. 1].

Esta no ha de ser la tnica presencia isldmica en el convento jerezano. Una
vez estabilizada la frontera tras la batalla del Salado, y a salvo el convento,
situado extramuros, de las razzias musulmanas, se procede a la construccién de
un templo con materiales mds estables de los hasta ese momento empleados, uti-
lizdndose en adelante la piedra, que proporciona un caricter perenne a la cons-
truccién, al tiempo que la ennoblece, acorde con la importancia que se quiere
dar al cenobio. El estilo al que se recurre, tanto en el dbside como en los pri-

meros tramos de la béveda es el mudéjar, tan caracteristico de Jerez.

2. José Amador de los Rios, El estilo mudéjar en arquitectura. Discurso del Excmo. Sr. D. José Amador de
los Rios, leido en la Junta piblica de 19 de junio de 1859. Discurso del Excmo. Sr. D. Pedro de Madrazo, en
contestacion al anterior, separata de los discursos de las tres nobles artes de San Fernando..., tomo I, Madrid,
1872; edicién facsimil: Valencia, 1996, p. 35.

3. Hipdélito Sancho de Sopranis, Historia del Real Convento de Santo Domingo de Jerez de la Frontera,
tomo I, Almagro, 1929, p. 57.

4. Fernando Lépez Vargas-Machuca, “Un ejemplo de reutilizacién y asimilacién de arquitectura almoha-
de: La iglesia de Santo Domingo de Jerez de la Frontera”, en El Mediterrdneo y el Arte espaiiol. Actas del XI
Congreso del CEHA, Valencia, 1996, pp. 27-30.

5. Ibidem.
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La funeraria Capilla de Gracias se erige en la nave principal, junto a la Capi-
lla de Consolacién, de la que en algiin momento, sirve como sacristia. Aunque
carente de documentacién, se la vincula tradicionalmente con la familia de los
Garavito, por las dos ldpidas conservadas en el suelo. En cuanto a la autoria, se
la relaciona con los maestros Cristébal Voisin y Jerénimo de Valencia, autores
de la Portada de Entrecoros, en la también jerezana Cartuja de la Defensién, con
la cual guarda similitudes, no sélo en cuanto a su estructura, sino también, y
sobre todo, con su iconografia, aunque en esta portada se note la intervencién
de manos mucho menos expertas.

Tratdndose de una capilla funeraria, el programa iconografico ha de girar,
necesariamente, en torno al tema de la muerte, y el posterior juicio, al cual todo
cristiano ha de enfrentarse.

La decoracién cumple a rajatabla el principio iconogréfico de la simetria,
pero es en sus diferencias, a veces sutiles, en donde puede comprobarse el valor
seméantico de los relieves, incluidos los grutescos, que proporcionan las claves
para la lectura iconogréfica. Estas diferencias son, tal vez, nimias, pudiendo
pasar desapercibidas en una primera lectura, pero fundamentales a la hora de
la interpretacién del simbolismo de las imédgenes.

La lectura del programa iconografico comienza por las pilastras exteriores,
cubiertas en su totalidad por candelieri. Ambos presentan los mismos elemen-
tos iconogréficos: Cabeza alada con cesto de frutas, peces unidos, rapaces afron-
tadas y cabeza humana, que mediante un grito, expresa dolor y terror al tiempo.
A partir de aqui, la iconografia difiere. En el lado derecho, (izquierdo del espec-
tador), un nifio desnudo sostiene en sus manos un cordén con cuentas, que
recuerdan un dbaco, aludiendo a las cuentas que el ser humano ha de presen-
tar ante el Juez postrero. En el lado izquierdo, el nifio desnudo se repite, soste-
niendo en esta ocasién cabezas cortadas, alusivas a la muerte. En la parte supe-
rior, figura un pebetero a la derecha, en tanto que una cabeza alada sostiene un
cesto repleto de frutas a la izquierda. Ambas pilastras aluden al ser humano, en
el cual convive un lado espiritual, el alma, simbolizada por las cabezas angéli-
cas, y una parte material, a la cual hacen alusién las cabezas dolientes, que
muestran el pdnico ante la muerte. Los deseos humanos, los pecados y tenta-

ciones completan el conjunto del relieve. Si en el de la derecha se representa el
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juicio ante la divinidad, simbolizada por las llamas, a la izquierda estd la muer-
te, no ya fisica, sino espiritual, pues el alma se presenta cargada de deseos
materiales, representados por el cesto de frutas.

Los capiteles corroboran esta primera lectura. Sobre una base de estilizadas
formas vegetales, tres cabezas humanas ocupan los lugares de las volutas cla-
sicas. Tras ellas, cabezas equinas aluden a los deseos humanos, que es preci-
so reprimir para alcanzar la salvacién. Los gestos de las figuras de ambos capi-
teles difieren notablemente. Mientras que las figuras de la derecha denotan
una expectacién anhelante, las de la izquierda expresan un indescriptible
terror. Estas diferencias meramente gestuales, se ven corroboradas por el
medallén central del capitel. En el de la derecha, Dios Padre, entre nubes, des-
ciende del Cielo en actitud de juzgar. Al otro lado, un hombre de aspecto cada-
vérico permanece atado, mientras observa la calavera que sostiene entre sus
manos, en clara alusién a la condenacién. Al poner en relacién el medallén con
las cabezas que conforman el capitel, se aprecia claramente la diferencia. En
el de la derecha, ante la inminencia del Juicio, las figuras con las bocas entre-
abiertas parecen musitar una oracién de intercesién ante el Supremo Juez, soli-
citando su perdén. Al otro lado, el Juicio ya ha tenido lugar, y el veredicto es
inapelable. Las cabezas gritan despavoridas ante la condenacién eterna. Inclu-
s0, las pequefias formas vegetales que constituyen el capitel, se transforman en
mintsculas lenguas de fuego, sugiriendo los tormentos del infierno. Se com-
pleta de este modo el ciclo de las pilastras. Si en una se alude al juicio, en la
otra, se representa la condenacién del pecador, que no ha sabido renunciar a
los bienes terrenos [Fig. 2].

El programa iconogréfico contintia en el friso superior. Sobre los capiteles,
dos figuras emergen ligeramente del fondo, quedando claramente individualiza-
das. Ambas representan al pequefo dios del Amor, Eros, en actitudes clara-
mente contrapuestas. En el lado derecho, el pequeno arquero depone sus armas,
manteniendo apoyada en el suelo la flecha, con la punta hacia abajo, en tanto
que sostiene en igual posicién una antorcha apagada, indicando claramente su

renuncia a la pasién amorosa®. Por el contrario, en el lado opuesto, el pequeno

6. Santiago Sebastidn Lopez, “Lectura critica de la Amorum Emblemata de Otto Vaenius”, Boletin del
Museo e Instituto “Camdén Aznar”, XXI (1985).
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Eros se ha quitado la venda que tapaba sus ojos, y sujeta con una mano la cabe-
za cortada de una pantera, simbolo de la lujuria, en tanto que de su espalda
cuelga el carcaj con las flechas. AGn mantiene intactas sus fuerzas para la
pasién y el deseo.

El friso superior, dividido en dos partes por el escudo de la Orden de Predi-
cadores, representa de nuevo una contraposicién de ideas y de actitudes del ser
humano ante el Juicio. En el lado derecho, un nifio desnudo monta un caballo
desbocado, al galope. Sujetando las riendas con una mano, intenta retenerlo,
mientras lo fustiga con la otra. El corcel, cuyas extremidades posteriores
adquieren formas vegetales, arroja espuma por la boca, ante la dureza del cas-
tigo al que estd siendo sometido. A su lado, un 4ngel mantiene atada toda una
serie de armas, simbolizando los bienes terrenales a los que hay que renunciar.
Esto podria relacionarse con el emblema de Borja VERA VICTORIA. El caba-
llo, en linea con toda la tradicién emblemadtica, simboliza las pasiones que es
necesario domefiar para alcanzar la virtud [Fig. 3].

En el otro lado, un pequeno desnudo, similar al anterior, pero con la cabeza
vuelta hacia la espalda, intenta del mismo modo, controlar su montura golpeén-
dola. El corcel se metamorfosea igualmente, transformédndose, gracias a su retor-
cida cola de pez, en un hipop6tamo. A éste animal, Horapolo le atribuye un sen-
tido negativo, pasando esta connotacién a Pierio Valeriano y Ripa, que hacen de
él, el simbolo de la impiedad®. Incluso Vincenzo Ricci asocia esta bestia con la
idea del pecado’, y Ferrer de Valdecebro hace de esta bestia el ser mds cruel y
terrible de los que han existido® [Fig. 4].

Lo que mds llama la atencién del pequeno jinete, es el cuerpo deforme y la
cabeza vuelta hacia atrds. Esto coincide con la tradicién isldmica de los hadi-

ces, que al hablar de los réprobos dice:

7. Juan de Borja, Empresas Morales, Bruselas, 1680, segunda parte, p. 232; edicién facsimile a cargo de
Carmen Bravo-Villasante, Madrid, EU.E., 1981.

8. Cesare Ripa, Iconologia, Madrid, Akal, 1987, tomo I, p. 510.

9. Vincenzo Ricei, Geroglifici Morali, Napoli, 1626, p. 108.

10. Vicente M Roig Condomina, Las Empresas vivas de Fray Andrés Ferrer de Valdecebro, Valencia, 1989,
pp. 211y ss.
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Es, pues, claro que ellos estardn ante su Sefior, pero estardn con sus cabezas
invertidas, es decir, que sus caras estardn vueltas hacia sus nucas... Tal serd la
sentencia contra los que despreciaron su gracia y no siguieron derechamente el

camino que Dios les sefial6".

Al lado del hipopétamo, un dngel de aspecto entristecido, enlaza con la figu-
ra de un ser deforme y monstruoso, en alusién a la idea del Mal. Se trata de sim-
bolizar la figura del condenado, del maldito a los ojos de Dios, contrapuesto al
otro jinete, que trata de refrenar sus pasiones.

En las enjutas del arco se sittan las dos figuras cuya iconografia resulta méas
interesante por su complejidad y capacidad de sintesis.

La figura de la derecha representa un centauro, simbolo de las mds bajas

pasiones del ser humano.

Los Centauros fueron hijos de Ixion, y de una nuve; haze mencion de ellos Ovi-
dio, diziendo, que los vencio Thesseo, en las bodas de Pirtoo y Hyppodamia, y
que son unos animales medio hombres y medio cavallos, ligerisismos & invenci-
bles, y luxuriosissimos. (...) Los antiguos fingieron estos Centauros, para deno-
tar por ellos la brevedad de la vida, y la brutalidad de algunos hombres. La parte
de la cinta de arriba, que es figura de hombre, denota la vida humana; y el cava-
Ilo ligero sobre que va, que es la parte de medio abaxo, denota la ligereza con
que corremos a la muerte: y por esto mismo dixeron que eran animales ligerissi-

mos, porque no ay Aguila que con mas velozidad buele que nuestra vida®.

En la mano izquierda porta un escudo, con el que intenta indtilmente prote-
gerse, ya que parece haber sido herido, alzando al cielo su rostro y su brazo. Con
la mano derecha sujeta una lanza, hoy desaparecida, con la cual estaba atacan-

do a galope tendido en el momento de recibir la mortal herida. El centauro, atn

11. Apud Jestis M* Gonzdlez de Zérate y otros, Mensaje cristolégico en la basilica de Nuestra Sefiora de
Estibaliz, Vitoria-Gasteiz, Ephialte, 1989, pp. 46 y 47.

12. loan Pérez de Moya, Philosophia secreta. Donde debaxo de historias fabulosas, se contiene la doctrina
provechosa a todos los estudios. Con el origen de los Idolos, o Dioses de la Gentilidad, Caragoga, 1599, libro
11, capitulo XIIII, . 288.
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herido de muerte, lleva embrazado el escudo que hubiera debido servirle de
proteccion, pero que ahora, tan sélo le vale de impedimento. Este escudo repre-
senta en realidad un rostro humano, o més bien una mdscara, simbolo del enga-
fo, de la mentira, y por analogia, de la vida humana. El sentido de esta figura
queda patente, representando al pecador que basa toda su vida en los bienes
mundanos, por lo cual estd abocado a la muerte espiritual y eterna [Fig. 5].

El hecho de caer herido el centauro, lleva al espectador a fijarse en la figura
simétrica, situada en la otra enjuta, que ha de ser, obviamente, la responsable
de la herida.

La parte superior, humana, representa un hombre joven, bello e imberbe. El
cuerpo, de apariencia frégil, estd adornado con grandes alas, que le confieren
un aspecto angelical. Con la mano izquierda sostiene la cabeza cortada de un
hombre, de fiero aspecto, en tanto que con la derecha sujeta una cuerda o
correa, cuyos restos atn pueden apreciarse en el fondo. Lo extrafio de la figura
radica en su parte inferior, metamorfoseada en una larga y estilizada cola de pez.

La parte superior representa de forma evidente al joven David, tras el com-
bate con el filisteo Goliat, cuya cabeza cortada muestra en una mano, en tanto
que en la otra atin blande la honda con que lo derribé [Fig. 6].

Llama la atencién la introduccién de elementos que distorsionan la icono-
graffa, en si clara. Las alas le confieren un sentido de espiritualidad. Son la fuer-
za ascendente que sirve para que el espiritu se eleve sobre la materia. Por el
contrario, la parte pisciforme representa lo impio e impuro, tal como indica

Horapolo:
Para indicar “impio”, o también “repugnancia”, pintan un pez, porque su comi-
da se aborrece y se considera impura en los templos. Pues los peces sueltan el

vientre y se comen unos a otros".

Pierio Valeriano, siguiendo esta interpretacion, hace del pez el simbolo de la

brevedad y fragilidad de la vida humana, al tiempo que del odio [Fig. 7].

13. Horapolo, Hieroglyphica, Jestis Maria Gonzélez de Zarate (ed.), Madrid, Akal, 1991, p. 141.
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En el grabado, las cabezas del nifio y del anciano, significan el devenir y la
brevedad de la vida, el dguila, simboliza el alma espiritual, capaz de elevarse
por encima de la materia, la vida, el pez, la muerte, y el caballo, la destruccion.

La figura de David venciendo a Goliat, con todas las transformaciones a que
ha sido sometido, representa en si mismo una psicomachia. Es la lucha entre el
Bien y el Mal, entre la materia y el espiritu, entre el cuerpo y el alma, entre la

Soberbia y la Humildad:

(...) Hemos visto a Goliat, terrible por su corpulencia y valor, caer al golpe de
una mano débil; la diestra de un adolescente lanzé contra él, en el chasquido de
su honda, un pequefio guijarro y perforé su frente, atravesada por la céncava
herida. Aquél, amenazador, enhiesto, jactancioso, feroz, acerbo, mientras se hin-
cha de indomable orgullo, mientras arde en espantosa célera, mientras alardea
de su fuerza, mientras aterra a los cielos con su escudo, supo lo que podian los

juegos de un pequefio nifo, y el atroz guerrero sucumbié ante los tiernos afnos'.

El texto de Prudencio, proporciona al mismo tiempo, la clave para la identi-
ficacién de la otra figura. Se trata de Goliat, pero al igual que David, se meta-
morfosea, con el fin de indicar unos valores contrapuestos. El gigante se trans-
forma en centauro, simbolizando de ese modo los instintos més bajos y anima-
les del hombre.

Mediante las figuras de Goliat y David se simboliza la psicomachia, la lucha
entre el Bien y el Mal. Goliat es representado en forma de centauro, simboli-
zando por medio de este hibrido la pura animalidad, los instintos mds bajos del
ser humano, el cual desafia con su escudo, orgullosamente, al Cielo, tratando de
significar por medio de este gesto al que, basdndose en su fuerza, se atreve a
alzarse contra el mismo Dios.

La figura de David es al mismo tiempo la més contradictoria y sugerente. Su
iconografia es en s{ misma una psicomachia. Su figura, al igual que el persona-
je, no es univoca, lineal. David es un ser complejo, lleno de contradicciones. Su

personalidad est4 repleta de luces y sombras. Si por un lado es el antepasado de

14. Aurelio Prudencio, Psicomachia, Isidoro Rodriguez (ed.), Madrid, B.A.C., 1981, pp. 327 y ss.
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Cristo, y su prefiguracién, el vencedor de Goliat, y por tanto del Mal, por otro,
es al mismo tiempo, el rey déspota que seduce a Betsabé, el que envia a la
muerte a su esposo Urfas. Es una figura humana, bien es cierto que elegido por
Yahvéh, pero llena de debilidades y flaquezas.

Si David vence a Goliat, no es por su valia y valor, sino que, desconfiando de
sus propias fuerzas, se encomienda a Dios, el Cual le concede la victoria sobre
su enemigo. Sblo asi se puede entender la compleja iconografia de David. Se
representa joven y débil, con dos naturalezas muy distintas que luchan entre si.
Su mitad inferior, en forma de pez, simboliza su parte mds humana, la més fra-
gil e impia, la que tira de él hacia abajo, sujetdndolo al mundo y a sus pasiones.
Por el contrario, la parte superior, provista de alas, simboliza la parte espiritual,
el alma, que consigue elevarlo y lograr la victoria sobre la parte material y
humana. No en vano lleva en su mano la cabeza de su enemigo, representacién
plastica del Mal, vencido y sojuzgado.

Goliat, por el contrario, atin teniendo dos lecturas, ambas son negativas. Lo
primero que se ve de la figura es el centauro, cuyo significado negativo ya se ha
remarcado. En una segunda lectura, el centauro aparece asociado a la figura del
gigante Goliat, el filisteo, el enemigo del pueblo de Yahvéh. En tanto que en
todo ser humano hay una parte espiritual que espera la ayuda de Dios para ven-
cer, en Goliat ésta no existe. No es un ser humano, es una bestia, el enemigo de
Dios, al que osa desafiar, pudiéndose equiparar, probablemente, el pueblo filis-
teo al que pertenece Goliat, con los enemigos de la religién cristiana, a las
recientemente derrotadas huestes isldmicas.

El arco, que contiene el resto de la iconografia [Fig. 8], se apoya sobre unos
pequefios relieves, que a modo de capiteles lo separan de las pilastras, cuyos
elementos iconogréficos son muy similares, en ambos lados, aunque presentan
variantes.

En la parte externa sendas figuras de enanos se esfuerzan en soplar por unos
cuernos de los que se elevan volutas de humo. A ambos lados de los relieves,
mucho més tosco el izquierdo, se sittan sobre balaustres, pebeteros de los que
sobresalen frutas en el lado derecho y grandes llamas en el opuesto.

En la cara interna del arco, una dnica figura, semejante en todo a las vistas,

trata, en el lado derecho, de agarrarse a estilizadas formas vegetales. La cabe-
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za, siguiendo la tradicién de los hadices, se halla volteada hacia atrds. Por el
contlrario, el ser de la izquierda, en posicién normal, sopla por un enorme cuer-
no del que salen llamas. Por su aspecto deforme y monstruoso se pueden iden-
tificar estas figuras como una alegoria del Vicio o Perversidad®.

Los frutos sobre los pequeiios balaustres hacen referencia a los actos y pasio-
nes mundanas, al igual que el tallo vegetal, al que el ser con la cabeza vuelta,
trata desesperadamente de asirse. El mensaje es claro: el que basa su vida en
los placeres humanos no puede esperar otra cosa que la condenacién. El horri-
ble aspecto que presentan las figuras de la izquierda, con sus cuencas vacias y
aspecto cadavérico, junto a las llamas que aparecen flanquedndolos, no permi-
ten pensar en otra cosa més que en el castigo del infierno. Sin embargo, el hecho
de que no mantengan sus cuellos vueltos, hacen concebir la esperanza de que
no todo esté perdido. Las llamas de los lados estdn haciendo referencia a la divi-
nidad. A pesar de la monstruosidad de estos seres, ain late en ellos un atisbo
de espiritualidad, un alma que confia en la salvacién, gracias al poder de la ora-
cién, simbolizada por los grandes cuernos de los que emergen columnas de
humo, que ascienden hacia el cielo como las plegarias.

Ripa describe la Oracién de la siguiente forma:

Mujer vestida de verde, puesta de hinojos y con la vista vuelta hacia los Cielos.
Del medio de la boca ha de salirle una llama de fuego...Pintamos vestida de
verde la Oracién por la esperanza que abriga de conseguir de Dios las gracias y
favores que pide...Con la llama que de la boca le sale se simboliza el ardiente

afecto que imbuye la Oracién, inflamando nuestra mente de amor por lo Divino™®.

Esta iconografia tiene su origen en el texto del Apocalipsis:

Se le dieron muchos perfumes para que, representando a la oracién de todos los

santos, los ofrecieran sobre el altar de oro colocado delante del trono. Y por mano

15. Cesare Ripa, Op. Cit., tomo II, p. 204.
16. Cesare Ripa, Op. Cit., tomo II, p. 158.
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del Angel subi6 delante de Dios la humareda de los perfumes que representan

las oraciones de los santos'.

La cara externa del arco estd ornada con varias armas entrelazadas entre s{
por medio de cintas que las inutilizan. A ambos lados, sendas cabecitas de
dngeles lloran entristecidas. Sobre ellas se suceden los distintos motivos: adar-
ga nazar{'®, tambores, alfanjes y lanzas. En medio, se entremezclan cabezas de
carneros y de toros. Las armas atadas y depuestas son el simbolo de los enemi-
gos interiores, que han de vencerse para alcanzar la victoria final. Los carneros

simbolizan la Lujuria.

Acostumbraban los Antiguos pintar a Venus subida encima de un carnero para
mostrar la Lujuria, indicando con ello la sujecién de la razén a los sentidos y a

las ilicitas concupiscencias®.

El toro, por su parte, es un animal de fuerte potencia sexual, simbolizando en

muchas ocasiones la Fecundidad, tal como expresa Horapolo:

Cémo expresan “hombre que finalmente se vuelve sensato después de la recien-
te ruina”.

Si quieren expresar “hombre que después de la reciente ruina se vuelve al fin
sensato”, pintan un toro atado alrededor de un cabrahigo. Pues este, cuando estd

excitado, se ata a un cabrahigo y se amansa®.

Tanto uno como otro animal representan la Lascivia y la Intemperancia. Al
estar atados, adquieren el mismo significado que las armas, abandonadas e
inutilizadas. El hombre renuncia a sus pasiones, a todo aquello que pueda con-

ducirlo al pecado.

17. Apocalipsis 8, 3 - 4.

18. Pedro Galera Andreu, “La tradicién isldmica y el clasicismo renacentista en Espafa: a propésito de
la adarga nazari en la arquitectura del s. XVI”, Cuadernos de la Alhambra, vol. 31-32, Granada (1995-96), p.
140.

19. Cesare Ripa, Op. Cit., tomo 11, p. 34.

20. Horapolo, Op. Cit., p. 431.
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En la cara interna del arco, estd representada toda una serie de bustos, tanto
masculinos como femeninos, alternando con querubines, dotados de varias alas.
Todas las figuras carecen de atributos, debiendo interpretarse tan sélo por su
expresion e indumentaria.

La primera de las figuras representa una mujer desnuda, joven y bella. El
cabello, largo y ondulado se encuentra recogido en la nuca, aunque algunos
mechones se escapan descuidadamente por los lados. La belleza del rostro y el

hecho de ir desnuda permite identificarla como la Lujuria:

LUJURIA: Una joven que lleva muy rizados cabellos que han de estar ademés
artificiosamente ondulados. Ird casi desnuda, mas el pafio con que se cubre sus
partes habré de estar compuesto de diversos colores. Serd hermosa a la vista, (...)
La Lujuria es un ardiente y desenfrenado apetito de la carnal concupiscencia,
sin observancia de leyes ni de lo que impone Natura, sin mostrar respeto alguno
por el sexo ni por los érdenes o estados.

Se pinta con los rizados cabellos que dijimos, artificiosamente ondulados, y con
s6lo un pafio que las cubre, por ser sin duda la Lujuria incitadora y via hacia el

Infierno, y atin escuela donde se aprenden la mayoria de los crimenes®.

Sobre la Lujuria, un querubin mira, al igual que ella, hacia fuera, aunque los
ojos de éste se dirigen hacia arriba.

La tercera de las figuras representa a un anciano, enjuto de carnes y de hir-
suta y desgrefiada barba. Se cubre apenas con un tosco vestido. En su rostro, se
refleja una honda preocupacién, marcada por las arrugas del entrecejo. Su
aspecto pobre y descuidado permite identificarlo como la Avaricia®.

Continuando la alternancia, la siguiente figura representa, de nuevo, un que-
rubin.

Ocupando la parte central del arco, se encuentra un anciano, desnudo, de
mirada lastimera. Lo mds significativo es que mantiene la boca abierta. Este
gesto permite identificarlo como la Gula, el vicio que consiste en un apetito des-

ordenado de alimentos.

21. Cesare Ripa, Op. Cit., tomo II, p. 33.
22. Cesare Ripa, Op. Cit., tomo I, p. 125.

488



A su lado, un dngel de cara dulce e infantil, forma el contraste con la apa-
riencia llorosa del vicio. A su lado, ya en la vertiente derecha del arco, se apre-
cia una figura de apariencia muy similar a la identificada como la Avaricia. Un
hombre calvo, delgado, de apariencia llorosa y pobremente vestido. Por el ves-
tido roto y descuidado debe tratarse de la Pereza®.

Bajo él, otro dngel, con los ojos semicerrados, parece entonar cdnticos de ala-
banza con gran uncién.

La siguiente figura representa un joven desnudo, de aspecto colérico. Los
cabellos, encrespados, semejan llamas ardiendo sobre su cabeza. Su boca y ojos
permanecen abiertos, aunque carentes de vida, dando la sensacién de una gran

agitacién. Se trata de la representacién alegérica de la Ira

IRA: Mujer joven, de tez roja y oscura, por ser propio del cuerpo de los iracun-
dos, como dice Aristételes [...] Joven se pinta la Ira, por cuanto los jévenes sue-
len ser iracundos, prontos en airarse, y muy faciles en el dejarse arrastrar por el
impetu de la Ira, siendo vencidos por ella las mas de las veces. [...] La antorcha
encendida viene a ser como el corazén del hombre enfurecido que de continuo

arde y se consume®.

La base del arco la forma una nueva cabeza angelical, produciéndose una
doble alternancia, no sélo con la figura situada a su lado, sino también con la
de enfrente, que forma la base del arco, ocupado alli por un vicio, el de la Luju-
ria, contraponiendo ambos conceptos.

Todo el programa iconografico gira en torno a la Psicomachia, la lucha entre
el Bien y el Mal. En el centro, el escudo de la Orden de Predicadores se levan-
ta como faro, mostrando un modo de vida y el camino de salvacién, haciendo de
la oracién el medio seguro para alcanzar la vida eterna, y hacer que la parte
espiritual del hombre, su alma, se eleve hasta los cielos, prescindiendo de la
rémora que supone la parte material y mortal que es el cuerpo.

La puerta es el simbolo de la muerte, del transito a la otra vida, tal como lo

define Cristo en el evangelio de Juan: “Yo soy la puerta; si uno entra por mi,

23. Cesare Ripa, Op. Cit., tomo II, p. 195.
24. Cesare Ripa, Op. Cit., tomo I, p. 538.

489



estard a salvo”®. La puerta es la muerte que da paso a la otra vida, la verdade-
ra. Fuera de la puerta ya no existe marcha atrds. Es un viaje sin retorno, some-
tidos al juicio inapelable del Juez Supremo. El hombre, compuesto de una parte
malerial, perecedera, y otra espiritual y eterna, ha de presentarse ante el juicio
haciendo balance de sus actuaciones, de sus tentaciones, pero también de su
arrepentimiento y de las oraciones dirigidas a Dios, destinadas a obtener el per-
dén de sus faltas.

El resumen de todo el programa podria ser la lucha central entre David y
Goliat. Si bien es cierto que Goliat es el simbolo del Mal, David encierra en si
mismo esa dualidad, esa Psicomachia. Un principio positivo y otro negativo, del
que todos estamos compuestos, a causa de la caida de nuestros primeros padres,
por lo cual nadie puede obtener la salvacién si no es con la ayuda de Dios.

Al carecer de documentacién, no se sabe quiénes son los autores intelectua-
les de la portada. Ya se ha apuntado la posibilidad de que trabajaran los artis-
tas Cristébal Voisin y Jerénimo de Valencia, o al menos que fueran los autores
de las trazas, pero nada se sabe del autor intelectual, aunque hemos de suponer
que habria de ser, necesariamente, alguno de los monjes que formaran la comu-
nidad de la Orden de Predicadores de Jerez en ese momento, habida cuenta la
formacién y grado de preparacién que ostentaban sus miembros y que hizo que
esta orden fuera la principal encargada de la Inquisicién.

El hecho de la autorfa intelectual lleva a otra cuestién no menos interesan-
te. A lo largo de la lectura iconografica hemos podido detectar toda una serie
de posibles influencias isldmicas, que parecen bastante evidentes a nuestro jui-
cio. En primer lugar esté la representacién de la adarga nazari, junto con los
alfanjes. Este escudo, con el cual se alude al mundo isldmico, es un motivo ico-
nogréfico que sélo aparece en el contexto andaluz, no més alld de la mitad del
quinientos.

Otro elemento iconogréfico de influencia isldmica, es la representacion de los
réprobos, con el cuello torcido y la cabeza vuelta hacia atrés, por influencia de

los hadices. Esta torsion de la cabeza no puede considerarse como algo casual,

25. Juan 10, 9.
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ya que se repite en el capitel, y se contrapone con la idea del justo, cuya cabe-
za mira normalmente hacia delante.

Otra manifestacién de la tradicién isldmica que nos parece patente, aunque
no tan evidente, es el sincretismo de algunas de las figuras que forman el pro-
grama iconogréfico. Este cardcter sintético y desnaturalizador es indiscutible en
el arte isldmico, habida cuenta la tradicién anicénica de la religion musulmana.

Hay que hacer notar que todos estos elementos estdn haciendo referencia a
aspectos negativos, al pecado. Es muy probable que el autor del programa,
conocedor del simbolismo negativo de estos elementos, quisiera remarcar por
medio de ellos la idea del pecado, haciendo referencia al mundo de los infieles,
de los isldmicos recientemente derrotados y expulsados del suelo hispano, pero
cuya tradicién atn era clara y patente.

Si bien es cierto que en todos los programas iconograficos del Renacimiento
se puede apreciar un gran hermetismo, consustancial con la idea misma del
Humanismo, el cardcter inescrutable de esta iconografia nos parece doblemen-
te significativo. Este sincretismo podemos apreciarlo, fundamentalmente, en las
figuras contrapuestas de David y Goliat. Estas figuras, por su cardcter hibrido y
sintético, no parecen querer recordar a los seres biblicos, sino que por su aspec-
to recuerdan mds a los seres fabulosos, de origen orientalizante, tan habituales
en el arte hispanomusulman, tras los cuales parecen querer enmascararse.

La tradicién isldmica parece evidente que ha influido, en mayor o menor
medida, sobre la iconografia de la portada, al menos sobre los elementos ante-
riormente mencionados. Si bien es cierto que esta influencia puede resultar un
tanto chocante, no es menos cierto que entre el convento de Santo Domingo de
Jerez y la comunidad mudéjar ha existido una constante y fructifera relacién a
lo largo de los siglos, patente en la arquitectura.

Consideramos que la Portada de Gracias puede ser el ejemplo paradigmético
de ese metaestilo del que hemos hablado al referirnos al arte mudéjar, en el cual
se funden las influencias cristianas con las tradiciones isldmicas, s6lo que aqui
esas tradiciones no se ven reflejadas en las formas, tal como sucede en las
naves, sino en la iconografia, de una manera mucho mds sutil y velada.

La comunidad mudéjar en Jerez, aunque no hay estudios solventes, debié de

ser numerosa, habida cuenta la cantidad y calidad de las realizaciones artisti-
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cas que ha dejado, que permiten encuadrarla entre lo mejor del arte mudéjar de
Andalucia.

La Orden de Predicadores fue, sin embargo, muy celosa a la hora de admitir
a nuevos miembros, temerosa de que trataran de infiltrarse bajo el prestigio de
su institucién algunos miembros de las minorias, como eran los judeoconversos,
por lo que fue de las primeras en imponer las pruebas de limpieza de sangre a
todos aquellos que quisieran, no sélo entrar en la Orden, sino incluso a todos
aquellos que buscaran cobijo para sus cenizas al amparo de sus muros, tenien-
do que demostrar tanto unos como otros cinco generaciones de cristianos viejos.
Esta activa militancia les hace acreedores a ser los depositarios del tribunal de
la Inquisicién en la mayor parte de los lugares, tal como lo vemos en el convento
jerezano, donde se repiten los escudos inquisitoriales por naves y altares.

Sin embargo, este celo con la comunidad judia conversa no parece existir con
la mudéjar, ya que su influencia hemos podido detectarla a lo largo de varios
siglos, quedando plenamente asimilada. Este hecho indica que, a pesar del pen-
samiento oficial que pudiera hablar de reticencias y desconfianzas entre ambas
comunidades, la realidad diaria era bien distinta, pudiendo hablar de una coe-
xistencia plena y efectiva.

La Capilla de Gracias seria pues, el exponente de un arte de fusién, tal como
lo concibe D. José Amador de los Rios, o mds modernamente el profesor Borrés.
Somos conscientes de que al introducir este término, aplicado a la iconografia,
se abre un campo de enormes posibilidades, escasamente explorado, pero si
negamos las posibles influencias isldmicas de esta capilla, aparte de ignorar una
realidad histérica, probablemente estemos desoyendo las voces de un edificio

que hablan de la fusién de dos culturas que supieron convivir en paz.
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Fig. 1: Anton Van den Vyngaerde. Jerez en 1567.
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Fig. 2: Capiteles.
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Fig. 4: Vincenzo Ricci. El Pecado.
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Fig. 7: Pierio Valeriano. Odium.
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