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PRESENTACION

El titulo y la articulacién de las secciones o mesas de la reunién bianual de
profesionales unidos por su interés y dedicacién a la Historia del Arte figuran en el
indice de las presentes Actas. A través de ellas se podrd rememorar o conocer el hilo
conductor que guid el XV Congreso Espafiol de Historia del Arte (XV CEHA). La
excepcion la constituye el Forum dedicado a “Los estudios de Historia del Arte en
el marco europeo de la Reforma Universitaria”, que se desarroll6 el 23 de octubre
de 2004 como un tema clave; ahora, cuando ya han transcurrido mas de tres anos
desde el encuentro, su trascripcidon no tiene razén de ser aunque place dejar con-
stancia de su existencia.

El XV Congreso de Historia del Arte tuvo lugar en Palma entre los dias 20 y
23 de octubre del afio 2004, con sede en el centro de la ciudad. La eleccién de
la misma no fue casual. Respondié a la necesidad de entrelazar cultura y ciudad.
El asentamiento de la Universitat de les Illes Baleares en un campus, a mas de siete
kilometros de la ciudad historica, ha dificultado y dificulta tal conexién. Una
conexion que debiera ser inexcusable en un ambito donde, sin una tradicién bur-
guesa consolidada y bruscamente liquidada a partir de 1936, la cultura se identifica,
con excesiva frecuencia, con el rédito derivado de la subvencion, de la pompa y
del alcance mediatico.

Modelos, intercambios y recepcion artistica (de las rutas maritimas a la navegacion en red)
fue el enunciado del Congreso, que, mediante el subtitulo, quiso recoger desde la
importancia del Mediterraneo como cauce de modelos y propiciador de transmis-
iones, hasta la incorporacién de otros mares, los de la creacion artistica y los de los
procesos de aprendizaje a través de la red.

El epigrafe mencionado englobd la secuencia cronoldgica de la Historia del
Arte en Occidente, con escasas excepciones. Ponencias y comunicaciones discurri-
eron linealmente, en particular las segundas, pues el limitado tiempo de exposicion
constituyd una barrera infranqueable para posteriores comentarios. Ideas iniciales
quedaron en el camino. Entre ellas, lo hizo la opcion de reemplazar el discurso
expositivo por relatores y posters. En otra linea, hemos renunciado a la publicacién
digital en favor de | a impresion tradicional. Herederos de la ilustracion insufi-
ciente, quiza convendria despojarnos de nostalgias en pos del “actualismo” y abogar
por el primer sistema.

Resenar las secciones del Congreso seria una reiteracion. Es suficiente mencionar
la inclusion del tema “Patrimonio Cultural y Turismo”. Ademas de su importancia
en el marco de la disciplina de la Historia del Arte, fue la logica consecuencia del
sistema econdmico y social propio de la isla de Mallorca, recepticulo del XV CEHA.
A partir de la década de 1950 — 1960, el progreso se subsumi6 al turismo. El modelo
ha conducido, entre otros factores, a la destruccion del territorio, accién que se ha
redondeado con la irrupcién no profesional del sector de la construccién. Ambos,
turismo y construccién, concentran el 90% de la economia en Baleares.



El objetivo de la Mesa sobre “Patrimonio Cultural y Turismo” respondia, mas
que a la intencion de constatar el hecho, extensible a otros puntos del estado es-
panol, alade acceder a lineas de trabajo en la construccién cientifica del turismo
cultural. En otro orden, posibilitaba la acogida, una vez mas, a la conciencia profe-
sional y civica ante una realidad econémica y social no unanimemente deseada. La
situacidn actual de los bienes culturales es desoladora y evoca estrofas del poema
Desolacié de Joan Alcover: Jo s6 Uesquix d’un arbre, esponerés ahir, / ... / mes branques
una a una va rompre la tempesta, / i el llamp fins a la terra ma soca migparti. // Brots de
migrades fulles coronen el boci / obert i sense entranyes, que de la soca resta.

Instituciones, entidades y personas que se relacionan en paginas precedentes
contribuyeron a que el Congreso fuera posible. Su participacién fue diversa; al in-
estimable soporte cultural hay que unir el econémico, practicamente huérfano del
aporte de los 6rganos de gobierno autonoémicos.

El Congreso de Palma recibié un decidido apoyo y comprensiéon de los miem-
bros del Comité Espanol de Historia del Arte, que delega en una determinada sede
universitaria la organizacién del correspondiente encuentro cientifico que se celebra
cada dos afos.

Fundamental fue el ahinco y dedicacion del reducido, pero activo, cuerpo de pro-
fesores que componemos la licenciatura en Historia del Arte en Palma. Los alumnos,
los actuales y los antiguos, aportaron ilusién, complicidad y eficacia.

Esta publicacion sirva de parabién a sus autores y lectores. Con un renovado salu-
do a quienes, desde la presencia y desde la ausencia, estuvieron aqui, en Palma.

Catalina Cantarellas Camps, presidenta del Congreso.



MALLORCA, UNA HISTORIA ROMANTICA

Ignacio Henares Cuéllar
Catedratico de Historia del Arte. Universidad de Granada
Presidente de Comité Espaiiol de Historia del Arte

Todas las razones que determinan esta
conferencia, y su mayor o menor oportu-
nidad, caen dentro del ambito del afecto.
El que profeso por esta tierra, por su cul-
tura, su Universidad y sus gentes. Muy es-
pecialmente por los organizadores de este
Congreso. Tanto que sdlo la generosidad
y liberalidad de la Profesora Cantarel-
las justifican esta intervencion que a ella
correspondia, tanto por la ocasién como
por el objeto de la misma, que ha sido
frecuentado en sus estudios con acierto
y singular iluminacién. Por ello hago uso
de la palabra en el nombre de afectos
que comparto y correspondo, y animado
por una sincera y constante pasiéon por la
época romantica y el género historiogra-
fico que aqui trataré de ilustrar.

Previamente a mi pertenencia a la
entonces Universidad de Palma, hoy
de las Illes Balears, por mi dedicacién a
la teoria del arte de la Ilustracién y el
romanticismo, habia enfrentado la sin-
gularidad cultural otorgada por el ro-
manticismo a Mallorca y la relevante
consideracion del arte de la isla que en
esta historiografia alcanzaba el valor
de auténtico paradigma. A este hecho
critico se dedica precisamente esta in-
tervencidn. Al papel jugado por el arte
mallorquin y su percepcién en dos mo-
mentos tan aurorales como basicos de la
conformaciéon de la historia y la critica
historica del arte en nuestro pais.

Acordes con la temitica de este
Congreso, suponen ademds auténticos
viajes, desplazam1entos de personas e
ideas que inspiran directrices y cambios
en la historia del pensamiento artistico
y de la sensibilidad contemporanea. Si
bien existen diferencias de grado y sig-
nificacion entre los modelos que inician
y concluyen esta reflexion, lo que no
anula el sentido de la funcién metaférica
que en su consideraciéon nos hemos pro-
puesto. La fecunda estancia de Jovellanos
en Mallorca entre 1801 y 1808 obedece
a un destierro y prisién tan injustos
como crueles, posee por tanto un aura
dramatica, que situaria el conocimiento
histérico en un marco profundamente
convulso que sigue a los acontecimien-
tos revolucionarios y a su repercusion en
la Peninsula, y sitta a los ilustrados ante
la mas grave de las crisis de las Luces.

El viaje que emprenden el 12 de
septiembre de 1841 Francisco Javier
Parcerisa y Pablo Piferrer i Fabregues
en el pequeno vapor que les conduce
a Mallorca, es en cambio simbdlico de
una verdadera primavera cultural, la de
la Joven Catalufa. Poseidos por la pasiéon
romantica llevan consigo, en el proposito
de continuar la iniciativa de “Recuerdos
y Bellezas de Espana”, el germen de la
Renaixenca. Pero como en todo mov-
imiento cultural verdaderamente activo
Mallorca, sensible a las solicitaciones sen-
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timentales y culturales que el jovencisi-
mo Piferrer portaba consigo, contribuira
con amplitud, por encima del ensimis-
mamiento social y politico, a la novisima
cultura con la labor de un sinndmero de
jovenes entusiastas, y sobre todo, de José
Maria Quadrado, al que corresponde 11-
evar a un estado de acabada definicioén
el discurso historiografico y cultural del
que somos herederos.

Por ello me resulta mas pertinente
insistir en esa idea profunda del viaje,
también encarnada por estos personajes,
no ya topografica sino esencialmente
metaférica, que refiere una experiencia
intelectual de intensidad suficiente para
desplazar el horizonte del conocimiento
del propio tiempo hacia un universo de
cultura y valores nuevo.

Jovellanos es el responsable en sus es-
critos mallorquines y sobre Mallorca de
un viaje que nos lleva de la razén ilus-
trada a la imaginacién romantica. Medio
siglo después de cumplirse este itinerario
Quadrado protagonizara un desplazami-
ento desde esta imaginacién a la razén
positivista. Entre una y otra actitud me-
dian varias revoluciones socio-politicas
e importantes cambios historicos que
son los responsables de la diversa inter-
pretacion de las relaciones entre realidad
histérica, imaginacién y modelos de sen-
sibilidad, que en un equilibrio variable
se hallan presentes en toda concepcion
historico-artistica.

De Jovellanos escribié Piferrer, en
lo que constituye un ejercicio harto
significativo de valoracién critica de su
predecesor por parte del ldcido roman-
tico: “En sus memorias, levantindose
sobre su tono ordinario de mesurada
reflexion, se reviste de imagenes bril-
lantes y enérgicas, pinta con extraor-
dinaria viveza, perora con fuerza y
enciende el entusiasmo. De esto hace
principalmente muestra en las materias
que herian mas profundamente su im-
aginacioén y despertaban su sentimiento
de la belleza; pues, entonces, como si su

alma se desasiera del cimulo de cono-
cimientos adquiridos en su estudio y
en sus cargos, se remonta con fuerzas
mayores por mis geniales y habla con la
voz elocuente que su propia inspiracidon
le comunica”. Tal serd la identificacidn
del joven romantico con el erudito e
historiador asturiano, tal su admiracion
por los escritos consagrados a los mon-
umentos de Palma, que se congratula
de que no hubieran visto la luz porque
ello le evitaba pasar por un mero imita-
dor de Jovellanos.

El pensador ilustrado dedicard una
parte considerable de su proyecto in-
telectual a la historia, la nueva ciencia
ilustrada del hombre, con modelos tedri-
cos muy varios en los distintos focos
de la Tlustraciéon europea, de los que se
encuentran ecos muy diversos en Jovel-
lanos, primero del clasicismo francés y
mas tarde con un caracter decisivo del
empirismo inglés. Los paradigmas de la
ciencia ilustrada, su sentido critico y su
pragmatismo forman parte de la preo-
cupacién socio-politica y educativa del
asturiano que los desarrolla en sus tesis
reformistas y en su constante defensa
de un modelo de pedagogia social. La
ensefianza de las ciencias naturales y el
disefio, de las artes utiles y la historia,
forman parte esencial de sus numerosos
escritos. Los dedicados a la historia del
arte, asimismo un saber constituido en el
interior de las Luces, ocupaban ya con
anterioridad a 1800 un lugar destacado
dentro de los intereses intelectuales jo-
vellanistas. En los Elogios a las Bellas
Artes y a Ventura Rodriguez el autor se
manifiesta dentro de un modelo histori-
ografico inscrito todavia en el clasicismo
académico, decididamente antibarroco,
propugnador de una restauracion cla-
sicista de las artes, un modelo publico
de cultura basado en los ideales ético-
politicos del decoro, ttil en el proyecto
de reforma de la sociedad y expresado
en el lenguaje y los valores del clasicis-
mo cosmopolita.
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En el segundo, sin embargo, se pro-
duce una transformacién progresiva de
este modelo y la introduccién de nuevas
tesis y valores historicos, con una cre-
ciente significacién nacional y una per-
ceptible tensidn anticlasica, o al menos
superadora del caricter supratemporal
del clasicismo, que se manifiesta en la at-
encion a los estilos medievales, actitudes
que Jovellanos comparte con sus contem-
poraneos Llaguno, Bosarte o Cean. Este
ultimo, es su corresponsal en el cautiverio
de Bellver y el destinatario de las Memo-
rias arquitectonicas que elabora sobre los
monumentos de la isla, destinadas a con-
tribuir a la historia de la arquitectura es-
panola que el docto amigo del desterrado
se proponia. Por lo mismo predomina en
los escritos de Mallorca el estilo episto-
lar, en el que se descubre de una parte el
sentido cooperativo que de la erudicion
y el conocimiento tuvieron los ilustra-
dos, como un vinculo moral dentro del
espiritu de reforma compartido por los
novatores, y de otra el modo en que el
hombre putblico en desgracia se sirve de
la pasiéon compartida con el amigo para
convertirla en un modo de superacién
de las injustas dificultades a las que se ve
sometido, aprovechando al mismo tiempo
para mantener un debate exquisito en lo
afectivo y de gran finura intelectual sobre
los objetos de la investigacién histérica
en la arquitectura y las nuevas ideas his-
toriograficas, a seguir cuya senda anima a
quien a la vez considera mas competente
por su especial dedicacién a la historia,
pero al mismo tiempo mas anclado en los
postulados clasicistas.

De las corrientes historiograficas
setecentistas, la erudita y la ilustrada, Jo-
vellanos se inclina decididamente por
la segunda. Hallo en ello el eco de una
polémica caracteristica de las Luces, que
yo ilustré siguiendo a J. Séznec, la que
enfrentara a anticuarios y arquedlogos-
filosotos, los primeros sélo capaces de
reunir los deshechos de la Antigliedad
mientras que los segundos alcanzan a

iluminar el verdadero espiritu de ésta.
Jovellanos historiador ilustrado en Mal-
lorca, o mas exactamente de la crisis de
la Tlustracién en Espafia, a la que no sera
ajena incluso su propia desgracia politi-
ca y el tono moral e ideoldgico de sus
escritos, sintetiza en la exigente metod-
ologia que se sigue para la redaccién de
sus Memorias historico-artisticas y sus
Descripciones todos los modelos de la
historia dieciochesca, aunque en forma
jerarquizada. Combina la descripcién
formal, la erudicion y la interpretacion
cultural, dando lugar, como ha senalado
Javier Baron, en este Gltimo nivel a una
auténtica historia subjetiva del espiritu.

Las descripciones derivan de la
pasion analitica del modelo cientifico-
natural, se confian al dibujo, a la real-
izacion de “borrones” por parte de sus
colaboradores, su paje Manuel Martinez
Marina, el principal apoyo en Bellver del
asturiano, y el escultor palmesano Fran-
cisco Tomas. Su necesidad para el histo-
riador deriva de su visién utilitaria del
disenio y del valor del “analisis cientifico
de estos monumentos deberia ocupar un
buen lugar en su ilustraciéon, y conducir
a la exposicion de los principios gen-
erales de aquel arte” (Informe sobre la
publicacién de los monumentos de Gra-
nada y Coérdoba). El siguiente modelo
es el que representa el cumplimiento de
los intereses eruditos, recopilaciéon docu-
mental, consulta de libros y archivos, en
la que colaboran Planes y Barberi, entre
otros. La jerarquizacion de los resultados
del analisis y la erudicidn representa el
pensamiento estrictamente historico, en
el que como senala Baron “el edificio
ya no es estudiado como estructura sino
como organismo’’, lo que implica "la in-
troduccidn, en la antigua estructura, de
un orden jerarquico, de una funcién, y
de un plan global”.

Siendo del maximo interés las pri-
meras fases de este método, como se vera
en distintos ejemplos de este acervo his-
toriografico, el caracter innovador de la
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propuesta jovellanista reside en la impor-
tancia acordada a los aspectos subjetivos
de la valoracién del monumento, basados
en la consideraciéon del mérito artistico
en el ejercicio de las facultades de apre-
ciacién del moderno diletante, del gusto,
y en los poderes de la imaginacién. La
proposicién que se recoge en la basica
“Carta sobre la arquitectura inglesa y la
llamada goética”, fechada en Bellver el 5
de mayo de 1805, como la de “seguir las
huellas del genio y del gusto a través de
los siglos; observar sus pasos y sus vicisi-
tudes, y..., descubrir el espiritu... del
arte”. En un ejercicio que lo distingue
de los “observadores vulgares, que no
ven en tales edificio mas que sillares y
molduras”.Y finalmente, como se precisa
en la “Descripcion histérico-artistica del
castillo de Bellver”, sirviéndose de una
potencia, ya decididamente romantica,
la imaginacién, iluminadora de la criti-
ca artistica y fuente de placer estético:
“...a vista de estas paredes nacen una de
otra mil agradables ilusiones....Por otra
parte, ;no seria muy arida y enojosa su
descripcidn, si detenido yo en las for-
mas de sus piedras, desechase las reflex-
iones que despiertan, privando a usted y
privaindome a mi del placer con que se
recuerdan tan respetables memorias?”.
En su dia dediqué a la valoracion
critica de la Carta sobre la arquitectura
inglesa y las Memorias Historico-artis-
ticas de arquitectura una reflexion de la
que concluia tratarse de un muy preciso
momento cultural. Entendemos que rep-
resenta un programa para la primera es-
tética romantica en nuestro pais, aunque
prorroga un gran ndamero, como se ha
visto de tesis de la [lustracién, a pesar de
comprender ya un sentimiento de crisis
y quiebra de las Luces. El historicismo
de fin de siglo se vio obligado a decantar
criticamente los ideales ilustrados ante
los acontecimientos revolucionarios.
La época asiste a un proceso de disolu-
cién de la unidad de las fuerzas politicas
que habian actuado aliadas en la critica

ideoldgica y politica de la sociedad es-
tamental y de aparicién de otras fuerzas
nuevas a raiz del proceso revolucionario.
El propio Jovellanos va a verse liberado
de su cautiverio, absuelto de la injusta
condena, por circunstancias nada desea-
bles desde su perspectiva de lealtad a la
Corona, absoluto patriotismo y hondo y
convencido reformismo moral y social,
como serian las derivadas del motin de
Aranjuez y la abjuracién de Bayona, de-
biendo a poco de ser liberado de Bellver
renunciar al cargo ni deseado ni consen-
tido de ministro de José Bonaparte.

La Carta sobre la Arquitectura Inglesa
es expresion de un hecho ampliamente
constatado, como puede deducirse de
los trabajos de Edith Helman, la anglo-
filia personal, politica y cultural de Jovel-
lanos, aunque la concluya lamentandose
de la pérfida politica inglesa de sus dias
hacia Espafla. Es la mas temprana, exacta
y apasionada valoracidon del gothic re-
vival en nuestro pais, la de un temprano
y riguroso movimiento neomedieval,
que singulariza el gusto y la tradicién
nacionales, propicia una renovacién del
disenio y la arquitectura, reintegra a ésta
en la naturaleza, potencia lo que Jovel-
lanos llamaria el “jardin del corazén”,
impulsa corrientes del gusto a través
de los viajes pintorescos y abre una era
nueva valiéndose del sublime. El primer
historicismo romantico, el jovellanista,
tiene un escenario y un objeto esencial,
la historia arquitectonica de Mallorca,
recibe su sentido, pues, de la crisis ilus-
trada, y presenta rasgos que conservard
nuestro romanticismo, la condena de los
excesos revolucionarios, pero absolvi-
endo en su mayor parte el espiritu de
reformas de la Iustracion e intentando
salvar la realidad posible.

En el Apéndice Primero a la “De-
scripcién Histérico-artistica del Cas-
tillo de Bellver” Jovellanos anuncia a su
corresponsal Cean Bermudez que sus
escritos “se refieren 4 tres edificios que
pueden ser contados entre los mejores
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de la edad media que posee Espafia, y
en los cuales admira Mallorca reunidas
todas las bellezas que la arquitectura ul-
tramarina —denominacién que él prefiere
para la gdtica- consagro a la religion, 4
la seguridad y 4 la policia puablica de su
capital. Tales son la catedral, el castillo de
Bellver y la lonja de Palma, que darin
materia 4 estos apéndices; a los cuales
afladiré otro relativo 4 los monasterios
de Santo Domingo.Y San Francisco de
la misma ciudad”.

De su propoésito ampliamente cump-
lido se deriva la que se convertiria en
primera historia monumental de Palma,
con importantes noticias del resto de la
isla, llamada a convertirse, junto con las
“Memorias sobre la Marina, comercio y
Artes de la antigua ciudad de Barcelona”
de Capmany 1 Montpalau, en el punto
de partida de la historiografia medieval.
Asimismo en este programa se gesta lo
que habia de ser la arqueologia romanti-
ca en Espana, los escritos de Bellver an-
ticipan la obra de Piferrer, Quadrado, P1
1 Margall, Roda o Assas. Este primer dis-
curso romantico, 0 mas precisamente de
la crisis ilustrada por su caracter abierto
servira de fundamento a actitudes histo-
riograficas e ideoldgicas contradictorias,
tanto inclinadas al liberalismo como al
moderantismo. Como Capmany, el otro
inspirador de la Renaixenca, resulta
clave para explicar el romanticismo cat-
alan en esa corriente que Ildefons Par
llamé “historic, creient 1 sa”, paradigma
cultural de una burguesia moderada y
conservadora, defensora de la filosofia de
seny y del empirismo en estética, uno de
cuyos principales representantes sera el
mallorquin José Maria Quadrado.

En la “Descripcion del castillo de
Bellver” se define un complejo discurso
critico, que dentro de una concepcién
integradora de la Historia retne lec-
ciones que proceden de la cultura, del
antropologismo pintoresco, de la psi-
cologia asociacionista o de la historia
natural. Jos¢ Caso se referia a esta mul-

tiplicidad de valores al escribir: “Lo
primero que llama la atencién es que el
autor no se limita a tratar del Castillo,
sino que extiende sus observaciones a la
flora, la fauna y la geologia; que en vez
de detenerse en lo descriptivo, recrea la
vida cortesana y guerrera del castillo en
la Edad Media, y que, sobre todo, entra
él mismo en el cuadro, enlazando con su
propio sentimiento”.

En efecto, atn resultando exhaus-
tivo el anilisis de las estructuras arqui-
tectonicas e incluso de las condiciones
materiales de la conservacion de Bel-
lver en sus dias, que le conduce al estu-
dio del tipo de piedra y a proporcionar
noticias sobre las canteras locales, no se
resiste Jovellanos, a callar las “mil agrada-
bles ilusiones” que a la vista de aquellas
paredes nacen en él, que piensa han de
complacer a Cean. Con este animo, el
historiador que ha llegado a la convic-
cién del destino palaciego de Bellver,
que desecha las especies transmitidas por
los cronistas locales sobre el origen arabe
del mismo, que concluye documen-
talmente que se trata de una obra que
debe atribuirse a la iniciativa de Jaime I
y concluida en 1309, gracias a los datos
obtenidos de los libros de fabrica, de los
que deduce asimismo que el responsa-
ble de la construccién seria el maestro
mallorquin Pedro Salvi, todo lo cual se
recoge en el Apéndice, se entrega a un
proceso de reconstruccién ideal de lo
que debid ser el ambiente cortesano y la
cultura de una sociedad refinada y culta
como la de la corona de Aragén en la
Baja Edad Media, el rico modelo de la
literatura provenzal, que irradiara a toda
Europa. La abundancia de notas descubre
sus profundos conocimientos historicos
al respecto, su extraordinaria sensibilidad
literaria y su actitud de innovador en el
ambito de la estética que la Joven Cat-
alufia del romanticismo percibiria con
tanta admiracién como gratitud moral.

Desde su encierro proporciona el
valioso documento sobre los grandes
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conjuntos conventuales de Santo Do-
mingo y San Francisco, de valor ex-
traordinario para conocer las pérdidas
ocasionadas por las exclaustraciones, es-
crito a partir de las aportaciones docu-
mentales de sus colaboradores ya que
solo los conocera tras su liberacion.
Como sefala al inicio, ambos destacan
por su grandiosidad y al llegar a Mallor-
ca resultan inmediatamente visibles de-
tras del coloso de la Catedral. Atribuye
el primero al maestro de la Catedral de
Barcelona Jaime Fabra, lo que deduce de
escritura otorgada en Palma en 1317,y
ofrece una descripcion del mayor interés
del templo, ya que éste seria destruido
en 1841: “Es edificio de una sola nave,
apoyada en altisimas columnas de escaso
diametro. Estas columnas suben arrima-
das al muro, y cortando una estrecha faja
6 cornisa, que corre por lo alto de él, se
levantan todavia 4 recibir en sus capiteles
6 impostas las fajas que se cruzan para
sostener la altisima boveda. En los inter-
columnios estan los grandes arcos que
dan entrada a las capillas que hay a una y
otra parte. La mayor, 6 presbiterio, forma
un semicirculo, y es obra de gran majes-
tad y osadia, por la mucha altura y bella
forma de su boveda”. Una obra como
se ve del mis audaz y avanzado gotico
catalan. Describe asimismo la Capilla del
Rosario, el claustro y las dependencias
conventuales, de las que destaca por su
atrevimiento la Sala Capitular.

En la “Descripcion panoramica del
Castillo de Bellver”, datada en el mismo
1805, una de las mas bellas prosas de
nuestro primer romanticismo, primera
y admirable guia de la ciudad, conce-
bida y escrita en este estilo, por lo que
retne en un solo discurso bellezas natu-
rales y artisticas, y tal vez responsable de
que la panorimica de Palma dibujada y
grabada por Parcerisa eligiera el punto
de vista de Jovellanos, se incluye la de la
Lonja, edificio de la total predileccién
del asturiano. En su Apéndice tercero
de las Memorias habia realizado un tra-

bajo sobre cronicas y documentos que
le habia situado ante su autor, gracias al
nuevo contrato celebrado en 1426 por
el colegio de mercaderes con Guillermo
Sagrera, por quien muestra una admi-
racion ilimitada, de la que el testimonio
mas apasionado es el que se refiere a los
trabajos de este maestro en el Népoles
de Alfonso 'V, dirigiendo la obra de Cas-
telnuovo: “Presiento que usted saltard de
gozo al leer el descubrimiento tan glo-
rioso para la historia de la arquitectura
espanola; porque jcuanto no la honra ver
aquel sabio y magnifico protector de las
letras y las artes, en el pais que se cree y
llama segunda patria de unas y otras ...
ofrecer a su admiracién un monumento
de arquitectura tan grande y bello, en
que, asi como el fundador, era espafiol
el arquitecto, y lo eran hasta las piedras
—por la de Santafii recomendada por Sa-
grera-, para que nada hubiese en él que
no se debiera a su patria”.

En aquella descripcion hace una
valoracién global del edificio “tan reco-
mendable por su noble sencillez como
por la sabia distribucién de su ornato”,
razones que avalan el modo en que la
importancia de la institucién medi-
eval historiada se representaria por un
proyecto de gusto y sobriedad proxi-
mos al clasicismo. Elogia la estructura
arquitectonica y su sabiduria, el estricto
exterior, y su estructura, la belleza de la
cornisa, y la articulacion entre exterior
e interior, que reproducimos: “para que
no chocase al exterior la grande altu-
ra del edificio le dividié en dos cuer-
pos, cuando en realidad tiene uno solo,
también para suplir la falta aparente de
luces, pues que no tiene ventana alguna
sobre la cornisa, ni aun de abajo,...did
a su cornisamento aquella hermosa
pero extrafia forma de ventanaje, que
disipa esta idea, sin que por eso deje de
concurrir a la belleza de la obra”. Las
portadas, su estatuaria y toda su orna-
mentacién la hacen destacable “entre
los mejores edificios civiles que con-
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serva Espana del gusto ultramarino”.
Conmueve la descripcion de un inte-
rior que conflesa no haber visto, “una
sola pieza, partida en ancho y largo en
tres naves por altas y hermosas colum-
nas, estriadas desde el suelo en espiral”.
Sin su destino original servia, en su
opinién, admirablemente al recreo p-
blico y la fruicién, aunque fuera como
excepcional salon de baile.

El caricter sobresaliente de la Catedral
se destaca en esta estimable panoramica,
reforzando el interés de su lectura desde
nuestra perspectiva el valor testimonial de
su analisis y juicio, cuyo vigor no escapo
a nuestros romanticos. Preciso en la de-
scripcidn de ubicacidn y planta, su prime-
ra mirada se dirige a la primitiva fachada,
anterior a la neogdtica de Peyronnet, que
tanto disgustara a aquellos: “es muy mod-
esta y sencilla en su ornato, no teniendo
otro que dos hermosas torres en sus an-
gulos, dos altos y estrechisimos pilastrones
octogonos que la dividen perpendicular-
mente en tres compartimentos, dos ven-
tanas en los laterales, y en el medio una
enorme y cerrada claraboya en lo alto y
una magnifica portada al pie”. Entiende
que “en medio de tanta sencillez brilla el
mas puro gusto de la arquitectura ultra-
marina de la primer tiempo, salvo en la
portada principal”, perteneciente al siglo
XVI. A continuacién seflala como en “el
gran costado que mira al S. parece que el
arquitecto se contentd con representar la
sola idea de robustez y grandeza, como si
reservase la de riqueza y elegancia para lo
interior del santuario. No negaré a V. que
su primer aspecto choca notablemente a
la vista y subleva la imaginacién, pues que
tiene el aire de un vasto edificio escondi-
do todavia tras de su enorme andamiada,
y recuerda a la idea de aquellos grandes
castillos de madera que se construian en
la guerra de ultramar, Siete fuertes y al-
tisimos estribos se avanzan atrevidamente
desde el muro exterior, penetrando en
las capillas, que forman, para decirlo asi,
cuarta y quinta nave del templo”. Sensi-

bilidad mas avanzada y seduccion de una
fuerte imaginacion tales resultan verdad-
eramente escasas.

Reconoce que su ornato es in-
completo, como lo esta la rica portada
meridional, lo que le inspira el sigu-
lente pensamiento: “;quién no tendra
por ruin y mezquino el espiritu de las
edades sucesivas, que sin atreverse a subir
a la altura de tan insignes obras, ni siq-
uiera se animaron a concluirlas, ni aun a
repararlas, contentos con darles una es-
téril admiracién?”.

Comparto la opinién de Josep Sure-
da sobre la significacién del viaje de
Piferrer en 1841 a la isla, y sobre su tras-
cendencia. Esta es la razon por la que de
los muy numerosos viajeros de la época,
algunos de la celebridad de Georges
Sand o el Archiduque el elegido para
este breve analisis sea el del joven poeta,
historiador y critico musical y literario
catalan, realizado junto a Parcerisa, el
iluminado editor que quiso provocar
una revolucion estética, inspirado por
“El altimo Abencerraje” de Chateau-
briand. Ambos se sienten implicados en
tan extraordinaria empresa, que se vive,
como seflala Sureda como un esfuerzo
colectivo, con cierta aura mistica. Los
viajeros llevaban consigo el espiritu de la
Renaixenca, y como tales embajadores
fueron recibidos por los jovenes artistas
e intelectuales palmesanos, un naciente
nacionalismo, una renovada espirituali-
dad y una nueva concepcidén del arte ar-
ribaba con ellos a Mallorca. Piferrer en
la introduccién al tomo de Cataluna de
“Recuerdos y Bellezas de Espana” es-
cribiria: “Y, sin embargo, cuando la voz
de la regeneracion, salida del seno de las
misteriosas regiones del Norte pudo at-
ravesar la espesa niebla que, como misti-
ca barrera mediaba entre éstas y la patria
de Calder6én y Cervantes..., cuando la
helada brisa de la tarde trajo a nuestros
oidos profundos y sublimes acordes de la
lira de Goethe y las tremendas y grandi-
osas modulaciones de Schiller, mientras
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un rumor universal, un alarido de toda
la Europa hacia rodar sobre todos los
vientos el nombre de Walter Scott: en-
tonces despertd la Espafia a tan magico
sonido y parecid que en ella la palabra
de los nuevos sacerdotes del Norte daba
principio a una nueva era de verdadero
estudio y movimiento intelectual”.

El manifiesto de una nueva estética
se encuentra por doquier en los tex-
tos de Piferrer. El desarrolla la tesis de
la concepcidn del arte como filosofia e
idea, por encima del mundo material de
la ejecucidn: “...Antes que la ejecucidn
buscamos la poesia y la filosofia...
y nada calificamos de insignificante,
aunque segun las reglas lo sea, si lleva
consigo algo que caracterice una faz del
arte mismo” (Mallorca, pagina 4, 1842).
Su filosofia no es ya la de la Tlustracién,
basada en la Razdén omnisciente, clara y
cientifica, sino que ofrece regiones os-
curas e inexplicables, que corresponden
al sentimiento y la emocién. Tras una
explicita toma de postura contra la Il-
ustracién (“la palabra destructora de los
filosofos del siglo XVIII —escribe- y la
revolucién han pasado como un soplo
de muerte sobre nuestros monumen-

tos”), dira: “...no profesamos nosotros
ese ciego filosofismo moderno que todo
lo explica”.

p

El arte para Piferrer sera, pues, esen-
cialmente, expresion de un sentimiento
y a la vez productor de una emocion, v,
por tanto, contrario a toda regla materi-
al. Asi la acusacion contra el renacimien-
to y el neoclasicismo resulta inevitable:
“esas masas geométricas que nada dicen
al corazén” son artes enemigos del es-
piritu en cuanto sometidos a reglas. De
ahi, consecuentemente, la valoracion del
romanico como arte del espiritu puro, el
estilo medieval que nada tiene que ver
con la ciudad y todo con la religioén. La
identificacion entre religion y espiritu
estard también en el fondo de su de-
vocion por Overbeck, “... el verdadero
fundador de la moderna escuela pictori-

ca, cuyos puros rayos a todas partes se
difunden y disipan las sombras anticris-
tianas de la mitologia del materialismo”
(Cataluna, pag. 178). Es el espiritu lo que
otorga al monumento la unidad entre el
fondo y la forma, de tal manera que ésta,
segiin un manifiesto principio de org-
anicidad formal, no puede desvirtuarse
sin disminuir la carga espiritual.

En la Catedral encuentra todas las
virtudes del gran arte religioso del goti-
co: “Quien por primera vez sienta el pié
en el umbral de esta iglesia, parase so-
brecojido por una impresion como de
temor, y la magestad inmensa del interi-
or anonada todo pensamiento terrestre ¢
hinche su alma de un ardor sublime. Tres
naves vastas, largas y altisimas se tienden
profundamente, divididas por siete pares
de pilares delgadisimos y elevados; y la
vista atonita recorre de una ojeada todo
aquel recinto grandioso en que las colu-
nas por su misma delgadez desaparecen
ante las proporciones del todo. Digno
es aquel lugar de ser casa de un Dios
inmenso, y bien 4 su inmensidad cor-
responden las ideas que la profundidad
y atrevimiento de las bovedas inspiran”
(Pagina 151). Su entusiasmo religioso y
artistico lo colma la contemplacién de
la Puerta del Mirador, su seguro efecto
“en quien busca en la religion la prime-
ra fuente de lo bello: Mas no recuerda
ella el Dios de justicia ni las iras celes-
tiales: dulce y delicada, convida 4 la con-
templacion y a la esperanza; la beatitud
mas inefable resplandece en el coro de
sus angeles; y bien que las efigies de los
apOstoles muestran una calma severa en
sus rostros, sobre el dintel la Cena re-
cuerda el mayor de los actos de amor
de Jesucristo antes de padecer por los
hombres, la estatua de su Madre llama 2
si con una expresion de suavidad afectu-
osisima, y aquellas ojivas, aquellos pilares
y remates piramidales se armonizan con
tanta gracia, que es imposible al gozar-
los no sentirse inundado de serenidad
y ternura” (pag. 167). Su situacién, con
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el Mediterraneo a sus pies, estima que
contribuye a tal efecto. Asi las razones de
la historia, vistas a través de la poesia y
la religidn, estructuran esta estética que
conmueve a los jovenes que redescubren
la Edad Media nacional, ven sus paises
con nuevos 0jos, recuperan una lengua
y reencuentran un pueblo, dentro de su
concepcidn romantica.

El viajero que llegaba a la isla porta-
dor de tal ideario iba a afrontar una dolo-
rosa realidad derivada de la exclaustracion.
Precisamente el volumen de Mallorca
se abre con un frontispicio grabado por
Parcerisa en el que se contempla la vision
elegiaca del campo de ruinas en que el
convento de Santo Domingo se habia
convertido: “El viagero, —escribe- que de
la Catedral se dirija 4 Santa Eulalia por la
plaza de las Corts, antes de llegar 4 esta
encontrard un vasto espacio de terreno
sembrado de escombros. Si la fama de
Santo Domingo también 4 él le ponderd
la belleza de la antigua fabrica, parese é
intérnese por aquellos montones de pie-
dras despedazadas, y al dar con alguna
clave de boveda, 6 al pisar el cuartelado
escudo de una losa funeraria, largo rato
vacilara entre la indignacion y la sorpresa,
porque ninguna consideracién vendra a
escusar O 4 explicar siquiera el derribo de
tal edificio en Mallorca”.

La descripcidén que sigue coincide
con lo representado en la litografia de
portada antes aludida: “Hasta los acci-
dentes del lugar contribuyen a llenar de
amargura el corazén de quien contempla
esos escombros; pues como si la catedral
quisiese acusar la barbarie impia de los
que destruyeron la gentileza del edifi-
cio, en frente hace alarde de uno de los
conjuntos mas pintorescos y sublimes.
Por encima de las agrupadas casas ilzase
grandiosa y fuerte la torre cuadrada de
campanas, Cuyo ventanage macizo abrese
en tres pisos sobre la cornisa-barbacana
del primer cuerpo. Hacia la izquierda
aparécense los grandes estribos de las
naves, y sobre algunas palmeras desticanse

ligerisimas las torrecillas laterales y la
parte superior del frontis gigantesco. Los
merloncillos dan 4 las torres semejanza de
minaretes, y las graciosas palmas, que en
el huerto de los Dominicos columpian
sus ramos, completan aquel aspecto ori-
ental y profundamente mistico”.

Por lo que se refiere al claustro de
San Francisco, cuya salvacion de la
piqueta costarfa a su amigo Quadrado
casi treinta anos, de 1866 a 1895, desde
Ja Comisiéon de Monumentos, escribira:
“es la Gnica obra gotica de este género
que la isla conserva, y afortunadamente
en él resplandecen tanta originalidad y
tal belleza y elegancia, que bien puede
parangonarse con los mas delicados...
Cuatro galerias desembarazadas y lar-
guisimas se tienden con pompa 2 los
ojos del viajero; y si sus proporciones asi
son suficientes para embargar su aten-
cion, la gracia y airosidad de los detalles
acrecen su placer y su embeleso. Ningun
estribo intermedio interrumpe aquellas
lineas de columnas que se levantan del-
gadas y esbeltas a recibir los arcos ador-
nados en sus arquivoltos con colgadizos;
y sobre tan delicado apoyo corred la
ancha y maciza arquitrabe y carga la te-
chumbre, cuyas vigas son recibidas por
unas ménsulas 6 impostas de madera”

No alcanza a entender las razones
de tal destruccidn, porque en su cono-
cimiento de la realidad contemporanea
de la isla, a la que considera unanime-
mente cristiana, no alcanzada por el es-
piritu incendiario de la revoluciéon ni
por la guerra civil, ignorando los con-
flictos sociales, como sefala Josep Sure-
da, que la habian sacudido, tanto como
el desafortunado intento de las clases il-
ustradas por suspender la demolicidon del
convento, contando con la ayuda de don
Agustin Argiielles, que consiguié una
orden gubernamental para detenerla que
llegaria tarde.

En su contribucién a la imagen
romantica de Palma se hard constante su
apelacion a una dualidad gotica y ori-
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ental, que con acentos de intenso pin-
toresquismo aplica a la descripcion del
urbanismo: “Asperas cuestas conducen al
centro de la ciudad, estrechas y tortuo-
sas unas calles, nada turba su silencio; al
paso que otras presentan rica copia de
estudios al pintor de género. Conservan
algunos porticos caprichosos y desi-
guales, 6 cuerpos voladizos; las esqui-
nas de otras recortanse del primer piso
abajo, y cargando sobre un grueso pilar
vienen a formar como una obra avan-
zada; y las que no respiran ese caricter
arabe 6 gético son tan pintorescas, que
en vano quisiera el artista negarles lugar
en su album”. Asi, ocurre en efecto con
las imagenes dibujadas y litografiadas por
Parcerisa. Mas adelante elige un ejem-
plo de esta visiéon urbana con tintes an-
tropologicos, al describir la plaza de San
Antonio como sigue: “es de ver el efecto
de los porticos que la cifien, altos y soste-
nidos por pilares cuadrados que llevan
por capitel una tosca faja, de las azoteas
que sobre ellos se tienden al nivel del
primer alto, y de la rara distribucién que
guardan las casas, las ventanas y los pisos:
al fondo alzase el humilde campanario de
San Antonio; desparramados por aquel
recinto agrupanse los mallorquines con
la armonia admirable que en todo os-
tenta la naturaleza, y sus trages, las anchas
calzas moriscas, el birrete y la chaqueta
griegos de los hombres, las faldas azules
y las honestas tocas blancas 6 rebosillo de
las mujeres, realzan el caricter del cuadro,
al cual dan animacién y movimiento”.
Considera, sin embargo, lo mas sig-
nificativo y permanente de la arquitec-
tura civil y el urbanismo de Palma las
casas senoriales: “quedan aun en ellas
muchas de las ventanas con que los
artifices goticos las enriquecieron, tan
elegantes y sencillas, que no creemos
que puedan temer ninguna competen-
cia. Son sus ajimeces partidos por una 6
dos columnitas delgadisimas y coronadas
con capiteles de gran delicadeza...No
puede la sola descripciéon dar una idea

de su esbeltez, ni del armonioso con-
traste que producen la solidez de los ar-
quitos, la anchura en degradacion de las
impostas, la elegancia de los capiteles y
la delgadez de los pilares. A primera vista
creyéraselas un resto de fabrica arabe, 6
al menos se las atribuyera a los tiempos
inmediatos 4 la conquista” (paginas 138-
9). Aclara, sin embargo, sin caer, en su
propia expresion, en el ciego filosofismo
moderno, tan amigo de explicarlo todo
por teorias, reglas generales y nom-
bres abstractos, que se trataria de una
tradicidén que resiste y adapta cualquier
tension innovadora, una vez conformada
en el Renacimiento. Lo que es exten-
sible al desvan gdtico en que rematan,
la linda galeria de ventanas cuadradas,
“en la parte superior decoradas con dos
sencillos dibujos, calados o en relieve,
siempre iguales: asi las escaleras goticas
reproducen en sus barandas rosetones
semejantes; y esta uniformidad reina en
los adornos de los vestibulos y zaguanes
modernos” (pag. 140).

Con un entusiasmo, que recuerda el
de Pi i Margall en el volumen deRe-
cuerdos dedicado a Granada, se ocupa
de los monumentos arabes, de los banos
y del palacio de la Almudaina. El fervor
de Piferrer por la Lonja le inspira una
viva descripcién del trafago maritimo y
mercantil en la Palma medieval, pero la
fuerza poética de su escritura, la pasion
histérica por un pasado amado no le
hacen ceder en su interés critico por la
arquitectura: “Si hoy en dia aun pudi-
era ventilarse la cuestion de que el arte
gbtico no solo en las obras religiosas se
empleo con acierto, sino que también
supo distinguir de aquellas las civiles sin
menoscabar su alteza y su espiritualidad
profundas; la Lonja de Palma seria otro
de los ilustres documentos que lo con-
firmaran . Porque ;quién no vé estampa-
do su destino mundano en aquella masa
cuadrilonga, desembarazada de estribos
y arbotantes, libre de los anditos esteri-
ores y del avance que forman las naves
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laterales 6 las capillas, sin apside alguna 6
asomo de bdveda de esa configuracidn,
suelta, apuesta y gentilisima? Por ventura
la suntuosidad noble de sus cuatro fach-
adas no esta publicando la opulencia de
la corporacion para quien se construyd?
Pues que otra cosa significan aquellos
tan trabajados contrafuertes que se lan-
zan afilados y esbeltos a semejanza de
torrezuelas, las macizas y elegantes torres
de los angulos, el lujo de las ventanas,
la faja que corre todas las paredes, y los
ricos modillones que apean la cornisa?”.
Extensa cita, pero suficientemente ex-
presiva del equilibrio y el rigor de su
juicio arquitectonico, imposible de em-
panar por ningin exceso poético o ve-
hemencia espiritual.

Por lo que se refiere a aquel inte-
rior al que el cautiverio impidiera ac-
ceder a Jovellanos, acrece en Piferrer
la “impresién deleitosa” del exterior:
“Ninguna galeria corre sus paredes, ni
ostenta profusion de esculturas; mas su
belleza reside en su propia forma, y tales
son su pureza y la distribuciéon de sus
lineamientos que su armonia, apoderan-
dose del alma la llena de bienestar y qui-
etud mansisima. Seis delgadas columnas
parten aquella vasta pieza; y como cor-
responden a los contrafuertes esteriores,
que son dos en el frontis y tres en los
costados, vienen a formar por lo largo de
las tres naves y cuatro por lo ancho...Ni
base ni capitel decoran esos pilares...las
grandes estrias suben en espiral desde el
suelo y van a fenecer en los boceles deli-
cados y numerosos de los arcos. Estos se
encorvan con gracia y pompa 4 una y
otra parte; y pues sus arranques no traen
impostas y estan limpios y despejados,
dijérase que son otras tantas palamas
cuyos ramos se entrecruzan con grande
amor y armonia”. Una descripcidn, en
efecto, digna de un racionalista. Bellver
lo recorrerd de la mano y con el espiritu
del admirado Jovellanos.

La presencia de Piferrer en Mallorca
coincide con un movimiento de la joven

intelectualidad insular, que primero gir-
ard en torno a la efimera publicacion de
La Palma, y posteriormente del Cenac-
ulo de la misma, en el que participaban
Bover, Aguil6, Montis, Quit Zaforteza
y José Rocaberti de Dameto. El ide-
ario que participa de los valores de la
naciente Renixenca no era otro que el
que Quadrado habia desarrollado en “La
Palma”. Alvaro de Santamaria deducia
de la publicacion y los testimonios del
Cenaculo algunos de los caracteres esen-
ciales de la filosofia de la cultura y de
la historia de tan esencial momento, a
saber: la exaltaciéon del cristianismo, al
que consideran inspirador de los pro-
pios afanes sociales, la “inmensa cuestion
del siglo XIX, es el cristianismo, siem-
pre el cristianismo...Jamas transigire-
mos con lo que ofende la moralidad o
la religién; a menudo, pero siempre con
respeto se vera en nuestras paginas el
nombre de Dios”. La vocacién analitica
y la urgencia creadoras, como se impo-
nen a partir del lamento de Quadrado:
“en esta Gltima época en Espana se ha
escrito mucho, pero apenas se ha anali-
zado...Debemos apresurarnos a crear y
producir, para que algo de nosotros reste
a la venturosa generacién que nos su-
cede”. La exaltacion del imaginario: “La
facultad mas admirable, mis vasta que la
creacién entera, creadora por si misma”,
“completa por si sola e independi-
ente, toda solidez y perfeccidon”, “rica
en sentimiento y fantasia”. La negacion
del romanticismo revolucionario, com-
prendiendo, en cambio, el romanticismo
como principio de conciliacion cristiana
universal: “El romanticismo, no es como
bando de destruccién y discordia, como
ha de sostenerse, sino como principio
de respeto y conciliacién universal”.
Negacion de la intolerancia, del encuad-
ramiento en escuelas y partidos: "Los
romanticos, sélo nos ponderan el genio,
los clasicos, siempre nos hablan de las re-
glas; y entrambos dicen la verdad, pero
la verdad incompleta, como es la de los
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partidos”. Asimismo rechazan el mate-
rialismo: “Reconozcamos que el ma-
terialismo y la duda, estos dos mortales
enemigos de cuanto es fé y espiritu, van
perdiendo terreno progresivamente”.’Y
asimismo la revolucién, que “no fue mas
que una necia farsa o monstruosa copia
de un republicanismo ya difunto”. Final-
mente se definen por su entranable vin-
culacién a Mallorca, que atin no siendo
el centro de la creacion “creemos, si, que
algo de grande y de poético encierran
sus montes, adornado como jardines o
vestidos de olivares, sus monumentos
numerosos de todas las épocas y de toda
suerte de glorias, y la azul llanura de los
mares’ . Todas citas procedentes de artic-
ulos publicados por Quadrado en “La
Palma” en 1840, dedicados a la literatura
del siglo XIX, los bandos literarios y la
critica literaria.

El extenso analisis se justifica porque
hace tiempo que en la historia del arte
se han perdido de vista los fundamentos
ideologicos y morales del eclecticismo,
entendido tan sélo como una modalidad
estilistica. Quadrado, que se encuadrara
en las iniciativas politicas de Balmes,
sera siempre un idedlogo moderado. En
el ideario antes descrito se percibe un
hecho que adelantibamos al inicio, el re-
torno al orden en relaciéon con las posi-
ciones del romanticismo revolucionario
y la profesion de positivismo, de fe en la
razdn practica.

Don Marcelino Menéndez y Pelayo
valoraria la contribucién de su amigo
Quadrado a “Recuerdos y Bellezas de
Espana” como sigue: “Quadrado, por su
parte, fue entre los colaboradores de los
Recuerdos y Bellezas de Espana, el que
mas ampliamente realizé la idea de la
obra, no en el puro sentido de la fantasia
romantica con que habia cruzado por la
mente de Parcerisa: ni en aquella regién
intermedia entre la historia y la poesia en
la que la habia mantenido Piferrer, ni el
album o guia pintoresca a la inglesa a que
a veces propendié Madrazo; sino en el

triple concepto de topografia, de historia
y arqueologia de las regiones descritas,
sin sacrificar ninguna de estas considera-
ciones a las restantes.Y asi como fue mas
amplio en su plan, asi también fue mas
desembarazado, mas sereno e imparcial
su criterio. Lo cual se manifiesta, no solo
en la atencion concedida a monumentos
que yacian en la oscuridad y habian sido
injustamente desdefiados por la fama, al
paso que otros autores suelen atender
mas bien a las fibricas ya insignes y de
universal celebridad”.

Por lo que se refiere al ideario artis-
tico de Quadrado, como sefalara San-
tiago Sebastian, se basa en la conviccién
de que los monumentos habian de ser-
vir para conformar el cuadro social. Y
asi lo declara en el volumen dedicado
a Aragén: “separar la arquitectura de la
historia y el monumento de su origen,
de su caricter y de los recuerdos que lo
consagran, es poco menos que consid-
erar el cuerpo del alma, la palabra sin su
significado, el efecto sin causa, la obra sin
hacedor o destino, el objeto material sin
relaciéon ni encanto alguno de los que
le presta la imaginacidén”. Pese a todo el
gran historiador no subordina lo estético
a lo historico, salvando su sustantividad:
“Contentarémonos, pues, con tomar
de lo pasado lo Ginicamente indispensa-
ble para la explicacién de lo subsistente,
con no evocar a los difuntos sino el
sitio mismo donde yacen o donde
obraron, con apelar a los recuerdos solo
para completar y hacer comprensibles
las bellezas”. Y finalmente propugna
la visién directa del monumento y su
paisaje: “Dejémonos de respirar el polvo
de los archivos, y salgamos al aire libre;
abandonemos el estudio del anticuario, y
salgamos al aire libre; cerremos los libros
y veamos desplegarse ante nosotros ese
animado panorama, en que junto con
el especticulo de lo subsistente desfilan
también las sombras del pasado con una
viveza y brillo que no tenian en el silen-
cio de nuestro aposento”.
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Cuando en 1888 se publique en Bar-
celona el volumen dedicado a las Islas
Baleares en la coleccidon “Espana”. Sus
Monumentos y Artes. Su Naturaleza e
Historia, que aparece bajo la autoria de
Piferrer y Quadrado, éste habra adicio-
nado en mas de dos tercios la obra de
su amigo, habra volcado los frutos de su
profunda investigacién histérica de mas
de medio siglo, acogido los conocimien-
tos de una naciente reflexion urbanis-
tica, superado el entusiasmo ideologico
del primer romanticismo y se habra sa-
cudido de los tltimos vestigios del pin-
toresquismo. En la misma medida que
las bellas fotografias de esta publicacion,

que vienen a sustituir a las litografias de
Parcerisa nos sitGan en la época pos-
romantica, la sobria racionalidad critica
de Quadrado, su rigor documental,
nos instalan dentro del horizonte me-
todologico del positivismo, y se rigen
por la desconfianza hacia lo ideoldgico.
El viaje, por tanto, en la conformacién
del relato que conocemos como Histo-
ria del Arte se ha concluido.

Sélo espero que este ejercicio, a todas
luces insuficiente, y que al final como al
principio quiero declarar que es hijo del
afecto, pueda valer como humilde hom-
enaje a una cultura singular y amada.

Muchas gracias.






MESA I:
DE LA RECEPCION A LA REFORMULACION.
LA TRAYECTORIA DEL MODELO EN LAS EPOCAS
ANTIGUAY MEDIEVAL






SOBRE ELVIAJE DE LAS FORMASY DE LOS ARTISTAS
Y LOS COMPLEJOS DE LA HISTORIOGRAFIA ARTISTICA
HISPANA. TARDORROMANIDADY ALTA EDAD MEDIA

Isidro G. Bango Torviso
Universidad Auténoma de Madrid

Cuando repasamos las paginas de
nuestra historia del arte, una de las con-
clusiones que obtenemos es muy negativa:
los hispanos no han sido capaces de crear
una sola obra artistica extraordinaria. De-
tras de cada obra maestra hay un creador
extranjero o se trata de una importacion.
Dicho de otra forma, los hitos del arte
hispano se deben al viaje de las formas
o de sus creadores. En verdad que resulta
desolador el panorama: la creatividad his-
pana se reduce a la simple recreacién de
unos modelos dados, a lo maximo que se
llega es a un cuidado amaneramiento de
las formas. Este aspecto contrasta ain mas
si tenemos en cuenta la valoraciéon que
sobre el arte hispano se da en diversas
fuentes culturales: “uno de los mejores del
mundo, sino el mejor”. En el mismo sen-
tido se suele enfatizar desmesuradamente
la importancia de nuestro patrimonio. Sin
duda afirmaciones como éstas no son mas
que fruto de la ignorancia o de una gran-
deza trasnochada con timbres de gloria
decimonoénica; en todo caso un profundo
provincianismo. A este respecto tampoco
debemos olvidar que la historia de la cul-
tura se organiza y jerarquiza de acuerdo
con los deseos hegemonicos e imperia-
listas de determinados pueblos, creaindo-
se asi una historiografia marcada por una
simpleza reduccionista. A una situacidon
como esta se ha llegado empleando mé-
todos de investigacion viciados de origen;

y se mantiene, prescindiendo o minimi-
zando las obras de arte que rompen los
esquemas “oficiales” establecidos.

En esta ponencia me propongo ex-
poner algunos comentarios, nada con-
cluyentes, que nos sirvan como reflexion
sobre el verdadero conocimiento que
tenemos del arte hispano entre los siglos
VI al XIII. Aunque este texto se centre
basicamente en el arte hispano, es evi-
dente que la crisis metodoldgica afecta a
la totalidad genérica de la llamada histo-
ria de los estilos. Un arte que necesaria-
mente debe ser analizado desde sus polos
cronoldgicos extremos, tardorromano y
romanico, ofrece enormes dificultades de
compresion. Especialmente si tenemos
en cuenta que ambos términos carecen
de una definicién precisa de contenido y
vigencia en el discurrir del tiempo. Por
esta razén la nomenclatura de su periodi-
zacién nos confunde por no correspon-
derse con la realidad artistica que quiere
representar, pues simplemente pretende
reflejar hechos y periodos de caricter
histérico y social. ;Estamos ante una dis-
ciplina carente de recursos propios para
organizarse de acuerdo con ellos?

UNA PERIODIZACION CAPRICHOSA

AJENA A LAS REGLAS

DE LA DISCIPLINA CIENTIFICA
Cuando contemplamos el esque-

ma de periodos artisticos que explican
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el arte entre los siglos VI al XIII vemos
una relacién de nombres que en princi-
pio parecen coherentes: visigodo, hispa-
novisigodo, asturiano, mozarabe, condal,
(condal castellano, condal, catalan...),
repoblacidn, romanico, etc. Si nos fija-
mos bien, de todos estos nombres solo
uno, romanico, tiene una significacion
estilistica definida, los demas no se refie-
ren exactamente a una caracterizacion
de formas o de estilo, sino que estas se
califican de acuerdo a una terminologia
sociologica, que las enmarca basicamente
desde un punto de vista cronolégico.Vi-
sigodo, hispanovisigodo o asturiano alu-
den al pueblo que lo realiza o promueve.
Condal nos indica la forma de gobier-
no de la sociedad en la que se genera
el arte, con un especial subrayado a lo
promocién personal de la clase dirigen-
te. En este sentido no se entiende bien
que el arte que se realiza en un reino
no se llamase real; es mis, en principio
todos los condados estan sometidos a la
estructura geopolitica de un reino. Mo-
zarabe califica la obra artistica desde el
planteamiento étnico/religioso de sus
promotores o creadores. Repoblacion
alude a la actuacién de la sociedad du-
rante una determinada época, la organi-
zacién territorial y administrativa de una
zona geografica concreta. Es evidente
que en todas estas expresiones no hay la
mas minima alusion a las formas, su fac-
tura y su estilo. Se podria decir que no
existen, pero, como es 10gico que esto es
imposible. Cabe pensar entonces que las
formas apenas acusan diferencias y por
ello hay que recurrir a referentes so-
ciolégicos. Aunque, como veremos mas
adelante, esta es parte de una de las ra-
zones, el fundamento de este olvido del
estilo radica en una falta de credibilidad
en nuestros métodos de trabajo y en la
teoria misma de nuestra disciplina.

Esta diversa periodizacién de carac-
ter historico-social aparece enmarcada
por dos grandes y, en apariencia, rotun-
dos conceptos artisticos: el arte romano
y el arte romanico. En principio la ro-
tundidad conceptual de ambos estilos
ha sido considerada suficiente para de-
limitar con precision los dos extremos
cronologicos de este periodo El éxito
en principio cientifico y muy pronto de
gran arraigo popular del llamado estilo
romanico hizo que durante todo el siglo
XX se valorasen sus precedentes en rela-
cién con ¢él, surgiendo asi un nuevo es-
tilo también de enorme popularidad, el
llamado prerromanico.

Como para Espana el romanico es
un estilo totalmente importado con un
inicio cronoldgico bien determinado en
las primeras décadas del segundo mile-
nio, no voy a insistir aqui sobre la falta
de precisidon conceptual del mismo!. Si
esta aparicién del lenguaje romanico su-
pone el fin de la tradicion artistica ante-
rior, tan sOlo nos falta definir esta en sus
comienzos. Pero ;Cuindo se produje-
ron éstos? Una respuesta 16gica, carente
de los eruditos resabios y disquisicio-
nes complejas de los especialistas, nos
dirfa que este periodo o periodos da-
rian comienzo con la desaparicion del
arte romano. Siguiendo con una argu-
mentacidén acorde con la misma 16gi-
ca, tendriamos que admitir que el arte
que se produce en los territorios his-
panos entre el final del arte romano y
la apariciéon del rominico responderia
a una de estas cuatro posibilidades: 1%
El creado en la dependencia inercial de
la tardorromanidad; 2%) El que es fruto
de experimentaciones conducentes a
la creacién romanica; 3*) Podria ocu-
rrir que, respondiendo a cronologias
sucesivas, las primeras fuesen inerciales
de la fase anterior y las siguientes ex-

I Es de sobra conocida la diversidad roménica que supone para algunos especialistas la necesidad de una
revision total del término y de su cronologia. Para los territorios hispanos las formas del llamado romanico se
acusan a partir del reinado de Sancho IIT (1004-1035), teniendo poco interés la problematica del origen y su
cronologia, puesto que aqui el lenguaje plastico nos llega ya plenamente codificado desde las primeras mani-

festaciones del estilo.
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periencias previas a la posterior; 4%) El
formado con formas ajenas a uno y otro
concepto estilistico, constituyéndose en
un estilo propio en si mismo, sin prece-
dentes ni consecuentes.

De las cuatro posibilidades deberia-
mos prescindir de todas aquellas que
tengan como referente el estilo roma-
nico, pues el romanico, segin opinion
aceptada de manera generalizada por
todos, llega a Espana plenamente defi-
nido, su origen no esta fundamentado
en una linea de experimentaciéon de
la plastica hispana2. De esta manera,
todos estos nombres de supuestos esti-
los hispanos no pueden ser calificados
de prerromanicos en sentido estricto,
sino prerromanicos por el simple cri-
terio etimoldgico. Estos artes hispanos
no formaron el banco de pruebas de las
experiencias que conduciran a la apa-
ricién del estilo romanico. Aplicarle el
término prerromanico con criterio eti-
moldgico no tiene ningln valor, pues
se trata simplemente de considerarlo
anterior en el tiempo al romanico; con
esta argumentacion hasta el arte roma-
no podria ser tenido como prerromani-
co. Asi pues en la historiografia hispana
contamos con un término prerromani-
co carente de definicién de su conteni-
do que contribuye a la ceremonia de la
confusion estilistica.

Visto que el romanico no sirve como
elemento de referencia para la defini-
ci6én y nomenclatura logica de los pe-
riodos artisticos hispanos de los siglos VI
al XI3, deberfamos centrarnos en la po-
sible relacion con el arte tardorromano.
Tenemos aqui una de las posibles claves
para interpretar el arte hispano de esta
época altomedieval. En un marco general
de la cultura romana se suele dar como
terminada la misma con el fin de la di-

nastia imperial al ser asesinado Rémulo
Augusto, el 23 de agosto del 476. Tardo-
rromanidad y tardoantigiiedad se utilizan
confusa y dubitativamente para calificar
algunos de los aspectos culturales de los
siglos V y VI, pero ya empieza entonces
a figurar con cierta notoriedad el factor
determinante, para algunos, del germanis-
mo de los invasores barbaros. Aunque el
reconocimiento del germanismo que el
siglo XIX y primer tercio del siglo XX
atribuyeron a esta época de las invasiones
ha sido cuestionado de manera categ6-
rica, todavia subsisten ciertas reticencias
sobre el tema. Ernst Kitzinger ha sefialado
como el arte romano pervive en alguna
de sus formas de una manera tan inercial
y depauperada que, a este estilo, habria
que denominarlo “arte subantiguo”. De
esta propuesta de Kitzinger me gustaria
resaltar dos aspectos. Estas formas artisti-
cas ya no se corresponden con la totali-
dad de la geografia imperial romana, sino
que se restringen a determinadas areas ri-
berefas del Mediterraneo, entre las que se
encuentra Espana. El otro aspecto se re-
fiere a la interpretacién que se deduce de
este arte: pese a sus importantes carencias,
sigue siendo considerado antiguo, aunque
solo sea bajo el apelativo de subantiguo,
pero en absoluto se contempla la posibili-
dad de la aparicién de un nuevo lenguaje
que merezca ser calificado de medieval.

DEFECTOS Y COMPLEJOS
DE UNA ESPECIALIDAD
DE TRADICION LIMITADA

La relativa modernidad de la historia
del arte entre las humanidades la ha con-
vertido desde un principio en una hija
menor de las mismas. Esta circunstancia
ha hecho que se muestre en ocasiones
acomplejada y en muchos casos simple-
mente subsidiaria de las mismas.

2 Esta erronea interpretacion fue sostenida por una parte importante de la historiografia hispana marcada
por un excesivo afin nacionalista, que tiene en Manuel Gémez Moreno su principal defensor. También serd en-
tusidsticamente secundada por algin famoso hispanista norteamericano.

3 Logicamente no incluimos aqui las manifestaciones del primer romanico o las primeras del roméanico

pleno que, como es natural , son romanicas.

4 Early Medieval Art, British Library, 1940, pp. 11 — 45.
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El sometimiento de los métodos de
investigacién de la historia del arte a los
de las disciplinas filologicas es bien cono-
cido. La aplicacién de analisis morfologi-
cos y sinticticos ha sido decisiva para un
mejor conocimiento y definicién de la
obra de arte. Sin embargo los historiado-
res del arte, cuando tienen que cruzar los
resultados de sus investigaciones con los
de otras disciplinas historicas, no dudan
en transformar, sesgar e incluso ocultar
los suyos para adaptarlos a estos tltimos.
¢A qué se debe esta actitud? Podriamos
pensar en diversas causas: ;Desconfianza
en los métodos de investigacion propios?
¢Un cierto complejo original? De todo
un poco.

Uno de los métodos que mas nos ha
ayudado en la clasificacién de las obras
de arte es el moreliano. Hoy por hoy nos
resulta insustituible, sin embargo es evi-
dente que no dominamos su aplicacion,
o al menos no lo aplicamos con la fle-
xibilidad que sus limitaciones aconsejans.
De los inconvenientes que representa
este tema bastara poner aqui un ejemplo.
El origen de la escultura del romanico
pleno en Espafia tiene en San Martin de
Fromista y en la catedral de Jaca una de
sus posibles claves interpretativas. Entre
los muchos investigadores que se han
ocupado del asunto hay dos magnificos
profesionales que mantienen dos postu-
ras absolutamente antagénicas: 1* El ar-
tista de Fromista es el creador del estilo
y el de Jaca su discipulo; 2% al contrario,
el de Jaca es el maestro y el de Fromista
el aprendiz. Si ambos especialistas cono-
cen el método y no hay duda de que son
muy buenos profesionales resulta eviden-
te que lo que esta fallando es el méto-
do, o en todo caso no se puede esperar
de éste resultados definitivos. Aqui reside
el mal, se ha abusado del método y de
sus resultados. El problema es mas grave
que el simple atribucionismo, porque en

funciéon de uno y otro se condiciona el
desarrollo de toda la escultura romanica
monumental hispana. Abusos de este tipo
suelen ir parejos con afirmaciones cate-
gbricas obtenidas a partir de una infor-
macién muy limitada. Para justificar las
tesis asi obtenidas no se duda en mini-
mizar la carencia del material que no se
ha conservado o que no hemos sabido
clasificar convenientemente. Ciertamen-
te, asi se han obtenido unas bonitas tesis
inconsistentes, que son como castillos de
naipes que se desmoronan en cuanto una
sola carta es cuestionada o simplemente
debe ser revisada con la aparicién de un
dato nuevo.

Una mayor trascendencia tiene el
complejo de nuestra materia, o mejor
de sus practicantes, cuando la incluimos
en planteamientos interdisciplinares. En
estos casos nos olvidamos de lo que las
formas artisticas y su creacién representan
en si mismas y las sometemos al esquema
del resto de las ciencias. Por encima del
progreso de la experimentacion plastica
esta el devenir historico. Basta leer cual-
quier historia para ver como cada perio-
do estilistico se acomoda servilmente al
esquema historico correspondiente. Asi
se recurre a la historia para explicar los
planteamientos ideologicos que justifican
un templo gbtico. Aparecen alli como
factores decisivos de la proyeccion ar-
quitectbnica planteamientos socioldgicos
de todo tipo, olvidandose del proceso de
creatividad. Todavia es peor, la mayoria
de los investigadores ocultamos que ese
mundo de las ideas ha sido interpretado
en muchas ocasiones con lenguajes artis-
ticos diferentes. La complejidad esceno-
grafica de lo que se ha llamado el ritual
gbtico surgi6 antes de que los creado-
res inventasen las formas goticas vy, por
lo tanto, el marco arquitectonico que se
creaba era romanico. También se ha dado
el caso que las formas materiales han ido

5 No voy a entrar aqui en el anilisis de otros métodos considerados cientificos frente a los propios de una
ciencia “blanda” como serian los de las humanidades en general. Debo advertir no obstante que, pese al enor-
me interés de su aplicacién, sus limitaciones son iguales, sino son mayores, a los obtenidos por un sistema de

estudio tradicional.
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por delante de la sociedad y su mundo
de las ideas. Todo esto pone de manifiesto
no solo nuestra dejacion en la definicién
de la historia del arte y su relacién con
las otras disciplinas, sino también las im-
portantes carencias y defectos de nuestros
esquemas estilisticos. ;Como es posible
que nuestra topica definicién de “Cris-
to gbtico” tenga grandiosos ejemplos en
obras de los siglos X y XI? A este respec-
to la simple contemplacion del Cristo
Gero (980)¢ y del de San Ludger (1066)7
resulta muy aleccionadora. Las pinturas al
fresco del muro meridional de San Pro-
culo de Naturno? son clasificadas siempre
como carolingias, principios del siglo IX,
pero en realidad ;no deberian ser con-
sideradas romanicas de acuerdo con las
normas tedricas que definen la pintura de
este estilo? En resumidas cuentas, ;el tipo
iconografico del llamado crucificado es
gbtico u otoniano? No seria mas 16gico
denominarlo gbtico, en cuyo caso saltaria
a la vista que este estilo se adelantaria dos
siglos a su cronologia “oficial™. ;En la
teoria artistica existen prejuicios contra lo
germanico? ;simplemente se trata de una
postura acomodaticia por mantener unas
estructuras estilisticas tradicionales? Con
las pinturas de Naturno se demuestra que
en el siglo IX ya existia pintura romani-
ca y desde entonces la continuidad de las
mismas se puede acreditar hasta que la
teoria del estilo les confiera certificado

de nacimiento en los albores del segundo
milenio. Las incongruencias de este tipo
son tan numerosas y esenciales que estin
reclamando un inmediato replanteamien-
to de la teoria de los estilos.

COMENTARIOS
A MODO DE EJEMPLO

Hasta aqui hemos tratado de aspec-
tos generales de la historia del arte euro-
peo occidental, el marco estilistico en el
que se encuadra el hispano, a continua-
ci6n nos ocuparemos de la situacidon de
la historiografia de este tltimo. En este
apartado iremos viendo algunos ejem-
plos que comentaremos brevemente para
después sacar algunas conclusiones. Por
no hacer este breve excursus demasiado
prolijo y largo prescindiré de las notasas
bibliograficas que no sean estrictamente
necesarias, pues este tipo de referencia es
muy conocido al igual que su interpre-
tacion historiografica.

SAN FRUCTUOSO DE MONTELIOS
Y LOS MAESTROS CONSTRUCTORES
DE RAVENA

Este famoso templo funerario fue
construido por san Fructuoso poco des-
pués de haber sido nombrado obispo de
Braga por Recesvinto en 656. Se trata
de un curioso edificio de planta en cruz
griega con un sofisticado sistema de c-
pulas y soportes de las mismas!0. Si lo

6 Se trata de un crucificado de madera de tamafio natural (1’65 X 1’ 87 m) con restos de policromia (Ca-
tedral de Colonia). Aunque atribuido al arzobispo Gero (969 — 976), su cronologia mas aceptada es de poco

tiempo después.

7 Obra en bronce (0’96 X 1’085 m) conservada en la sacristia de San Ludger (Essen-Werden). En esta misma

linea podriamos incluir el crucificado de Bernward de Hildesheim, de plata fundida, de comienzos del siglo XI, y
la primera cruz de la abadesa Matilde de Essen, de alma de madera y revestimiento de oro, datado hacia 973-982.

8 El templo se encuentra situado en el valle de Venosta en el Tirol italiano, cerca de Merano. De la decora-
cién pictérica original sélo se conservan tres fragmentos de pintura que pertenecen a un mismo ciclo iconogra-
fico: San Pablo huyendo de Damasco.

9 El humanismo que presentan estos crucificados no es una excepcién en la interpretacion plastica de la
iconografia de la época: el tipo de Virgen Madre, expresado en una comunicacién maternofilial, mostrandonos
en este sentido el papel de la Virgen como una nueva Eva, también fue habitual, tal como atestigua la célebre
Madonna dorada de Essen.

10 Bl interés de este edificio para comprender la teorfa arquitecténica de época hispanogoda es muy gran-
de, pues aunque, comparado con la Europa coetinea, el conjunto de los edificios conservados es considerable,
ninguno de ellos puede ser tenido por representativo de la buena arquitectura. La iglesia funeraria de Fructuoso
representa, por la calidad del proyecto y de su materializacion, la manera de hacer de los arquitectos y canteros
de primera linea. En este sentido no hace falta insistir que para conocer la realidad de la teoria arquitecténica de
cualquier época historica es necesario hacerla a partir del anilisis de los edificios de elite.
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comparamos con el exterior del peque-
no oratorio funerario de Gala Placidia
en Ravena el parecido es evidente. En
la amplia bibliografia del monumento
portugués se insiste una y otra vez en
su dependencia del modelo ravenitico.
Como fundamento de esta tesis se recu-
rre a todo tipo de interpretaciones, pero
basicamente explicadas a partir de un
viaje. Un grupo de albaniles proceden-
tes de Ravena trasladindose en barco y
bordeando la costa llega hasta Portugal
para realizar este edificio. Incluso el viaje
se hace extensivo al promotor, pudien-
do contemplar al mismo Fructuoso visi-
tando Ravena y haciendo venir hasta su
didcesis a los constructores. Poco impor-
ta que Pere de Palol hubiera llamado la
atencion sobre las dificultades existentes
para hacer depender la obra portuguesa
del citado mausoleo de Gala Placidia!l.
Es evidente que se trata de dos cons-
trucciones muy diferentes, tanto en la
funcidén como en su concepcidn arqui-
tectonica, que requieren experiencias
constructivas tan distintas que dificil-
mente podemos considerar que una de-
penda de la otra. Dejando aparte que se
trata de obras realizadas con materiales
distintos (de piedra el edificio portugués,
de ladrilleria, el ravenitico), el proyecto
de sus abovedamientos es radicalmente
diferente. La obra de Gala Placidia cubre
los brazos de su cruz con simples cano-
nes, mientras que en la de Montelios los
brazos, que adoptan forma de exedra,
lo hacen mediante unas ctpulas apea-
das por soportes columnarios que crean

asi un curioso ambulatorio. Fructuoso
pertenece a una familia aristocratica de
una época en la que todavia subsisten
como referentes de clase social atributos
del viejo cursus honorum romano, aunque
éste sea tan solo un f6sil en la memoria
historica. Fosiles del pasado que tenian
su escenario arquitectonico en el paisaje
monumental, donde entre otros muchos
edificios destacaban mausoleos roma-
nos que pertenecian al recuerdo de las
grandes familias. No es extraio que el
arquitecto elegido por Fructuoso para
proyectar Montelios tuviese en su ima-
ginario arquetipos funerarios antiguos al
tener que realizar una iglesia/mausoleo.

LA ESTELA FUNERARIA DE
ANNIA BATURRA Y LA PLASTICA
ALTOMEDIEVAL HISPANA

Al contemplar esta estela romanal'2,
descubrimos todo un repertorio de
formas y técnicas que no sélo caracte-
rizaron el mundo romano, sino que si-
guieron estando en vigor, sin solucidn
de continuidad, durante los siglos alto-
medievales. La talla a bisel y los motivos
de rosetas y trisqueles son muy significa-
tivos a este respecto. Lo mismo podria-
mos decir del tallo sinuoso con hojas y
racimos en los senos tan popular en la
escultura altomedieval hispana, o de la
figura bajo una arcada que tan caracteris-
tica sera también en nuestra plastica me-
dieval’3. Pero lo mas interesante de todo
este repertorio de formas romanas y su
continuidad es su arco de herradura. El
peralte de este arco es acusadisimo, pues

11 La tradicién hispana de un tipo arquitecténico de cardcter funerario como el del mausoleo romano de

Siddaba ha sido propuesto por Palol con toda logica.

12 Procedente de la ermita de San Sebastian de Gastidin se conserva en la actualidad en el Museo de Navarra

(Pamplona).

13 Desde esta estela romana, pasando por las basas ramirenses, la continuidad de su representacién se puede

rastrear hasta las creaciones de los siglos X y XI. Muchos de los motivos caracteristicos de la Espana visigoda
contribuyeron de manera decisiva a la formacién de la cultura carolingia. La mayoria de ellos pervivieron en Es-
pafia, pero un analisis simplista de los mismos suele interpretarlos como un influjo de lo carolingio en lo hispano
de la décima y undécima centurias. Este es un testimonio mas de condicionar las formas a una teoria de prestigio
mediatizada por una imposicién hegemonica cultural. Asi, en la Espaia de los siglos VI y VII existe toda una ima-
gineria que influy6 en la formacién de lo carolingio. Durante los siglos IX, Xy parte del XI, la sociedad hispana
recrea estas viejas formas, generalmente por imperativo ideoldgico de prestigiarse en los modelos del pasado.
Pues bien, para algunos especialistas poco avisados de la etapa hispanogoda solo las pueden entender si tienen su
origen en el arte carolingio.



SOBRE ELVIAJE DE LAS FORMASY DE LOS ARTISTAS... 25

se trata de una obra de caracter mera-
mente ornamental. Se interpreta aqui de
manera paradigmatica la teoria del arco
de herradura durante el periodo altome-
dieval. Este tipo de arco funciona como
si fuera de medio punto peraltado, con la
diferencia que el peralte en la herradura
puede poner en peligro la estabilidad di-
namica del arco; por esta razon el peralte
del arco de herradura serd mas o menos
acusado en funcidén del esfuerzo tecto-
nico que tenga que realizar. Cuanto mas
peralte menor sera su funcioén tectonica
y mayor su caracter decorativo. Cierta-
mente que los especialistas han llegado a
definir un médulo y proporcién distin-
tos entre los arcos de herradura de época
hispanogoda y los hispanoarabes, sin
embargo es bien sabido que esta posible
normativa no se cumple en la mayoria
de los ejemplos conservados. La tnica
regla constante en el empleo del arco de
herradura en la Espana de los siglosV al
XI se concreta en el condicionamien-
to del peralte en funcién de su caracter
mas o menos dinimico y su compromi-
so con la estabilidad de la estructura de
soporte del conjunto arquitectonico.

LA INVASION MUSULMANA
Y EL SUPUESTO CAMBIO DE ESTILO
La invasion musulmana propicia-
rd sin duda un cambio ideoldgico ra-
dical en la Espana del siglo VIII, lo que
supuso, segun la 16gica de los expertos,
la aparicion de un arte nuevo, el hispa-
nomusulmin. Analicemos en la medida
de lo posible en que consistié la revolu-
cibn artistica que dio lugar a este estilo.
Tenemos un buen conocimiento de lo
que seria la obra musulmana de mayor
empefio del siglo VIIIL: la gran mezquita
aljama de Cordoba. Edificada en el de-
cenio de 78014, Se trata de un edificio de

planta pricticamente cuadrada (76’70 X
75’73 m) dividido en dos partes: la del
norte, descubierta, dada su funcién de
patio (sahn); la otra es la sala de oraciéon
(haram), techada con armadura de made-
ra, con su cabecera hacia el sur, se acce-
de a la sala desde el patio mediante once
arcos, que corresponden a otras tantas
naves enfiladas hacia la cabecera (quibla).
El analisis morfologico y sintactico
de este edificio es muy simple dentro
de la mas pura y estricta tradiciéon ar-
quitectdnica tardorromana. Los soportes
son columnas reaprovechadas y los arcos,
de herradura y semicirculares peralta-
dos. Todos los elementos constituyentes
de las columnas asi como el criterio de
ser material reaprovechado son idénti-
cos a lo que ocurria en la arquitectura
de época goda. La forma de combinar
arcos y soportes responde a un sistema
romano bien conocido en Espafa: el
célebre acueducto de los Milagros en
Meérida. De esta tradicién aprende no
s6lo el empleo del arco de entibo, sino
incluso la bicromia que terminara sien-
do tan caracteristica de lo islamico y que
algunos historiadores se llegan a olvidar
de su indiscutible origen romano!>. Pero,
si dejamos lo estructural y nos atenemos
al resto de los elementos decorativos, no
podemos descubrir para ellos otro ori-
gen que la tradicion romana practicada
en época visigoda. Pese a todo esto, la
mezquita de Coérdoba en esta prime-
ra fase aparece catalogada como ejem-
plo de arquitectura islimica, cuando en
realidad no se ha producido un cambio
sustancial con la arquitectura que se
desarrollaba en Espaia durante el siglo
VII y los primeros anos del VIII. ;Por
qué el historiador del arte renuncia a
los resultados de sus propios analisis para
someterse al esquema historico? Sim-

14 Al convertirse Cordoba en la capital de Al Andalus bajo el gobierno de Abd al-Raman, este ordend cons-
truir un palacio para el emir a orillas del Guadalquivir, en 784/785; y al afo siguiente, una mezquita junto al

palacio.

15 Edificios carolingios y romanicos que tienen una construccién romana a su lado con el empleo de estos
arcos tratados con alternancia bicroma han sido considerados de influencia islimica, olvidindose de la realidad

directa de la romanizada inmediata.
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plemente, porque se siente acomplejado
por el peso de la historia misma de la
civilizaciéon islamica. No pensemos que
lo que sucede con la arquitectura en esta
primera fase de la Espafa musulmana es
una excepcion, la interpretacién esti-
listica de un edificio como la mezquita
de Damasco no admite otra calificacion
que tardorromana. No es lo mas grave,
con serlo mucho, la desconsideracion
que los propios expertos de la discipli-
na tienen con la misma, sino la subor-
dinaciéon absoluta de la historia del arte
a las otras disciplinas historicas, y, sobre
todo, la vision sesgada que se hace del
periodo histérico al prescindir de otra
informacién. Actuaciones como ésta han
sido las que han contribuido al despres-
tigio de nuestra disciplina en el campo
de las ciencias historicas. Sin duda la his-
toria del arte puede convertirse en un
factor fundamental para el conocimien-
to de las gentes que lo hicieron posible,
sin embargo, salvo excepciones, tan sdlo
se utiliza como guia para buscar bonitas
ilustraciones de la historia.

Si el edificio mis emblematico de la
Espafia musulmana no representa una
ruptura con la tradicion, parece impo-
sible que los edificios religiosos de los
mozarabes a mediados del siglo VIII si
acusen cambios sustanciales!®. Es evidente
que en la Espafa del VII no se construian
mezquitas que le hubieran podido servir
de modelo tipoldgico, pero la funcién no
define, o al menos no deberia hacerlo, un
nuevo estilo arquitectonico. Salvando las
distancias, es como si en la actualidad un
arquitecto, que hubiera proyectado una
mezquita, una sinagoga y una iglesia ca-
tolica, tuviera que ser calificado de arqui-
tecto islamico, judio o catdlico.

Sin duda, con el paso del tiempo, en
la Espafia dominada por los musulmanes
se iran definiendo unas formas y unas

técnicas que terminaran por constituir
un lenguaje estilistico diferente, enton-
ces si se podrd hablar ya con absoluta
propiedad de arte islamico.

LOs EDIFICIOS DE LA CORTE
ASTURIANA

Durante la primera mitad del siglo
IX la corte ovetense realiza una serie
de edificios que constituyen una de las
muestras mas homogénea e importante
de la arquitectura europea conservada
del siglo IX. Se trata de una arquitectura
que desempena un extraordinario papel
de propaganda ideolégica del nuevo ré-
gimen cristiano que se quiere establecer
frente al poder islimico. Para su interpre-
tacion técnica y sus posibles modelos, los
especialistas han recurrido una vez mas
al viaje como interpretacién. Se trataria
de un maestro de origen oriental que
importaria las formas y las técnicas cons-
tructivas. Poco importa como se produjo
el viaje de este constructor desde tan le-
janas tierras, ni si fue el s6lo o al frente
de una cuadrilla de albaiiles que seria lo
mas 16gico!”. Una vez que se demostrd
que este arquitecto, Tioda de nombre, era
un invento, se dejé en la mera hipdtesis
la llegada de maestros orientales a través
del mundo islamico. Tesis diferente, pero
ligada también con el viaje de los cons-
tructores o los promotores vinculan los
edificios asturianos a la orbita carolingia.
Pero, dejemos de lado todas estas especu-
laciones que no son del caso en este mo-
mento y centrémonos en la calificacidon
de estas formas artisticas.

A principios del siglo XX, los his-
toriadores franceses, al conocer estos
edificios ramirenses, no dudaron en
considerarlos romanicos dadas sus ca-
racteristicas, pero su chauvinismo no les
permitia aceptar que el romanico fuese
una creacioén hispana, por ello propusie-

16 Con una afirmacién de este tipo no pretendo entraren la problematica del llamado arte mozarabe, tan sélo
senalar la imposibilidad que, sea cual fuere el concepto que tengamos de este tipo de arte, es imposible que du-
rante el siglo VIII se haya convertido en algo diferente a la continuidad de la tradicién hispana del siglo anterior.

17 La tesis es tan descabellada que ni siquiera tiene en cuenta la pervivencia del sistema constructivo en el

mundo oriental de origen.
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ron una cronologia adecuada a sus inte-
reses: se trataba de obras de un romanico
popular muy tardio. Aunque parezca ab-
surdo, la historiografia francesa, con una
afirmacidn tan arbitraria como ésta, tan
solo pretendia dejar libre de cualquier
duda el protagonismo absoluto e in-
discutible de lo galo en la formacion y
origen del estilo romanico!8. Manuel
Gomez Moreno se percatd de la origina-
lidad constructiva de estos monumentos
asturianos sefialando sus precedentes de
una manera ambigua, pero muy acorde
con la idea decimonoénica de una escuela
arquitectOnica oriental caracterizada por
los abovedamientos pétreos: “En primer
término se destaca el arte ramirense as-
turiano, a la mitad del siglo IX; revela-
cidn, sobre algo bizantino o asiatico, de
un orden integral nuevo, en estructuras,
en proporciones, en lo decorativo; como
obra genial que se anticipd dos siglos al
impulso romanico definitivo”19.

A continuacidén deja en evidencia la
cronologia de los franceses: “Su misma
originalidad y arranques desconcier-
tan abriendo margen a dudas sobre su
cronologia, injustificadas, puesto que,
dentro del mismo siglo IX , crénicas fi-
dedignas describen aquellos edificios, y
es, precisamente, su abovedamiento lo
que mas elogian™20 .

Por tltimo realiza una propuesta de
nomenclatura catalogadora muy suge-
rente: “Y esta arquitectura asturiana, lle-
gando hasta su degeneracion en Boides
—Valdedids- bajo Alfonso, el Magno, da
tipos romanicos es lo protorromani-
co mejor documentado y perfecto que
puede reconocerse en Occidente™2!.

Boévedas de candn sobre fajones,
apeadas por muros armados con arcos
y columnas, y contrarresto de contra-
fuertes prismaticos y entregos constitu-
yen una estructura arquitectébnica que

en principio, y tal como lo interpretd
muy bien Gémez Moreno, no podia ser
considerada de otra manera que roma-
nica.Y, ademas, si tenemos en cuenta su
cronologia, siglo IX, su nomenclatura
mas exacta seria protorromanica, pues
sin duda se trataba de las formulas ar-
quitecténicas romanicas mas antiguas
conservadas. Pese a lo acertado de las
propuestas terminologicas de Gémez
Moreno, éstas no fueron aceptadas. El
arte asturiano figura en todas las histo-
rias del arte como el prerromanico por
excelencia en Espafia, aunque para tal
titulo carezcamos de la correspondiente
argumentacion técnica y estilistica.

Desde mi punto de vista ni proto-
rromanico ni prerromanico, tanto por
sus nombres estilisticos como por los
conceptos que representan, se corres-
ponden con la realidad de su existencia.
Se entenderia lo de protorromanico, si
fuese una creacién ex novo de un tipo
de arquitectura que tendria su primera
fase en ese momento. Evidentemente
esto no fue asi, pues se trata de la con-
tinuidad de unas practicas constructivas.
Todavia es menos asumible el término
prerromanico. No es una experiencia
previa que terminard creando el estilo
romanico: primero, porque sus formas
son ya plenamente romanicas; segundo,
los edificios asturianos no estan en la se-
cuencia de la experimentacién que dio
origen a este estilo.

Como es bien sabido, el romanico
debe su nombre a que los especialistas,
siguiendo una vez mas los recursos de
la historia de la filologia, reconocian en
las formas de su lenguaje las de la vieja
arquitectura romana; de esta manera, al
igual que se originaron las lenguas ro-
manicas, surgié también un arte plastico
romanico. Pero en Asturias las cosas no
sucedieron asi, su arquitectura se debe a

18 La aparicién de unas formas roménicas en Espafia durante el siglo IX cuestionaba el origen francés de

uno de los grandes estilos medievales europeos.

19 El arte romdnico espaiiol. Esquema de un libro, Madrid, 1934, p. 6.

20 Idem.
21 Idem, p. 56.
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la continuidad de unas tradiciones cons-
tructivas que arrancan de la tardorro-
manidad. Los edificios de la monarquia
astur no so6lo tenian esa organizacién de
muros soportes y abovedamientos de los
que ya hemos hablado, todos ellos roma-
nos, sino que ademas contaban con todo
tipo de medios de estética arquitectoni-
ca indudablemente antiguos. Proporcio-
nes y volimenes, con recursos tan sutiles
como el de las camaras ciegas o abiertas
sobre los absides, responden a una roma-
nidad mas que evidente.

La falta de precisiéon conceptual de
como se produjo el desarrollo final de
la tardorromanidad hispana y su co-
rrespondiente pervivencia no nos ha
permitido conocer en detalle como
era posible que formas y usos técnicos
todavia se siguiesen manteniendo en
la Asturias de los siglos VIIT y IX. Los
famosos estucos que decoran la iglesia
de San Julidn de los Prados figuran en
el corpus de la pintura romana espafio-
la con total merecimiento. Realizados
sobre un soporte de mas de un centime-
tro de grosor corresponden a una técni-
ca que no puede ser considerada de otra
manera que romana, la pintura mural
romanica en realidad no puede ser ni si-
quiera considerada como un mal fresco.
Las arquitecturas que alli se representan
responden también al clasico repertorio
iconografico de la pintura de arquitec-
turas del arte romano. Recientemente

ha aparecido en Veranes un testimonio
de pintura romana que parece un calco
de los motivos de San Julian22.

A MODO DE CONCLUSION

De los ejemplos que hemos ido des-
granando en los apartados anteriores
se desprende de manera incuestionable
que la periodizacidn artistica que se
atribuye a unas supuestas fases del arte
hispano entre los siglos VI y XI no res-
ponde para nada a criterios estilisticos.
No me refiero ya a términos como his-
panogodo, asturiano, mozarabe, emiral,
etc, sino aquellos que por su nomen-
clatura deberian ser indudablemente
estilisticos, como es el caso de prerro-
manico. Toda esta ceremonia de la con-
fusioén no ayuda a la comprensién de la
creatividad hispana de la época, hacien-
do que para la aparicion de determina-
das formas haya que buscar de manera
arbitraria la justificaciéon de las mismas
mediante la referencia de hipotéticos
viajes de artistas y objetos.

Pero, si lo hispano muestra los pro-
blemas que acabamos de enunciar, no es
menos cierto que el marco general de la
historia del arte padece problemas muy
similares. Si en los préximos afios no
nos replanteamos el discurso analitico
de nuestra disciplina y defendemos sus
1nvest1gamones desde sus propios resul-
tados, seguird siendo una ciencia secun-
daria ajena al conocimiento historico.

22 Debo a la doctora Ferniandez Ochoa la noticia de este descubrimiento, espero que pronto lo dé a conocer

a la comunidad cientifica.
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El acercamiento a la obra de arte a
través del prisma contemporineo puede
presentar interpretaciones distintas a las
que en su momento quiso tener la uti-
lizacién de una imagen o un texto. La
aproximacion a los conocimientos lite-
rarios de los comitentes, la divulgacidn
del mundo clasico son cada dia mas im-
portantes para comprender con mayor
precision las razones de utilizar unas
imagenes y unos textos en unos mo-
mentos determinados y con una fina-
lidad concreta. Por ello la investigacion
puede estar abierta a diferentes interpre-
taciones como las que aqui se presentan
en torno a un grupo de arquetas cata-
lanas de la primera mitad del siglo XV
precisamente a la luz, no de las imagenes
transmitidas, sino de los propios textos.

El grupo de arquetas a las que se hace
alusion han sido estudiadas en repetidas
ocasiones, con diferentes interpretacio-
nes sobre su contenido iconografico.
Consideradas desde hace tiempo como
una produccién genuinamente catalana,
todas tienen en comun el estar realizadas
en madera recubierta de estuco, grabado,
dorado y policromado. Todas ellas tienen
como elementos comunes un asa y, una

cerradura de laton peculiares y en algu-
nos casos, cantoneras también de latén
con dibujos geométricos punzonados.
La mayoria de ellas fueron expuestas por
primera vez en la Exposicion Internacional
de Barcelona en 1929, especialmente los
siete que pertenecian a la coleccion Jun-
yent, adquirida en bloque por D. Bar-
tolomé March y conservada en Palma
de Mallorca hasta la actualidad, aunque
algunos ejemplares aislados se conser-
van en el Museo de Arte de Cataluna,
Museo del Seminario de Lérida, Museo
de Zaragoza, Museo Marés en Espafia,
British Museum, Kunstgewerbemu-
seum de Berlin, Frankfurter Museum
etc.. Un par de ejemplares se debieron
utilizar para reliquias como los proce-
dentes de la iglesia de San Roman de
Hornija en Valladolid, pero su destino
es sin duda profano!.

Los temas que la decoran, excepto
en una, son profanos, respondiendo al
estilo internacional que en toda Euro-
pa y con técnicas variadas representan
escenas de la vida cortesana entre los
siglos XIV y XV. Desde principios del
siglo XX han sido estudiados y consi-
derados como “cofres amatorios catala-

1 Es curioso y asimismo ilustrativa la referencia al arca o cofre como objeto precioso en el Cancionero de
enamorados (vid. infra, nota 26) en varias ocasiones en las que la dama canta: “creo que debo se larca/ donde el
thesoro teneys/ tantas guardas me poneys...tiempos ay destar penado/ tiempos de disimular/ tiempos delarca
guardar/ si por arca me teneys/ tantas guardas me poneys” a lo que el enamorado responde, muy en su papel:
“puix senyora la caixa/ on esta lo meu tresor / yo que fos lo cobertor /....y puix sou tot lor y argent/ de la caxa

dela mor /yo que fos lo cobertor”.
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nes”. La decoracién se basa en todas en
escenas de caza, y de corte, con figuras
de jovenes, animales, aguilas explayadas
y vegetacion de cardinas. Escenas de
musica y baile, entre las que destacan fi-
guras femeninas tocando el arpa, la mis
importante la del Museo de Zaragoza
sentadas bajo tiendas en las que se ha
visto el reflejo del espacio femenino?, el
hortus conclusus de resonancias virginales.
Mdsica, juegos y naturaleza se funden
en un ideal caballeresco. Los vestidos
lujosos, a base de brocados, las suponen
de clase social alta, que se va perfilando
durante la segunda mitad del siglo XIV,
que conocera su auge en el primer ter-
cio del siglo XV entre 1400-14303. La
presencia en muchas de ellas un aguila
explayada, que se repite en idéntica po-
siciéon en todas ellas, demuestra su rea-
lizacién a molde, a menudo apoya en
una filacteria con letras goticas. En la
interpretacion de la arqueta del Museo
de Zaragoza, Castaieda y G. Lasheras
identifican el aguila con el caballero,
principal artifice de la declaracién de
amor a su dama, mientras que en otros
casos se le ha dado una significacién
religiosa, al aparecer en los textos que
las decoran las iniciales IHS a presencia
era habitual en enseres domésticos de
todo tipo. Estos cofrecillos parece que
encierran un significado plenamente
cortesano, cuyo origen hasta ahora se ha
tenido por italiano, fundado en las rela-
ciones artisticas propiciadas sobre todo
por Martin el Humano y Pedro IV, de
cuyas afinidades nos hacemos eco en
alguna de las que aqui se estudia. Todo
ello queda muy bien representado en el
ambiente social y econémico que por
entonces se desarrollaba en Cataluia. Se

ha planteado también la teoria de la im-
portacion de piezas y posterior trabajo
en Cataluna, entroncando con la conti-
nuidad de la tradicién de los frontales y
altares catalanes.

Pommeranz* incluye un grupo de
piezas similares, realizadas en torno a
1400 como de produccién catalana y
posiblemente de varios talleres de un
mismo circulo, agrupandolos por moti-
vos estilisticos. A un primer grupo “or-
namental” corresponde la del museo de
Lérida (inv n°® 42), mientras que fecha
en torno a 1400 a las de “inscripcio-
nes” incluyendo junto a la de Lérida,
la del Museum fiir Kunsthandwerk de
Frankfurt (Inv n°® 12349), con arpias en
un jardin, otras enfrentadas y una sirena
y la del British Museum (Inv n® MLA
1881, 8-2, 16) en la que figuran animales
en torno a una fuente en todos los lados
de la caja. En ambas las inscripciones son
las ya conocidas en obras catalanas en re-
lieve metalico, X:XAMOR_.IHS,anadiendo
la segunda la palabra MERSE. El tercer
grupo “de parejas” es el mas numeroso y
muestra sin duda una innegable relacidn,
al menos de conocimiento mutuo con
las arquetas del alto Rhin en la que se
desarrollan escenas de tipo clasico como
la de Philys y Aristételes del Museo de
Berlin o la de la antigua coleccion Al-
bert Figdor5, ambas de finales del siglo
XIV, con una decoracién mas esquema-
tica de las figuras y que reflejan similares
poemas con juegos de palabras referidos
al amor cortés, propios del Minnesang,
literatura amorosa medieval centroeuro-
pea, reflejada en un elevado ntimero de
objetos de uso femenino: peines y rever-
sos de espejos de marfil tallado, arquetas
de cuero, de madera tallada, etc., que al

2 Castafieda del Alamo y Garcia Lasheras “El cofre amatorio del Museo de Zaragoza” Museo de Zaragoxa
1984, 259-280 y s. Rodriguez Bernis en la exposicion El Arte en la época del Tratado de Tordesillas. M.Cultura 1994,

n°® 67.1994.

3 C.Bernis. Indumentaria medieval espafiola. Instituto “Diego Veldzquez” CSIC, Madrid 1956 pp.32

4 J.W. Pommeranz, Pastigliakistchen. Ein Beitrag zur Kunst-und Kulturgeschichte der italienischen Renaissance. Wax-

mann Miinster/New York 1995.

5> Kohlhausen “Rheinische Minnekistchen des Mittelalters” Jahrbuch der preuszischen Kunstsammlungen vol 46,

Berlin 1925. fig 14 y 16.
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igual que en Italia internacionaliza la li-
teratura y el arte. Un caso curioso podria
ser la adaptacidn a la tematica religio-
sa de una imagen procedente del Livre
des echecs amoreux en las arquetas de San
Roman de Hornija y la antigua colec-
cién March Servera, transformando a la
dama a la puerta del castillo en la Virgen
en una hornacina.

El recurso de decoracién de orlas
epigraficas de estuco dorado junto con
las armas de sus propietarios o luga-
res destinados a ser representadas era
frecuente en Siena aunque también se
dieron en Cataluna muebles de dimen-
siones mayores decorados con leyendas,
como aparece en algiin inventario del
siglo XV “un armari...ab divisa de can-
yes ab titols que dicen “nunca a bastado
poder la suerte”s.

De este segundo grupo de incripcio-
nes en ningun caso y pese a los esfuerzos
de reputados investigadores se ha hallado
un sentido claro a las inscripciones de
ninguna de ellas.

Quizas podria acercarse una inter-
pretacidén mas en cuanto a las imagenes
que a los textos que la acompanan en la
del museo de Lérida, Los temas en ella
representados el combate amoroso, tema
que aparece de modo similar tratado en
una arqueta de Limoges del siglo XII,
que a su vez fue puesta en relacidon con
un bote de marfil califal, la arqueta de
la catedral de Pamplona, reflejandose el
ambos casos idéntico contenido tema-

tico cortesano’. Muy interesante es su
relacion con otras piezas también con
frisos epigraficos y con los mismos escu-
dos en los angulos de la tapa, decorada
con centauros y leones que se conserva
en el Museo Diocesano de Lerida (Inv
n° 41), clasificada como del siglo XIV8
o con la de arpias enfrentadas del museo
de Frankfurt.

Una de ellas que pertenecid a la
coleccion March Servera lleva un
texto en su tapa lo suficientemente le-
gible para haber caido en la tentaciéon
de su interpretacion.

De un modo ligeramente similar al
resto del grupo, la decoracidn esta rea-
lizada mediante estuco dorado en toda
la superficie, picado de oro y con una li-
gera policromia en azul. El motivo prin-
cipal y tnico de todas las caras, repetido
dos a dos en el frente y la trasera, es una
mascara con cabellos y barbas radiales,
encerrada en una gran fronda nervada,
como si de una gran hoja de roble se
tratara. Estas mascaras o rostros van in-
sertos en un rectangulo punteado, bajo
el cual, corre un friso epigrafico con-
tinuado alrededor de toda la caja, que
recorre también el perimetro de la tapa,
dejando solo unos espacios vacios en los
angulos 2 modo de escudos. Siguiendo
la transcripcién que J. Barrachina rea-
liz6 1994 con ocasién de la exposicion
de Moble catala (1994), se lee en la tapa:
MIR/ EU:COSA:AS:DE:FA/ R:QUIS:
V/ OL:MENAR+:FORT/UNA

6 Una de ellas formé parte de la exposicion Moble Catala.
7 C.Robinson, In praise of song. The Making of Courtly Culture in Al-Andalus and Provence. Brill 2002.
8 Pulchra. Museo Diocesa de Lleida 1893-1993. Catalogo n°® 396, procedente de St Adria de Ribagorza
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Y en el zbcalo inferior comenzando
por el frente: ENCONTRA:ES:CANS/
ANSA:MI:CON/ FORTA:NOS:QUI:
PODE:CON:VOS

Siguiendo el razonamiento de Barra-
china?, el rostro con rayos y hojas es un
tipo de caracterizacién que en el gdtico
se emplea para el sol, los diablos y los sal-
vajes, pero por las frondas que le rodea, el
investigador catalan prefiere a estos tlti-
mos, dandole un sentido global a la caja,
que se enuncia en la orla perimetral de
la tapa y en el zbcalo de las cuatro caras.
Barrachina piensa que la inscripcién de
la tapa es una invocacién de la Fortuna
y que no tiene continuacién con la del
zbcalo, pero que para tener pleno senti-
do deberia tener una invocacion a VOS
es decir a la receptora de la caja, creyendo
que se trata de un error de escritura de-
biendo ser conforta:vos y no nos.

De acuerdo con su interpretacién
seria: “Fortuna, mireu cosa es de far quis
vol menar (por vos)”. El zocalo conten-
dria dos frases con sentido complemen-
tario: “Con vos en contra es cansansa.
Mi conforta, vos qui podets”. De este
modo deduce que la inscripcion de la
tapa sirve para invocar a la Fortuna éxito
en el obsequio, mientras que en el zoca-
lo van dos stplicas: la primera de acep-
tacion ya que nada es posible si la dama
estd en contra y la segunda de accioén:
pedir a la dama que le conforte ya que
es la Gnica que lo puede hacer.

9 Moble catald cat.n® 10

Barrachina cree que las inscripciones
relacionan este tipo de piezas con los re-
galos “parlantes”, objetos con valor por
st mismos y como vehiculo del texto del
regalo a la dama. Apoyandose en las in-
terpretaciones de origen italiano sobre
la presencia de una imagen erdtica o las
que contienen invocaciones a Amor o
Fortuna que deja entrever una relacién
culta entre imagen y texto. Segln su in-
terpretacion de los salvajes, podria tratarse
de la queja de un enamorado inseguro, de
aqui su invocacion a la Fortuna, ya que
el salvaje, en una de sus acepciones basi-
cas, corresponde al caballero desgraciado,
apartado del trato humano.

Ante imigenes y textos tan com-
plejos cabe quizas apuntar otras posibles
interpretaciones, que pueden a su vez
aportar sugerencias que conduzcan a un
esclarecimiento de las intenciones y des-
tinos de estas piezas. La primera duda se
corresponde con la mascara representada.
Resulta dificil pensar que pueda corres-
ponderse con un salvaje o con un caba-
llero desgraciado, representado como tal
salvaje, ya que en todo el arte del goti-
co final los salvajes se representan siem-
pre como figuras humanas con una larga
cabellera o recubiertos de hojas. En la
lirica centroeuropea recogida en las ar-
quetas de Minnesang, aparecen de este
modo en paisajes boscosos atacando o
reteniendo a doncellas, las cuales son li-
beradas por los jovenes caballeros. Por el
contrario, este tipo de mascaras, aparece
desde los mosaicos romanos, representado
a los océanos, abriendo otras posibilidades
muy queridas en el mundo medieval para
esta figura, como las cabezas de hojas en
el Album de Villard d’Honnecourt!0 o el
sol como extremo de un arbol, el girasol
enfrentado a la luna en la imagen de Jean
de Mandeville (Estrasburgo 1499)!1, in-
cluso como Jupiter justiciero en la fabula

10 Como Silvano, también en una sintesis del pensamiento antiguo, el elogio de esta divinidad agreste y floral.

11 En los herbarios del siglo XIV son frecuentes las “plantas parlantes”. En el Libro de las Maravillas del duque de
Berry, narracién de Jean de Mandeville sobre la India aparecen la luna y el sol en frondosos follajes con rasgos hu-
manos ( ilust. 1499). Al acoger las formas orientales la Edad Media las adapta a sus sistemas religiosos y simbdlicos.



IMAGENES Y TEXTOS: LA TRANSMISION DE LA ANTIGUEDAD... 33

7* del libro 1° de Esopo “Del mal ladrén
y del Sol”12. De entre las varias posibles
interpretaciones para la figura podemos
admitir dos como validas en consonancia
con el texto. Una, que se trate efectiva-
mente del Sol con sus rayos flameando
con expresion terrible de poder, o bien,
que atendiendo a las grandes hojas de
roble que la rodean la podamos conside-
rar como simbolo de la fuerza.

El roble en la tradicién medieval,
juega un importante papel desde el siglo
XII, ya destacado en el mundo greco-
rromano y en el germanico. En sentido
genérico como arbol de fuerza ha sido
incluso considerado en el romanico
como simbolo de laVirgen; asociado a lo
masculino ha significado precisamente la
fuerza, la virilidad de un caballero y asi
parece citado por Juan de Mesa en La co-
ronacion del marqués de Santillana. Dentro
de la tradicién cristiana aparece el roble
asociado a la fortuna, como en el tapiz
de La Creacién de la catedral de Gerona y
utilizado como fondo en retablos catala-
nes de mediados del siglo XV13.

A su vez, la alusiéon a la Fortuna
fue tema recurrente en muchas de las
composiciones del siglo XV. Merece
la pena detenerse aqui en la evolucién
de la imagen de la Fortuna del mundo
grecorromano hasta alcanzar el fin de
la Edad Media en que su figura se con-
vierte en centro de atenciéon de nume-
rosas composiciones.

El culto a la Fortuna se remonta a la
Roma del siglo VI a.C. adviertiendose
una variedad de cultos: Fors Fortuna, For-
tuna mulieribus, Fortuna Virilis. diosa de la
mala y buena fortuna, fuente en todas las
circunstancias propicias o contrarias de la
vida, de los sucesos incalculables e inopi-
nados” para Prellen!4, diosa del acaecer,

<o
4
r“‘
/|
4
:

diosa del Destino para Hild”'> el desti-
no moévil, caprichoso e incierto que rige
los individuos y las naciones” cuando se
refiere a la Fortuna del Foro Boario, la
cual quizas tuvo en principio el sentido
de genio protector de la mujer que no
parece ser el mismo que el “culto oscu-
ro y singular de la Fortuna- oriculo- de
Préneste. J.Hastings en la Encyclopaedia
Britannica la define no como “una dei-
dad de la idea abstracta de la suerte sino
como Fortuna insanam esse, para el publi-
co inmenso que desborda la élite de los
espiritus cultivados, el abandono al azar
ofrece un sucedaneo de religion en el
que la fortuna es la apariencia acciden-
tal y caprichosa, mostrando al final una
degradacién de la diosa Fortuna por su
asimilacion al destino.

En la ineludible obra de Jacqueli-
ne Champeaux sobre la Forturna en el
mundo romano!¢ se refiere a la impor-
tancia de una figura que representa los
miedos y las esperanzas de los hombres
y en especial de las mujeres en diferen-
tes estadios de su vida y experiencia.
Ambas tesis han sido consideradas por
igual desde el siglo XIX primando ora
una ora otra definiciéon. Ha patronado
indistintamente grupos sociales como
diosa protectora universal, Fortuna Mu-
liebris, protectora de la caballeria, Fortuna
Equestris y enfrente la teoria que consis-

12 Fdbulas de Esopo. Facsimil de la 1* edicién 1489. Real Academia Espafiola 1929, fol XXVIII vto.
13 En el de San Julian, retablo procedente de San Juan de Aspa, de Jaume Ferrer II, en el Museo Diocesano de
Lérida o en el de San Andrés de Nicolas Francés , en el toledano Museo de Santa Cruz, cfr. Catilogo Exposicion

El Marqués de Santillana: el Humanista p.197,y 184.

14 Rémische Mythologie 3* ed. H. Jordan, Berlin 1881.171-193

15 Hild

16 Fortuna. Le culte de la Fortune a Roma et dans le monde romain. Ecole francaise de Rome.1982.



34 Maria Paz AcuiL® ALONSO

te en presentar a Fortuna de un modo
negativo que, a pesar nuestro, pasa sobre
nosotros. Se trataria de un ser vago, que
puede revestirse simultanea o sucesiva-
mente de todas las personalidades. Hild
la situa entre las fuerzas divinas, pero
vagas e impersonales que gobiernan el
destino humano. Plinio, Tito Livio y Va-
lerio Maximo se refieren a culto de la
Fortuna del Foro Boario como la Pui-
dicitia, extendiensose asi el culto a la
proteccidén en el siglo I1I de la Fortuna
helenizada: la Bona Fortuna, la Tjyché
griega con su optimismo aunque pre-
senta a veces aspectos negativos de lo
versatil, la inconstancia, el azar negativo
Yy corruptor.

A mediados del siglo II se produce
una ruptura de equilibrio que se prolon-
ga hasta el fin de la Republica. Por pri-
mera vez aparece su nombre asimilado al
azar: no es ya la diosa prospera de la suer-
te que llena el cuerno de la abundancia
o la dominadora cuya mano apoya sobre
el timén, simbolo de su poder univer-
sal sino que deviene en la alegoria ciega
triunfante y movil sobre la esfera que la
arrastra en su movimiento perpetuo. La
tltima y funesta metamorfosis de Fortu-
na que doblega a hombres y dioses bajo
su capricho y que arruina la conflanza
que los hombres tenian en su bondad.
Son las paginas de Cicerén, Cesar o Sa-
lustio, las que hacen de ella la sefiora so-
berana de sucesos y destinos humanos.

Los hombres divinizaron bajo su
nombre las fuerzas hostiles, donde, os-
curamente, ellos se sienten jueces. Desde
San Agustin y San Isidoro Fortuna a for-
tuitis la caprichosa sefiora de los suce-
sos fortuitos, diosa positiva de la buena
suerte, que se degrada para convertirse
en “destino indiferente”, incluso se la
ha querido identificar, debido a su cele-
bracion el 24 de junio, solsticio de vera-
no, como una divinidad solar, ya que la

rueda, simbolo solar por excelencia, es
uno de sus atributos!? y asi fue adoptada
en la Edad Media. Las ruedas de Fortuna
en los portales de Amiens, de Beauvais,
de Bale, de San Zendn de Verona, en un
dibujo del Hortus Deliciarum, muestra a la
diosa que haciendo girar la rueda eleva
y baja a los hombres alternativamente!s.
Las ruedas de Fortuna suspendidas en las
claves de las bovedas que permiten, ti-
rando de una cuerda, moverla y mover a
los personajes seguin el punto en que se
para, significaban la alegoria de las vici-
situdes humanas o el mecanismo de adi-
vinacion de las ruedas del destino. Aun
siendo esta su atributo mas estable, hay
abundantes ejemplos en los textos litera-
rios del siglo XV, en los que la alusion a
Fortuna —siempre sin articulo— tiene un
caracter mas negativo, mas cercano al del
destino implacable, que al del azar y que
es necesario tener en cuenta, frente al
concepto actual de asociar a Fortuna con
la siempre “buena suerte”. El siglo XIV
francés junto a las Crénicas Troyanas, o no-
velas como el Roman de la Rose de Jean
de Meud (1390) tiene su contrapartida
en Christine de Pisan, quien en sus Ba-
llades y en su Livre de Mutation de Fortune
(1403) alude a esta como destino que la
impulsa a su transformacién en escritor
para denunciar la misoginia y en defensa
de la dignidad femenina, que queda plas-
mada en el Livre de la cité des dones.

La preocupacioén por Fortuna en la
literatura castellana y catalana contem-
porinea es enormemente sugestiva. Solo
a modo de resumen podemos recordar
el Compendio de la Fortuna de Lopez
de Minaya de connotaciones senequistas:
recomendaciones de la imperturbabi-
lidad de 4nimo, de retirarse a la lectura
y autorreflexion, lo mismo que Gil Vi-
cente en su Laberinto de Fortuna, obras
de la tercera década del siglo XV. En la
Caida de Principes se destaca el caracter

17 H.Gaidoz “Les dieux galois du soleil et le symbolisme de la roue”. R A 1885.

18 E.Male L Artye religioux du XIII¢ siccle a Franc.e

19 Motivada por la derrota naval de Aragén por la armada genovesa en 1435.
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imprevisible de Fortuna poniendo como
ejemplo de sus veleidades a Pedro el
Cruel o a Enrique IV de Castilla “objeto
de la arbitraria voluntad el protagonista
se halla ahora en la indigencia y en la
parte inferior de su movible rueda”. El
aspecto de destino inabarcable es tam-
bién esencial en las obras del marqués de
Santillana. Aparece como leitmotiv en la
Comedieta de Ponza, poema poético!?,
meditaciéon del poder de la Fortuna, su
superioridad sobre los imperios y casas
reales con el sentido de acciéon impla-
cable, donde se lee: “y como Fortuna es
superiora: / rebuelve lo baxo en alto a
desora”. En un espectacular cortejo For-
tuna justifica su actuacién ante las damas
viudas, como poder ordenador y justi-
ciero. En otra de sus obras, Bias contra
Fortuna, esta es fuerza ciega e inhumana
que golpea a un hombre virtuoso, como
aceptacidon del infortunio “De tu res-
plandor oh Luna / te ha privado la For-
tuna”. En este caso la Fortuna es fuerza
arbitraria y ciega ante la que no cabe
oponer, sino la fortaleza de anima y la
autarquia de la virtud. En la satira poli-
tica El favor de Hércules contra Fortuna
expresa su deseo de que Espana sea libe-
rada de los monstruos y bestias dafosas
que la devoran20.

También es constante preocupacion
en la literatura catalana.Ya en la intro-
duccion a las obras completas de Ber-
nat Metge, Martin de Riquer advierte
al hablar de las fuentes de Lo somni, una
breve cita al De remediis utreiusque For-
tunae de Petrarca. Aunque en esta obra
insiste en el concepto de “abandonarse a
Fortuna” ““si Fortuna ha jugado ya bastante
conmigo, bien le estaria que se fuese a otra
parte y que me dejara”, continuando el

narrador “si Fortuna tuviese la culpa no me
preocuparia en excusarla, pues estoy descon-
tento de ella por muchas cosas desagradables
que me ha procurado”??.

En el Libre de Fortuna e Prudéncia
(1386) de Bernat Metge el autor catalan
asegura que la voluntad siempre sigue
los desengafios de Fortuna. En esta
obra se describe a Fortuna como mitad
monstruo, mitad gentil dama que “mu-
daba incesamentemente con gran ruido una
gran rueda que llevaba”?2. Mas adelante
toma la palabra afirmando “lo meu propri
nom es Fortuna que doy bien y mal a quien
quiero” aclarando su postura negativa a
la acusacion “vos teneis la culpa de la ad-
versidad que padezco”. Incluso la propia
Prudencia cuando comienza su entra-
da, dice:”Si Fortuna un promet mal hobe
como lo podeis creer”, demostando que al
la postre Fortuna no era mala aunque
fuera desagradable y que junto a ello
afirma que Fortuna siempre estard en
la mano de todo aquel que tiene buen
juicio y razén natural “Si la fomais con
paciencia os dard claro conocimiento de todas
vuestras faltas”23.

Es decir Fortuna en el siglo XV no
es un hada bienhechora, sino la diosa que
rige inexorablemente los destinos hu-
manos?# o al menos lo indiferente, como
dice mas arriba, por lo que, si la acepta-
mos asi, aqui no tendria sentido como
invocacién, sino que se iniciaria la frase
con la palabra Fortuna, significando que
con la Fortuna en contra o a pesar de
ella, cual deberia ser la actitud a tomar.
Asi lo ratifican la totalidad de los emble-
mas y textos literarios consultados. En un
breve repaso de los mismos encontramos
la misma idea en la cancién “Mal age qui
en dones fia” del Cancionero “La Flor de

20 Pérez Priego, M.A “La obra literaria del marqués de Santillana” en El marqués de Santillana, el Humanista. 2001.

21 El Suefio. Libro IV ed. Martin de Riquer. Planeta 1985, p 78,

22 La rueda de la Fortuna es un simbolo inexcusable en el desarrollo de este tema en los escritores medieva-
les I.Siciliano .francois Villon et les themes poetiques du Moyen Age. Paris 1934.292-293.

23 Obras de Bernat Metge. Edicién a cargo de Martin de Riquer. BAB. Barcelona 1959.Vers. 15, 390, 750

y 1130.

24 Para mas informacion véase Howard R.Patch The Goddess Fortune in Medieval Literature. Harvard Univer-

sity Press,Cambridge Mass. 1927.
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Enamorados” copilado por Juan de Timo-
neda: Puis Fortuna m’a llevat / tot lo bé que
possehia / cridaré com un orat: Mal age qui
en dones fia!. Basindose en la concepcion
tardia del amor cortés, con su idealismo,
y la alusion a la insensibilidad femenina,
el poeta denuncia de una manera clara y
concisa la ausencia de fe y fiabilidad en
toda mujer de un modo genérico, su-
brayando su desengafio amoroso. En la
version B de las Gloses de Serafi aparece
denominada cango de ngratitud?: “aqui co-
mienzan los romances muy sentidos de
amores: en el Romance de don Garcia:
“Es de homens esforcats / contrastar contra
fortuna / y no tembre cosa alguna / los que
son enamorats:...” o en su volu bilidad “ soys
tan mudable /muy mas que fortuna/ y tan
variable qual muger ninguna’26

El mismo sentido se mantiene en
los emblemas en el siglo XVI, tanto en
Covarrubias como en Corrozet: No cul-
peis ni deis gracies a fortuna/ que en vos esta
la buena o mala suerte, ella no tiene deidad
ninguna/ si en vuestra mano esta la vida o la

muerte2?, Ne comptez plus Fortune entre les
dieu/ car elle n’a sur les humains puissan-
ce:/ Ne luy donnez aulcune obeissance/ tant
en la mer, en la terre qu’aux cieulx2s.

Llegando hasta el siglo XVII en el
refrin de Correa: “Fortuna me quita el
veros mas no me quita el quereros”2. Inclu-
so con mayor acercamiento a la que aqui
tratamos, aunando la fortaleza del roble
contra el destino, quizas se acercaria mas
al emblema de Corrozet: Si fortune sous-
tiers, et porte,/ qui m’a fait vn tour inhu-
main/ la tiens esperance en la main,/ Qui
me conduit, et me conforte /3.

Insistimos que esta es una exposicion
de otras posibles sugerencias para abor-
dar el estudio de esta pieza, que sirve
para contribuir al acercamiento de tan
excepcionales objetos y de la importan-
cia que, aln sin tener certeza documen-
tal de su finalidad utilitaria, pueden tener
para el conocimiento de la sociedad, la
literatura y el arte en un momento tan
importante de la Historia como fue el
final de la Edad Media.

25 Romeu i Figueras, Josep Estudis de lirica popular y lirica Tradicional antigues. Publicacions de I’Abadia de

Montserrat 1993, p.211-232,

26 Cancionero llamado Flor de Enamorados sacado de diversos autores agora nuevamente por muy linda
orden copilado Impreso en Barcelona en casa de Claudi Bornat 1561. Reimpreso por primera ver del ejemplar
Gnico con un estudio preliminar de Antolio Rodriguez Monino y Daniel Devoto.Editorial Castalia. Valencia

1954.22-23, 68,72.

27 Covarrubias Orozco Sall.epist.ad Caes.[Cov. II1 n°® 67|

28 Corrozet [Mviib], vease mis abajo

29 Vocabulario de refranes y frases proverbiales de Gonzalo Correas,h.1637 ed. Madrid . Tipog. De la RABM,

1924.218

30 Corrozet, Gilles Hecatongraphie 1543 Paris [G VIIIb]recogido por Hankel-Schéne. Emblemata n°1806.
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Basilicam quoque in nomine Redemptoris nostri Saluatoris Thesu Xpi miro construxit
opere, unde et specialiter ecclesia sancti Saluatoris nuncupatur, adiciens principali altari ex
utroque latere bis senum numerum titulorum reconditis reliquiis omnium apostolorum, edificabit
etiam ecclesiam in honorem sancte Marie semper uirginis a septemtrionali parte aderentem
ecclesie supra dicte; in qua extra principale altare a dextro latere titulum in memoriam sancti
Stephani, a sinistro titulum in memoriam sancti Iulano erexit; etiam in occidentali parte huius
uenerande domus edem ad recondenda regum adstruxit corpora (...).

Crénicas asturianas.Version Ad Sebastianum.

Las Cronicas Asturianas en su version
llamada ad Sebastianum® nos ofrecen un

cronista no indica solamente que en la
iglesia recibieran sepultura algunos reyes

excepcional testimonio de la indiscutible
funciéon funeraria de la iglesia de Santa
Maria de Oviedo?, adosada a la basili-
ca del Salvador y levantada en época
de Alfonso II. La noticia es importante
por ser s6lo algo mas tardia que la cons-
truccidon del edificio, pero también, y
especialmente, por la evidencia progra-
matica que excepcionalmente ofrece. El

asturianos, sino que el templo se desti-
né ad recondenda regum adstruxit corpora.
Se intentard demostrar en este trabajo la
importancia del matiz.

Dos grandes modelos se han utiliza-
do fundamentalmente para el analisis y
la contextualizacion del pantedn real de
Oviedo: el lugar de enterramiento de los
reyes visigodos y los diferentes cemen-

* Este trabajo se inscribe en el Proyecto de Investigacion “La red monastica asturleonesa (siglos VIII-XIII):
sociedad, arte y religion”. Referencia BHA2002-04571-CO2-01.

!'Se ha manejado la edicién de G. Gil Fernandez; J. L. Moralejo; J. I. Ruiz de la Pena. Crénicas asturianas.
Opviedo, 1985. En adelante Crénicas Asturianas. La noticia de la construccién de la iglesia de Santa Maria en la p.
139. Su traduccién, en la p. 213-215.

2 La localizacién del pantedn real en la iglesia de Santa Maria, referida por las Crdnicas asturianas, es aceptada
por los autores posteriores sin discusion.Vid. A. de Morales. Viaje a los reinos de Leon, Galicia y Principado de Asturias.
Oviedo, 1977 (Madrid, 1765), p. 88-89. L. A. de Carvallo. Antigiiedades y cosas memorables del Principado de Asturias.
Gijon, 1988 (Madrid, 1695), p. 201. M. Risco. Espaiia Sagrada. Tomo XXXVII. Antigiiedades concernientes a los Astures
Trasmontanos desde lo tiempos mds remotos hasta el siglo X. Establecimiento del reyno de Asturias y Antigiiedades del Principado.
Gijon, 1986 (Madrid, 1789), p. 151-152. Superando estas meritorias piezas eruditas, un estudio ya moderno en E de
Selgas. Monumentos ovetenses del siglo IX. Madrid, 1908, p. 68-88. Selgas cree que el recinto no se destind inicialmente
a cementerio dindstico, sino exclusivamente a enterramiento de Alfonso II y su legendaria esposa Berta. Idem, p. 78.
Con algunas discrepancias, asi pues, la finalidad funeraria inicial se admitié sin titubeos hasta la revision de C. Garcia
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terios dinasticos atribuidos a las dinastias
francas de los merovingios y los carolin-
gios. Aunque el espacio ovetense se ha
supuesto, alternativa o simultineamen-
te, derivado de los dos casos, la revision
de cada uno de ellos nos demostrara su
inexistencia, o el menos la imposibilidad

de probarla.

LOS LUGARES DE ENTERRAMIENTO
DE LOS REYES FRANCOS

Serd bueno empezar por el modelo
francés, estudiado hace ya tiempo por A.
Erlande-Brandenburg3, basaindose espe-
cialmente en las noticias proporcionadas
por Gregorio de Tours?, ampliadas por
el anénimo autor de la Gesta regum fran-
corum>. Limitaremos en este momento
nuestra atencion a los llamados “reyes de
Paris” de la dinastia merovingia, pues son
ellos los que manifiestan un comporta-
miento funerario mas estable. Gracias a
las cronicas anteriores sabemos que Clo-

vis (1511), el primer rey cristiano de los
francos, recibi6 sepultura en la iglesia de
los Santos Apoéstoles de Paris, al lado de
los venerables restos de Santa Genoveva.
En el mismo templo se depositaron los
cuerpos de sus hijos y nietos y de la reina
ClotildeS, sin que la costumbre fuera se-
guida por los monarcas posteriores, de
modo que quiza al pretendido “mauso-
lée dynastique”” le convendria mejor el
mas modesto calificativo de “familial”.
Porque efectivamente, y como ya ha sido
notado?, el sucesor de Clovis, Childeber-
to (1558), se desinteres6 de la fundacion
paterna para concentrarse en una nueva
promocioén destinada a recibir el produc-
to de una de sus incursiones hispanicas: la
reliquia de la tanica de San Vicente obte-
nida en Zaragoza. En consonancia con la
importancia del botin, la iglesia, la actual
Saint-Germain-des-Prés, fue dedicada a
San Vicente, y alli se deposito el cuerpo
del rey tras su muerte. Como habia suce-

de Castro Valdés, en Arqueologia cristiana de la Alta Edad Media en Asturias. Oviedo, 1995. En la p. 405, se dice acerca del
edificio: “No comparte la explicita fundacién de los templos como panteones (...). En Oviedo, Santa Maria fue re-
convertido en tiempos del Rey Casto para su nueva funcién”. Mas adelante, sin embargo: “Las menciones cronisticas
son uniformes: obra de Alfonso II (791-842). Nada conocemos de su inscripciéon fundacional (...), ni siquiera si la
tuvo o no. Tampoco es posible sin excavacion verificar si se asienta sobre estructuras preexistentes o es fundacion ex-
novo. En principio no hay razones para dudar de las atribuciones de las crénicas”. Creo que una obra algo posterior
del mismo autor puede explicar esta contradictoria exposicion, pues con ella pretende demostrarse el caricter doble
de la catedral ovetense, duplicidad que quiza pudiera verse cuestionada si aceptiramos la, a nuestro juicio, evidentisi-
ma, utilizacién como pantedn regio de la iglesia de Santa Marfa desde su construccion. Siendo las fuentes medievales
tan frecuentemente ambiguas, parece vano cuestionar las que excepcionalmente se manifiestan con claridad. Cfi. C.
Garcia de Castro Valdés. “Las primeras fundaciones”. En La Catedral de Oviedo. I. Historia y Restauracion. Oviedo, 1999,
p- 40. En la interpretacion de la catedral de Oviedo como doble, C. Garcia de Castro sigue a M. Nuilez Rodriguez.
Arquitectura prerromdnica. Santiago de Compostela, 1978, p. 161-169, por primera vez. La recuperacion de la tesis prio-
ritariamente funeraria para Santa Marfa y una visién més ponderada del complejo ovetense como conjunto de edifi-
caciones en el atrio de San Salvador en E. Carrero Santamaria. El conjunto catedralicio de Oviedo durante la Edad Media.
Arquitectura, topografia y funciones en la ciudad episcopal. Oviedo, 2003, p. 29-43 y 67-72 especialmente.

3 A. Erlande-Brandenburg. Le roi est mort. Etude sur les Sfunerailles, les sépultures et les tombeaux des rois de France
Jusqu’a la fin du XIlle siécle. Paris, 1975.

+ Gregorii episcopi turonensis historiarum libri X. Ed. B. Krusch, Monumenta Germaniae historica. Scriptores rerum
merovingicarum. Tom. L. P. I. Fasc. I. Hannoverae, MCMXXXVII. Fasc. II. Hannoverae, MCMXLII. En adelante
Gregorio de Tours.

5 “Gesta regum francorum”. Patrologia latinae tomus 96. Turnhout (Belgium), 1979 (Paris, 1851). En adelante
Gesta.

6 “His ita transactis, apud Parisius obiit, sepultusque in basilica sanctorum apostolorum, quam cum Chrode-
childe regina ipse construxerat”. Gregorio de Tours, fasc. I, liber II, n® 43, p. 93. “Igitur Chrodigildis regina, plena
dierum bonisque operibus praedita, apud urbem Toronicam obiit tempore Inuiriosi episcopi. Quae Parisius cum
magno psallentio deportata, in sacrario basilicae sancti Petri ad latus Chlodovechi regis sepulta est a filius suis,
Childeberto atque Chlotadario regibus. Nam basilicam illam ipsa construxerat, in qua et Genuveifa beatissima est
sepulta”. Gregorio de Tours, fasc. I, liber IV, n° 1, p. 135. A. Erlande-Brandenburg. Le roi est mort, p. 49-50. A. Dier-
kens; P. Périn. “Les sedes regiae mérovingiennes entre Seine et Rhin”. En G. Ripoll, J. M. Gurt (ed.). Sedes regiac
(ann. 400-800). Barcelona, 2000, p. 275. J.-C. Poulin. “Genevieve, Clovis et Remi: entre politique et religion”. En
M. Rouche (dir.). Clovis histoire & mémoire. Le baptéme de Clovis, I’événement. Paris, 1997, p. 331-348.

7 A. Dierkens; P. Périn. “Les sedes regiae mérovingiennes”, p. 275.

8 A. Erlande-Brandenburg. Le roi est mort, p. 50-51.
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dido en los Santos Apdstoles, acompana-
ron al monarca en su reposo definitivo su
mujer y sus hijos’.

Tanto Chilperico T (1584)1° como
Clotario IT (1628)!! descansaran también
en la fundacion de Childeberto pero, in-
mediatamente, la incipiente tradicién
se vera interrumpida, pues Dagoberto
(1639) elegira enterramiento en la igle-
sia de Saint-Denis!2, andando el tiempo
pantedn de los reyes de Francia pero
absolutamente ajena en estos momen-
tos a su futuro destino. La abacial reci-
bira igualmente, al parecer, el cuerpo de
Clovis IT (1654)13. Clotario III (1673) se
inclinard por la fundacién materna de la
Santa Cruz de Chelles!4, volviendo, para
terminar, Childerico II (1673) a la iglesia
parisina dedicada al martir zaragozano!s.

DINASTIA MEROVINGIA.
LUGARES DE ENTERRAMIENTO
DE LOS REYES DE PARIiS

Es evidente que la continuidad de
los enterramientos no supera, ni siquiera
en el caso de la iglesia de San Vicente, a
la tercera generacion. Pero ademas, y de
mayor importancia, es el hecho de que
las fuentes no se refieran jamas a la ca-
tegoria real de tales cementerios. Se dice
que uno, o varios reyes, generalmente con
sus familias, se enterraron en ellos, pero
sin indicar en ningin caso que lo hayan
hecho a consecuencia de su caracter di-
nastico. Sin embargo, si resulta interesante,
como se ha notado, la preferencia por ne-
cropolis situadas en la sede del reino, pues
sin duda contribuirian a reforzar la ima-
gen del poder monarquico’s.

REY

LUGAR DE ENTERRAMIENTO

CLOVIS (+511)

Saints-Apotres de Paris

(hoy Sainte-Genevieve)

CHILDEBERTO (+558)

Saint-Vincent de Paris
(hoy Saint-Germain-des Pres)

CHILPERICO I (584)

Saint-Vincent de Paris
(hoy Saint-Germain-des Prés)

CLOTARIO I (1628)

Saint-Vincent de Paris
(hoy Saint-Germain-des Prés)

DAGOBERTO (1639)

Saint-Denis de Paris

CLOVIS I (+654)

Saint-Denis de Paris

CLOTARIO III (+673)

Sainte-Croix de Chelles

CHILDERICO II (+673)

Saint-Vincent de Paris
(hoy Saint-Germain-des Pres)

9 “Childebertus igitir rex aegrotare coepit, et cum diutissime apud Parisius lectulo decubasset, obiit et ad
basilicam beati Vincenti, quam ipse construxerat, est sepultus”. Gregorio de Tours, fasc. I, liber IV, n°® 20, p. 152. Er-
lande-Brandenburg. Le roi est mort, p. 50-51. A. Dierkens; P. Périn. “Les sedes regiae mérovingiennes”, p. 282.

10 “Mallulfus autem Silvanectensis episcopus, qui in tertia die in tenturio resedebat et ipsum videre non
poterat, ut eum interemptum audivit, advenit; ablutumque vestimentis melioribus induit, noctem in hymnis de-
ductam, in navi levavit et in basilica sancti Vincenti, quae est Parisius, sepelivit, Fredegunda regina in ecclesia
derelicta”. Gregorio de Tourss, fasc.V1, liber II, n® 46, p. 321. Erlande-Brandenburg. Le roi est mort, p. 51.

11 Erlande-Brandenburg. Le roi est mort, p. 52.

12 basilica beati Dionysii martyris sepultus est”. Gesta 1459. Mis detalles en la “Gesta Domni Dagoberti”.

Patrologia latinae tomus 96. Turnhout (Belgium), 1979 (Paris, 1851), 1416: “Translatus est in basilicam beatissimo-
rum martyrum, quam ipse, ut supra diximus [Saint-Denis], condigne ex auro et gemmis et multis pretiosissimis
speciebus ornaverat, et condigne in circuito fabricare praceperat, atque juxta eorum tumulum in dextro latere
honore merito sepultus”. Erlande-Brandenburg. Le roi est mort, p. 52.

13 Erlande-Brandenburg. Le roi est mort, p. 52.

14 Erlande-Brandenburg. Le roi est mort, p. 52-53.

15 Erlande-Brandenburg. Le roi est mort, p. 52.

16 A. Dierkens; P. Périn. “Les sedes regiae mérovingiennes”, passim.
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Los comportamientos funerarios de
los primeros carolingios, aquéllos que por
razones cronoldgicas nos interesan para
nuestro proposito, son semejantes a los
que se acaban de describir en la dinastia
anterior. Desde Carlos Martel a Carlos III
el Simple, se manifiestan algunas prefe-
rencias que nunca llegan a cristalizar en la
composicion de un pantedn estable. Asi,
tanto el primer Carlos (1741)!7 como
Pipino el Breve (1768), eligen sepultu-
ra en la parisina abadia de Saint-Denis.
Carloman (1771), por su parte, prefiere
Saint-Rémi de Reims. A Carlomagno
lo enterraran, tras algunas vacilaciones,
en su capilla palatina de Aquisgran. Aun-
que se supone que en su juventud desed
enterrarse en Saint-Denis'8, Eginardo no
conoce esta disposicion, de modo que
probablemente con el tiempo haya caido
en el olvido. Asi se desprende claramente
de este pasaje de la biografia del empera-
dor!?, que es ademas el relato mas fiable
del enterramiento carolino: Corpus more
sollemni lotum et curatum e maximo totius
populi luctu ecclesiae inlatum atque humatum
est. Dubitatum est primo, ubi reponi deberet,

eo quod ipse vivus de hoc nihil praecepisset.
Tandem omnium animis sedit nusquam eum
honestius tumulari posse quam in ea basilica,
quam ipse propter amorem Dei et domini nos-
tri Iesu Christi et ob onorem sanctae et aeter-
nae virginis, genitricis eius, proprio sumptu in
eodem vico construxit.

Los sepelios de Ludovico Pio (1840)
en Saint-Arnould de Metz20, Carlos el
Calvo (1877) de nuevo en Saint-Denis,
Luis II (1879) en la capilla palatina de
Saint-Corneille de Compieégne, Luis 111
(1882) y el segundo Carloman (1884)
otra vez en Saint-Denis y, por fin, Car-
los III el Simple (1929) en Saint-Fursy
de Péronne?!, indican en todo caso una
preferencia familiar por la abadia parisina,
pero de ningin modo la estabilidad fune-
raria que notaremos anos mas tarde con
el advenimiento de la casa capeta. Otra
vez, ademas, evitan las fuentes cualquier
referencia explicita al caracter dinastico
de estos lugares de enterramiento.

DINASTIA CAROLINGIA. LUGARES
DE ENTERRAMIENTO DESDE CARLOS
MARTEL A CARLOS IIl EL SIMPLE

PERSONAJE

LUGAR DE ENTERRAMIENTO

CARLOS MARTEL (+741)

Saint-Denis de Paris

PIPINO EL BREVE ({768)

Saint-Denis de Paris

CARLOMAN (1771)

Saint-Rémi de Reims

CARLOMAGNO (1814)

Capilla palatina de Aquisgran

LUDOVICO PIO (+840)

Saint-Arnoul de Metz

CARLOS EL CALVO (1877)

Saint-Denis

LUIS II (+879)

Capilla palatina de Saint-Corneille
de Compiegne

LUIS 111 (1882)

Saint-Denis de Paris

CARLOMAN (+884)

Saint-Denis de Paris

CARLOS IIT EL SIMPLE (1929)

Saint-Fursy de Péronne

17Obiit XI Kal. Novembr. Sepultusque est in basilica sancti Dionysii martyris”. Gesta 1464.

18 Erlande-Brandenburg. Le roi est mort, p. 70-72, 61 y 63.

19 Einhardi Vita Karoli Magni. Scriptores rerum germanicarum in usum scholarum ex Monumentis Germa-
niae Historicis separatim editi. Neudruck, 1965 (Hannoverae, 1911), p. 35.

20 “Corpus ejus inde relatum, sepelitur in ecclesia sancti Joannis evangelistz Metensi, ubiet Ludovicus Pius
imperator, frater ejus, quescit feliciter, cum matre sua Hidegarda regina”. “Chronicon episcoporum metensium”.
Patrologia latinae tomus 96. Turnhout (Belgium), 1979 (Paris, 1851), 1467.

21 Erlande-Brandenburg. Le roi est mort, p. 60, 63,73 y 154.
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LOS REYES VISIGODOS
Y EL SILENCIO CRONISTICO

El complejo problema de los ente-
rramientos de los reyes visigodos requie-
re un analisis detallado que no es posible
realizar aqui?2. Una breve revisiéon de las
fuentes fundamentales bastara sin embar-
go para nuestro propésito actual. En este
caso, el silencio cronistico resulta expre-
sivo, pues indica el escaso interés que los
sepulcros regios presentaban para autores
del calado politico de Isidoro de Sevilla
o Julidn e Ildefonso de Toledo.

Teniendo siempre en cuenta las re-
ferencias mas antiguas, sabemos gracias
al sabio obispo hispalense que Teudisclo
(1549) muri6 en Sevilla, Agila (1555) en
Meérida, mientras que Atanagildo (1567),
Leovigildo (1586), Recaredo (1601) y
Gundemaro (1612) terminarian sus dias
en Toledo. Nada dicen de Liuva (1573),
Liuva II (1603) n1 Witerico (1610)23, y
en ningn caso da noticia de los lugares
de enterramiento de los monarcas cita-
dos, informacién que tampoco aparece
en ninguna cronica posterior. El mutis-
mo acerca del lugar en el que se entierra
un monarca de la importancia de Leovi-
gildo, aerarium quoque ac fiscum primus iste
auxit, primusque inter suos regali ueste oper-

tus solio resedit, nam ante eum et habitus et
consessus communis ut genti24, podria quiza
atribuirse a la fe arriana del monarca,
pero cuando Isidoro calla igualmente
acerca de la tumba de Recaredo, creo
que la omisién s6lo puede atribuirse a
la absoluta falta de interés politico que
revestia la noticia en esos momentos.
Segtin la Cronica de Rasis (ca. 889-995),
el monarca catdlico estaria enterrado en
la iglesia de Santa Leocadia de Toledo?3,
pero los errores que registra el texto a
proposito de otros enterramientos regios
convierten en problematica igualmente
esta noticia2e.

Las referencias acerca del lugar del de-
ceso de Sisebuto (1621) no son anteriores
al siglo XII27. Para Suintila (1631) y Sise-
nando (1636), las noticias de su muerte
toledana proceden de la Crénica Alben-
dense?8. Sobre las defunciones de Chintila
(1639) y Tulga (1642), acaecidas igual-
mente en la capital del reino visigodo, nos
informa Ildefonso de Toledo?°. Aunque,
siguiendo probablemente a A. de Mora-
les, se localiza tradicionalmente la tumba
de Chindasvinto (1649) en San Roman
de Hornija, en realidad las fuentes anti-
guas nos informan unicamente de que el
rey muri6é en Toledo. De nuevo debe-

22 Para un estudio extenso, R. Alonso Alvarez.“Los enterramientos de los reyes visigodos™. Los origenes medie-
vales de los particularismos hispanicos. IX Congreso de Estudios Medievales. Fundacién Sanchez Albornoz, en prensa.

23 C. Rodriguez Alonso (estudio, ed. critica y trad.). Las historias de los godos, vandalos y suevos de Isidoro de

Sevilla. Leén, 1975. Teudisclo: De origine Gothorum, p. 246-247; Agila: Historia Gothorum y De origine Gothorum, p.
248-249; Atanagildo: Historia Gothorum y De origine Gothorum, p. 250-251; Leovigildo: Historia Gothorum, p. 258-
259; Recaredo: Historia Gothorum y De origine Gothorum, p. 266-267; Gundemaro: Historia Gothorum y De origine
Gothorum, p. 270-271.

24 Historia Gothorum, p. 258-259.

25 Crénica del moro Rasis. De la serie Fuentes cronisticas de la Historia de Esparia. I11. Madrid, 1975, p. 258. En
adelante, Rasis.

26 Vid. infra, not. 38.

27 Proceden de la Chronica gothorum pseudo-isidoriana. E Gonzalez Mufioz (ed.y trad.). La Chronica gothorum
pseudo-isidoriana (ms. Paris BN 6133). Edicion critica, traduccion y estudio. A Coruna, 2000, p. 170-171.

28 Crénicas Asturianas, p. 242.

29 “Continuatio chronicorum B. Isidori S. Hildefonso supposita”. Patrologia latinae tomus 96. Turnhout (Bel-
gium), 1979 (Paris, 1851), 320 y 322. En adelante, Crénica Ildefonso.

30 Creo que la equivocacién procede, ademas de de las informaciones de Morales, de una referencia que
Goémez Moreno atribuye a Ildefonso de Toledo: “Cindasvinthus.... extra Toletum pace obiit, in monasterioque sci.
Romani de Hornisga secus fluvium Dorii, quod ipse a fundamento aedificavit, intus ecclesiam ipsam in cornuto
per quatuor partes monumento magno sepultus fuit”. M. Gémez Moreno. Iglesias mozdrabes. Arte espaiiol de los
siglos IX a XI. Granada, MCMXCVIII (Madrid, 1919), p. 185. A. de Morales . Viaje a los reinos, p. 11.Yepes afirma
que “ de que el rey Chindasvindo le eligié [el monasterio de San Roméin de Hornija] para sepultura suya hay
expreso testimonio de San Ildefonso, y él es el que describe la fabrica antigua diciendo que el rey Chindasvindo
se enterrd dentro de la iglesia”. J. Pérez de Urbel (estudio preliminar y ed.). Fray Antonio de Yepes. Cronica General
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mos al obispo Ildefonso la noticia de la
muerte de un monarca visigodo al situar
el fallecimiento de Recesvinto (T672)
en Gerticos3!, indicando tanto la Crénica
Rotense como la version ad Sebastianum
que la villa era propiedad del rey y que
alli habria recibido sepultura32. Sin entrar
ahora en la compromentida localizacion
de la localidad, es interesante destacar el
caracter patrimonial de este enterramien-
to real, el tnico visigodo conocido gra-
cias a una fuente altomedieval.

De Bamba (1680), quiza el primer
monarca que recibié la uncion real,
segiin nos informa la Historia Wambae33,
desconoceriamos incluso el posible lugar
de la muerte, si no fuera por las interpo-
laciones a las Crénicas asturianas realizadas
por el obispo Pelayo de Oviedo, que nos
notifica igualmente su enterramiento en
Castilla, en un monasterio in valle Mu-
nionis®*, enclave identificado por Rodri-

go Jiménez de Rada como Pampliega®.
Otra vez son las interpolaciones pelagia-
nas las referencias mas antiguas para los
lugares de sepultura de Ervigio (1687),
Egica (1702) y Vitiza (1710), situados
genéricamente en Toledo.

Del rey Rodrigo, para terminar, ya
la Crénica Rotense y la version ad Sebas-
tianum recogen la tradicién, que los pro-
pios redactores consideran poco fiable,
de su enterramiento en Viseo?.

LUGARES DE ENTERRAMIENTO DE
LOS REYES VISIGODOS (CUANDO SE
DISPONE DE ALGUNA REFERENCIA)
Aunque no deban olvidarse las pro-
blematicas noticias proporcionadas por
la Crénica de Rasis situando los cuerpos
de Suintila, Tulga, Recesvinto y Bamba
en Santa Leocadia de Toledo38, las quiza
mas fiables sobre los enterramientos de
Sisenando y Vitiza en la iglesia anterior,

de la Orden de San Benito. 1. De la serie Biblioteca de Autores Espaiioles desde la formacion del lenguaje hasta nuestros
dias. Tomo CXXIII. Madrid, 1959, p. 172-173. Le sigue 1. G. Bango Torviso. Arte prerromanico hispano. El arte en la
Espaiia cristiana de los siglos VI al XI. De la serie Summa Artis. Historia General del Arte.Vol.VIII-II. Madrid, 2001, p.
353. Ildefonso de Toledo no dice semejante cosa, pues se limita a afirmar que Chindasvinto “obiit Toleto”. Crd-
nica Ildefonso, 322. La noticia que dan Gémez Moreno, Morales y Yepes debe proceder, asi pues, de una version
interpolada, pero debo confesar que no he sido capaz de localizarla.

31¢(...) in villa nomine Gerticos, qua in monte Cauriensi sita est, propria morte decesit”. Crénica Ildefonso, 323.

32 Rotense: “Recesuindus Gotorum rex ab urbe Toleto egrediens in uillam propriam uenit, cui nomen erat
Gerticos, quod nunc a bulgo appellatur Bamba, qui in monte Caure esse dignoscitur, ibique proprio morbo dis-
cesit. Quumque rex uitam finisset et in eodem loco sepultus fuisset (...)”. Crénicas asturianas, p. 114. Traducciéon
en la p. 194-196. En términos muy semejantes la version ad Sebastianum, Cronicas asturianas, p. 115 y 195-197.
Rasis, en cambio, sit(a el enterramiento en Santa Leocadia de Toledo. P. 271.

33 “Sancti Juliani toletani episcopi historia rebellionis Pauli adversus Wambam gothorum regem”. Patrologia
latinae tomus 96. Turnhout (Belgium), 1979 (Paris, 1851), 766.

34 Las Crdnicas asturianas, sin interpolaciones, p. 116 y 198; 117 y197-199, explican Gnicamente que el rey
habria muerto en un monasterio. Para la versioén interpolada, J. Prelog. Die Chronik Alfons’III. Untersuchung und
kritische Edition der vier Redaktionen. Frankfurt am Main. Bern. Cirencester/UK, 1980, p. 72-73:“cum rex a potio-
ne convaluisset et ordinem sibi impositum cognovisset, monasterium, que dicitur sancte Marie de Bamba secus
flumen, petiit, ibique quamdiu vixit in religione permansit. Regnavit autem annos VIIII mense I dies IIIIdecim,
et in predicto monasterio vixit annos VII menses III. (...) Morte propria dicessit in pace, sepultusque fuit in Cas-
tella in valle Munionis in monasterio sancti Petri”. En adelante Inferpolaciones Pelayo.

35 “et ad monasterium conuolauit in uilla Panisplica dicitur, et ibi creditur tumulatus”. J. Fernandez Valverde
(cura et studio). Roderici Ximenii de Rada. Historia de Rebus Hispaniae sive Historia Gothica. Turnhout (Belgique),
1987, p. 92. En adelante, Rebus. Aunque aqui se citara la version latina, hay traduccién: R. Jiménez de Rada. His-
toria de los hechos de Espafia. Introd., trad. y notas de J. Fernindez Valverde. Madrid, 1989.

36 Todas en Interpolaciones Pelayo. Ervigio, p. 73: “Ipse iam dictus Ervigius fine proprio defunctus est Tholeto
et ibi sepultus fuit”. Egica, p. 74: “Fine proprio Tholeto discessit et ibi sepultus fuit”.Vitiza, p. 75: “morte propria
Tholeto discessit et ibi sepultus fuit”.

37 Crénica Rotense: “De Ruderico uero rege, cuis iam mentionem fecimus, non certum cognouimus interi-
tum eius. Rudis namque nostris temporibus quum ciuitas Uiseo et suburbis eius iussum nostrum esset populatus,
in quadam ibi baselica monumentus inuentus est, ubi desuper epitafion huiusmudi est conscriptus: “Hic requies-
cit Rudericus ultimus rex Gotorum”. En términos muy semejantes la version ad Sebastianum. Cronicas asturianas,
p. 122y 200 (trad.) para la primera y 123 y 201 la segunda.

38 Rasis, p. 266, 268, 271 y 272. Algunas de estas noticias recogidas por L. Velazquez, G. Ripoll. “Toletum, la
construccién de una urbs regia”. En G. Ripoll, J. M. Gurt (ed.). Sedes regiae (ann. 400-800). Barcelona, 2000, p. 557.
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REY

LUGAR DE ENTERRAMIENTO

RECAREDO (601)

Santa Leocadia de Toledo
(Rasis. R eferencia muy dudosa)

SUINTILA (1631)

Santa Leocadia de Toledo
(Rasis. Referencia muy dudosa)

SISENANDO (636)

Santa Leocadia de Toledo (Luitprando)

TULGA (1642)

Santa Leocadia de Toledo (Rasis.
Referencia muy dudosa)

CHINDASVINTO (1649)

San Romin de Hornija (Morales)

RECESVINTO (1672)

Gerticos (Cronicas asturianas)
Santa Leocadia de Toledo
(Rasis. R eferencia muy dudosa)

BAMBA (1680)

Santa Leocadia de Toledo

(Rasis. Referencia muy dudosa)
Monasterio de San Pedro in valle Munionis
(Interpolaciones Pelayo)

Pampliega (Rebus)

ERVIGIO (+687)

Toledo (Interpolaciones Pelayo)

EGICA (1702)

Toledo (Interpolaciones Pelayo)

VITIZA ($710)

Santa Leocadia de Toledo (Liutprando)

Toledo (Interpolaciones Pelayo)
Cordoba (Rebus)

RODRIGO (+711)

Viseo (Crénicas asturianas).

procedentes de Luitprando®, y el pe-
culiar caso de Rodrigo en Viseo, dema-
siado complejo para ser analizado aqui,
resulta que ni una sola fuente cronistica
de época visigoda se interesa por los en-
terramientos regios. Las referencias mas
antiguas proceden de las Cronicas astu-
rianas, situando la tumba de Recesvinto
en Gerticos. Como el obispo Ildefonso
explicaba en su obra que el rey habia
muerto en esa localidad, la noticia pare-

ce fiable40. Ahora bien, los relatos astures
indican ademas que la villa era propie-
dad del monarca. Es decir, que encon-
tramos aqui un habito funerario en nada
diferenciado del practicado por la alta
aristocracia visigoda o hispanorromana,
que frecuentemente elegia enterramien-
to en alguna iglesia de las que en aque-
llos tiempos se fundaban en régimen
patrimonial dentro de las propiedades
territoriales del promotor!.

Sabemos que Bamba, por ejemplo, o al menos lo que se suponia el cuerpo del rey, no llegd a Toledo procedente
de Pampliega hasta el traslado realizado a instancias de Alfonso X. Vid. R. Amador de los Rios. “La leyenda de las
sepulturas de Recesvinto y Wamba en Toledo”. Revista de Archivos, Bibliotecas y Museos (noviembre-diciembre 1907),
n°® 11-12, p. 327-365. A. Ballesteros Beretta. Alfonso X el Sabio. Barcelona, 1984, p. 687 y ss. R. Izquierdo Benito. “Al-
fonso X el Sabio, ;primer arquedlogo medievalista?”. Historia. Instituciones. Documentos (2001), n® 28, p. 231-240. Un
estudio del contexto politico del traslado en R. Alonso Alvarez. “De Carlomagno al Cid: la memoria de Fernando
III en la Capilla Real de Sevilla”. Fernando III y su tiempo (1201-1252). VIII Congreso de Estudios Medievales. Fundacién
Sanchez Albornoz. Le6n, 2003, pp. 471-488. Que un intelectual tan interesado en prestigiar la sede toledana y la mo-
narquia castellana como Rodrigo Jiménez de Rada silencie este supuesto enterramiento de Bamba vy sitte el cuerpo
del rey en Pampliega es, creemos, suficientemente expresivo. Para el contenido politico de la Historia de Rebus Hispa-
niae, P. Linehan. History and historians of medieval Spain. Oxford University Press, 1993, p. 316.

39 M. Riu. “Algunas noticias de Toledo en la cronica de Luitprando”. Haciendo historia: Homenaje al Prof. Car-
los Seco. Madrid, 1989, p. 79.

40 Vid., supra, not. 25 y 26.

41 L. A. Garcia Moreno. Historia de Espaiia visigoda. Madrid, 1989, p. 358-359. Del mismo autor, “En las raices de
Andalucia (ss.V-X): los destinos de una aristocracia urbana”. Anuario de Historia del Derecho Espariol (1995), LXV, p. 850
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A pesar de estas evidencias o, mejor,
de esta falta de evidencias, muchos au-
tores han supuesto, con el padre Florez,
que en Toledo “se enterraban los mo-
narcas” visigodos*2, llegindose incluso
a proponer la iglesia de Santa Leoca-
dia como pantedn real*. Las dudosas
referencias de la Crdnica de Rasis, asi
como las interpolaciones pelagianas y
la importancia de la ciudad como ca-
pital del reino contribuyeron sin duda
a asentar esta conviccion. Pero, ademas,
es muy posible que el talante neovi-
sigotista del reino de Asturias puesto
de manifiesto en las Crénicas asturia-
nas pueda relacionarse igualmente con
esta creencia. El deslizamiento descrito
por P. Linehan resume claramente la
cuestién: “Oviedo had been the ninth-
century capital; kings had been buried
there. Toledo had been the seventh-
century capital; ergo Reccesvinth had
been buried at Toledo™44.

LOS REYES DE ASTURIAS:
DE LA DISPERSION FUNERARIA
AL PANTEON DE SANTA MARIA
Pero, antes de seguir adelante, veamos
cudl fue el comportamiento funerario de
los reyes asturianos anteriores a la com-
posiciéon del pantedn real. Desde Pela-
yo (1737) hasta Bermudo I, otra vez las
fuentes contemporineas enmudecen43,
y debemos recurrir de nuevo al obispo
Pelayo de Oviedo para obtener alguna
informacién complementaria. Segin
el activo prelado, el iniciador de la Re-
conquista, su homoénimo, estaria enterra-
do en Santa Eulalia de Abamia46. Favila
(t739) reposaria en su fundacion de la
Santa Cruz de Cangas de Onis*’, mien-
tras que Alfonso I (1757) habria recibi-
do sepultura en la misteriosa iglesia de
Santa Maria de Cangas que permanece
todavia sin identificar*s. Una tradicién
que no puede rastrearse antes del siglo
XVI sittia la tumba del monarca en Co-
vadonga*®, mientras que J. Manzanares,

42 La cita completa es interesante: “Desde este tiempo ya no residieron mas los godos en Galicia, teniendo a

Toledo por corte permanente, como se vé desde Recaredo en adelante: en cuyo espacio no solo fue capital de
toda Espana, sino de la Galia Narbonense. Aqui convocaban los concilios nacionales, aqui se coronaban, aqui vi-
vian y aqui se enterraban los monarcas”. E. Florez. Esparia sagrada. Tomo V. Madrid, 1859, p. 165.

43 “El monasterio de Santa Leocadia, pantedn de los reyes y de los metropolitanos, cuyos restos se veian
hasta hace poco en laVega, debia estar adosado a la iglesia que tenia la Santa en la ciudad real”.J. Pérez de Urbel.
Los monjes espaiioles en la Edad Media. Madrid, 1933-1934, vol. I, p. 512. I. G. Bango Torviso afirma sin embargo
que “no conocemos detalles de la existencia de un panteén dinastico hispanovisigodo™. Arte prerromanico hispano,
p- 235. Probablemente porque nunca existié, podria anadirse.

44 P. Linehan. History, p. 96.

45 Las Crénicas asturianas indican, y sélo en algunos casos, Gnicamente el lugar de la muerte. Pelayo: “Morte
propria Canicas uitam finiuit era DCCLXXV”. (Rotense, p. 122 y 206). Fruela: “Ipse post ob feritatem mentis in
Canicas est interfectus”. (Albendense, p. 174 y 248). Silo: “Iste dum regnum accepit, in Prabia solium firmauit (...).
Morte propria ibi decessit”. (Albendense, p. 174 y 248).

46 “propria morte discessit, et sepultus cum uxore sua, regina Gaudiosa, territorio Cangas in ecclesia sancte
Eolalie de Velampnio fuit”. Interpolaciones Pelayo, p. 84. No es posible tratar aqui del posible traslado del rey a
Covadonga, obra de Alfonso X, ni de sus implicaciones ideolégicas. Vid. R. Alonso Alvarez. “De Carlomagno al
Cid”, p. 477-478, especialmente.

47 “sepultus cum uxore sua, regina Froieva, territorio Cangas in ecclesia sancte crucis, quam ipse construxit,
fuit”. Interpolaciones Pelayo, p. 84.

48 “sepultusque cum uxore sua, regina Ermesinda, territorio Cangas in monasterio sancte Marie fuit”. Infer-
polaciones Pelayo, p. 86.

49T, de Avilés. Armas y linajes de Asturias y Antigiiedades del Principado. Oviedo, 1991, p. 172 y 191. A. de
Morales. Viaje a los reinos, p. 64-65. L. A. de Carvallo. Antigiiedades, p. 136-137. M. Risco. Espaiia Sagrada, p. 93.].
Pérez de Urbel. (estudio preliminar y ed.). Fray Antonio de Yepes. Crénica, p. 312-313. G. Gonzilez Davila. Teatro
eclesidstico de la Santa Iglesia de Oviedo. Madrid, MCMLIX (Madrid, MDCXXXV), p. 13. Una reproduccion de la
supuesta tumba de Alfonso I en Revista de Asturias (25 de junio de 1878), n® XXIV, p. 281-282 (por cortesia de G.
Adan Alvarez). El sepulcro fue trasladado en el curso de las obras realizadas en el santuario después de la Guerra
Civil. L. Menéndez Pidal y Alvarez. La cueva de Covadonga. Santuario de Nuestra Seiiora la Virgen Maria. Madrid,
1956, p. 225.

50 J. Manzanares Rodriguez. “Introduccion”. En J. del Saz. Manuscrito de San Pedro de Villanueva. Oviedo,
1955, pp. 32-34. Una puesta al dia de la cronologia del edificio, insistente en la falta de pruebas documentales que
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revitalizando antiguas leyendas locales
sin base alguna’!, lo quiere enterrado en
San Pedro de Villanueva.

Fruela (1768) estaria, segtin el obispo
Pelayo, sepultado en Oviedo32, sin que
se especifique el lugar concreto; Aurelio
(t774), en la iglesia de San Martin den-
tro del territorio que aun lleva su nom-
bre en la actualidad?3; Silo (1783), en su
fundacion de San Juan de Pravia’4, Aun-
que se ha intentado probar este hecho
basandose en evidencias arqueologicas y
arquitectonicas, y a pesar de que, como
veremos, sea razonable tal suposicidn, en
realidad sélo las noticias pelagianas y la
l6gica historica permiten adjudicarle una
funcion funeraria al templo praviano5s.
Mauregato (1789) reposaria igualmente
en la fundacion de su predecesor, siempre
seglin nuestro prelado cronista’, mientras
que, para la disposicién de la tumba de

Bermudo I (1791), sélo disponemos de
noticias tardias y contradictorias®’.

De este panorama es importante re-
tener dos elementos fundamentales: el
silencio cronistico contemporaneo, de
nuevo debemos de suponer que moti-
vado por desinterés politico, y, si damos
por buenas las noticias pelagianas, la dis-
persion de los lugares de enterramiento.
Dispersion, pero no distribucidn casual,
pues las necropolis se organizan general-
mente en centros de poder local dentro
de las propiedades territoriales de cada
monarca8. Asi, Pelayo se habria enterra-
do en territorio premoriense, el corazén
del nacleo inicial de la insurreccién cris-
tiana, Favila en Cangas de Onis y Silo en
Pravia®®. Una conducta parecida, como
sin duda se advertira, a la que las magras
noticias nos dejaban entrever para los
monarcas visigodos. La coincidencia que

permitan aventurar una cronologia altomedieval para su fundacién, en I. Ruiz de la Penia Gonzalez. Arquitectura
religiosa medieval en el espacio oriental de Asturias (siglos XII-XVI). Oviedo, 2002, p. 174-197.

51 Como ya advirtiera Carvallo: “(...) los de San Pedro de Villanueva dizen que el Rey Catolico esta enterra-
do en su Iglesia, mas no dan testimonio, ni aun conjetura de ello”. L. A. de Carvallo. Antigiiedades, p. 136-137.

52 “sepultus cum uxore sua, regina Munnia, Oveto fuit”. Interpolaciones Pelayo, p. 88.

53 “sepultus in ecclesia sancti Martini episcopi in valle Lagneio fuit”. Es el actual San Martin del Rey Aure-

lio. Interpolaciones Pelayo, p. 88.

54 “sepultus cum uxore sua, regina Adosinda, in predicto monasterio sancti Iohannis in Pravia fuit”. Interpo-

laciones Pelayo, p. 89. Alli sitha también los cuerpos reales el supuesto testamento de Alfonso III y la reina Jimena:
“in territorio Prauiae Monasterium sancti loannis Euangelistae, ubi iacet Silus Rex et uxor eius Adosinda Regi-
na”. 905, enero 20. E. E. Rodriguez Diaz. El Libro de la “Regla Colorada” de la Catedral de Oviedo. Estudio y edicion.
Oviedo, 1995, n° 4, p. 307. M. ]. Sanz Fuentes. “Transcripcion”. En Liber Testamentorum Ecclesia Ovetensis. Barcelo-
na, 1995, n° 15, p. 496. El documento procede, asi pues, del scriptorium pelagiano, de modo que no harfa mis que
reforzar la noticia de las Interpolaciones. E J. Fernandez Conde, M. C. Santos del Valle. “La corte de Pravia. Fuentes
documentales, cronisticas y bibliograficas”. Boletin del Instituto de Estudios Asturianos (julio-septiembre, 1987), n°®
123, p. 879-880.

55 Cfr. E J. Fernindez Conde, M. C. Santos del Valle. “La corte asturiana de Pravia. Influencias visigodas en
los testimonios arqueoldgicos”. Boletin del Instituto de Estudios Asturianos (abriljunio 1987), n® 122, p. 327. Los
autores suponen que el “nirtex, vestibulo o poértico (...) fue construido por sus fundadores para pantedn regio”.
Sin embargo, nada se dice que justifique esta afirmacion.

56 “Morte propria discessit, et sepultus in ecclesia sancti Iohannis apostoli in Pravia fuit”. Interpolaciones Pela-
yo, p. 90-91.

57 Rodrigo Jiménez de Rada lo supone enterrado en Oviedo: “et propria morte uitam finiuit, sepultus
Oueti cum uxore sua Innulone (...)”. Rebus, p. 124. Posteriormente, y quiza reelaborando leyendas locales, dife-
rentes eruditos lo creen inhumado en el monasterio de Corias, trasladado desde la ermita de Brana Longa. A. de
Morales. Viaje a los reinos, p. 112. L. A. de Carvallo. Antigiiedades, p. 162.Yepes, sin embargo, recoge la noticia del
entierro ovetense, aunque sin dejar de mencionar las restantes posibilidades. J. Pérez de Urbel. (estudio preliminar
y ed.). Fray Antonio de Yepes. Crénica, p. 127. Gonzalez Davila elige una solucion salomoénica pero algo sorprenden-
te, pues supone que el rey se habria enterrado inicialmente en Corias para ser trasladado mis adelante a Oviedo,
“a la Iglesia Catedral”. G. Gonzalez Davila. Teatro eclesidastico, p. 18.

58 Muy bien expuesta la sugerente idea de la coincidencia entre las cortes anteriores a la de Alfonso 11 y las
propiedades de cada monarca, lugares por tanto en los que éste contaba con arraigo territorial y personal, en M.
Calleja Puerta; S. Beltran Suarez. “El espacio centro-oriental de Asturias en el siglo VIII”. En La época de la monar-
quia asturiana. Actas del simposio celebrado en Covadonga (8-10 de octubre de 2001). Oviedo, 2002, p. 63-109.

59 Un estado de la cuestion, reciente y con bibliografia, de estos personajes y enclaves, en J. I. Ruiz de la
Pena Solar. La monarquia asturiana. Oviedo, 2001, pp. 41-56, 81-89 y 107-114, especialmente.
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en el caso asturiano se advierte entre la
propiedad familiar y el centro del poder
no es mas que una nueva manifestacion
del proceso de comarcalizacion que ex-
perimentaba en esos momentos el toda-
via inarticulado Asturorum regnumoo.

La inercia se vera brusca, conscien-
te y voluntariamente interrumpida en
época de Alfonso II (1842)¢!, y esto se
hard con intenciones politicas eviden-
tes y formando parte de un conjunto de
acciones que buscaban la consolidacién
del linaje y de la ciudad real. En época
del casto monarca, segin relata la Cronica
Albendense, omnenque Gotorum ordinem, si-
cuti Toleto fuerat, tam in eclesia quam palatio
in Ouetao cuncta statuito2.

La afirmacién es justamente famosa,
pues con ella nace una secular tradicién
legitimista que fluye por el cauce del
medievo hispanico, vertebrando la con-
tinuidad dinastica a la vez que justifica
y explica la necesidad de la Reconquis-
ta. Sin pretender llegar tan lejos en este
breve espacio, bastard con recordar con
cuanto empefo los cronistas al servicio
de la corte ovetense aducen genealogias
y parentescos que hacen descender a los
monarcas asturianos de sus antecesores

60 J.1. Ruiz de la Pefia Solar. La monarquia, p. 51.

visigodos®3, y las consecuencias artisticas
y materiales que se suponen derivadas
de este vinculo®.

Altonso II, por supuesto, fue enterra-
do en su fundacién de Oviedo®, y alli
le acompafiaron probablemente Ramiro
I (1850)¢6 y con toda seguridad Ordofio
I (1866), que descansaria asi cum prioribus
regibusé7. No con sus padres o antepasa-
dos, adviértase, sino con sus predeceso-
res en el trono. Puesto que las Crénicas
asturianas fueron redactadas en época
de Alfonso III (1910), nada dicen sobre
el enterramiento del monarca, pero tal
deficiencia puede suplirse gracias a la
Historia Silense, segin la cual el rey, ha-
biéndole sobrevenido la muerte en Za-
mora, fue trasladado a Oviedo para ser
enterrado alli®8, informacion que amplia
Rodrigo Jiménez de Rada indicando
que el sepelio habria tenido lugar en la
iglesia de Santa Maria®.

LUGARES DE MUERTE
Y ENTERRAMIENTO
DE LOS REYES ASTURIANOS

A partir de Alfonso II, asi pues, seran
las cronicas contemporaneas las que espe-
cifiquen los lugares de enterramiento real.

61 Aunque sin extraer conclusiones, advierte la diferencia entre los comportamientos funerarios de los reyes
visigodos y los asturianos J. Mattoso. “O poder e a morte”. Anuario de Estudios Medievales (1995), n® 1995, p. 399.
g y p ) . p

62 Crénicas asturianas, p. 174 y 249.

63 Para el ideal neogoticista de la monarquia asturiana, vid. J. I. Ruiz de la Pefia. “Estudio preliminar: la cul-
tura en la corte ovetense del siglo IX”. En Crénicas asturianas, p. 13-42.

64 Para los aspectos historico-artisticos del problema, varios trabajos de 1. G. Bango Torviso, especialmente:

395

“L’”Ordo Gotorum” et sa survivance dans I’Espagne du Haut Moyen Age”. Revue de I’art (1985), n° 70, pp. 9-20.
“El neovisigotismo artistico de los siglos IX y X. La restauracién de ciudades y templos”. Revista de Ideas Estéticas
(1979), pp. 35-54. Poniendo en paralelo las figuras de Leovigildo y Alfonso II, empenados los dos en articular
y organizar sus respectivos reinos, “Los reyes y el arte durante la Alta Edad Media: Leovigildo y Alfonso 11 y el
arte oficial”. Lecturas de Historia del Arte/Ephialte, Instituto de Estudios Iconogrdficos.Vitoria, 1992, p. 19-32. 1. Bango
recuerda aqui como las Crénicas asturianas consideran a Leovigildo y Recaredo los fundadores de la dinastia
godo-asturiana. P. 21.

65 Version ad Sebastianum :*Corpus uero eius cum omni ueneratione exequiarum reconditum in supra dicta
ab eo fundata ecclesia sancte Marie saxeo tumulo quiescit in pace”. Crénicas asturianas, p. 141y 215.

66 Rotense: Post septimo regni anno proprio morbo discessit et Oueto in tumulo quiescit”. Crdnicas asturianas,
p- 144 y 216. En términos muy semejantes, la version ad Sebastianum, p. 145 y 217.

67 Rotense: “Obeto est defunctus et in baselica sancte Marie cum prioribus regibus est tumulatus”. Crénicas
asturianas, p. 148 y 220. De modo parecido, la version ad Sebastianum, p. 149 y 221.

68 “Cuius corporis menbra primo Astorice, deinde transuecta Oueti, retinet vrna”. J. Pérez de Urbel; A.
Gonzilez Ruiz-Zorrilla (ed., critica e introduccién). Historia Silense. Madrid, 1959, p. 152.

69 “Ibique proprio morbo coactus, felicem spiritum Creatori restituens, uite cursum feliciter consumauit, et
sepultus Astorice, post translatus Ouetum in ecclesia sancte Marie cum uxore sua Semena regina finalem optinuit
sepulturam”. Rebus, p. 144.
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REY

LUGAR DE
LA MUERTE

LUGAR DEL
ENTERRAMIENTO

PELAYO (1737)

Cangas (Crénicas asturianas)

Santa Eulalia de Abamia
(Interpolaciones Pelayo)

FAVILA (1739)

Santa Cruz de Cangas de
Onis (Interpolaciones Pclayo)

ALFONSO I (1757)

Santa Maria de Cangas
(Iﬂterpolaciones Pelayo)

FRUELA (+768)

Cangas (Crénicas asturianas)

Oviedo (Interpa/acione: Pe/ayo)

AURELIO (+774)

San Martin “in valle
Lagneio” (Interpolaciones
Pelayu)

SILO (1783)

Pravia (C ronicas asturianas)

San Juan de Pravia
(Imcrpolaciom’s Pelayo)

MAUREGATO (+789)

San Juan de Pravia
(Imerpolaciones Pelayo)

BERMUDO I (1791)

Oviedo (Rehus)

ALFONSO II (1842)

Oviedo (Crénicas asturianas)

Santa Maria de Oviedo

(Crénims astmianas)

RAMIRO I (+850)

Oviedo ((Crénicas asturianas)

Oviedo (Crénicas asturianus)

ORDONO I (1866)

Oviedo (Crénims astwianas)

Santa Maria de Oviedo

(Crénicas asturianas)

ALFONSO III ($910)

Zamora (Silense)

Zamora-Oviedo (Silense).
Zamora-Santa Maria de
Oviedo (Rebus).

Otro problema diferente, y muy dis-
cutido, es si para el Rey Casto se des-
cribe un panorama correspondiente a la
época del monarca o si en realidad se le
aplican los valores de su sucesor, a cuyo
scriptorium corresponde el ciclo cronis-
tico que venimos manejando?0. El pro-
blema no carece de interés, pues de su
solucion depende la fijacion de los ori-
genes del neovisigotismo asturiano y la
organizacién de la ciudad real. No podra
tampoco solucionarse aqui esta cuestion,
pero creo que es importante no olvidar

que ni siquiera las partes mas interesa-
das se atreven a discutir la cronologia
de la iglesia de Santa Maria’!. Asi pues,
sabemos por lo menos que Alfonso 11
construy6 un edificio destinado a alber-
gar el panteén dinastico vy, a la luz de las
conductas funerarias franca y visigoda
analizadas con anterioridad, esto se hizo
sin seguir ningin modelo conocido”.
La razén no pudo ser otra que la expo-
sicion de la continuidad del linaje real.
No parece muy arriesgado suponer que
este linaje era visigodo.

70 Para la época de composicién de las Crénicas asturianas, ]. 1. Ruiz de la Pefia. “Estudio preliminar”, p. 31-33.

1 Vid., supra,n.2.

72 Dejaremos al margen el problematico precedente de San Ambrosio de Pavia como panteén de la dinastia
longobarda, que propone M. P. Garcia Cuetos como modelo del asturiano. “La Camara Santa y su posible papel
en la regia sedis ovetense. Una reflexion alrededor del origen del relicario de San Salvador de Oviedo”. En Ciclo
de conferencias. Jubileo 2000. Oviedo, 2004, p. 27-28. Sin dudar de las relaciones internacionales de los reyes astu-
rianos, parece dificil que el excéntrico edificio italiano fuera conocido en Oviedo v, si lo fue, seguido. S. Lusuardi
Siena; C. Giostra; E. Spalla. “Sepolture e luoghi di culto in eta longobarda: il modello regio”. II Congresso Nazio-
nale di Archeologia medievale. Brescia, 2000, p. 273-283. Este supuesto pantedn regio en la p. 279.






EL GALLO DE BRONCE DE LA ANIGUO BASILICA DE SAN
PEDRO DELVATICANO. NUEVOS PLANTEAMIENTOS
CRONOLOGICOS E ICONOGRAFICOS

José Luis Avello Alvarez
Universidad de Ledén

En el ano 2000, con motivo del
duodécimo centenario de la corona-
cién imperial de Carlomagno en Roma
y coincidiendo con la conmemora-
cién del Gran Jubileo del Afo 2000, se
mont6é una exposicion, “Carlo Magno
a Roma”, en la Sala Polifuncional per-
teneciente al complejo de la Entrada
Nueva a los Museos Vaticanos.

Para tal evento se seleccionaron una
serie de piezas, entre las cuales figuraba el
gallo de bronce de la antigua basilica de
San Pedro del Vaticano (Fig. 1). Se trata
de una figura de bronce dorado y bas-
tante realista tanto por su configuracioén
como por sus proporciones (69 cm. de
alto por 68 de ancho). La autora de la
ficha elaborada para el catilogo publica-
do con motivo de dicha exposicion data
esta figura de forma bastante incierta: “IX
secolo (3)”!. Esta cronologia, como mas
adelante se podra observar, parece basarse
mas en la construccion del campanile que

lo soportd que en un estudio estilistico a
partir del propio objeto artistico.

Esta pieza de bronce se halla actual-
mente expuesta en la primera sala del
Tesoro de la Basilica Vaticana2. Antes es-
tuvo colocada sobre un reloj en el aula
octogonal de la sacristia que mando
renovar, en los anos 1776-84, Pio VI.
Pero en fechas ain mas antiguas, el
gallo estuvo emplazado, sobre una bola,
en la ctspide del campanile de la basili-
ca de San Pedro del Vaticano de donde
se tuvo que apear a causa de los dete-
rioros causados por la caida de un rayo.
Por esta razdn, en tiempos de Pio V
(1566-1572), el remate primitivo de la
torre campanario tuvo que ser rempla-
zado por una ctpula metilica pero ya
sin la presencia de este animal3. El gallo,
desde entonces hasta que fue trasladado
a la sacristia renovada por Pio VI, debio
permanecer en alguna sala del interior
de la Basilica#.

I Rita RUSICH (2001): “Gallo dell’antica Basilica di San Pedro”, Carlo Magno a Roma, Roma, p. 202.

2 A sus pies se halla una inscripcién latina, sumamente sugestiva, que cita un pasaje evangélico de San Marcos
(XIII, 33-37): “Estad alerta, velad, porque ignoriis el momento. Es como cuando aquel hombre que marché de
viaje, y al dejar su casa puso todo en manos de sus siervos, senialando a cada cual su tarea y encargd al portero que
velase. Velad, pues, porque no sabéis cuindo viene el duefio de la casa, si por la tarde, si a medianoche, o al canto
del gallo, o de madrugada: no sea que llegue de repente, y os halle dormidos. Lo que a vosotros digo, lo digo a
todos: jVelad;. Este texto, segtin Rita Rusich (op. cif), apoya una antigua tradicién que se remonta a principios del
cristianismo, segun el cual el simbolo del gallo representa la palabra misma de San Marcos. Creencia que convivia
con las negaciones de San Pedro.

3 Vid. Giacomo GRIMALDI (1972): Descrizione della Basilica Antica di S. Pietro in Vaticano. Codice Barberini
Latino 2733, Ed. y notas de Reto Niggl, Biblioteca Apostolica Vaticana, Roma, ft. 153 y 156. Tiberii ALPHAR A-
NI (1914): De Basilicae Vaticanae. Antiquisima et nova structura, Roma, p. 128.

4 Gabriella DELFIN FILIPPI (1991): Guide del Vaticano. San Pietro, la sagrestia, il tesoro, le sacre grotte, la cupola,
la necropoli, vol. I, Roma, p. 11.
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Fig.1. Gallo de San Pedro del Vaticano.

¢En qué momento se colocéd sobre
la torre campanario de San Pedro del
Vaticano? Una hipdtesis muy factible
senala que la figura ya estaba colocada
durante el papado de Ledn IV (847-
855) sobre lo alto del campanile cuya
fecha de fabricacién se remonta al pon-
tificado (752-757) de Esteban II5. En
principio se puede admitir pues que el
emplazamiento del gallo pudo ocurrir
en cualquier momento posterior a la
construccién de esta torre campanario.

El gallo se erguia, en lo alto de
dicha torre, sobre una bola que des-
cansaba a su vez sobre una imponen-
te estructura de madera cubierta por
un espectacular revestimiento de oro
y plata. Tres campanas completaban el
conjuntoS. Torre, campanario y gallo
aparecen asociados formando un con-
junto que tendra un gran éxito a partir
de entonces en toda la cristiandad de
Europa Central y Occidental.

Fig.2. Gallo de San Silvestro in Capite (Roma).

Uno de los objetivos del presente
trabajo es intentar ofrecer una propues-
ta cronologica o, al menos, intentar abrir
nuevas posibilidades de datacion a partir
del estudio directo de esta interesante
pieza. La documentacién historica reve-
la que el gallo de San Pedro del Vatica-
no pudo haberse colocado en cualquier
momento comprendido entre los papa-
dos de Esteban II y de Leén IV. Sin em-
bargo esto no nos resuelve la fecha de la
fabricacién de esta pieza de bronce, tan
solo la de su instalacion.

¢Existi6 algiin otro ejemplo semejante
al de San Pedro del Vaticano? En Roma
también habia otro gallo sobre una torre
campanario, el de la iglesia de San Sil-
vestro in Capite (Fig. 2). En este caso, se
trata de una pieza de un tamano mucho
mas reducido (32 por 12 cm.), menos
realista y peor documentada. El cam-
panile de San Silvestro es del siglo XII
aunque el gallo parecer ser mas antiguo.
Al igual que ocurre con el de San Pedro,
éste se suele datar con cierta ambigiiedad,
“VIII-IX secolo (;)”7 quizd por compa-
racién con el gallo de San Pedro del Va-
ticano. Sin embargo ni estilo, ni forma,
ni acabado o tamano se pueden paran-
gonar. Solamente hay un hecho evidente:

5 Ibid. También A. TOMEI (1989): La Basilica de San Pietro, a cura di C. Pietrangeli, Florencia, p.70. Ambos

citan el Liber Pontificalis, I, 404.
6 A.TOMEIL, Ibid.

7 Carlo BERTELLI (2000): “Gallo di San Silvestro in Capite”, Il futuro dei Longobardi. L'Italia e la construzione

dell’Europa di Carlo Magno, Milano, p. 329, ficha ntim. 328.
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los dos estuvieron colocados sobre una
torre campanario8. Sin embargo esto no
es argumento solido para datarlas en una
misma fecha pues no todos los gallos de
bronce sobre un campanile pertenecen
al siglo VIIT o IX. Los analisis puramente
formales reflejan que estas dos piezas o
bien son de dos momentos diferentes o/
y de dos regiones alejadas.

Otro gallo estaba en San Juan de Le-
tran pero aqui cumplia una funciéon di-
ferente aunque muy significativa pues se
trataba de un gallo-veleta cuya finalidad
era revelar la direccion del viento?. Parece
ser que en el interior de la basilica habia
otro gallo, en este caso sobre una colum-
na como recuerdo de la culpa y arrepen-
timiento de San Pedro!0. El problema es
que desconocemos como eran estas pie-
zas. Incluso es posible que ambas sean una
Unica imagen que a lo largo del tiempo
ha estado colocada en lugares diferentes,
primero en lo alto de una torre y después
sobre una columna o viceversa.

Ante la escasez de otras figuras si-
milares, es necesario analizar otro tipo
de fuentes. Para ello es necesario retro-
traerse en el tiempo, hasta fechas pa-
leocristianas. Una de las escenas mds
representadas en los sarcofagos paleo-
cristianos de Roma es “la del gallo” ya
que este animal es una de las figuras
protagonistas de las negaciones de San
Pedro (Fig. 3), uno de los pasajes mas
didacticos del Nuevo Testamento!!. De
hecho se encuentra mas de cien veces en
los sarcofagos, en muchos casos incluso
como protagonista de la escena central y
hasta figurando como tema tnico'2. No
cabe duda, pues, que esta escena gozd de
gran popularidad en el siglo IV.

Fig.3. La negacion de San Pedro. Fachada lateral

de un sarcéfago de San Juan de Letran.

Hay un hecho de gran relevancia “el
gallo en las escenas mas antiguas aparece
slempre en tierra mientras que en los tl-
timos decenios del siglo IV se posa sobre
una columna que ocupa la parte central
del campo escénico, es decir entre las fi-
guras de Jests y San Pedro”!3. No obstan-
te la figura del gallo, en el suelo o sobre
columna, desde un punto de vista formal
es muy similar. Si se compara el gallo de
los sarcofagos romanos del siglo IV con el
de San Silvestro se observa un estilo muy
diferente, hecho que no ocurre con el
ejemplo de San Pedro del Vaticano.

Este motivo iconografico gozd de una
gran difusion y, por esta razdn, resulta facil
comprobar como gallos sobre columnas
aparecen en otras manifestaciones artis-
ticas paleocristianas. En el cubiculo de
Le6n en la catacumba de Comodila en
Roma (Fig. 4) aparece un gallo sobre co-
lumna en medio de la escena que repre-
senta a San Pedro recibiendo la suprema
dignidad de pastor de la Iglesia. Se puede
comprobar que la asociaciéon Pedro-gallo
supera el campo escénico de las nega-
ciones de este apdstol. En la puerta de la

8 Evidentemente la datacién de este gallo no entra dentro de los planteamientos de la presente comunica-
cién. En este caso tan sélo se discute el distinto caracter formal de las dos piezas, con independencia a la mayor o
menos antigliedad puesto que ambas pudieron haber sido reaprovechadas.

9 A. SERAFINI (1927): Le torri campanarie di Roma e del Lazio nel Medioevo, Roma, p. 16y ss.

10Vid. Ginesio TURCIO (1946): La Basilica de S.Pietro, Florencia, p. 160. “dall’interno del tempio, dove, come
nella Basilica lateranense, era colocato sopra una colonna a ricordo della colpa e del pentimento di San Pietro”.

1 Mt. 26,34:“En verdad te digo que esta misma noche, antes de que el gallo cante, me negaris tres veces...
12 Umberto M. FASOLA (1980): Pedro y Pablo en Roma, Roma, p. 94

13 Ibid.
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Fig.4. Cubiculo de Leén. Catacumba

de Comodila. Roma.

basilica de Santa Sabina en Roma tam-
bién aparece tallada una escena con un
gallo sobre un alto pedestal, en este caso
formado por cuatro columnas exentas.
Incluso existen trabajos sobre marfil, de
época paleocristiana, que también inclu-
yen esta misma tematical4. Es muy inte-
resante la cubierta ebirnea expuesta en
el Museo Civico de Arte e Historia de
Brescia. También se puede citar el diptico
de marfil del Museo Arqueologico Na-
cional de Florencia’s. El tratamiento de la
figura, en cuanto a acabado, es similar al
ejemplo de San Pedro del Vaticano.

De todo esto hay que destacar dos
aspectos clertamente interesantes. En
primer lugar la abundancia de represen-
taciones de gallos en el arte paleocristia-
no (relieves, tallas, marfiles, pintura) y por
ultimo el cambio que se produce a partir
de mediados del siglo IV en las repre-
sentaciones iconograficas. Por asi decirlo
el gallo deja de estar representado en el
suelo para volar hacia lo alto de un pilar,
en una postura y actitud monumentales.
Este hecho obliga a pensar que posible-
mente en algiin momento, proéximo a la
mitad del siglo IV, se levanté un monu-
mento que comenzd a ser copiado por los
talleres romanos. Por lo demas se sabe que
las arquitecturas representadas en los sar-
cotagos paleocristianos imitan a las exis-

tentes en Roma, aunque las proporciones
se hayan distorsionado y el conjunto ur-
bano no aluda a un lugar concreto.

Tras el traslado de capitalidad impe-
rial a Constantinopla o a Milan, muchos
edificios y monumentos paganos fueron
reaprovechados por los cristianos ;Es
posible que la figura del gallo o inclu-
so el propio monumento del gallo sobre
un pedestal tengan un origen pagano?
Esta es una pregunta que hoy no pode-
mos contestar. Sin embargo si se com-
para el gallo de San Pedro del Vaticano
con el gallo galo-romano del Museo de
Louvre se puede observar un parentesco
estilistico al igual que ocurre con otros
gallos romanos representados sobre di-
versos soportes. Entre todos llaman la
atencioén las figuras de estos animales
elevados sobre columnas y asociadas a la
figura del dios Mercurio’s.

Cronoldgicamente, para nosotros, el
gallo de San Pedro del Vaticano respon-
de a modelos de época romana aunque,
por el momento, resulta dificil deter-
minar una fecha mas precisa sobre todo
por la escasez de piezas similares, hechas
en bronce y de tamafio semejante. Esta
escasez nos ha obligado a recurrir a va-
lorar aquellas representaciones de gallos
ejecutadas sobre diversos materiales y
que formaban parte de conjuntos escé-
nicos. Evidentemente al no ajustarse el
tamafio del animal con el del gran bron-
ce del Vaticano, es necesario acudir a
otras evidencias comparativas tales como
el acabado estilistico.

Ademas el gallo de San Pedro del
Vaticano va a alcanzar una gran impor-
tancia iconografica de indole arquitec-
tonica. Tal y como anteriormente se ha
senalado, el remate de la torre de San
Pedro del Vaticano, desde el VIII-IX,
se caracterizaba por la presencia de un
gallo que descansaba sobre una bola, co-

147 L. AVELLO ALVAREZ (2004): “El gallo de la torre de San Isidoro. Avance al estudio iconografico”, El

gallo de la torre. San Isidoro, Leén. Ledn, p. 84.
15 Ibid. p. 84.Vid. Ilustraciones.
16 Jbid. pp. 76-82.
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locados sobre una estructura que, a su
vez, albergaba el campanario!?. Torre,
campanas y gallo es un conjunto que
caracterizard a numerosas iglesias roma-
nicas de la cristiandad europea. El gallo
medieval también asumira la funcién de
veleta, siguiendo las mismas funciones
que el ejemplo de San Juan de Letran’s.
La hipotesis planteada por A. Serafin, de
poner tales simbolos sobre los campani-
les y de que este modelo se difundio a
partir de los ejemplos de la ciudad del
Papado a través de los territorios del
“neoimperio romano de Carlomagno”,
es muy creible!?.

La presencia de gallos sobre estruc-
turas verticales en forma de torres se
documenta a través de diversas fuentes:
las literarias, las epigraficas y las relativas
a las ilustraciones artisticas, Ademas hay
que valorar y resaltar los escasos ejem-
plos que atn subsisten, desde fechas me-
dievales, en lo alto de estos edificios.

La basqueda de representaciones de
gallos sobre campaniles en los paisajes
urbanos ejecutados sobre diversos sopor-
tes artisticos medievales, principalmente
miniaturas, ha permitido definir dos pe-
riodos claramente contrapuestos. Hasta
el siglo XIII, se inventarian bastantes de
estas aves elevadas sobre lo mas alto de las
torres de iglesias, catedrales y monasterios.
Por el contrario, a partir del siglo XIV, se
abre una casi completa oscuridad en este
sentido. Es como si estas figuras se hubie-
sen eliminado, siendo sustituidas por otros

simbolos tales como banderolas y otras
imagenes inéditas hasta este momento.
Las primeras alusiones literarias a la
instalacion de gallos sobre estructuras
arquitecténicas no son muy abundantes
pero si muy explicitas. La referencia mas
antigua, hallada se entiende, de un gallo
situado sobre un campanario se remonta
al afio 820 cuando el obispo de Brescia,
Ramperto, hizo fundir un gallo de bron-
ce y lo emplazo en lo alto de su iglesia20.
Este dato documenta, a comienzos del
siglo IX, la existencia de un gallo sobre
un edificio cristiano fuera del ambito
romano. Posiblemente este hecho sea
reflejo de lo ocurrido en San Pedro del
Vaticano. ;Es posible que hubiese mu-
chos mis ejemplos? Lo que si parece es
que no fue el anico. En el siglo X, el
poeta inglés Wolstan nos habla también
del gallo de la catedral de Winchester2!.
Como ya hemos expuesto, las ilustra-
ciones medievales constituyen el grupo
de fuentes mis importante para com-
prender este fendmeno. De todos los
ejemplos, el mis popular y conocido
es la escena, representada en el famoso
tapiz de Bayeux, en la que se contem-
pla cémo se va a colocar un gallo con
su correspondiente tija en el campanile
de la catedral de Westminster (Fig. 5).
También magnifica y explicita es una
representacion del Arca de Noé con un
fondo de arquitecturas sobre las que se
elevan dos gallos posados sobre sendas
bolas?2. Espectacular es la cantarina fi-

17 Es evidente, también, la conexién de la figura de este animal con la del apdstol Pedro a quien estd dedica-

da la Basilica Vaticana.

18 No se sabe si la pieza protagonista de este estudio también cumplia la funcién de determinar la direc-

cién del viento. Tampoco se sabe a qué altura estaba colocado el gallo de San Juan de Letrin. Resulta evidente
que para poder cumplir su objetivo tendria que sobresalir al menos por encima de los edificios del entorno. Por
altimo, también hay que tener en cuenta que no se conoce la forma ni la fecha de elaboracién de este Gltimo
ejemplo. Por tanto, no se pueden elevar excesivas conjeturas a partir de él.

19 A. SERAFINI, Op. cit. P. 21

20 Asi lo confirma la inscripcién que acompaiié a tal evento: DOMINUS RAMPERTUS, EPISCOP.
BRIXIANUS,/ GALLUM HUNC FIERI PRAECEPIT,ANN./ D.N.Y. H.VXPI R. M. OCTOGENTE-
SIMO/ VIGESIMO, INDICTIONE XIII, ANNO TRANSLAT./ S.S. DECIMO QVARTO, SUI EPISCO-
PATUS VERO SEXTO.Vid. Fernand CABROL et Henri LECLERCQ (dir.) (1914): Dictionnaire d’Archéologie
chrétienne et de liturgie, IIléme tome, 2éme partie, Paris, vid Coq, p. 2.093.

21 R. GAUDIN (1956). Le coq des clochersy Mémoires de la Société Archéologique et Historique de la Caren-
te, Angouleme, p. 8.

22 Génesis de Caedmin, Oxford, Bodleian, Library, Lib. Junius 11, f. 66 v.
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Fig.5. Colocacién de un gallo en lo alto
de la catedral de Westmister. Tapiz de Bayeux.

gura del gallo del Pontifical de Lanalet?.
De entre todos es posible que haya que
destacar el gallo representado en el Sal-
terio de Utrecht de Canterbury debido
al protagonismo que el ave adquiere en
la escena2t. Otro salterio muy interesante
es el que conserva un plano de Canter-
bury; en él se puede detectar la presencia
de una sola y rotunda silueta de uno de
estos gallos?3. Otras dos soberbias repre-
sentaciones de tales aves aparecen en el
Bendicional de Etelvoldo en el momen-
to en que dicho obispo bendice a su co-
munidad?6. Especialmente significativo es
el gallo que aparece representado sobre
el baculo de marfil, llamado “d’Yves de
Chartres”27. También es de justicia re-
saltar la magnifica representaciéon de un
gallo salida de los talleres de Silos (Fig.
6). Se trata de una obra repujada sobre
cobre dorado que es fechada en los anos
1150-6028. Hay numerosos ejemplos
procedentes en ilustraciones procedentes
principalmente de Francia y también de
Inglaterra. A medida que nos alejamos de
estos territorios la densidad es menor?.

Lo que mis destaca en todas estas
ilustraciones es el caracter protagonis-
ta que adquiere la figura del gallo. El
artifice lo representa, no como un ele-
mento mas, sino con una cierta inten-
cionalidad significativa.

Hay abundantes ejemplos de figuras
de gallos que otean el horizonte desde
lo alto de las torres de edificios alto y
pleno medievales. Especial mencion
merecen los que se clasifican dentro del
estilo romanico, sobre todo franceses,
ademas de ingleses, alemanes y espano-
les aunque éstos en un nimero mucho
mas reducido. Es muy dificil precisar
a qué época pertenecen pues, por el
hecho de estar emplazados en lugares
muy elevados, resulta imposible some-
terlos a un analisis artistico. Muchos de
ellos son sustitutos de otros mas anti-
guos que, a su vez, pudieron haber rem-
plazado a otros.

Estas piezas han sufrido graves de-
terioros a lo largo del tiempo al estar
sometidas a las inclemencias climaticas,
a diversos agentes meteorologicos, al
deterioro de los soportes, etc. En el afio
965, la torre-gallo de la iglesia abacial
de Saint-Pierre en Chalons sufrié gra-
ves desperfectos. En el pasaje escrito por
Gilobert de Nogent, hacia el afio 1104,
se menciona que el gallo de la veleta de
la abadia de Saint-Gemer fue alcanzado
por un rayo. En 1091, otro cayd sobre
el gallo de la catedral de Coutances3".
Estos ejemplos sirven para ilustrar del
porqué se han conservado tan pocos ga-
llos medievales a pesar de su difusion. En

23 Pontifical de Lanalet, Consagracién de una iglesia, Rouen, Bibliothéque Municipale, 368, A. 27, f. 2v.
24 Canterbury, Copia del Salterio de Utrecht, Londres, British Museum. Su cronologia corresponde a la segunda

mitad del siglo X lo que lo hace que sea de mayor interés.

25 Christ Church en Canterbury, Salterio de Eadwin, Cambridge, Trinity College, R. 1, ff. 284v-285r.
26 Bendicional de Etelvoldo, Londres, British Library, Add. Ms. 49598, . 118v.
27 Puede proceder de Beauvais y se fecha hacia el afio 1091. Es de marfil de elefante y se halla en el Museo

Bargello de Florencia.

28 Aparece representado en el llamado Retablo con Esmaltes del Museo de Burgos y procede de la citada

abadia.

29 Evidentemente se pueden inventariar numerosas representaciones de gallos pero se prefiere ofrecer los

ejemplos mas espectaculares.

30Vid. Guillelmus Cabill. Mon., Frag. Hist (PL 134, 1017); Lit. 143 Anm.4. Citado en Lexicon der Christlichen

ITkonographie, vol. 2, Herder, 1970, p. 208.
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la actualidad, las obras de restauracion
han permitido acceder a alguna de estas
piezas y asi poder valorarlas, como re-
cientemente ha ocurrido en el caso del
gallo-veleta de la torre de la abadia de
San Isidoro de Ledn.

CONCLUSIONES

El gallo de San Pedro del Vaticano,
por su estilo y acabado, responde a mo-
delos romanos bajoimperiales e incluso
anteriores. Se trata por tanto de una pieza
reaprovechada durante la Edad Media.
Cronolbgicamente, en el arte paleocris-
tiano, este animal comenzd a ser amplia-
mente representado a partir del siglo TV.
No es extraiio que en este siglo y poste-
riores se hayan creado y también recupe-
rado numerosas figuras de estos animales.

En algtin momento de los siglos VIII
y IX, este gallo es elevado a lo mas alto
de la torre del edificio mas importante
de la cristiandad. A partir de entonces la
formula propuesta —torre, campanario,
gallo- se extiende por Europa principal-
mente por tierras del “neoimperio caro-
lingio”. El modelo de la basilica de San
Pedro alcanzé un enorme éxito hasta tal
punto que se le puede calificar de fend-
meno artistico.

Se ha obviado el estudio del conte-
nido simbolico de estas figuras por las
limitaciones espaciales que todo con-
greso impone.

Fig.6. Representaciéon de un gallo sobre el

retablo esmaltado de Santo Domingo de Silos.
Museo Provincial de Burgos.






LA SANTA FAZ DE CRISTO EN LA PINTURA GOTICA
CATALANA. ICONOGRAFIAY FUENTES TEXTUALES
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INTRODUCCION

Desde mediados del siglo XIV apa-
recen en la pintura catalana representa-
ciones de la Santa Faz de Cristo ya sea
como imagenes devocionales, adoptando
el formato de pequenias tablas, dipticos o
relicarios, o bien, como es mas habitual,
integrandose en el retablo, en el interior
de uno de los elementos decorativos que
lo coronan o en alguna de las escenas
de la vida de Cristo que figuran en los
compartimentos. Su apariciéon en la pin-
tura de la Corona de Aragén coincide
cronolégicamente con el despliegue de-
vocional que alcanzé la Santa Faz en el

sas imagenes consideradas como acheiro-
poieton —imagenes no realizadas por mano
humana'- en Roma, Génova, Luca o
Laon y la veneracién que éstas suscita-
ron, contribuyeron de manera decisiva a
la difusién de la efigie cristologica en las
ultimas centurias de la Edad Media.

Con el presente trabajo pretendo
realizar una aproximacién al estudio de
la Santa Faz en la pintura gotica catala-
na desde un doble punto de vista: por
una parte analizaré el reflejo que tuvie-
ron en la literatura religiosa catalana las
tradiciones que legitiman el caracter mi-
lagroso de la Santa Faz de Cristo vy, por

Occidente cristiano a finales de la Edad
Media. El prestigio que asumieron diver-

otra, abordaré la iconografia que estas
imagenes revistieron2.

L El término griego acheiropoieton designa aquellos objetos e imagenes a los que se atribuye un origen mila-
groso. Esta categoria de representaciones gozd de singular prestigio en el mundo cristiano a partir del siglo VI, de
ahi que sean muchas las referencias a estas imagenes en estudios especializados, destacaremos s6lo los mas relevan-
tes:Von Dobschiitz, E.Von: Christusbilder, Untersuchungen zur Christlichen Legende, Leipzig, 1899, A. Cameron: “The
History of the Image of Edessa: The Telling of a Store” en Harvard Ukranian Studies, 7, 1983, p 80-94 (recopilado
en Changing Cultures in Early Byzantium, London, 1996, del mismo autor), Belting, Hans: Likenes and presence. A
history of the Image before the Era of Art, London, 1994, p 49-57 y Trilling, James: “The image not made by hands
and the Byzantine Wau of seeing” en The Holy Face and the paradox of representation, Bologna, 1998, p 109-127.

2 Desde los trabajos publicados en el siglo XIX por E. von Dobschiitz y K. Pearson un dilatado ntimero de
historiadores ha abordado el estudio de la Santa Faz de Cristo en el mundo medieval, ya sea a partir del analisis
textual de las fuentes, de la iconografia de las efigies o bien centrindose en el estudio particular de alguna de
las obras. En este sentido, hay que subrayar las destacadas aportaciones realizadas en el tltimo lustro. Reseflamos
a continuacién la bibliografia basica sobre el estudio de las dos tradiciones literarias que explican el origen mi-
lagroso de la Santa Faz y su difusién en Oriente y Occidente (a ellas aludiré en el textos principal). Los limites
espaciales de esta publicacién impiden la enumeracion exhaustiva de lo escrito hasta el momento, me cefiré por
lo tanto a citar las obras que, a mi criterio, resultan fundamentales. Aunque algunos de los trabajos publicados
tratan monograficamente una de las leyendas, la mayoria analizan ambas historias piadosas, por este motivo hemos
optado por ofrecer cronolégicamente los principales titulos publicados hasta la actualidad:Von Dobschiitz 1899,
Pearson, K.: Die Fronica. Ein Beitrag zur Geschichte des Christusbildes im Mittelalter, Stasbourg, 1887, Chastel, André:
“LaVéronique” en Revue de I’art, 40-41, 1978, p 71-82, Lewis, Flora: “The Veronica. Image, Legend, Viewer” en
England in the Thirteenth Century, Proceedings of the 1984 Harlaxton Symposium, Grantham, 1985, p 100-106 ,
Pfeiffer, H. et al.: “L'immagine simbolica del pellegrinaggio a Roma: La Veronica e il Volto di Cristo; L'iconografia
della Veronica” en L'arte degli anni santi, Roma 1300-1875, Milano, 1984, p 106-126, Kuryluk, E.: Veronica and Her
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LA DEVOCION A LA SANTA FAZ
DE CRISTO EN EL OCCIDENTE
MEDIEVAL

La noticias documentales mas an-
tiguas que mencionan un sudario de
Cristo en Occidente se refieren a un
objeto con esta denominacién conser-
vado en San Pedro del Vaticano. El Ordo
benedictus canonicus (1143) precisa que el
Papa solia dirigirse con frecuencia al su-
dario llamado Verdnica. Una descripcion
de la basilica romana de esta época sitiia
el sudario delante del oratorio dedicado
a Maria, fundado antiguamente por Juan
VII3. La brevedad de las referencias no
permite concluir que el sudario tuviera
impreso el rostro de Cristo. La prime-
ra alusion explicita a una reliquia con
la efigie cristologica data de finales del
siglo XII cuando, con ocasion de la vi-
sita que realiza a Roma Felipe Augusto,
Clemente III, muestra las reliquias mas
insignes y se menciona una tela de lino
con la efigie del Redentor. Es sin duda
bajo el pontificado de este Papa cuan-

do la Santa Faz asume preminencia en
Roma, como lo demuestra la construc-
cién de un ciborio que facilitase la ex-
posicion de la reliquia en 1193.

El gran impulsor de la devocidén a
la Santa Faz vaticana fue sin embargo
Inocencio III. En 1208, con la bula Ad
commemorandades nuptias salutares, el Papa
instaura una procesion en la que se ofre-
ce a la veneracidn de los fieles la efigie
vaticana. El acto se celebraba el segundo
domingo después de Epifania, dia en que
la Iglesia conmemoraba la fiesta de las
Bodas de Cana. El solemne cortejo par-
tia de San Pedro y circulaba por las calles
romanas hasta llegar al hospital del Santo
Espiritu, fundacion personal de Inocen-
cio*. El Papa sanciond con cuarenta dias
de indulgencia a quienes asistian al actoS.
La contemplacion directa del rostro
cristologico permitia a los devotos una
unién mas intima y personal con el Re-
dentor y, de este modo, se propiciaba el
matrimonio espiritual entre el alma hu-
mana y la divina gracia, adelanto y pren-

Cloth. History, Symbolism and Structure of a “True’ Image, Cambridge, 1991, Wolf, Gerhard: “La Veronica e la tradi-
zione romana di icone” en Ritratto e la memoria. Materiali 2, Roma, 1993, p 9-35, “From Mandylion to Veronica.
Picturing the ‘Disembodied’ Face and Disseminating the True Image of Christ in the Latin West” en The Holy
Face and the paradox of representation, Bologna, 1998, p 153-179 (a partir de ahora citaré esta obra con el titulo
Holy Face),“La vedova di re Abgar: una sguarda comparastico al Mandilion e alla Veronica” en Bulletin de I"Institut
historique belge de Rome, 69, 1999, p 215-243, “’Pinta della nostra effice’. La Veronica come richiamo dei romei”
en Romei e Giubilei. Il pellegrinaggio medievale a San Pietro (350-1350), Milano, 1999, p 211-21; con motivo de la
exposicion realizada sobre el mandylion de Génova se ha publicado un completo catalogo: Mandylion. Intorno al
Sacro Volto, da Bisanzio a Genova (ed. De Gerhard Wolf, Colette Dufour Bozzo y Anna Rosa Calderén Masetti),
Génova, 2004. Los estudios dedicados a la Santa Faz de Cristo en el contexto hispano son escasos, se trata sin
embargo de destacas aportaciones entre las que cabria subrayar el trabajo pionero de Josep Gudiol i Cunill: “Les
Veroniques” en Vell i Nou, época II, vol. I, nam. XIII, abril 1921, p. 1-11. Recientemente, se ha realizado una
excelente puesta al dia del tema: Fernandez, Etelvina: “Del santo Mandylion a la Veronica: sobre la vera icona de
Cristo en la edad media” en Imdgenes y promotores en el arte medieval, Bellaterra, 2001, p 353-371. Agradezco a la
autora la referencia de su estudio. Desde una perspectiva mas amplia: Barral, Xavier: Sobre la imatge com a retrat de
Crist a 'Edat Mitjana. Lli¢6 inaugural del curs 2001-2002. Amics de I’Art Romanic, Barcelona, 2001.

3 Una crénica de finales del siglo X, escrita probablemente por el monje Benedetto di Sant’Andrea sul monte
Soratte, menciona la fundacién de un oratorio dedicado a la Virgen ubi dicitur Veronica por parte de Juan VII (705-
707). Esta noticia, muy temprana, concuerda, como vemos, con las informaciones posteriores, la Descriptio vaticana
del siglo XII designa al sudario con el término veronica: est etiam sudarium Christi quod vocator Veronica.

4 La procesiéon de un icono o imagen de un personaje sagrado fue relativamente frecuente en las festivida-
des litargicas tanto de la Iglesia oriental como occidental. Como veremos mas adelante, en el palacio imperial
de Constantinopla se veneraba una imagen milagrosa de la Santa Faz de Cristo que se sacaba anualmente en
procesion al menos desde mediados del siglo X y hasta el XIII. Otro tanto sucedia en Roma con motivo de la
Asuncién de laVirgen, la imagen de Cristo conservada en el Palacio Laterano era expuesta a los fieles durante la
procesion que circulaba por los foros romanos camino de Santa Maria la Mayor, donde se colocaba junto a una
imagen de Maria atribuida a San Lucas (sobre la procesién romana, ver entre otros: Kitzinger, E.: ”A Virgin’s Face:
Antinquarism in Twelft Century Art” en The Art Bulletin, 62, 1980, p 6-19 y “Icons and Roman Society in the
twelfth Century” en Italian church decoration of the Middle Ages and Early Renaissance, Firenze, 1989, p 27- 41).

5 En la liturgia medieval el ciclo de la Epifania incluia tres grandes fiestas: la propia Epifania, celebrada el seis
de enero, el Bautismo de Cristo y, finalmente, las Bodas de Cana.
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da de la futura unién entre el hombre y
Dios. Este marcado simbolismo escato-
logico estaba profundamente arraigado
en la obra teoldgica de Inocencio III ,
al mismo tiempo, era acorde con la es-
piritualidad de caricter mas emotivo e
intimo que se impuso en la baja Edad
Medias. En 1216, en el transcurso de
la procesion romana se produjo un mi-
lagro que contribuyd definitivamente
a acrecentar la fama de la Faz vaticana.
A raiz de este suceso el Papa concedid
nuevas indulgencias a aquellos fieles
que recitaban una oracién ante la ima-
gen de la Santa Faz’. La decisién papal
influyé decisivamente en la difusiéon de
la representacion del rostro cristolégico
en Europa?, a partir de ese momento la
Santa Faz se reprodujo en libros devo-
cionales destinados a alimentar la piedad
de laicos y religiosos®. Al mismo tiempo,
la contemplacién de la Faz vaticana se
convirtidé en un hito fundamental para
los peregrinos que viajaban a Roma, es-

pecialmente tras la proclamacién del afio
jubilar en el 1300. El rostro de Cristo se
reproducia en las insignias de los pere-
grinos o en los recuerdos que éstos lle-
vaban de retorno a su tierra natal. Los
pintores de verdnicas se apostaban en lu-
gares cercanos al centro de peregrinaje y
ofrecian sencillos dibujos y pinturas a los
devotos. A partir de mediados de siglo, la
efigie de Cristo se grab6 en las monedas
que se acunaron en Romal0.

Ahora bien, ;cudl era la Santa Faz que
se veneraba en la procesion instaurada
por Inocencio Il y qué la reputaba como
rostro verdadero de Cristo? Desgraciada-
mente esta cuestiéon no tiene hoy una res-
puesta segura. En el siglo XIII, la capital
de la cristiandad conservaba al menos tres
imagenes de Cristo objeto de particular
veneracion, el Sancta Sanctorum del
palacio laterano custodiaba una represen-
tacion de Cristo de cuerpo entero repu-
tada como acheiropoieton'!. En la basilica
de San Pedro se guardaba, como hemos

6 Como numerosos estudiosos han sefialado, el pontificado de Inocencio IIT (1198-1218) fue uno de los més
decisivos de la Iglesia medieval. La primacia que otorgd a la Iglesia respecto al Imperio y a las monarquias marco
las relaciones politicas en un periodo sumamente complejo. Por otra parte, Inocencio III contribuyé decisiva-
mente a convertir la basilica de San Pedro en la sede principal de la Iglesia, sustituyendo asi la funcion que hasta
entonces tenia San Juan de Letrin. La devocion que despertd la verdnica vaticana cooperd a prestigiar la basilica
frente al palacio laterano. Gherard Wolf ha subrayado la conexioén que existe entre la instauraciéon de la procesion
romana por parte del Santo Padre y su produccion teoldgica (Wolf 1993). Isa Ragusa ha destacado el papel de
Inocencio III en la difusion de la devocién a la Santa Faz de Cristo y, en concreto, sitia en el circulo de te6logos
cercanos al Papa la redaccion de una version singular del milagro de Abgar que legitima la autenticidad de la Faz
vaticana, que habria llegado a Roma desde Jerusalén: “The iconography of the Abgar Cycle in Paris, ms. lat. 2688
and its relationship to Byzantine Cycles” en Miniatura, 11, 1989, p 35-51.

7 El hecho fue relatado por Matthew Paris en la Cronica Maior (1240) quien completo el texto con unos
dibujos de la Santa Faz de Cristo. Se trata del manuscrito mas antiguo en Occidente que reproduce el rostro cris-
tolégico y que probablemente fue el punto de partida de la representacién de Jests en la miniatura inglesa. Sobre
la iconografia de la Faz de Mathew Paris es interesante destacar la opinién de Flora Lewis quien sugiere que los
dibujos no reproducen la efigie vaticana que vio personalmente el monje inglés sino mas bien el modelo con-
vencional divulgado en la Edad Media, la Maiestas Domini, con el que que los fieles cristianos estaban familiariza-
dos. Esto explicaria las diferencias iconograficas entre los apuntes del inglés y las representaciones mas habituales
de la Santa Faz de Cristo vaticana (Lewis 1984).

8 Es interesante sefialar en este punto que la decisién papal de conceder indulgencias a la contemplacién
directa de cualquier faz de Cristo supuso un cambio importante en el tipo de devocion. Si hasta entonces la
veneracion del rostro cristologico estaba integrada en la conmemoracién oficial que la Iglesia propiciaba en
determinadas fiestas litGrgicas, ahora, por primera vez, se fomenta su veneracién en un ambito privado e intimo.
Esto, sin embargo, no ird en menoscabo del prestigio de la Santa Faz romana y de su veneracién publica. John
Oliver Hand: “Salva sancta facies: some thoughts on the iconography of the head of Christ by Petrus Christus”
en Metropolitan Museum Journal, 27,1992, pp 7-18.

9 Inocencio 11l compuso una oracién que se recitaba ante la Santa Faz. Parece que en el siglo XIV se difun-
dieron dos plegarias dedicadas al rostro de Cristo con la consiguiente aplicacién de indulgencias: la Salva Sancte
Facies de Juan XXII y Ave facies preclara de Inocencio 1V, la autenticidad de las cuales ha sido cuestionada por
Gherard Wolft (1999).

L0Wolff 1999, p 220.

1 La pintura original puede datar del siglo VII, sin embargo las primeras noticias son del VIIL.
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visto, un sudario de Cristo. El monaste-
rio romano de San Silvestre in Capite,
fundado por Pablo I en el 761 para al-
bergar monjes griegos huidos de la crisis
iconoclasta, debié poseer también una re-
presentacion del rostro del Redentor que
reproduciria un modelo bizantino con
el que los religiosos estarfan mas fami-
liarizados!2. Estas imagenes, consideradas
todas como retratos verdaderos de Cristo
por su origen milagroso!3, constituyeron
el modelo de las efigies del Redentor di-
fundidas en la baja Edad Media'4.

La representacion de la Santa Faz de
Cristo, entendida como Vera Faz, esta
unida a un origen milagroso: los evan-
gelios relatan la ascension de Cristo y
certifican asi que su cuerpo glorioso
descansa en el cielo y que, como con-

secuencia, no existen en la tierra restos
de su Humanidad Santisima. Por otra
parte, los textos candnicos no propor-
cionan ninguna descripcién detallada de
su persona y tampoco aluden a una re-
presentacién directa de su rostro. A pesar
de ello, un antiguo texto apocrifo sirio!3,
la doctrina de Addai, relata la leyenda
del monarca Abgar quien, afligido por
una grave enfermedad, recaba informa-
cién sobre los milagros que obra un mé-
dico judio. Abgar dirige una carta a Jests
con el fin de invitarle a su reino; aunque
Cristo deniega la propuesta le promete a
cambio que uno de sus discipulos acudi-
ra a Edesa para curarle tras su Ascension.
El apdcrifo precisa ademas que Hanna,
funcionario y pintor del monarca, reali-
z6 un retrato de Cristo'6. Edesa, capital

12 La historia posterior de esta imagen es sin embargo confusa y ha sido cuestionada recientemente por Isa
Ragusa quien apunta que la faz griega pudo trasladarse temporalmente al Vaticano hasta la demolicién de la anti-
gua basilica. En la actualidad se conservan en Italia dos imagenes de la Faz de Cristo que parecen obedecer a un
mismo tipo iconogrifico: la Faz de la capilla de Santa Matilda del Vaticano, quizis la Santa Faz venerada en San
Silvestre, y el Mandylion de San Bartolomeo degli Armeni en Génova. Sobre ambas representaciones: Bertelli,
Carlo: “Storia e vicende dell’immagine Edessena” en Paragone, 37, 1968, p 3-33, Ragusa, Isa:“The Edessan image
San Silvestro in Capite in the seventeenth century” en Arte d’Occidente: temi e metodi. Studi in onore di Angiola
Maria Romanini, Roma, 1999, vol. 3, p 939-946 i Bozzo Dufour, Colette: “Il Sacro Volto di Genova. Problemi
e aggiornamenti” en Holy Face, p 55-67, Mandylion. Intorno al Sacro Volto da Bisanzio a Genova (ed. Gerhard Wolf,
Colette Dufour Bozzo, Anna Rosa Calderon Masetti), Genova, 2004.

13 No quiero abundar en este punto en el concepto medieval de original y copia, ya comentado en numero-
sas ocasiones al abordar el estudio de imagenes milagrosas. Una de las propiedades que se atribuia a los originales
era precisamente la capacidad de generar duplicados que participaban de las mismas facultades taumatargicas que
los originales. Las distintas versiones de la historia de Abgar, a las que mas tarde aludiré, describen precisamente
la formacién de estas copias que se producen por virtud de un milagro. En este sentido son pocas las diferencias
que distinguen al original de la copia. De hecho, las copias que seguian la iconografia, el formato y las medidas
de un original recibian también la consideraciéon de original, en tanto que reproducian con fidelidad la imagen
milagrosa. Sin embargo, el estudio comparativo de la imigenes del rostro de Cristo pone en evidencia la exis-
tencia de distintos modelos de Santa Faz -el rostro puede estar frontal o de tres cuartos, con la mirada dirigida al
frente o al lateral, sélo la efigie o también el cuello y parte del busto, puede aparecer nimbo o estar desprovisto
del mismo, la cabeza puede mostrarse sola o impresa en un lienzo blanco-. La desaparicion de las imigenes ori-
ginales, la falta de descripciones y la variedad de las copias conservadas dificulta enormemente conocer cémo
eran las imagenes milagrosas. No debe perderse de vista ademds, que las santas faces veneradas como originales se
exponian s6lo en determinadas festividades, durante un breve periodo de tiempo y que la exposiciéon podia ser
solo parcial. Como consecuencia, la reproduccion de las mismas no necesariamente obedecia al original sino que
podia tratarse de modelos convencionales con los que el pintor y los fieles estaban familiarizados.

14 Al margen de las faces romanas y la que se venerd en Génova, pronto adquirieron un sélido prestigio otras
imagenes cristologicas como la Santa Faz de Ladn o el Sacro Volto de Luca consideradas también como copias
fidedignas. A ellas se refieren algunos de los viajeros que visitaron Roma y otros puntos de la cristiandad occi-
dental en el siglo XIII como Gervase de Tilbury o Gerald de Wales. La Santa Faz que se conserva actualmente en
Laon es un pintura eslava realizada alrededor del 1200, posiblemente obsequio de un monarca bulgaro. La imagen
fue entregada por el cardenal Jacques Pantale6n a su hermana, abadesa de Montreuil-les-Dames, en 1249, quien
previamente le habia solicitado la efigie original de Cristo (Grabar, André: La Sainte Face de Laon. Le mandylion
dans Uart orthodoxe, Prague, 1931.

>

15 Para un anilisis exhaustivo de las fuentes: Drijvers, Han J.W.: “The image of Edessa in the Siriac Tradition’
en Holy Face, p 13-32.

16 Al retrato de Cristo no se le atribuye por entonces un origen milagroso. Se trataba de una obra realizada
por el pintor real y que Abgar conservé en su palacio edessano, como un obsequio apreciado. No es hasta el siglo
VI que se da al retrato de Jests el titulo de imagen acheiropoieta, se le asignan facultades taumatirgicas y se uti-
liza como talisman.
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del reino de Abgar, custodio la carta y
la Faz de Cristo, convirtiéndose en una
ciudad infranqueable a las tropas enemi-
gas, merced a la eficaz proteccion que le
conferia la Faz cristologica. La cronolo-
gla del texto sirio es atn fuente de dis-
cusibn, parece que inicialmente existid
una tradicion oral, que se puso por escri-
to en el siglo V. Anteriormente, Eusebio
de Cesarea habia incluido la correspon-
dencia que intercambiaron Abgar y Jests
en la Historia Eclesidstica sin mencionar la
existencia de un retrato de Cristo!”.

El siguiente hito en la historia de la
imagen edesana se produjo en el 944,
cuando la Faz fue trasladada en solemne
procesion a Constantinopla y se reservo
en la capilla del palacio imperial hasta su
pérdida en el 1204, con la penetracién
de los cruzados en la ciudad!s. La leyen-
da de Abgar se difundird en Occiden-
te en el siglo XII, momento en que se
traducen al latin las obras de Eusebio de
Cesarea!” y San Juan Damasceno, textos
que, a su vez, serviran de fuente a desta-
cados autores religiosos de la baja Edad
Media como Santo Tomas de Aquino,
Pedro Lombardo, Jacopo da Varazze o
Vincent de Beauvais.

Junto a la historia de Abgar exis-
te una segunda tradiciéon literaria que
menciona una imagen milagrosa de
Cristo. Se trata de un ciclo de textos
apocrifos que describen el fatal desenla-
ce de la vida de Pilatos y la destruccién
de Jerusalén por las huestes romanas,

como castigo por la muerte de Jests. Los
relatos conocidos como Mors Pilati y
Vindicta Salvatoris introducen un episo-
dio que explica el encuentro entre una
mujer judia, de nombre Verénica, y Je-
sucristo. Las distintas versiones divergen
en el momento y los detalles del en-
cuentro, todas coinciden sin embargo en
que Cristo entregd a la mujer un lienzo
en el que estaba impresa la Faz del Re-
dentor. La facultades taumattrgicas del
panuelo de la Veronica se evidenciaron
pronto en su inmediata curaciéon. Re-
querida mas tarde por un funcionario
de la corte imperial, la Verdnica se tras-
lad6 a Roma donde presentd la Santa
Faz a Tiberio. Los Mors Pilati y Vindicta
Salvatoris pertenecen al grupo de ap6-
crifos escritos en latin que serviran de
fuente para obras devocionales como La
Leyenda dorada y el Speculum Humanae
Salvationis?0. En ambos textos, la Veroni-
ca estd ya asociada a la pasion de Cristo
y esta version se convertira pronto en la
mas divulgada en Europa.

Como hemos visto, finales del siglo
XIIT las historias piadosas de Abgar y de
la Verénica pertenecen ya al acerbo teo-
logico del Occidente cristiano gracias a
la popularizacion que de ellas hicieron
las principales obras devocionales. Jaco-
po da Varazze incorporé la leyenda de
Abgar en el texto que narraba la vida
y los milagros de los apostoles Simdn
y Judas Tadeo citando como fuente la
Historia eclesidstica; asimismo el encuen-

17 Egeria relata la historia de Abgar con motivo de la visita que realizé a Edesa a finales del siglo IV. Alude a

las cartas que escribieron el monarca sirio y Jesucristo, cuyo texto ya conocia en su tierra natal (El viaje de Egeria,
Barcelona, 1994, p 81-85). Como Eusebio de Cesarea obvia mencion alguna a la existencia de una Faz de Cristo.

18 Sobre la llegada de la reliquia a Constantinopla: Runcinam, S.: “Some remarks on the Image of Edessa” en
The Cambridge Historical Journal, 3, 1929-1931, p 238-252, Weitzmann, Kurt: “The Mandylion and the Constan-
tine Porphyrogennetos” en Cahiers Archelogogiques, X1, 1960, p 163-184, Bertelli 1968, Cameron 1983, Patlagean,
E.:“Lentrée de la Sainte Face d’Edesse a Constantinoble en 944" en La religion civique a I’époque médiévale et mo-
derne. Actes du colloque organisée par le Centre de Recherche d’Histoire sociale et culturelle de I’Occident. XII-XVIII siécle
(ed. André Vauchez), Roma, 1995, p 21-35, Drijvers, Jans J.W.: “The image of Edessa in the Syriac Tradition” en
Holy Face, p 33-53, Cameron, Averil: “The Mandylion and Byzantine Iconoclasm” en Holy Face, p 33-54.

19 Para el texto original de la correspondencia entre Abgar y Cristo: Los evangelios apdcerifos (ed. Santos Otero),
BAC, Madrid, 1956 y La leyenda del rey Abgar. Origenes del cristianismo en Edessa, Madrid, 1995, (Apdcrifos cristia-
nos, vol. 1).

20 Remitimos a la excelente ediciéon de Santos Otero de los evangelios ap6crifos. Para las versiones en cata-
lan de los apécrifos de la Pasion: Hernando, Josep: “La destruccid de Jerusalem. La venjanga que féu de la mort
de Jesucrist Vespasia e Titus son fill “ en Miscel-lanea de textos medievals, 5,1989,p 1-116.
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tro de la Verdnica y Cristo se integra en
el relato de la pasion y coincide con las
versiones que ofrecen los apdcrifos antes
mencionados. En Catalufia se conservan
numerosos ejemplares de los Flos sancto-
rum, ademas la traduccién a lengua ver-
nicula de la Leyenda dorada, las llamadas
Vides de sants rossellonesos, presentan el
texto sin destacadas variantes.

Francesc Eiximenis, en la Vita
Christi, escrita en catalan y dirigida ma-
yoritariamente a laicos, realiza una es-
cueta alusion a Abgar en el texto que
dedica al apéstol Tadeo, evangelizador
de Siria2l: (...) Aques apres la passio del
Salvador ana a preycar al reu abguarius qui
avia escrit al salvador sobre la lebrozia su-
pplicant lo qual guaris (...)22.

Por lo que respecta a la Verénica, y
como ha sido destacado por Josep Her-
nando, conservamos dos apocrifos de la
pasion en catalan en los que se menciona
su leyenda. Ambos ofrecen una versiéon
singular, y de momento sin parangdn, de
la historia de la mujer judia. El texto del
codice de la Biblioteca de Cataluna dice
asi: Un hembra qui ha nom Verdnica, que és
de Galilea, era lebrosa foro que no gosava
estar entre les altres persones. E quant ella
sabé que el nostre Senyor era levat en creu
hac gran dol (...). E vench al loch de Mun-
ticalvari e vehé que los juheus agiieren levant
Jhesuchrist en creu. Al peu de la creu esta-
va la Verge nostra dona Santa Maria, mare
sua, e un dexeble, qui havia nom Johan. E
la hembra Verénica no s gosava acostar a la

Verge Maria, com veé aquella hembra plorar,
dregd’s e signa-li que vingués. E aquella vin-
gué aytantost. E la mare de Jhesuchrist pres
una tovallolla que Verénica Tecn. En son cap
e estench-la davant la cara de Jhesuchrist, fill
seu. E encontinent demostra-s’i la fa¢ de Jhe-
suchrist. E dona-la a la Verénica. E axi com
tant tost que Veronica tench la tovallola lla
on era la fa¢ de Jhesuchrist, e tant tost ells
fon sanada e mundada de la lebrosia. Ella té
aquella tovallola encara®

La originalidad radica, por tanto, en
que la Verdnica recibe la Faz taumatar-
gica de manos de la Virgen al pie del
Calvario y no del propio Cristo como
cuenta la tradicién mas divulgada.

Aunque la leyenda de Abgar y la his-
toria de la Verdnica se forjaron en los
primeros siglos del cristianismo, el carac-
ter del relato y los rasgos que adoptaron
las imagenes conectan con la espirituali-
dad que los autores religiosos de la baja
Edad Media contribuyeron a promover.
Como hemos visto, la contemplaciéon
de la Faz de Jesus se convirtidé en uno
de los hitos fundamentales para el fiel
medieval. El mismo Dante, en un texto
muy citado en los estudios sobre la ve-
rénica vaticana, alude al deseo que sen-
tian los peregrinos por acercarse y gozar
de la visién del rostro de Cristo en unos
versos de La divina comedia®*:

Como aquel que quizas desde Croacia
viene a mirar la Verénica nuestra
y del deseo antiguo no se sacia,

21 He accedido a la Vita Christi de Frances Eiximenis a través del excelente estudio de Albert Hauff: La Vita

Christi de fr. Francesc Eiximenis (13402-1409) y la tradicién de las Vitae Christi medievales, Barcelona, tesi doctoral in-
édita, 1976. En su trabajo alude a los textos apdcrifos —en concreto proporciona la referencia al rey Abgar- y a las
creencias populares de las que el franciscano se hace eco.

22 Curiosamente, en los sermones publicados de San Vicente Ferrer dedicados al viernes santo no aparece
ninguna referencia a la Verénica. En sintonia con los textos de ese momento, el dominico concede un papel
destacado a Maria en los relatos de la pasion, se describe con una particular viveza el encuentro de Cristo con la
Virgen y el dolor que embargé su ser al contemplar los sufrimientos de su hijo (Sermons, Barcelona, 1932-1988,
6 vols., Brunel, Clovis: “Le sermén en langue vulgaire prononcé a Toulouse par Saint Vincent Ferrier le Vendredi
Sant 1416” en Bibliothéque de ’Ecole de Chartres, CXI, 1954, p 5-53, Robles Sierra, Adolfo: “Cuatro sermones in-
éditos de San Vicente Ferrer” en Escritos del Vedat, XXIV, 1994, p 311-358 1 Josep Perarnau: “Els quatre sermons
catalans de SantViceng Ferrer” en Arxiu de Textos Catalans Antics, XV, 1985.

23 Extraemos el texto del estudio de Josep Hernando, transcrito a partir del original, ms. 710 de la Biblioteca
de Cataluna. Hernando destaca el papel singular que se otorga a Maria en relacion con la Faz de Cristo. En los
sermones que se conocen del siglo XV se concede a laVirgen un gran protagonismo, a pesar de ello no se cono-
cen textos en los que se la vincule a laVerénica salvo los ejemplares catalanes.

24 Dante Alighieri: La Divina Comedia, Canto XXI, 103-108.
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mas piensa, mientras ésta se le muestra:
“Oh Seiior Jesucristo, Dios veraz,
cera como la veo la faz vuestra?

El ansia por contemplar la imagen se
extendia a los viajeros que se dirigian a
Roma para visitar San Pedro del Vatica-
no. Conservamos el valioso testimonio
de unos peregrinos catalanes que se tras-
ladaron a la capital de la cristiandad en
1320, su relato confirma como la Ver6-
nica vaticana era uno de los principales
reclamos de la ciudad, asi mencionan
entre los objetos distinguidos la santa
Verénica y la imagen acheiropoieta de San
Juan de Letran?.

Se entiende, de este modo, que la
representacién del rostro cristologico
se convirtiese en la imagen devocional
por antonomasia y su reproduccién fue
habitual en medios artisticos distintos.
La efigie iba acompanada a menudo de
oraciones que buscaban despertar en el
devoto el deseo de contemplar el rostro
de Cristo y espolear su lucha para lograr
una plena identificacién con el Salvador
a través de su Santisima Humanidad. Di-
versas representaciones en codices y pin-
turas resultan sumamente ilustrativas para
conocer el uso publico y privado que se
hacia de estds imagenes. Asi, un marti-
rologio del Museo Diocesa de Girona
muestra en lo alto del altar una tabla con
la efigie de Cristo mientras un sacerdo-
te reparte la comunion a los fieles26. La
veneracidn privada que generaba la faz
cristolégica queda reflejada en la tabla
que decoraba la estancia privada de un
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Fig. 5. Libro de horas de origen francés
(Archivo Episcopal de Vic).

joven retratado por Petrus Christus?? y
en numerosos libros de horas y obras de
caracter devocional, un buen ejemplo lo
constituye un codice del Museo Episco-
pal de Vic del siglo XV (Fig. 5)28. Aun-
que con menor frecuencia, también se
realizaron pequefas piezas escultdricas
de la cabeza de Cristo?.

LA SANTA FAz DE CRISTO
EN LA PINTURA GOTICA CATALANA
Un primer bosquejo en la pintura
realizada por artistas catalanes de los siglos
XIV y XV ha permitido localizar una
serie de tablas, retablos y relicarios que
presentan la Faz de Cristo y que obede-
cen mayoritariamente al modelo de Cris-
to vivo e impasible. Ademas, otro grupo

25 Codina, Juan y Alés, José M. de: “Romerias de 1320” en Boletin de la Real Academia de Buenas Letras de

Barcelona, 57, 1915, p 42-48.

26 La escena ilustra la vida de Santa Petronila (fol. 56) del Martirologio de Usardo realizado en Bohemia
alrededor del 1400 (ms. 237 del Museo Diocesa de Girona). Para una reproduccion del mismo: Martirologia de
Usardo, Barcelona, 1998 (sobre la iconografia del codice: Yarza, J.: “Esbozo de analisis iconografico en el martiro-

logio de Usardo”

27 Conservado en la Nacional Gallery de Londres.

,en la obra citadada, p 203-252). Agradezco a Francesca Espafiol esta informacion.

28 Se trata de un cédice francés realizado el 1522: Horae Beatae Mariae secundum Usum Parisensem. En el folio
12 se halla la Faz de Cristo impresa en un lienzo blanco y acompanada de la oracié Salve Sancta Facies.

29 Uno de los escasos ejemplos existentes se conserva en la actualidad en Munich y es una minfscula cabeza

de Cristo con la corona de espinas datada alrededor del 1400 (Bayerisches Nationalmuseum. Inv. 53/49). Para
una reproduccién: “Efigie du Christ portant la couronne d’épines en Paris 1400. Les arts sous Charles V1, Paris,
2004, nim. cat. 152.
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reducido de finales del Cuatrocientos re-
produce al Christus patiens. Los analizaré
siguiendo un orden cronoldgico.

Dos retablos y una tabla del Tres-
cientos presentan la efigie divina como
un elemento aislado en la parte supe-
rior del retablo®. Se trata de la tabla
de la Virgen conservada en el
Museu Diocesa de Lleida, el reta-
blo del Santa Maria de Rubid y el
retablo del convento del Santo Se-
pulcro de Zaragoza de Jaume Serra
(1361). La Faz de Cristo ocupa en ellas
un lugar privilegiado. En los tres casos
el rostro de Jesis muestra ademas una
iconografia semejante: se trata de un
rostro frontal, rodeado por unos me-
chones pelo que a modo de flequillo,
caen por la frente mientras otros lo
hacen lateralmente, la mirada se dirige
al frente. En la tabla del Museu Diocesa
de Lleida y en el retablo de Monzoén
la cabeza aparece rodeada de un nimbo,
en el primer caso crucifero.

La tabla leridana, de origen desco-
nocido, muestra a laVirgen sentada en el
trono con el Niflo en su regazo3!, dos
angeles orantes aparecen detras del sitial.
La parte superior de la pieza estd coro-
nada por una obra de traceria que forma
unos circulos y triangulos en los que se
encaben los bustos de angeles vy, en el
centro, la Faz de Cristo.

Un monumental retablo dedicado a
la Virgen preside la iglesia parroquial
de Rubid (Anoia) (Fig. 1). El programa
iconografico pivota alrededor de dos ci-

[ 2l A SR
Fig. 1. Retablo de Santa Maria de Rubio
(iglesia parroquial).

clos habituales en el Trescientos: los gozos
marianos en el cuerpo principal y la pa-
sion de Cristo en la predela. El comparti-
mento central lo ocupa la coronacién de
Maria y, en la parte superior, la tradicional
crucifixiéon. La Faz de Cristo aparece en
el interior de un florén que emerge de la
cresteria del Calvario32.

El retablo dedicado al Salvador pro-
cedente del convento del Santo Se-
pulcro de fue pintado por Jaume Serra
en 136133, El ciclo iconografico recorre
la vida de Jesucristo haciendo especial
hincapié en los hechos acaecidos tras su
muerte, anunciacidon, nacimiento, resu-
rreccion, descenso de Cristo al limbo,
dormicién de la Virgen, coronaciéon de
Maria vy juicio final. Dos representacio-

30 Josep Gudiol i Cunill abordd el estudio de la Santa Faz de Cristo en la pintura catalana en un excelente

articulo ya mencionado (nota 16).

31 Post, vol. 11, p 463 y 464, fig. 248-A, Gudiol, Josep y Alcolea, S.: Pintura gética catalana, nGm. cat. 58, p 35,

Beseran, Pere: “Taula de la Verge amb el Nen i angels” en Pulchrum, Lleida, 199, nam. cat. 126, p 87-88, Alcoy,
Rosa: La pintura antiga i medieval, en Ars Cataloniae, Barcelona, 1998, p 168. La tabla leridana constituye una
pieza singular en el panorama catalin donde la representacién mariana suele presidir el compartimento central de
retablos de dimensiones considerables. El estilo de laVirgen no guarda relacién con ninguna de las obras conser-
vadas de artistas autdctonos, y parece mas acorde con el mundo italiano, como se ha apuntado.

32 Post, vol. 11, p 222-226, vol. I11, p 567 y vol. X1, p 376, Ainaud, Joan: El retaule de Rubié dintre la pintura
gbtica catalana del segle XIV, Igualada, 1949, Gudiol y Alcolea, ntim. cat. 171, p 68.

33 Gimeno, Hilarién y Fernindez Vizarra: “Valiosa adquisicién, hecha en mayo de 1920 —ocho tablas de
Jaime Serra” en Boletin del Museo Provincial de Bellas Artes de Zaragoza, afio 5, ntm. 5, 1921, p 1-3, Post, vol. II, pp
222-226, Lacarra, M. Carmen: “Primitivos aragoneses en el Museo Provincial de Zaragoza en Seminario de Arte
Aragonés, vol. XVI-XVIIL, 1970, cat. I, pp 27-40, Alcolea, S.: “Jaume Serra: Anunciacion” en La pintura gotica en la
Corona de Aragon, Zaragoza, 1980, p 74, Gudiol y Alcolea, ntim. cat. 119, p 55.
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nes del rostro de Cristo flanquean la calle
principal del retablo en la zona superior.

Las tres piezas tienen en comun la
localizacién de la Santa Faz, en la parte
superior del conjunto, coronando vy, po-
driamos decir, culminando el progra-
ma iconografico. Los retablos del mestre
de Rubié y de Jaume Serra coinciden
en subrayar determinados episodios de
la vida de Cristo: el primero la pasion y
el segundo la redencion obrada por su
muerte. La meditacién de la vida de Jests,
de los tltimos momentos de su existencia
terrena y los episodios transcurridos des-
pués de su Resurreccidn, estan destinados
a despertar en el devoto el deseo de con-
templar su rostro glorioso, realidad que se
cumplird en el mas alld. En este sentido,
la situacidn estratégica que ocupa la Santa
Faz en la zona alta y central del retablo
refleja el itinerario espiritual del fiel, que
es conducido a través de la contem-
placién de la vida de Cristo a la visiéon
definitiva de su rostro. Asi, el ciclo mar-
cadamente cristologico del retablo arago-
nés y del catalan tiene su punto final, y al
mismo tiempo el momento culminante,
en la Santa Faz que corona el programa
iconografico. La Santa Faz asume, por lo
tanto, un simbolismo escatologico: en la
tierra se puede pregustar la vision directa
de Jests a través de la contemplacion y de
la oracion ante el rostro de Cristo34. La
efigie de Jesus se convierte de este modo
en prenda de vida eterna, en un anticipo
de la gloria futura.

En las representaciones de la efigie de
Cristo posteriores al 1400, el rostro apa-
rece impreso en un lienzo o tela blanca.
Ilustran, por tanto, las dos tradiciones li-
terarias que circulaban en Oriente y Oc-

Fig. 2. Retablo de Santa Clara Clara de Vic
(Museo Episcopal de Vic).

cidente: el milagro de Abgar y la curacion
de laVerdnica. Por otra parte, la Santa Faz
revestird en el cuatrocientos férmulas di-
versas. Lo mas habitual serd que se integre
en escenas de cardcter narrativo dentro de
un ciclo iconografico bien cohesionado,
es el caso del retablo de Santa Clara
de Vic de Lluis Borrassa (1414-1415)
(Fig. 2). El programa que ilustra es suma-
mente original y tras él debe esconder-
se la figura de un promotor vinculado a
las 6rdenes mendicantes a juzgar por los
temas escogidos, como ya ha sido apunta-
do3. Uno de ellos reproduce la milagro-
sa curacion del rey Abgar obrada por los
apostoles Simén y Judas Tadeo al entregar
al monarca la carta de Jesuas y el pafio con
su Santa Faz. Se trata de la version popu-
larizada por Jacopo de Varazze36. A pesar
de la amplia divulgacién del tema litera-

3% En este sentido se ha aludido al paralelismo que existe entre la Eucaristia y la Faz de Cristo. La Eucaristia
es prenda de vida eterna en tanto que permite degustar en la tierra al propio Jesucristo, se trata como subraya la
Iglesia de un adelanto del cielo. Cabe tener en cuenta que la transubstantacion fue definida como dogma, de ahi
que la difusién al culto eucaristico y a la Faz de Cristo mantengan una estrecha relacion.

@

35 Ruiz Quesada, Francesc:

Maria, Mater gratiae, Mater misericordiae’. Aspectos iconografics entorn de la

Mare de Déu del mantell i els ordes mendicants “ en Lambard. Estudis d’art medieval, XV, 2002-2003, p 157-203,

en particular p 186.

36 Santiago de Voragine: La Leyenda dorada, Madrid, 198 , vol. 2, p 682-683. Para la versién en cataldn del
texto: Vides de sants rosselloneses, ed. Joan Coromines, Charlotte M. Kniazzeh y Edward J. Neugaard, Barcelona,

1977, vol. 111, p 369-375.
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El retablo de Santa Clara fue reali-
zado por Lluis Borrassa entre 1414-
1415. Dos nuevas representaciones de
la Santa Faz pertenecen al mismo artista
o0 a su inmediato entorno. Un compar-
timento de un retablo dedicado a
San Andrés de la catedral de Bar-
celona presenta a un angel con rostro
apesadumbrado sujetando el pafio con
la Santa Faz3°. El rostro de Cristo esta
ligeramente inclinado y rodeado por un
nimbo. El Museu Municipal de Pollenca
exhibe una tabla procedente de la ermi-
ta del RoserVell con la escena del Llan-
to de la Virgen ante el cuerpo de
Cristo#. Flanqueando la cruz se hallan
las arma Christi, entre las cuales figura el
pafo con rostro del Redentor. La cro-
nologia de esta pintura, atribuida al es-

Fig. 3. Predela de un retablo

de la catedral de Barcelona.

rio en los Flos sanctorum, su representacion
fue poco frecuente y asi lo corrobora
el hecho de que sdlo se han conserva-
do cuatro obras en las que se desarrolla
el ciclo iconografico?. El retablo catalin
tiene como particularidad que incluye el
texto escrito de la carta de Cristo en len-
gua vernacula, singularidad ya destacada
por Josep Gudiol 1 Cunill3. El milagro se
produce en un contexto aulico y el rostro
de Ciristo sigue los canones tradicionales.

clavo de Borrassa, Lluc, coincide con la
de un grupo de retablos que, como se
ha indicado, muestran en la predela o en
alguno de los compartimentos laterales
al Varon de Dolores rodeado de las arma
Christi*!: el bancal de un retablo de
la catedral de Barcelona atribuido a
Bernat Martorell (Fig. 3), el retablo
de Sant Marti Sarroca, el retablo de
la iglesia de Sant Miquel de la Seu
d’Urgell y el retablo de la iglesia
de Santa Magdalena de Bell-lloc en
Tarragona. En todas ellas, se establece

37 Se trata del Tetraevangelio de Gelati (siglo XII), en Georgia, el icono de la Santa Faz de San Bartolomeo
de los Armenios en Génova, la epistola de Abgar (ms. 499 de la Pierpont Morgan Library, del 1374) y el ms. lat.
2688 de la BNP, realizado en Roma en la segunda mitad del siglo XIII. Este altimo manuscrito desarrolla un
ciclo de veintidoés miniaturas. Isa Ragusa ha destacado la particularidad del texto que narra como, tras la muerte
del monarca, su viuda devolvié la Santa Faz a Jerusalén, desde donde fue trasportada a Roma. El relato legitima,
de este modo, el origen jerosolimitano del lienzo vy, por lo tanto, su status de verdadero. Todo parece indicar que
esta version de la leyenda de Abgar surgi6 en el entorno del Papa Inocencio IIT (Ragusa 1989 y 1999).

38 El texto de la carta de Jests reza asi: Benuyat est albagan com as —en mi cregut enom as vist car- escrit es demi que
aquels qui —nom veuran em creuran —benuyrats seran —e de ago que tu m —pregues que io vinga a tu sapies —que ami conve
que complexa axo perque som trames mostrant (Gudiol 1 Cunill 1921, p 2) El programa iconografico del retablo ha
sido comentado por Francesc Ruiz Quesada (2002-2003).

39 Probablemente la inclusién de la Faz de Cristo en obras dedicadas a San Andrés (retablo de la catedral de
Barcelona) o en relacién con él (retablo de Santa Clara) se debe a que éste apostol se le atribuye la funcion de
acercar las almas a Cristo a partir de los textos evangélicos, fue él quien presentd San Pedro a Jesus y quien ex-
presé al redentor el deseo que tenian unos griegos de conocerle (Jn 1,4 y Jn 12, 20-23).

40 Sobre la tabla mallorquina: Ruiz Quesada, Francesc: “Lluc Borrassa. Plany sobre el cos de Crist mort” en
Mallorca gotica, Barcelona-Palma de Mallorca, 1999, p 184-187 y Sabater, Tina: La pintura mallorquina del segle XV,
Palma de Mallorca, 2002, p 112-113.

41 Sobre el Varon de Dolores: Bertelli, Carlo: “The Image of Pity in Santa Croce in Gerusalemme” en Essays
in the history of Art, presented to Rudolf Witkower, Londres, 1967, p 40-55, Belting, Hans: L’arte e il suo pubblico. Fun-
zione e forme delle antiche immagine della Passione, Bologna, 1986.
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por lo tanto un vinculo entre la pasiéon
y muerte de Cristo y la representacion
de la Santa Faz. El lienzo blanco con la
efigie de Cristo se incorpora a los ins-
trumentos de la pasion siguiendo una
iconografia nacida en el siglo XIV que
muestra al Varén de Dolores rodeado de
las arma Christi. Se trata habitualmente
del rostro de una persona viva, con las
facciones idealizadas, por lo que pro-
duce sensacion de intemporalidad. Bajo
esta formula subyace sin embargo una
contradiccion, si bien se hace eco de la
tradicion segtn la cual la Verdnica reci-
bid el pafiuelo cuando Cristo de dirigia
al Calvario v, por lo tanto, el encuentro
tuvo lugar poco antes de la muerte del
Salvador, el rostro impreso en el pafiue-
lo no corresponde al de una persona
transida de dolor, sino, al contrario, al
de una persona viva. El retablo de San
Antonio Abad de Monzén (Fig. 4)
muestra un ejemplo mas de la relacidon
que enlaza la Faz de Cristo y la pasion.
En uno de los compartimentos superio-
res aparecen, flanqueando el Calvario, el
rostro de laVirgen y el lienzo con la efi-
gle cristologica.

Finalmente debemos abordar el estu-
dio de una categoria particular de ima-
genes de Cristo. Son las calificadas como
imagenes devocionales en tanto que
se trata de representaciones aisladas que
tienen como fin estimular la devocion
del fiel y suscitar un intimo dialogo
entre él y Cristo en un ambito privado#2.
La representaciéon del rostro de Jests

- o . [

Fig. 4. Retablo de San Antonio Abad de Monzén.

ocupa, como es facil adivinar, un lugar
privilegiado entre las imagenes devo-
cionales. Por ello tablas de dimensiones
reducidas y dipticos con la imagen de
Cristo y Maria fueron objetos piadosos
frecuentes en los domicilios particulares
de todos los sectores de la sociedad, y asi
constan inventariados entre los bienes de
artesanos, comerciantes, nobles y miem-
bros de la familia real. E1 Museo de Ma-
llorca conserva actualmente un precioso
diptico procedente de Valldemossa
que constituye un buen ejemplo de lo
que fueron este genero de objetos (Fig.
6)#3. Sin embargo, entre las diversas for-
mas que revistieron este tipo de repre-
sentaciones debe destacarse la que fue
mas habitual en Catalufia, Valencia y
Mallorca: los relicarios pediculados bifa-
ces. La reliquia que custodiaban y que,
al mismo tiempo, exponian era la pro-
pia Faz de Cristo. Se trata, como hemos
visto, de originales o de copias de origi-

42 El término imagenes devocionales o el aleman Andachtsbild designa a las representaciones que, por el tema

que representan, interpelan a la persona que las contempla y exigen de él una respuesta que se torna en un didlo-
go contemplativo. Son imagenes dirigidas a conmover al espectador y a suscitar afectos que le facilitan una vivida
identificacion entre el fiel y Cristo o la Virgen a través de los sentimientos de gozo o dolor. Erwin Panofsky
acuno el término al abordar el estudio del Varén de Dolores, ver: “Jean Hey’s Ecce homo” en Musées Royayx des
Beaux Arts, Bulletin, 5, 1956, p 95 vy ss, Belting 1981, S. Ringbom: Icon to narrative, The close-up in fifteenth-century
devotional painting, 1984 (1965), p 52-59 1 214-216 yVan Os, Henk: “The discovery o fan Early Man of Sorrows
on a Dominican Triptych” en Journal of the Warburg and Courtland Institutes, 41, 1978, p 65-75 entre otros.

43 Un paralelo a la obra mallorquina lo constituye el diptico que el Papa ofrecié a un principe francés, pro-
bablemente Juan II, en Aviiién hacia 1342. Un grabado de Gagnicres ilustra la escena de la donacién y reproduce
un cuadro, ahora perdido, situado durante siglos en la parte superior de la puerta de la sacristia de la Sainte Cha-
pelle, en Paris, en el que se puede observar la forma que adoptaba el diptico. Sobre esta pieza: Picht, Otto: “The
Avignon diptych and its eastern ancestro” en De artibus opuscula XL. Essays in honor of Erwin Panofsky, Nova York,
1961, p 402-421. La atribucién del diptico de Valldemosa es en la actualidad controvertida, si bien ha sido rela-
cionada tradicionalmente con Miquel d’Alcanyis, ahora mismo se apunta el nombre de Bernat Martorell (Sabater
2002, p 129-130).
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Fig. 6. Diptico de Valldemosa (Museo de Mallorca).

nales a los cuales se atribuye un origen
milagroso y que, a su vez, estan dotadas
de facultades taumattrgicas. A pesar de
que las verdnicas relicarios fueron un
objeto habitual en catedrales, monaste-
rios e iglesias de la Corona de Aragdn su
uso fue muy poco comin en otros pun-
tos del Occidente cristiano.

En los relicarios, la efigie de Cristo
iba acompanada normalmente del rostro
de laVirgen. La catedral de Tortosa, la de
Girona y la de Palma de Mallorca* po-
seen relicarios bifaces. Es muy probable
que la primera obra que adoptara este
formato fuese el relicario que Martin
el Humano encargd al orfebre valencia-

no Bartomeu Coscolla para custodiar la
Santa Faz de la Virgen, la molt devota Ve-
ronica de sancta Maria que deseaba mos-
trar a los fieles en la procesion anual que
instaurd en Barcelona con motivo de la
fiesta de la Inmaculada Concepcidén de
Maria, el 8 de diciembre#. Textos de la
época y tradiciones posteriores acreditan
que el monarca doné en diversas ocasio-
nes imagenes del rostro de Cristo y de
la Virgen, asi sucedié con nuevas fun-
daciones como la cartuja de Valldemosa
(Mallorca) y de Valldecrist (Castellon) o
el santuario de Tobed (Zaragoza)46.

A finales del siglo XV empez6 a di-
fundirse en la Corona de Aragén y en el
reino de Castilla una iconografia nueva
en el ambito hispano, el Christus dolens,
que adopté normalmente el forma-
to de tablas, a veces bifaces, de peque-
nas dimensiones. Se reproduce el busto
de Cristo con la cabeza rodeada por la
corona de espinas. Las gotas de sangre
que fluyen de la frente y el rictus de
dolor del rostro contribuyen a recrear
una imagen de fuerte carga emotiva.
Una de las obras mis emblematicas de
este tema es la Santa Faz que conserva
el Museu Episcopal de Vic atribuida a
Joan Gasc647. El modelo debid ser, sin
embargo, anterior, probablemente fue
Bartolomé Bermejo quien contribuyé a
la difusién de esta iconografia como lo
certifica la Epifania y Verénica de Cristo
de la capilla real de Granada.

CONCLUSIONES

Todo parece indicar que en Catalufa
se conocid primero la tradicion literaria
de la Santa Faz y que su representacion

44 Existe una extensa bibliografia sobre el relicario de la columna, remitimos a la ficha del catilogo publicado
con motivo de la exposiciéon de Mallorca gética: E Quilez: Antoni Oliva i Miquel d’Alcanyis: reliquiari de la colum-
na”, Mallorca, 1998, p 171-174 y al comentario de Tina Sabater (2002, p 122-123). Si bien los ejemplares conserva-
dos son escasos la documentacién cuatrocentista avala la difusién que adquirieron este género de imagenes.

4 Ya Gudiol i Cunill apunta a la figura del monarca como difusor de la imagen de la Santa Faz de Cristo

(1921, p 2).

46 Crispi, Marta: “La verénica de Madona Santa Maria i la processé de la Purisima organitzada per Marti
I'Huma” en Locus Amoenus, 2, 1996, p 85-101 y “La difusié de les veroniques de la Mare de Déu a les catedrals de
la Corona d’Aragd al tombant 'Edat Mitjana” en Lambard. Estudis d’art medieval, IX, 1996 (1997), p 83-103.

47 R emitimos al comentario que dedica Miquel Mirabell a esta pieza: “Joan Gascé. Santa Fa¢” en La pintura
hispanoflamenca. Bartolomé Bermejo i la seva época, Barcelona, 2003, nam. cat. 46, p 352-357.
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figurativa fue posterior. Las fuentes tex-
tuales en lengua vernacula reproducen
las versiones mas divulgadas de las histo-
rias de la Santa Faz: el milagro de Abgar
y la historia de la Verénica. Sélo en este
ultimo caso se aprecia una singularidad
digna de atencion, el lienzo con el ros-
tro de Cristo es entregado a la Verdnica
por la Virgen, a quien se otorga asi un
destacado papel. No parece que esta par-
ticularidad trascendiera el medio estric-
tamente literario.

La efigie cristologica siguid en la
Corona de Aragdn los canones existen-
tes hasta el momento. En la mayoria de
los casos se reproduce el rostro impa-
sible de Cristo, y no el Christus patiens
que se divulgari en el territorio cata-
lana-aragonés a finales del siglo XV. La
representacion de Cristo en la pintura
gotica catalana estd pues en consonan-

cia con la tradicién iconografica occi-
dental, en la que la Faz se relaciona con
la pasion. La obra mas singular es, sin
lugar a dudas, el retablo de Santa Clara
de Vic con la curacién de Abgar, tema
que, como hemos visto, es poco habi-
tual en la pintura medieval.

En los codices ilustrados y en la pin-
tura europea del siglo XIV serd frecuen-
te el recurso a la Santa Faz de Cristo
como imagen devocional, acompafiando
al Varon de Dolores o bien en la repre-
sentaciéon de la Verdnica con el lienzo de
Cristo. Si, como hemos sefalado, no es
dificil encontrar paralelos iconograficos
a la efigie cristologica, resulta mas com-
plejo localizarlo en retablos o polipticos,
aqui radica precisamente la singularidad
de las efigies catalanas, su integraciéon en
obras de gran formato con un programa
bien cohesionados.

48 Una tabla de Roberto de Oderisio, hoy conservada en el Fogg Museum de Cambridge (Mass), presenta
al homo pietatis con las arma Christi y una efigie de Cristo en la parte superior. A pesar de la diferencia entre las
dimensiones de la pequefia obra de origen napolitano y los grandes retablos catalanes resulta de sumo interés que
la Faz de Cristo corone, por una parte, la tabla y por otro, que la representacién corresponda al Varén de Dolores.
Si bien la pintura italiana sirve, por una parte, de parangdn a los retablos catalanes del siglo XIV, de cronologia
paralela, a su vez demuestra que el tema de la Faz de Cristo en relacion con el homo pietatis era ya habitual en el
Trescientos, a pesar de que el tema se debid incorporar mas tarde a la pintura catalana.






LOS MODELOS DEVITRUVIOY SAN PEDRO
DELVATICANO EN LA ARQUITECTURA DE LA ALTA
EDAD MEDIA. AD TRIANGULUM

Juan E Esteban Lorente

Universidad de Zaragoza

Partimos de unos analisis previos y
presentamos un resumen de ellos (salvo
San Pedro del Vaticano y Saint-Gall, en
todos los edificios que vamos a citar
hemos efectuado medidas para poder
realizar los analisis):

CONCLUSION

San Pedro del Vaticano sigue las lec-
ciones de la arquitectura de Vitruvio,
pero le afiade novedades como es el
uso de los ntimeros simbolicos cristia-
nos, con significado de la Trinidad y de
Iglesia, y una construccién ad triangulum.
Estos modelos, juntos, los encontramos
en ejemplos eclesiasticos europeos e his-
panos, desde el afio 820 al 1060.

Saint-Gall, La Escalada, Mazote, Fan-
tova, Elna, Cardona, Aladn, Poitiers, Ju-
mieges, Verona.

El sistema ad triangulum se sigue
usando por Brunelleschi y en iglesias
hispanas del siglo X VI, etc.

LA ANTIGUA BASILICA DE SAN

PEDRO EN EL VATICANO (325).

EL TRIANGULO EQUILATERO Y

LA INTERPRETACION DE VITRUVIO
Ya presentd Jongkees que el conjun-

to de la planta de la iglesia del Vaticano,

aproximadamente, se solucionaba con

un rectangulo V2 que se prolongaba

hasta otro V3. La planta de los cimien-

tos de las cinco naves obedece, con

aproximacién, a un rectangulo V2. El
limite del transepto fue calculado por la
diagonal, V3; de modo que el total del
edificio se ordena de acuerdo al trian-
gulo equilatero.

LA PLANTA DE TIBERIO
ALFARANO DE 1590

Esta planta fue dibujada por Tibe-
rio Alfarano, fue grabada en cobre en
1590. Las excavaciones que tuvieron
lugar en 1940-49 reafirmaron la exacti-
tud de esta planta (Cerrati; Cabrol). No
obstante R. Krautheimer hace una pe-
quena correcciéon en la longitud de la
planta original.

San Pedro del Vaticano era una basi-
lica de cinco naves, con cuatro Ordenes
de columnas.

Considerando las medidas y planos
de las excavaciones, en la linea de co-
lumnas N-S, con la planta de Alfarano y
la de Krautheimer, resulta que ambas son
concordantes en esta linea. Vamos a uti-
lizar la planta de Alfarano sin desestimar
la de Krautheimer.

En la planta de T. Alfarano se repre-
senta una escala de 200 palmos de 1590.

Krautheimer dibuja una escala en
metros y otra en pies de 0,328 m. El es-
pacio interior de las naves era de 64 por
90 m. (un rectangulo \/2)

La proporcién entre la nave central,
lateral y extrema es 24 / 9 / 8.
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EL SISTEMA DE LA PLANTA

Utilizando las plantas de Alfrano
y el estudio y material recopilado por
Krautheimer (Corpus, V, 165) resulta lo
siguiente:

En la nave central se pueden dibujar
cuatro tridngulos equilateros, cuyo lado
es el ancho de la nave central y su altura
seis 6rdenes de columnas. El ancho de
la nave central equivale a algo menos de
7 ordenes. Consideremos que (6/\/3)2
= 0,928; esta es la razén del tridngu-
lo equilatero. Asi que tenemos un gran
modulo de seis 6rdenes.

Las naves laterales no son iguales y
decrecen en razén de 9 / 8.

Las anchura de las dos colaterales
se ordena con la misma geometria del
triangulo, de modo que si la altura del
tridngulo de la nave central es 6 6rdenes,
son 4,5 6rdenes los que le corresponden
a la altura del tridngulo de la colateral y
4 6rdenes los de la extrema. Asi la razén
existente entre la central, la colateral y la
extrema es la anteriormente menciona-
da:24 /9 /8.

Se puede afirmar que toda la planta
San Pedro del Vaticano fue realizada ad
triangulum, y a la vez recoge las armo-
nias musicales.

ORDEN. INTERCOLUMNIO.
MoODULO. COLUMNA

Llamamos “orden” a la distancia
entre columnas, medido a su eje, medida
imprescindible para construir un edificio
de columnas.

El orden debia ser 12 pies. El orden
en esta basilica depende del intercolum-
nio y del moédulo. La altura de la co-
lumna se mide en modulos. Las cuatro
dimensiones: orden, intercolumnio, mo-
dulo y columna deben ser concordantes,
segun Vitruvio.

Un orden de 12 pies. El médulo, dia-
metro de la columna, debi6 ser de 4 pies,
Q. El intercolumnio de 2 @, sistilo. Esto
es lo que se aprecia en la planta y medi-
das. El intercolumnio lo debemos enten-

der al modo como lo expone Vitruvio, es
decir, el espacio libre entre los fustes.

Para un intercolumnio sistilo, Vitru-
vio aconseja una altura de columna de
9,5 O; pero una columna de 9 @ de al-
tura armoniza mejor con el conjunto.

De este modo todo es concordante:
orden = 12 pies; intercolumnio = 8§ p.;
@ = 4 p.; columna = 4*9 p. Al estar las
anchuras y longitudes sometidas al orden
estan también sometidas al @.

EL HOMBRE VITRUVIANO
EN SAN PEDRO

Desde el siglo XV, de dos modos se
entendié el hombre en la arquitectura,
y los dos modos vienen expresados en
Vitruvio:

A.- La arquitectura a imitacién de
las proporciones del cuerpo humano =
armonias musicales, en general. Este es
un sistema muy generalizado, incluso en
el siglo XVII, Simén Garcia dice expre-
samente que esto es hacer un templo a
imitacién del cuerpo humano.

B.- Hacer las partes de la arquitectu-
ra a imitaciéon de las partes del cuerpo:
el capitel supone la cabeza, la base de la
columna equivale al pie. Asi se expresa
Vitruvio, asi se expresa por ejemplo el
expediente de 1392 ss. de la catedral
de Milan. El comentario de Vitruvio,
respecto a la columna influyé directa-
mente en la concepciéon de una arqui-
tectura antropomorfica en los dibujos de
Francisco de Giorgio (¢.1490) y en los
posteriores de D. Sagredo (1526). Hacia
1137 Aimerico nos describe la catedral
de Santiago de Compostela en medidas
de un hombre y las partes del templo
con términos humanos.

Podemos pensar que estas dos in-
terpretaciones antropomorfas de la ar-
quitectura pueden estar presentes en
todo estudioso de Vitruvio, ya desde el
siglo IV de la arquitectura cristiana y
por ello concebir el templo como una
iglesia cristiana, no ya como un templo
romano.
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En el Vaticano, el largo y ancho de
la nave del transepto equivale, con gran
aproximacion, a las naves laterales. Esta
coincidencia entre la longitud del tran-
septo y el cuerpo de naves, y el tener
la iglesia forma de cruz, trae a todos el
recuerdo de Cristo clavado en la cruz y
por lo tanto la construccion del edifico
a imitacién del cuerpo del hombre bien
formado, como dice Vitruvio.

El pie = 1/6 = 4 o6rdenes. La cabeza
= 1/8 = 3 o4rdenes. Alto y ancho total
del hombre = 24 6rdenes.

Asi que podemos ver un hombre, de
proporciones vitruvianas, sobre la planta,
de modo que la cabeza la podemos colo-
car en el abside, el pecho (la lanzada) a la
altura del arco de triunfo. Los brazos en
cruz y las puntas de los dedos ocupando
todo el transepto. La mitad del cuerpo
correspondiendo a un eje de columnas
y los pies con otro eje de columnas. Atin
sobran 6 drdenes, tres para las puntas de
los pies, estirados y clavados, y otros tres
para el palo sobrante de la cruz.

NUMEROS SIMBOLICOS

3 y tridngulo como simbolo de la
Trinidad y de San Pedro (lo recoge Isi-
doro). Orden 12 pies, namero de la Igle-
sia y de la totalidad (Apoc. S. Agustin,
Isidoro). También se pens6 en el nimero
7 yenel4.

Estas y otras muchas cuestiones se
transmitieron, mas o menos, a través de
las descripciones y guias medievales.

LA ALTA EDAD MEDIA

Ahora nos planteamos mostrar
como éstas cuestiones se reproduje-
ron en la arquitectura de la Alta Edad
Media: la geometria del tridangulo y na-
meros simbodlicos que son cuestiones
propias del Vaticano y el ejemplo de Vi-
truvio que cristaliza en armonias musi-
cales, el uso del médulo y la columna, y
el orden rigiendo la arquitectura. Todo
lo cual indica una transmisién de mo-
delos y de conocimientos.

SigLo IX

La primera vez que encontramos estas
cuestiones unidas: planta realizada de
acuerdo a las razones del triangulo, na-
meros con simbolismo cristiano, armo-
nias musicales vitruvianas, referencia al
orden, al médulo y a la columna como
rectoras de la arquitectura y arquitectura
antropomorfica es en la iglesia del plano
de Saint-Gall, ¢.820 (Esteban 2002).

Como hemos podido demostrar toda
la planta se somete a un orden. Es la
primera vez que se cita el orden como
rector de la arquitectura y esto es una
interpretacion de Vitruvio y una alu-
si6n al Vaticano. El orden de 12 pies, el
moédulo de 3 pies, el intercolumnio de
3 modulos (diastilo), y la columna de 9
modulos. Con lo que la columna equi-
vale a dos 6rdenes mis un moédulo. La
planta esta realizada de acuerdo a la geo-
metria del tridngulo equilatero, colocado
igual que en el Vaticano.

También se puede encerrar un hom-
bre vitruviano, colocado de pie, en la
planta de la iglesia de Saint-Gall, pero
no crucificado. La cabeza = 2 érdenes.

Aumentan la aparicion de nimeros
simbolicos cristianos: 3, 9, 27; 4, 5, 6,
12, 144.

SicLo X

Los siguientes ejemplos encontrados
son hispanos, se trata de iglesias del siglo
X, San Miguel de Escalada (913) y San
Cebrian de Mazote. Son iglesias esen-
cialmente iguales, incluso en medidas,
pero se diferencian.

San Miguel de Escalada (consa-
grada en el ano 913) es lo mas similar a
San Pedro del Vaticano, sus mismas tres
partes, naves, transepto y abside.

El orden, = 8 pies, rige los cinco
tramos de la nave. Ancho de naves la-
terales = 12 pies. La nave central, de 18
pies, se somete al tridngulo equilatero
como en el Vaticano (altura del tridn-
gulo = 2 ordenes). El tridangulo rige el
aparente crucero.
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En las naves y en los brazos del cruce-
ro se aplican las armonias musicales: 12 /
9/6/4(24/18/ 12/ 8 pies). Simulta-
neamente se estd usando la geometria del
tridngulo y las armonias musicales.

El conjunto de la planta es un cua-
drado (naves) que progresa a rectingulo

2 (naves mas transepto) y que termina
en rectangulo V3 (incluyendo las cabe-
ceras), sistema que es el del diseno del
conjunto del Vaticano.

A los ntimeros simbolicos 3 = la Tri-
nidad! y 12, con igual sentido que en el
Vaticano, se les afladen el 5y 7.

Ya que la longitud de la iglesia
tiene 7 6rdenes mas la cabecera circu-
lar, se puede inscribir perfectamente un
hombre vitruviano, colocado de pie,
igual que en el Vaticano, pero en acti-
tud orante (no crucificado). La cabeza
= un orden.

San Cebrian de Mazote es esen-
cialmente igual que San Miguel de la
escalada, pero sus tres naves prefieren
someterse a las armonias musicales: 5 /
3/ 220/ 12/ 8 pies), reservando la
geometria del tridngulo para el crucero
y cabecera. La introducciéon del 5 como
armoénico con el 3 y el 2 es una inter-
pretacion directa de Vitruvio.

Seis modulos, @, forman un orden,
vy 9 O es el alto de la columna que es lo
mismo que el ancho de la nave lateral.

Igual que en Saint-Gall y que en San
Miguel de Escalada, en San Cebrian de
Mazote se puede inscribir un hombre de
pie y orante. Pero en este caso puede usar-
se mejor el hombre de canon medieval, el
del Monte Athos. Rostro = un orden.

EL ROMANICO LOMBARDO DEL
SIGLO XI. UN CAMBIO DE RITMO
Santa Maria de Obarra (entre 1008 y
1025) y la catedral de Elna (en construc-
cién en 1042) son iglesias esencialmente

iguales, aunque la de Elna duplique en
dimensiones la de Obarra.

Son tres naves de siete tramos, con
tres absides y sin crucero. El orden esta
marcado por pilares cruciformes.

Todos los tramos de la nave central
de Elna estan sometidos a la geometria
del tridngulo equilatero. En esta nave,
como en la del Vaticano, podriamos ins-
cribir 4 triangulos equilateros y restaria
espacio para el presbiterio (un tramo)
y cabecera, y ambos espacios regidos
también por el tridngulo equilatero. El
tramo (antiguo orden) rige toda la ar-
quitectura = 18 pies.

Las naves laterales de Elna se ajustan
a la razén 9/8, el tono musical. Los arcos
formeros antiguos a la razon 3/2.

En Obarra la cabecera se inici6 bajo
la geometria del tridngulo equilatero,
pero tras el primer tramo se estrecho la
iglesia para pasar a las armonias musi-
cales dominando la de 3/2, sesquialtera.
Las armonias musicales dominan planta
y alzados, salvo el tramo del presbiterio
que en planta y en alzado estd cons-
truido con la razén del tridngulo, V3.
Se hace compatible la geometria del
tridngulo con las armonias musicales.
El tramo rige toda la arquitectura = 12
pies. (Esteban 1993 y 1997)

Los nameros simboélicos en ambas
iglesias son similares: 3, 6, 12 y 7 que
significa la gracia del Espiritu Santo,
ademas de la totalidad y la Segunda Pa-
rusia. En Obarra también adquiere espe-
cial relevancia el nimero 5, la salvacion,
la Iglesia.

Como las dos iglesias tienen siete
tramos mas la cabecera (especialmente
profunda en Elna), en las dos se puede
inscribir un hombre de pie y orante. En
Elna puede ser vitruviano de 8 cabezas
y un tramo por cabeza. En Obarra tiene
que ser del canon del Monte Athos, en-

I Recordemos que el simbolismo trinitario es muy aparente en la arquitectura visigoda del siglo VII (contra
el arrianismo); en la realizada por la Monarquia Asturiana (siglo IX) y en la subsiguiente repoblacion de las tierras
de Ledn (contra el adopcionismo); también es muy patente en el siglo XI debido a la separacién de las iglesias

por la definicién del Espiritu Santo.
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tonces el tramo equivale a 4 mddulos = el
pie = cabeza, pero 3 médulos = 1 rostro.

San Vicente de Cardona se consa-
gra en 1040. Consta de tres naves de tres
tramos, mas perfecto crucero marcado
y tres absides de los cuales el central es
muy profundo.

También toda la iglesia se constru-
ye segn el triangulo equilatero, inclu-
so el crucero es un espacio rectangular
regido por la geometria del triangulo
equilitero, lo mismo que los brazos del
crucero. En los tres espacios de la nave
central se pueden inscribir 4 tridngulos
equiliteros colocados igualmente que
en la nave del vaticano.

Los arcos formeros se pueden consi-
derar ordenados en sesquialtera.

Pero el rectangulo del crucero ya no
esta orientado como los de Escalada o
Mazote, sino en sentido contrario. Esto
concuerda con la composicion de tra-
mos de esta arquitectura lombarda. Aqui
se delata que la geometria del triangulo
se aplica a cada uno de los tramos. Con
el romanico lombardo hemos pasado
de un sistema de columnas regido por
el orden, a un sistema de pilares, donde
el antiguo orden da paso al tramo. Este
tramo vale como un bloque de con-
junto, ademas de ser unidad divisible y
repetible. Por ello desde Obarra y Elna
hemos cambiado la orientaciéon de los
triangulos equilateros. Si antes la domi-
nante era la altura del triangulo, ahora es
el lado del triangulo.

Los niimeros simbdlicos son 3, 6, 7
y 12.

En esta iglesia no podemos colocar
inscrito un hombre de pie pero si arro-
dillado y orante. Este hombre tiene el
canon del Monte Athos, su cabeza equi-
vale a un tramo (14 pies = 4 modulos
de 3,5 pies) y sus rodillas se sittian en el
portico que es tribuna interior. Nada te-
nemos que extraflarnos de ello si con-
sideramos que la iglesia se hizo como
voto penitencial del vizconde Bremond
y que la construye y consagra su her-

mano el obispo de Urgel, Eribal, que
muere dos meses después en el camino
de penitencia a Tierra Santa.

Santa Maria de Aladn se consagra
entre 1076-94 y en 1123, es iglesia que
recoge todo el influjo de la construccién
lombarda pero realizada en piedra sillar.
Es una iglesia de pilares, de tres naves, de
seis tramos mas tres absides: El altimo
tramo esta sostenido por columnas.

Veamos el esquema y su estudio (Es-
teban 1998) y comprobemos su perfec-
ci6n. Toda ella se construy6 de acuerdo
a la geometria del tridngulo equilatero,
armonizando sabiamente con las armo-
nias musicales. Igualmente que hemos
visto en las precedentes construcciones
lombardas, es el tramo el que rige la ar-
quitectura. Pero este tramo varia en di-
mension segln se adapte a la razén V3
o a la 3/2. En alzado los espacios cen-
trales se armonizan en V3 y los laterales
en dupla.

En esta iglesia también se puede ins-
cribir un hombre de pie y orante, si se
toma el orden como medida de la cabe-
za (o pie) y si el hombre es de acuerdo
al canon del monte Athos (tramo = 12
pies = 4 modulos de 3 pies).

San Salvador de Leyre tiene la
consagracion de su parte alta en 1057.
Lo que queda de esta parte es una iglesia
de tres naves de dos tramos y tres absi-
des. La separacién de naves se hace por
medio de pilares cruciformes. La nave
central es rigurosamente el doble de
ancha que las naves laterales. En planta,
los espacios de nave, tanto los de la cen-
tral como los de las laterales, se someten
a la geometria del tridngulo equilatero,
colocado al igual que en las naves del
Vaticano. En alzado se observa la ses-
quialtera, 3/2.

San Hilario de Poitiers se consa-
gra en 1049, es una obra de construccién
lombarda, donde se manifiesta el llamado
tramo ritmico lombardo consistente en la
alternancia de pilar columna pero gene-
rando un bloque entre los pilares.
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La planta de toda la iglesia fue dise-
nada de acuerdo a la geometria del trian-
gulo equilatero y pudo situarse como
en la planta de San Pedro del Vaticano,
pero atendiendo la modalidad lombarda
se individualizé el tramo en rectangulos

3,y cada tramo es compuesto por dos
ordenes. En la columnas se sigui6 el sis-
tema modular de Vitruvio y también las
armonias musicales.

Debemos destacar que el eje de esta
iglesia mira directamente a San Pedro
de Roma, con lo que tiene una extraia
orientacion. (Esteban 1996).

Hoy la iglesia no se conserva en toda
su longitud pero la podemos conocer por
un plano que de finales del siglo XVIII se
conserva. En esta iglesia, tomando la di-
mension del tramo por la longitud de la
cabeza en el canon del Monte Athos, el
medieval, se puede inscribir un hombre
de pie en actitud orante.

La parte mas antigua de Santa
Maria de Jumieges, antes de 1060,
también fue planeada bajo la geometria
del tridngulo (Esteban 2001).

San Zeno Magiore de Verona cs
otra iglesia lombarda con el tramo ritmi-
co aludido, construida toda ella ad trian-
gulum y con medidas similares a las dadas
para la iglesia de Saint-Gall. (Se consi-
dera reconstruida tras el terremoto de
1117, pero su concepcidn y planta tiene
que ser muy anterior a esa fecha).

TABLA DE CONCLUSIONES

Explicacién: Tras el lugar reflejamos
el valor del pie; el orden en pies; el mo-
dulo, O, en pies; el alto de la columna
en O; intercolumnio en @; algunos n-
meros simbdlicos; el ancho de la nave
central en metros.

El modelo de San Pedro del Vatica-
no sigue las lecciones de la arquitectu-
ra de Vitruvio, pero le afiade novedades
como son los nimeros simbdlicos cris-
tianos, especialmente con significado
de la Trinidad y de Iglesia y la cons-
truccién ad friangulum. Encontramos
este modelo en ejemplos eclesiasticos
europeos e hispanos, desde el afio 820
al 1060.

LUGAR pie cm. | orden | @ | columna | intercolumnio simblt’:licos nave m.
Vaticano . 12p | 4p.| 90: 20 sistilo 3,4,7,12 | 25,90 m.
romano
S. Gall ? 12p. | 3p. 90 3 O diastilo 3,12,144 =12 m.
Escalada 29,1 8 p. 100 6,5 Q@ 3,5,7,12 5,25
Mazote 29,4 8 p. 90 5 @ toscano 3,5,7,12 5,85
Obarra r.= 29,6 12p. | 3p. pilar 3,5,7,12 5,30
Elna 33,33 18 p. pilar 3,7,12 10,4
Cardona 29,8 14 p. 35 pilar 3,6,7,12 8,26
Aladn r.= 29,58 12 p. 10 0 3,5,6,12 5,40
Leyre r.= 29,58 12p pilar 3,12 7,10
Ililoii:liii?’ S- 29,58 90 5 . toscano ;’77,’114%4’ 16,75
Jumieges 30,1 16 p. 60 3 O diastilo 3,12, 11,15
Verona, 5. 30,5 | 22p. 90 7' O toscano 3,7,12, 11,65
Zeno
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Todas estas iglesias se someten a la
geometria del tridngulo equilatero y en
todas ellas se puede inscribir un hombre
vitruviano.

AD QUADRATUM

Ahora nos planteamos: ;Entonces
qué es la arquitectura ad quadratum ?

En las famosas actas de la catedral de
Milan, 1392 y afios siguientes, se planted
la continuacion de la catedral, cuando ya
esta estaba elevada hasta las impostas de
los pilares centrales. Se plante6 continuar
la elevacidn, la altura de las bovedas de
sus cinco naves, ad quadratum o ad triangu-
lum. Si miramos y comprobamos medidas
de la planta de la catedral de Milan po-
dremos ver que los espacios de las naves
laterales son cuadrados perfectos y que la
nave central equivale a dos cuadrados de
las laterales, por eso se planted si conti-
nuar las alturas de acuerdo a la planta o a
otro procedimiento en el que las bovedas
de las naves se escalonaran, se decidid por
este ultimo sistema porque lleva apareja-
do menor gasto y menor riesgo.

Sin embargo cuando a lo largo del
siglo XV se construye la catedral gotica
de Sevilla se hace toda ella con aspecto
ad quadratum.

En contra de lo que se ha pensado
ninguno de los dos términos, ad quadratum
0 ad triangulum, suponia una innovacion.

No deberemos confundir la expre-
sidn ad quadratum con las armonias mu-
sicales, que naturalmente se encuentran
en las divisiones del cuadrado y también
en las del tridngulo.

La arquitectura ad quadratum, pura-
mente entendida, es decir, aquella en la
que se manifieste el cuadrado como uni-
dad rectora y repetida, la encontramos
también desde la primera época cristiana.

En el arte hispano la vemos en San
Juan de Bafios de Cerrato del afio 661
(Caballero), luego tendremos que espe-
rar a San Caprasio en Santa Cruz de la
Serés (anterior al 1035) y a las torres mi-
litares de Fantova (antes del afio 1015),

Loarre y Abizanda, todas ellas construc-
ciones muy perfectas de maestros lom-
bardos. (Esteban 1989 y 1990).

El crucero de San Martin de Fromis-
ta, el tramo antiguo de San Isidoro de
Leoén, el crucero de Santiago de Com-
postela, el de San Millin de Segovia y
el de San Vicente de Avila, son los pri-
meros espacios cuadrados que existen
en el romanico de piedra sillar. Pero no
los tramos de las naves de Santiago de
Compostela que miden 9,75 * 4,32 m.
y por lo tanto su razén es 9 / 4.

Sin embargo Villar de Honnecourt nos
dibuja una fantistica iglesia de la orden
del cister perfectamente ad quadratum.

San Lorenzo de Florencia obra de
Brunelleschi entre 1421-24 es una cons-
truccién ad triangulum, lo mismo que la
catedral de Barbastro (1512) y la parro-
quial de Ariza (1528). También Simoén
Garcia, en 1681 dibuja la planta de dos
iglesias ad triangulum que luego no ex-
plica (Esteban 2003).

Asi que el templo cristiano ejecutado
ad triangulum no se olvida.

Cierto que Lizaro de Velasco en
1564 habia dibujado la planta de una
iglesia dedicada a la Trinidad de acuerdo
a la geometria del circulo y del tridngulo,
como lo hace Francisco Borromini con
San Ivo alla Sapienza en Roma (1642),
pero estos dos ejemplos deben conside-
rarse excepcionalmente intencionados.
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Conforme al epigrafe que define la
Mesa I del XV Congreso del Comité
Espariol de Historia del Arte, presen-
tamos una comunicaciéon en la que se
abordan, de manera puntual, los procesos
de recepcion y reformulacion de mode-
los artisticos de la Antigliedad Tardia en
el mundo medieval. El tema objeto de
este trabajo sera abordado a partir de un
ejemplo de miniaturas del codice Vigi-
lano (Fig. 1)1; concretamente, se trata de
las dos ilustraciones en las que se ha fi-
gurado el tema de la ciudad de Toledo
como sede conciliar? y la representacion
del Ordo de celebrando concilio (Fig. 2)3.
En ambos casos nos interesa la imagen
que de las arquitecturas se transmite en
estas iluminaciones, arquitecturas que se
muestran ante nosotros revestidas de una
rica ornamentacion pictorica. La pro-
blematica que nos plantean las referidas
imagenes es si nos encontramos ante es-
tereotipos que no se corresponden con
la realidad o se trata de una copia, mas
o menos fiel, de las construcciones de la
décima centuria hispana.

¢Estaban las arquitecturas altomedieva-
les pintadas? A pesar de las reticencias, que
en determinados momentos, la historio-
grafia artistica tuvo para asumir la orna-
mentacion pictdrica en las fabricas de la
Antigliedad y en el medievo, hoy en dia
se ha asumido plenamente esta cuestion?;
el problema radica en conocer hasta qué
punto lo estaban; en este sentido los restos
conservados en multiples edificaciones asi
lo demuestran: Santa Eulalia de Bdveda,
los monumentos prerromanicos asturianos
o las edificaciones de la décima centuria,
como ocurre en Santiago de Penalba. Pero
la pregunta tiene una segunda parte sin
clarificar: ;el exterior también se pintaba?
La informacién de que disponemos no es
muy abundante, hay que recurrir, como
es bien sabido, a la tradicion antigua, a las
escasas referencias textuales® y a los limita-
dos vestigios conservados®, ademas de las
representaciones de arquitecturas en otras
manifestaciones artisticas contemporaneas
al periodo objeto de anilisis, es el caso de
la pintura, la escultura, la orfebreria, el es-
malte o la miniatura, entre otras’.

1 El Escorial. Biblioteca del Real Monasterio, Ms. d.1.2.

2 Fol. 142.
3 Fol. 344.

4 Aspecto constltese la obra de Bango Torviso, Isidro (2001): Arte prerromanico hispano. Espaiia Cristiana de los

siglos VI al X1, Espasa-Calpe, Madrid, p. 340-341.

5 Arias Paramo, Lorenzo (1999): La pintura mural en el reino de Asturias en los siglos IX y X, Librerfa Cervantes,

Opviedo, p. 11-12.

6 Los cuales no siempre han sido bien interpretados y por lo tanto no valorados en su justa medida.
7 Cf. Enciclopedia dell’ Arte Medievale (1991): vol. I1, voz: “Architettura raffigurata”, Istituto della Enciclopedia

Italiana, Roma, p. 406-411.



80 ETELVINA FERNANDEZ GONZALEZ Y FERNANDO GALVAN FREILE

Fig. 1. El Escorial. Biblioteca del Real Monasterio.
Codice Vigilano, Ms. D. 1. 2, fol. 142.

Parece evidente que si habia un des-
tacado interés por la plastica exterior del
edificiod, lo que se conseguia mediante
el uso de diferentes recursos, no necesa-
riamente pictoricos, tales como materia-
les de diferentes calidades, para obtener
variadas texturas y efectos cromaticos?;
la disposicién de esos mismos materiales,
dando lugar a diferentes disefios geomé-
tricos y compositivos; mediante la com-
binacién cromatica obtenida a partir de
la disposicion de aparejos o el contrapla-
cado de los muros.

Tras este planteamiento inicial nos
resta, nuevamente, plantearnos otra
cuestion: ;jcudl es la razén por la que la
pintura exterior de la arquitectura alto-
medieval no llegd hasta nuestros dias?
Las respuestas pueden ser multiples,
entre ellas tenemos las de caricter na-

Fig. 2. El Escorial. Biblioteca del Real Monasterio.
Cédice Vigilano, Ms. D. 1. 2, fol. 344.

tural: las alteraciones producidas por el
paso del tiempo, en particular por las
condiciones meteorologicas que afectan
a los paramentos que se encuentran a la
intemperie; también habria que tener en
cuenta la falta de interés, en las sucesivas
etapas historicas por conservar esta pin-
tura, bien sea por cambios en los gustos
o por falta de mantenimiento de los edi-
ficios; una tercera causa puede tener su
origen en el poco cuidado que se pudo
haber tenido en determinadas restaura-
ciones del monumento, al no apreciarse
estos elementos pictoricos como inte-
grantes originales del monumento.

Por las razones expuestas, considera-
mos que cualquier fuente de informa-
ci6n puede resultar positiva a la hora de
acercarnos al estudio de la arquitectura
altomedieval, en esta linea insertamos

8 Sobre estas cuestiones de caricter general véase: Enciclopedia dell’ Arte Medievale (1991): vol. 11, voz: “ Architettu-
ra dipinta”, Istituto della Enciclopedia Italiana, R oma, p. 380-397 y Arce, Ignacio (1996):“El estudio de los acabados
y revestimientos de la arquitectura”, en Arqueologia de la arquitectura, Junta de Castilla y Le6n, Burgos, p. 87-102.

9 A esto hay que sumar las alteraciones producidas por la incidencia luminica sobre los paramentos.
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nuestro analisis del codice Vigilano; el
manuscrito, compuesto en el Monaste-
rio riojano de San Martin de Albelda,
en el afo 976, es un texto miscelaneo
que recoge basicamente textos conci-
liares, ademas de otros redactados por
Isidoro de Sevilla o escritos de caracter
juridico, entre otros. Desde el punto de
vista artistico sobresalen las miniaturas
que ilustran los textos introductorios,
las que enmarcan las correspondencias
candnicas, las figuraciones del lector y
el codice, las correspondientes a los di-
ferentes concilios, el Ordo de celebrando
concilio y el retrato colectivo de sobe-
ranos visigodos, monarcas del reino de
Pamplona-Nijera y los artifices del c6-
dice!0. La trascendencia de este manus-
crito queda de manifiesto en el hecho
de que pocos afos después se realizase
una copia del mismo, en el monasterio
de San Millan de la Cogolla, conoci-
do como cddice Emilianense!l. El valor
“documental” que pueden tener las alu-
didas miniaturas, en principio, es discu-
tible: evidentemente no se trata de una
imagen absolutamente fiel de la realidad,
pero tampoco consideramos que se trate
de un estereotipo!?; el hecho de que no
responda a una realidad fiable plena-
mente no quiere decir, a nuestro enten-

der que se trate de féormulas inventadas
y del todo alejadas de la realidad; se tra-
taria, por tanto, de hacer una lectura en
la clave propia de la décima centuria.

La primera de las arquitecturas que
analizaremos es la muralla figurada de la
ciudad de Toledo. El artifice de la minia-
tura tuvo presentes dos aspectos funda-
mentales para representar la imagen de
los concilios toledanos: por un lado la
muralla, en tanto que definidora simbo-
licamente del espacio urbano, y por otro
las iglesias en las que se celebrarian las
reuniones conciliares. La importancia de
esta estructura defensiva en los siglos del
medievo fue puesta de relieve por auto-
res tan dispares como Isidoro de Sevilla
o Alfonso X el Sabio!3, quienes conside-
raban la muralla como nota diferencia-
dora entre el pueblo y la urbe, entre el
campo y la ciudad!. Llegara a convertir-
se, ya desde la Antigiiedad, en una ima-
gen alegorica de la propia ciudad.

Por este motivo no es extrano que se
le haya prestado tanta atencién en este
manuscrito para identificar no sélo el
lugar en el que se celebran los concilios
sino también la capital del reino visigo-
do'5. Su representacion se dispone en el
tercio superior del folio, es un espacio
particularmente privilegiado; el lujo de

10 La bibliografia sobre este manuscrito es muy abundante; el trabajo méis completo, desde el punto de vista

artistico es el de Silva y Verastegui, Soledad (1984): Iconografia del Siglo X en el Reino de Pamplona-Ndjera, Insti-
tucién Principe de Viana e Instituto de Estudios Riojanos, Pamplona; una revision de las ilustraciones de este
manuscrito, con una puesta al dia de carcter bibliografico puede consultarse en Fernindez Gonzalez, Etelvina y
Galvan Freile, Fernando (2002): “Iconografia, ornamentaciéon y valor simbdlico de la imagen”, Cédice Albeldense.
976, vol. de estudios de la edicién facsimil, Ed. Testimonio, Madrid, p. 203-277.

11 E] Escorial. Biblioteca del real Monasterio, Ms. d.I.1. Se trata de una versién de calidad plastica muy
inferior, pero responde a idénticos modelos, con alguna excepcién como la figuracion de la ciudad de Sevilla
mediante la muralla y el rio; en el caso de las miniaturas que nos ocupan se reproducen exactamente los mismos
modelos, por ello prescindiremos de su anilisis.

12 En esta linea, con respecto precisamente a las arquitecturas figuradas en algunos manuscritos hispanos alto-
medievales se ha pronunciado Galtier Marti, Fernando (2001): La iconografia arquitecténica en el arte cristiano del primer
milenio. Perspectiva y convencién; suefio y realidad, Mira Editores, Huesca, p. 381, donde sefiala, con respecto a la silleria
policroma de la torre de Tabara, en el Beato homénimo, que: “Es una convencion miniaturistica destinada a simu-
lar paramentos murales propia de las arquitecturas representadas en los codices hispanicos del siglo X (...)”.

13 Ferniddez Gonzélez, Etelvina y Galvan Freile, Fernando (2002), p. 260, nota 278.

14 Sobre las caracteristicas de algunas de las murallas de época visigoda, es el caso de Recopolis o Cartagena,
constltese: Lacarra, José Maria (1959): “Panorama de la historia urbana en la Peninsula Ibérica desde el sigloV al
X, La citta nell’ Alto Medioevo, Centro Italiano di Studi sull’Alto Medioevo, Spoleto, p. 319-355, especialmente las
p. 340-341. A este respecto consultese: Diaz y Diaz, Manuel Cecilio (1982): “Introduccién general”, San Isidoro de
Sevilla. Etimologias (ed. a cargo de J. Oroz Reta y M. A Marcos Casquero), T. I, Biblioteca de Autores Cristianos,
Madrid, p. 69 y nota 201.

15 Asi se expresa en la inscripcién que se dispone entre las torres de la muralla: Civitas regia toletana.



82 ETELVINA FERNANDEZ GONZALEZ Y FERNANDO GALVAN FREILE

detalles corrobora ese interés; para ello se
han dibujado tres lienzos de muro, entre
los que se sitian dos puertas, rematadas
con arco de medio punto!é. Es una cons-
truccion solida y bien proporcionada, que
dispone de muro de ronda almenado y
cuatro torres defensivas estilizadas, que
se calan con arquerias y se rematan con
potentes almenas triangulares. Lamen-
tablemente, es imposible contrastar esta
imagen con modelos reales contempora-
neos, tanto en la ciudad de Toledo como
en otras urbes hispanas de la épocal”.
Pero, tal vez, el aspecto mas significati-
vo sea la decoracién pictorica que presen-
ta la muralla. Resulta evidente que si no
hemos conservado estructuras defensivas
de estas caracteristicas y esa época, no es

Fig. 3. Saalburg (Alemania). Reconstruccion

posible conocer como podrian estar or-
nadas. En este sentido los precedentes re-
sultan muy contundentes desde el mundo
antiguo, tanto por la calidad de algunas
obras como por lo complejo de su reves-
timiento!8. Pero son las murallas romanas
del asentamiento de Saalburg (Fig. 3), en
los montes Taunus (Alemania) las que nos
pueden ofrecer una visién aproximada del
aspecto exterior que podrian tener tales
construcciones defensivas, al menos desde
época romana'®. En un marco cronol6-
gico no muy lejano debemos ubicar las
murallas de la ciudad de Constantinopla,

del paramento de la muralla (Foto J.Vidal Encinas).

de época de Teodosio II (413), en ellas
destaca su bicromia, conseguida a partir
de la alternancia cromatica.

La continuidad de las féormulas ro-
manas se habria mantenido en las fabri-
cas altomedievales; buena prueba de esa
continuidad es que siglos mas tarde, en
algunas zonas de la muralla de Leén, de
la decimotercera centuria, ain se con-
servan vestigios de revestimientos deco-
rativos, ademas de en el conocido como
Palacio de dofia Berenguela2!. Se trata

16 En su interior se albergan las inscripciones: Janua urbis y Janua muris.

17 Entre los ejemplos excepcionales conservados hay que sefialar los fragmentos de la muralla de Alfonso 11
en Oviedo; se trata, no obstante, de unos lienzos de pequefo tamafo y paramento descarnado que no permiten
comparacion alguna.

18 Bastaria citar las murallas de la ciudad de Babilonia, revestidas de cerdmica policroma vy relieves figurados.

19°A partir de los restos conservados se ha realizado la reconstruccién del aspecto original de algunos frag-
mentos de lienzo, asi como una recreacién hipotética del conjuto murado. El revestimiento estaria conformado
por un revoco que imitarfa la disposicién de sillares isddomos. La gama cromatica empleada es un ocre claro
para el fondo y rojo para marcar las hiladas. Cf.Vidal Encinas, Julio et alii (2002): “Un asunto superficial: el re-
voco decorativo del recinto amurallado romano-medieval de Le6n”, en De Arte, 1, p. 11-20, especialmente p. 13.
Agradecemos a D. Julio Vidal las informaciones complementarias que nos ha facilitado asi como el material que
amablemente ha puesto a nuestra disposicién.

20 Desconocemos la posibilidad de que estuviesen revestidas de alguna manera; para una visién global del
conjunto remitimos a la reconstruccién que de las misma se recoge en: Mango, Cyril (1989): Arquitectura Bizan-
tina, Ed. Aguilar, Madrid, p. 31, lim. 38; en la p. 32 se describe la riqueza de la muralla y de alguna de sus puertas
mas fastuosas, como la conocido con el nombre de Puerta de Oro. Téngase en cuenta que es precisamente la
zona de las puertas la que ha sido figurada en la miniatura del codice Vigilano.

21 Han sido estudiados en Vidal et alii (2002), p. 13: los autores ponen de relieve lo comin de estas pricticas
en época antigua y no descartan su utilizacion en la muralla romana de Leén, mediante el encintado de mortero
entre las juntas de los sillares que, tal vez, se colorease. Sobre este asunto véase también: Garcia y Bellido, Antonio
(1970): “Estudios sobre la Legio VII Gemina y su campamento en Leén”, en Legio VII Gemina, Ed. Catedra de
San Isidoro, Ledn, p. 571-599, especialmente p. 571-575.
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de una obra erigida en el siglo XIII, en
algunos casos son lienzos remodelados
de la antigua muralla romana y en otros
se localizan en las cercas medievales.
La decoracién consiste en una serie de
bandas paralelas horizontales e incisiones
oblicuas, realizadas cuando atin el revoco
estaba fresco; el tratamiento es bastante
irregular y tosco22, pero el efecto plas-
tico es destacado. En numerosos luga-
res este revestimiento se puede percibir
con claridad, como ocurre en la zona de
Puerta Moneda, donde ademas se da la
particularidad que en uno de los lienzos
ha quedado la huella, en negativo, del re-
vestimiento del muro de la torre al que
se adosé la construccion, lo que es una
prueba de la antigiedad de la misma?.
El mismo modelo se utiliz6 en el Pala-
cio de dona Berenguela, pero nada resta
de él y sdlo lo podemos rastrear a través
de fotografias antiguas4.

Estos revestimientos tenian, evidente-
mente, una funcionalidad, que en algu-
nos casos puede ser multiple. En primer
lugar destacariamos su caricter de epi-
dermis protectora del edificio?s, aislan-
dolo e impermeabilizindolo, en cierta
medida, de las inclemencias meteorold-
gicas. Pero también conforman el aspec-
to final del edificio?6, ornamentandolo y
dignificandolo??; no hay que olvidar que
se trata de unas construcciones con una
fuerte carga simbdlica, que se convierten
en auténtico emblema de la ciudad. En
el caso de las murallas habria que sumar

22 Ibidem., p. 15.
23 Ibidem., p. 16.

otra posible funcidn: hacer “visible” el
edificio, es decir, que desde la lejania
se pudiese apreciar con nitidez y no se
confundiese con el entramado urbano o
el propio paisaje, de tal manera que el
enemigo fuese consciente del obsticulo
al que tenia que enfrentarse.

El problema surge a la hora de en-
frentarnos al caso concreto que nos
ocupa: la muralla de la ciudad de Toledo
en el codice Vigilano. No parece crei-
ble que la visibn que se nos ofrece sea
real, decorada con todo ese rico apara-
to ornamental, sino que seria indicativo
del tratamiento plastico que recibian las
murallas en esa época y que manten-
dria, basicamente, las tipologias romanas.
Posiblemente Toledo, la que fue capital
del reino visigodo, conté con un recin-
to murado significativo, que en el siglo
X es probable que ya no existiesen, pero
que pudieron haber tenido continuidad
en los recintos defensivos de otras ciuda-
des de los reinos cristianos. De esta ma-
nera, las relaciones de la decoracion con
los modelos pictéricos del prerromanico
asturiano son evidentes?8, concretamente
con las pinturas que cubren algunas de
las bovedas de San Julidn de los Prados,
en la boveda de la nave lateral sur de San
Miguel de Lillo o en la boveda del absi-
de norte de San Salvador de Priesca?. El
modelo se puede rastrear desde antiguo
en la musivaria romana, con ejemplos
muy significativos en el territorio pe-
ninsular. Nuevamente nos encontramos,

24 Como ya sefialamos, la puesta en valor de estos elementos ha hecho que algunos hayan desaparecido en

recientes restauraciones.
25 Cf. Arce (1996): p. 87.
26 Ibidem.

27 Especialmente algunos espacios como las puertas.

28 Asi lo han puesto de relieve numerosos especialistas, entre los que nos limitaremos a citar: Nieto Alcaide,
Victor (1989): Arte prerromanico asturiano, Ed. Ayalga, Salinas, p. 90-98, Arias Paramo (1999): p. 93-96, Noack-
Haley, Sabine (1989): “Tradicién e innovacién de la decoracion plastica de los edificios reales asturianos”, en IIT
Congreso de Arqueologia medieval espaiiola, Oviedo, p. 175 e ID. (1995): “Beobachtungen zu Asthetik und Ikonogra-
phie an der Asturischen Konigsbasilika San Julian de los Prados (Oviedo)”, en Madrider Mitteilungen, 36, p. 336-
343,y Fernandez y Galvan (2002): p. 260 y nota 277.

29 El motivo ornamental también se localiza en el mismo cédice Albeldense sirviendo como fondo para una
pagina-tapiz (fol. 19),lo que es una buena muestra de la difusién de este elemento ornamental: cf. y Fernindez y
Galvan (2002): p. 235 y nota 133.
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por tanto, ante una solucidén de conti-
nuidad directamente enraizada en la baja
romanidad. Ahora bien, si el parecido no
es discutible, no hay que olvidar que las
pinturas murales asturianas con las que
guardan una mayor similitud la minia-
tura del Vigilano se encuentran en inte-
riores y no parece que se pueda asumir
su utilizacidén en exteriores. Estariamos,
por tanto, ante una visiéon de las murallas
que nos ofreceria como dato fidedig-
no el que estos recintos se encontraban
decorados, si bien no siguiendo, necesa-
riamente, el mismo modelo que el utili-
zado por el miniaturista.

La segunda parte de nuestro estudio
se centrara en el analisis de los edificios
que aparecen en las dos paginas ya re-
feridas, es decir en las miniaturas de los
concilios toledanos y del Ordo de cele-
brando concilio. En el primero de los casos
se identifican dichos edificios mediante
sendas inscripciones en las que se lee: ec-
clesia Maria Virginis y basilica Sancti Petri,
mientras que la del Ordo se nombra
Unicamente como eclesiae3). En todos
los casos se trata de los edificios en los
que se celebraban los concilios, de esta
funcién se desprende el hecho de que
se hayan representado en el cddice; si la
muralla aludia a la ciudad, la iglesia re-
mite directamente al hecho de las re-
uniones conciliares.

Las tres iglesias guardan una gran
similitud formal; su sencillez se ad-
vierte fundamentalmente en el disefio
plantario y su volumetria, que parece
corresponder con una disposiciéon de
nave Unica y cabecera cuadrangular; se

cubren a dos aguas ambos espacios. La
simplicidad de esta tipologia se corres-
ponde con estructuras habituales, tanto
en la Peninsula como en otros ambitos
europeos; asi ocurre desde la época ca-
rolingia en edificios como San Dionisio
de Enger, en algunas construcciones del
conjunto palatino de Paderborn3! o en
iglesias peninsulares como San Salvador
de Samos32. En los vanos se mantiene la
misma sencillez, las puertas se confor-
man mediante arcos de medio punto
o de herradura incipiente, se flanquean
con pilastras o columnas rematas por im-
postas o sencillos capiteles33. Las puertas
se ubican en uno de los muros laterales
de la nave, posiblemente el sur si la igle-
sia estd correctamente orientada; en todo
caso se trataria de la puerta principal del
edificio, que por lo tanto no estaria en
el imafronte34. Las ventanas responden
también al mismo modelo que las puer-
tas en el caso de los dos edificios de los
concilios toledanos, se disponen sobre el
mismo muro que la puerta; en el caso
e la iglesia del Ordo son dos pequeios
huecos sobre la entrada principal, uno
en el dbside y uno mis en cada uno de
los frontones que generan los faldones
de los dos tramos de las cubiertas®.

Si desde el punto de vista construc-
tivo se observan claros paralelos con las
fabricas contemporaneas a estas minia-
turas, pensamos que se pueden estable-
cer conclusiones similares respecto a la
decoracién mural de los templos. Los
interiores decorados son bien conoci-
dos desde la baja romanidad, tanto en el
contexto europeo, como en el mundo

30 Cf. Fernandez y Galvan (2002): p. 262-263 y 266-267.

31 Estos edificios no se conservan, pero se han realizado reconstrucciones ideales a partir de los restos ar-
queologicos; cf. Kunst und Kultur der Karolingerzeit. Karl der Grose und Papst Leo III. in Paderborn, (1999):Verlag
Philipp Von Zabern, Mainz, vol. I, p. 124-125 y vol.Vol. II, p. 538-539.

32 Esta tipologia es muy comin en la arquitectura rural romanica y tales modelos perduran hasta bien avan-

zado el siglo XIII.

33 Todo parece indicar que el miniaturista tuvo especial cuidado en ennoblecer las puertas de los tres edifi-

cios, resaltando incluso su disefio con un colorido intenso.

34 Este hecho podria justificarse por una licencia del propio artifice ante su falta de pericia para figurar la
parte frontal del edificio. Los problemas de representacién y perspectiva son frecuentes a lo largo del medievo; a

este respecto remitimos al trabajo de Galtier Marti (2001).

35 Es el mismo sistema de iluminacién que se observa en los edificios de la época.
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bizantino y en las iglesias orientales; por
lo que respecta al ambito peninsular his-
pano recordamos de nuevo los ejemplos
del prerromanico asturiano. No obstan-
te, en el codice Vigilano se han decorado
los exteriores, en tanto que Unica parte
visible; también para este planteamiento
encontramos ejemplos muy relevantes,
desde la tardia antigiiedad hasta los siglos
centrales del medievo. Asi en la iglesia
martirial de Marialba de la Ribera atn
hoy son claramente visibles los vestigios
del revestimiento exterior de todo el pa-
ramento, conformado por un estuco que
imita la disposicion de sillares isédo-
mos36, remarcando las lineas en relieve,
a lo que hay que sumar el cromatismo
ocre para los fondos y bermellon para
las lineas’”. Nuevamente es necesario
volver sobre San Julidn de los Prados
para rastrear ejemplos de ornamentacién
mural de edicifios hispanos del siglo IX;
todavia hoy son claramente visibles los
restos de estuco de los paramentos este y
norte de la iglesia, que estarian policro-
mados en rojo y ocre-amarillo en dife-
rentes zonas del muro (Fig. 4)38. Pero el
ejemplo mas proximo en el tiempo a la
imagen miniada que nos ocupa, tal vez
sea el de Santiago de Panalba; el edificio
se encuentra en fase de estudio y restau-
racion, como fruto de estos trabajos se
ha podido constatar que la iglesia esta-
ba policromada en el exterior, con una
franja a modo de z6calo en una tonali-
dad roja y el resto en estuco blanco®.
Siguiendo una tradicion similar ha-
bria que situar los restos de revestimiento
exterior conservados en el oratorio afia-
dido en el siglo XII a la iglesia de San
Miguel de Escalada. Se trata de un encin-

Fig. 4. Oviedo. Iglesia de San Julidn de los Prados.
Contrafuerte del dbside. Detalle del revoco.

tado que recorre los bordes de los sillares,
si bien no presenta policromia; el aspec-
to final es muy cuidado y, posiblemente,
estaria en la linea de los paramentos de
la construccién de la décima centuria.
Pero sin duda, uno de los ejemplos mas
expresivos, en otro ambito geografico y
cultural, lo hayamos en la pequea igle-
sia de San Jorge, en Kurbinovo (Mace-
donia) (Fig. 5), cuya decoracidén exterior,
finalizada en 1191, muestra una serie de
disefios geométricos en la parte baja que
recuerdan los paramentos de nuestras mi-
niaturas; se colorean en tonos ocres claros
sobre los que se dibujan lineas en tonali-
dades tierra-vermellon.

36 Hauschild, Theodor (1970): “Die Mirtyrer-Kirche von Marialba bei Leén”, Legio VII Gemina, Ed. Citedra

de San Isidoro, Leén, p. 513-521.

37 Téngase en cuenta el paralelo con los revestimientos de las murallas de Saalburg.

38 Cf. Arias Paramo, Lorenzo (1999): p. 41 y Puras Higueras, Jestis Maria (1996-1997): Estudio y proyecto de
conservacion de las pinturas murales de San Julian de los Prados, Consejeria de Educacién y Cultura del Principado
de Asturias, Oviedo, vol.I, p. 31 y vol. III, p. 368. Esta apreciacion ya fue realizada por Schlunck, Helmunt y Be-
renguer, Magin (1957): La pintura mural asturiana de los siglos IX y X, Excma. Diputacion Provincial de Asturias,

Oviedo, p. 103-105.

39 Cf. Escudero Navarro, Zoa, Garcia Alvarez, Joaquin y Leén Lopez, Alfonso (2004): “Intervenciones en la
iglesia mozarabe de Santiago de Penalba (Ledn)”, Patrimonio,V, 10, p. 27,28 y 31.
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Fig. 5. Kurbinovo (Macedonia). Iglesia de San Jorge.
Fachada principal. Detalle del revoco decorativo.

Por lo que respecta a los motivos or-
namentales de las iglesias miniadas en el
codice Vigilano observamos dos ambitos
fundamentales: el paramento vy las cubier-
tas, ademas de los frontones. Los muros
nos ofrecen el conjunto mas llamativo de
ornamentacion pictérica de estas arqui-
tecturas; la formula generalizada consiste
en la repeticién de unos sencillos esque-
mas de cuadrados, a veces, de diferentes
tamanos, que en ocasiones llevan inscritos
otros en su interior y pequefios circulos
o puntos; en el caso de las iglesias toleda-
nas es significativo el hecho de que son
diferentes los motivos decorativos aplica-
dos al paramento de las naves y los de los
muros del presbiterio. La gama cromatica
no es muy abundante, si bien el artifice
se ha esforzado en evitar la monotonia;
se reduce a tonalidades ocres, levemen-
te anaranjadas y rojo para las lineas y los
mintsculos adornos, asi como el blanco.
Estos elementos ornamentales son excep-
cionalmente frecuentes en la miniatura,
desde épocas muy tempranas, como se
puede rastrear desde manuscritos como el
Pentateuco Ashburnham a labores de aguja,
ya de época romanica, como el borda-
do de Bayeux. Pero sin duda, uno de los
ejemplos mas notables por su similitud
formal y por tratarse de una arquitectu-
ra pintada es el caso de la cripta de San

Fig. 6.Volturno (Italia). Iglesia de San Vicenzo.
Decoracién mural de la cripta.

Vicenzo de Volturno (Italia) (Fig. 6)40,
que presenta un paramento recubierto
con una sucesion de motivos cuadrangu-
lares alternados en funcion de su disefio
geométrico; su gama se limita también
a tonos ocres y blancos, como los que
predominan en las miniaturas del codice
Vigilano. El resultado se aproxima a la an-
tigua técnica de contraplacado marmoreo,
que se imita bastante fielmente; pensamos
que, a la vista de estos, probablemente se
intentase hacer algo similar en las ilumi-
naciones que nos ocupan.

Para los frontones se ha prestado es-
pecial atencidn, remarcando de manera
intensa su formato triangular mediante
el uso de bandas coloreadas. Mientras
que en los Ordo de celebrando concilio se
han calado vanos, en los de las iglesias de
Toledo observamos Gnicamente un tra-
tamiento plastico. Nuevamente encon-
tramos conexiones entre el tratamiento
de las iglesias figuradas y los frontones
de algunas arquitecturas altomedievales,
como es el caso del baptisterio de San
Juan de Poitiers.

Por dltimo, en las cubiertas se ha re-
currido a una férmula muy sencilla de
representacion de tejas planas de tradi-
cién romana, muy comun en todas las
representaciones arquitectonicas, bien sea
en pintura o miniaturat!. Para el dbside

40 Ca. 820. Reproducido en: Mitchell, John (1999): “Karl der Grose, Rom und das Vermichtnis der Lango-
barden”, en Kunst und Kultur der Karolingerzeit. Karl der Grose und Papst Leo II1. in Paderborn, (1999):Verlag Philipp

Von Zabern, Mainz, vol. I1I, p. 101, ilus. 6.

41 Razones evidentes han hecho que las cubiertas originales de estos edificios no hayan llegado hasta nues-

tros dias y sélo las conocemos por fragmentos sueltos.
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de la iglesia toledana de la Virgen Maria
se ha empleado un motivo diferente, re-
matado en forma curva y superpuestas,
que podria imitar cubiertas escamosas de
piedra, madera o pizarra; a esto hay que
sumar una serie de lineas que le confie-
ren una cierta plasticidad fitomorfa, que
se aproxima a los repertorios ornamen-
tales habituales para la época*2.

De todo lo expuesto se podria dedu-
cir, a modo de conclusidn, que las mi-
niaturas que hemos analizado ayudan a
corroborar que los edificios altomedie-

vales estaban decorados en su exterior;
de esta manera la iluminacién puede ac-
tuar como un documento mas a la hora
de conocer la plastica perdida en buena
medida de la arquitectura altomedieval.
No se trataria, pues, de un mero con-
vencionalismo, puesto que, como cree-
mos haber demostrado, tanto las formas,
como las técnicas, las funciones o los
modelos se pueden rastrear desde la an-
tigliedad, pasando por el mundo visigo-
do, la Monarquia Astur y las fabricas del
siglo X hasta los albores del gotico.

42 Se encuentran modelos similares en la pintura mural asturiana, por ¢jemplo, en la antecimara sur de la

tribuna de San Salvador de Valdedios.






DE LA ANTIGUEDAD A LA EDAD MEDIA. LA FIGURA DE
CONSTANTINO COMO REFERENTE DE MONARCA
CRISTIANO EN LA ALTA EDAD MEDIA HISPANA

M? Pilar Garcia Cuetos
Universidad de Oviedo

Como he recordado recientementel,
Francisco Javier Faci propuso respecto al
reinado de Alfonso III un interrogante
acerca de su supuesta falta de relaciones
con el resto de los reinos hispanos y euro-
peos:”2.Y lo fundamental de esta cuestion
no es tanto cuales fueron esas relaciones,
sino el hecho de que la cultura del reino
astur, heredera como la de todos los rei-
nos barbaros de la Roma cristiana, nece-
sariamente debia evidencias coincidencias
culturales con ellos y que, inevitablemen-
te, esa entidad cultural podia determinar
algunas de las realizaciones de los reyes
asturianos, de los reyes barbaros europeos
y del reino godo de Toledo.

EL MONARCA FUNDADOR
DE CIUDADES Y LA FIGURA
DE CONSTANTINO

Como es bien sabido, sobre unos
recintos y una basilica erigidos por su
padre, el rey Fruela?, Alfonso II pro-
movid no sélo la reconstrucciéon de la

iglesia, sino la creacién de lo que se ha
definido como la regia sedis ovetense,
nacleo que se convirtidé en capital es-
table del joven reino astur. A estas altu-
ras, parece evidente que la eleccion de
la colina de ovetao no fue casual, y que
el rey Casto impuso su nuevo paisaje al
paisaje historico heredado. ;Cual era la
intencién que movia esta empresa?. Con
seguridad, puesto que asi lo ponen de
manifiesto las cronicas, el monarca de-
seaba crear una sede regia y con ello
no so6lo establecer una “cathedra regni”
una sede estable para la monarquia, sino
elaborar una imagen material del reino
acorde con su ideal politico. Igualmen-
te, esta iniciativa se vincula a empresas
similares en otros reinos nacidos tras el
desmembramiento del Imperio Roma-
no pues, si las cronicas asturianas refieren
que Alfonso II fue el primero en sentar
su solio en Oviedo*, Gregorio de Tours,
senala que Clodoveo fij6 la sede de su
reino en Paris>.

1 GARCIA CUETOS , M* P. (2004),“La Cimara Santa y su posible papel en la Regia Sedis ovetense. Una
reflexion alrededor del origen del relicario de San Salvador de Oviedo”, Ciclo de Conferencias Jubileo 2000, Ovie-

do, pp. 7-76.

2 “cabe plantearse si este asilamiento fue real o es la carencia documental la que nos oculta una situacién que resultaria
logica”: FACI, E J (1994).”El panorama europeo en el reinado de Alfonso IIT (866-910), La época de Alfonso IIT y
San Salvador de Valdedios, Departamento de Historia y Artes. Area de Historia Medieval, Oviedo, p. 4.

3 RUIZ DE LA PENA SOLAR, (2001) La Monarquia Asturiana, Oviedo, p. 129 y ss.

4 “Iste solium suum Oueto firmauit”, Cronica Rotense, y “Iste prius solium regni Oueto firmabit”, Crénica ad
Sebastianum, GIL FERNANDEZ, J.; MORALEJO, J. L. y RUIZ DE LA PENA SOLAR, J. I. (1985) Crénicas

Asturianas, Oviedo, pp. 138 y 139.

5 “Ibique cathedram regini connstutuit” en Paris, vid: DIERKENS, A. y PERIN, P. “Les sedes regiae mérovin-
giennes entre Seine et Rihn”, en RIPOLL, G y GURT,J. M. (eds.) (2000) Sedes Regiae, Barcelona, pp. 270-272.
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Fig. 1. Emperador Constantino.

El ideal toledano como referen-
te para Oviedo es incuestionable, pero
tampoco debe olvidarse que la empresa
alfonsina remite a la idea del soberano
que funda ciudades, al mito imperial,
presente asimismo en la mente del rey
godo LeovigildoS. Bajo Constantino?,
el emperador retoma el viejo titulo
de “conditor urbium” y la fundacién de
Constantinopla ejercidé un poderoso in-
fluyo tanto para los emperadores que le
siguieron, como para algunos reyes bar-
baros, y el mismo Alfonso II, pero no
debemos olvidar sus otras empresas re-
lacionadas con el engrandecimiento de
ciudades: en el aio 327 el emperador
realizd mejoras en Drepanum, la ciu-
dad natal de su madre, y decret6 que
se llamaria Helendpolis. A mi entender,
las caracteristicas de la fundacién de
Constantinopla parecen repetirse en la

de Oviedo, si bien me estoy refirien-
do a referentes culturales y no a mo-
delos materiales: Cyril Mango afirmé
que la creacién de la ciudad que lleva
el nombre de Constantinod obedecia a
criterios dinasticos y era resultado de
la victoria sobre Licinio; igualmente,
Alfonso II instala la sede del reino en
Oviedo una vez superadas las dificul-
tades de su acceso al trono y vencido
el enemigo musulman tras su incursién
sobre Ovetao. A juicio de Javier Arce,
al desdibujarse la figura del emperador
desde Honorio, sus sucesores no fueron
tan proclives a este tipo de iniciativas,
pero, en cambio, los reyes barbaros re-
tomaron esta tradicion, si bien lo pun-
tual de sus fundaciones las convierte en
elementos “aislados y artificiales, reflejo
de un intento también puntual de asimi-
larse, propagandisticamente al proceso y la
costumbre que se seguia en el Imperio de
Oriente”®. Es indudable el peso del im-
perio Bizantino, pero pienso que en la
mente de algunos reyes barbaros, como
Clodoveo, Leovigildo, y en la de Al-
fonso II, la figura de Constantino, mo-
narca cristiano por excelencia, seguia
viva, mantenida en una cultura, espe-
cialmente en el caso hispanogodo, que
bebia de las fuentes de la Antigiiedad
cristianizada. La eleccion de determina-
das advocaciones, los usos funerarios de
estos monarcas, etc., parecen poner de
manifiesto esa herencia. Briihl!0 afirmoé
que el referente indudable de fundacio-
nes como Toledo o Pavia fue Constan-
tinopla, y que quizas sucedié lo mismo
en el caso italiano también Ravena, y
esta misma tesis es defendida por Isabel
Velazquez y Gisela Ripoll, aunque con

6 Vid. BANGO TORVISO, 1.G.(1992),“Los reyes y el arte durante la alta Edad Media. Leovigildo y alfonso

11y el arte oficial”, Lecturas de Historia del Arte, pp. 19-32.

7 ARCE, J.“La fundacién de nuevas ciudades en el Imperio romano tardio: de Diocleciano a Justiniano (S.
IV-VI)”, en RIPOLL y GURT (eds.) (2000), Sedes Regiae (ann. 400-800), Barcelona, pp. 31-62, especialmente, pp.

33y 37.

8 MANGO, C. (1997),“The Development of Constantinople as an Urban Center”, Studies on Constantinople,

Variorum Reprints, I, pp. 117-136, especialmente, p. 118.

9 ARCE, . ob. Cit., p. 54.

10 BRUHL, C.R (1967),“Remarques sur les notions de “capitale” et de “residence” pendant le haut Moyen
Age”, Journal des Savants (s.n.),pp. 193-215, especialmente, p. 215.
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Fig. 2. La Ciudad de Constantinopla.

matices!!. Ward-Perkins'2 también con-
sidera Constantinopla como referente de
los reyes barbaros, quienes, a su entender,
intentaron imitar en sus sedes regiae el es-
plendor de la ciudad de Constantino:
Clodoveo elevd en Paris la iglesia de los
Santos Apdstoles y Childerico erigid sen-
dos circos en Paris y Soissons; incluso se
llevaron a cabo fundaciones que reprodu-
cen el esquema Constantino-Constanti-
nopla, como Theodericépolis en el reino
ostrogodo o Recopolis en el hispanogodo
13,y precisamente, el caso mas significati-
vo de rey fundador de ciudades lo consti-
tuye el monarca hispanogodo Leovigildo.
Gisela Ripoll afirma que es imposible
asegurar que la voluntad de los monarcas
visigodos fuese mantener una corte que,
a través de las ceremonias cortesanas, per-
mitiera proceder a la imitatio imperii de la
sede imperial de Constantinopla, aunque

acepta el referente de los Santos Apos-
toles para la iglesia toledana de los San-
tos Apostoles Pedro y Pablo. En cambio,
Férotin si llamé la atencién sobre que la
misma definicién de la iglesia de los San-
tos Pedro y Pablo como “pretoriense” su-
pone la expresion del hibito de los reinos
barbaros de adoptar los nombres y toda la
terminologia de la vieja Roma, sefialando
igualmente la ceremonia de la partida y la
vuelta de la guerra de los monarcas godos
de Toledo como claro ejemplo de la asi-
milacion de los usos imperiales!4, vincu-
lados ademis estrechamente al culto a la
reliquia de la Santa Cruz.

Esta tesis de la fuerte impronta de la
figura de Constantino en el mundo vi-
sigodo es defendida firmemente por los
historiadores y considero que debe ser-
virnos de referencia necesaria a la hora
de analizar la realidad artistica de la mo-
narquia hispanogoda. Esperanza Osaba!5
afirma que el peso de la figura de Cons-
tantino es evidente si se analiza el cor-
pus legislativo visigodo. Dentro de ese
corpus, destacan, a juicio de la autora y
dentro del grupo de las anfiquae, una serie
de leyes promulgadas por Leovigildo en
su busqueda de otorgar mayor poder a
la monarquia, finalidad por la cual dotd
al monarca de los simbolos propios del
poder imperial romano y recurrié a la
“imitatio imperii”16. A la busqueda de lo
que Osaba define como “refundacién”,
de la imagen del poder, se volvieron los
ojos hacia la figura de Constantino, cuyas

11 Las autoras afirman que desde la conversiéon de Recaredo, y claramente antes desde Leovigildo, los pa-

ralelismos de la ciudad toledana con la corte imperial romana

“se producen como una emulacion que busca conferir

formalmente, a la corte primero, y después a la propia Toledo el cardcter de sedes y urbs regia incuestionables” y que Juan de
Biclaro al hablar de Recaredo y del IIT concilio de Toledo manifiesta que se renueva la actuacién de Constantino
y el concilio de Nicea y de Marciano y el de Calcedonia, cit. VELAZQUEZ, 1.y RIPOLL, G. “Toletum, la cons-
truccidn de una urbs regia”, Sedes Regiae, ya citado, pp. 521-578, especialmente, pp. 547-548.
12 WARD-PERKINS, B., “Constantinople, imperial capital of the fifth and sixth centuries”, Sedes Regiae, ya
citado, pp.63-81.
13 WARD-PERKINS, ob. cit., pp. 75 y 78.
14 FEROTIN, M. (1904) Le Liber Ordinum en usage dans 'église wisigothique et mozarabe d’Espagne du cinquiéme
au onziéme siécle, ( he manejado la reediciéon de A.Ward y Cuthbert Johnson), p. 156.
15 OSABA, E. (2003). "Reflexiones en torno a las leyes visigodas”, en Monteagudo. Revista de Literatura Es-
paniola, Hispanoamericana y Teoria de la Literatura, Monografico Retorica y Discurso, 3* época, n® 8, pp. 57-72.
16 Sobre el tema vid: DIAZY DIAZ, M. (1958),“La cultura de la Espafia visigotica del siglo VII””, en Caratte-
ri del secolo VII in Occidente II. Settimane di studio del Centro Italiano di Studi sull’ Alto Medioevo, Spoleto, pp, 813-844;
SIEMS, H. (1995) “Textbearbeitung und Umgang mit Rechtstexten im Frithmittelalter. Zur Umgestaltung der
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constituciones fueron utilizadas como
modelo de leyes de atribucion leovigil-
diana. Es mis, Osaba juzga que cabria
pensar que los legisladores leovigildianos
tomaron conscientemente un arqueti-
po lleno de poder, adoptando el texto
normativo constantiniano precisamente
porque se pretendia alcanzar un deter-
minado modelo de sociedad. Con todo,
el acercamiento a la figura de Constan-
tino es ain mas explicito bajo Recaredo
quien, como bien sabemos, fue el primer
rey catdlico godo. La referencia expresa
a la figura de Constantino, y también a
la de Marciano, emperadores convocan-
tes de los concilios de Nicea del 325 y
Calcedonia del 451, queda clara a través
de la obra de Juan de Biclaro 17. Tampo-
co debe olvidarse que Diaz y Diaz ha
sugerido la participaciéon de este prelado
en la elaboracién de los discursos reales
con motivo del III Concilio de Toledo, y
hace notar expresamente la presencia de
los adjetivos con que se aclama al monar-
ca en las Actas del Concilio -gloriosissimo,
deo fidelissimo, sanctissimus princeps, entre
otros- que, a su entender, tienen la clara
intencién de equipararlo con los empe-
radores romanos. El mismo reflejo de la
imagen del soberano de la Antigiiedad
cree verlo Puig y Cadafalch en el hecho
de que Alfonso III sea reconocido como
“el Magno”, expresion, a su juicio, here-
dera del titulo de “magnus Imperator’18, y
que manifiesta una aspiracién imperial
que mantendran los reyes leoneses.

La pervivencia del ideal de sobe-
rano de la Antigliedad se manifiesta de
esa manera en la recreacion de todo el
aparato que le acompafaba. Las cro-

nicas asturianas refieren que Alfonso
II dispuso su trono en Oviedo!?, algo
que otros, como Clodoveo o Leovigil-
do, habian hecho antes, y también nos
informan de la idea que el reino astur
tenia de lo que suponia escenografica-
mente ese hecho cuando refieren que
Leovigildo fue el primero de los reyes
godos en sentarse en el trono cubierto
con la vestidura regia y, a continuacién,
nos recuerdan que fundd Recdpolis20.
De la misma manera, Gregorio de Tours
narra que Clodoveo, revestido con la
clamide y el manto parpura y cefido
con la diadema, se habia trasladado a ca-
ballo desde la basilica de San Martin a
la catedral distribuyendo oro y plata al
pueblo y haciéndose llamar “cénsul” o
“augusto”, convertido en el “nuevo Cons-
tantino” y que instalo la cathedra regni en
Paris?!. En todos los casos, pienso, se esta
hablando un mismo lenguaje y se recu-
rre a un mismo tipo de comportamien-
tos y la referencia constantiniana queda
clara. En las mismas cronicas asturianas
se hace mencidn expresa de Constanti-
no, destacando su figura como fundador
de Constantinopla y se alude también
al otro soberano-referente, Leovigil-
do, como el primero que se presentd a
si mismo como monarca en sus usos de
corte y anotando su labor de fundador
de ciudades. De manera idéntica nos
presentan a Alfonso II y la misma ima-
gen queda patente en las labores que
atribuyen a Alfonso III. El ciclo cro-
nistico creado bajo su reinado es el ul-
timo compendio de esa cultura, de esa
idea politica, que tiene muchos puntos
de coincidencia con la desarrollada fuera

Leges im Liber legum des Lupus®, en Recht im friimittelalterlichen Gallien, K6ln-Weimar-Wien, pp. 29-72 y VAL-
VERDE CASTRO, M* R. (2000), Ideologia, simbolismo y ejercicio del poder real en la monarquia visigoda: un proceso de

cambio, Salamanca, pp. 181 y ss.

17 OSABA, ob. cit. y CAMPOS, J. (1960), Juan de Biclaro, obispo de Gerona. Su vida y su obra. Introduccion, texto

critico y comentarios, Madrid.

18 PUIGY CADAFALCH, J. (1961),“La survivance de 1’art wisigothique en Asturias”, en L’art wisigothique

et ses survivances, Paris, pp. 88-106, especialmente p. 91.

19 “Iste prius solium regni Oueto firmabif”, crénica a Sebastidn, Crdnicas Asturianas, ya citado, p. 139.

20 ““Primus regali ueste opertus solio resedit. Urbem in Celtiberia fecit a Recopolim nominabit”, Croénica Albeldense,

Crénicas Asturianas, ya citado, pp. 169.
21 DIERKENS y PERIN, ob. cit., p. 272.
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de la fronteras del reino astur y, por ese
motivo, la tesis de Isidro Bango acerca
de que el reino asturiano encontramos
el canto de cisne de la Antigiedad no
puede ser, a mi juicio, mas evidente22.

Para materializar ese ideal politico,
debia acudirse a referentes culturales,
que no son otros, a mi entender, que
los expuestos claramente por las croni-
cas. Si la intencién del Rey Casto era
recrear la capital del reino hispanogo-
do: Toledo?3, imitando todo el aparato
politico y religioso de la monarquia
visigoda?4, en ese modelo ya estaba
presente la referencia a Constantino,
puesto que, como sefialan Velizquez
y Ripoll, tres son las iglesias toledanas
mencionadas en los concilios: la igle-
sia de Santa Maria, la basilica de Santa
Leocadia y la de los Santos Apostoles,
también denominada de San Pedro y
San Pablo o iglesia praetoriensis?5. Esta
seria, en su opinion, la iglesia aulica, en
la que tuvo lugar la uncidn regia del
rey Wamba, se localizaria en el com-
plejo arquitecténico que albergaba la
guardia real y tal vez el palacio y cuya
advocacién remite, a su juicio, al apos-
toleium de Constantino.

LA SEDE REGIA Y SUS REFERENTES
MATERIALES Y CULTURALES:
PALATIUM, TRICLINUM, BALNEA,
CAPILLA Y PANTEON

La crénica Rotense resefia que Alfon-
so II establecid su solio en Oviedo y que
edifico alli una basilica en honor del Sal-
vador, con altares para los doce apostoles,
una basilica en honor de Santa Maria, con
sendos altares a uno y otro lado, y cerca
de la iglesia del Salvador, otra basilica en
honor del martir San Tirso. Por su parte,
en la crénica A Sebastian se refiere que,
establecido su trono en Oviedo, el mo-
narca levant6 la basilica en honor del Sal-
vador, anadiendo al su altar principal, de
uno y otro lado, otros doce con reliquias
de los apostoles, una iglesia en honor de
Santa Marfa hacia la parte norte de la
del Salvador, con un altar principal flan-
queado por otros dos dedicados a San
Esteban y a San Julidn, respectivamente,
y que también levantd una tercera basi-
lica en honor de San Tirso y ademas, los
palacios reales, los bafios, comedores, y
estancias y cuarteles. Finalmente, la Cro-
nica Albeldense refiere también la cons-
truccidn de las tres basilicas ya citadas en
las anteriores 2¢. Para comprender donde

22 BANGO TORVISO, 1. (1995), “La cultura artistica de la monarquia astur, la Gltima manifestacién de la
antigiiedad”, en Astures (pueblos y cultura en la frontera del Imperio Romano, Gijon, pp. 171-187.
g p Y p jon, pp

23 Como es bien sabido, las relaciones entre el ideal de la Toledo hispanovisigoda y la materializacién del

conjunto arquitecténico ovetense auspiciado por Alfonso II, han sido esclarecidas por Isidro G. Bango Torviso.
Vid., fundamentalmente: BANGO TORVISO, I.G. (1985) “L"Ordo Gothorum et sa survivance dans 1"Espagne
du Haut Moyen Age”, Revue de I"art, pp. 9-20, (1992) “Los Reyes y el arte durante la alta Edad Media. Leovi-
gildo y Alfonso II y el arte oficial”, Lecturas de Historia del Arte, pp. 19-32. (1992) “De la arquitectura visigoda a
la arquitectura asturiana: los edificios ovetenses en la tradicién de Toledo y frente a Aquisgran”, L Europe héritere
de I"Espagne wisigithique, Madrid, y (1995) “La cultura artistica de la monarquia astur, la Gltima manifestacion de
la antigiiedad”, Astures (pueblos y cultura en la frontera del Imperio Romano, Gijon, pp. 171-187.

24 Asi se refleja en la Chronica Albeldensia: “ Omnemque Gotorum ordinem, sicuit Toleto fuerat, tam in eclesia quam
palatio in Ovetao cuncta statuit”, edicién critica de Juan Gil Fernindez, y traducida por José L. Moralejo como
sigue: “Y todo el ceremonial de los Godos, tal como habia sido en Toledo, lo restauré por entero en Oviedo, tanto en la Iglesia
como en el Palacio” \Vid. GIL FERNANDEZJ.; MORALEJO,]J. L.y RUIZ DE LA PENA SOLAR,J. 1. Crénicas
Asturianas, pp. 174 y 249.

25 VELAZQUEZY RIPOLL, ob. cit., pp. 550 y ss.

26 Las crénicas refieren las iniciativas constructivas del Rey Casto de la siguiente manera: “Iste solium Sfum Huelo
Fermat. Basilical quique in honore Dominé et Saltatorio nuestra Ayahuasa Xi Cum bis seno numero apostolorum altaris adiun-
gens, sibe eclesiam hob honorem sancte Marie semper uirginis cum singulis hinc atque titulis miro opere atque forti instructione
fabricauit; etiam aliam eclesiam beatissimi Tirsi martiris prope domum sancti Saluatoris fundauit” en la crénica Rotense; ", e
Iste prius solium regni Oueto firmabit. Basilicam quuoque in nomine Redemptoris nostri Saluatoris Thesu Xpi miro construxit
opere, unde et specialiter ecclesia sancti Saluatoris nuncupatur, adiciens principali altari ex utroque latere bis senum numerum titul
orum reconditis reliquiis omnium apostolorum; edificabit etiam ecclesiam in honorem sancte Marie semper uirginis a septemtrionali
parte aderentem ecclesie supra dicte; in qua extra principale altare a dextro latere titulum in memoriam sancti Stephani, a sinistro
totulum in memoriam sancti Iuliani erexit; etiam in occidentali parte huius uenerande domus edem ad recondenda regum adstruxit
corpora, necnom et tertiam baselicam in memoriam sancti Tyrsi condidit cuius operis pulcritudo plus presens potest mirare quam
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se buscaba el modelo de esa sede, hemos
de tener en cuenta la expresién de la
cronica ad Sebastianum, que afirma que el
Rey Casto erigid palatia, balnea, triclinia
y pretoria®”. Si seguimos la traduccion de
la crénica, deberemos referir que Alfonso
IT erigi6é en Oviedo unos palacios, bafios,
comedores, estancias y cuarteles?, pero si
prescindimos de la traduccion y tomamos
literalmente los términos, comprobamos
que se describen absolutamente todos
los espacios indispensables para hablar de
sede regia: palacio, banos, friclinio y pretorio.
Los términos latinos describen espacios
cuya funcién estaba claramente codifica-
da e integrada en la voluntad de imitar
los usos de la antigua Roma. Los espacios
creados en Oviedo pueden considerarse
indispensables en el aparato escenogra-
fico de la realeza y del poder heredado
de la tardia Antigiiedad: el palacio como
residencia destacada, los balnea, elemento
estrechamente relacionado asimismo con
la imagen del lujo vinculada al soberano,
que parece haberse transformado de uso
social en uso palatino, y que también es-
tuvo presente en las grandes villas, como
reseflaré a continuacién. El triclinio tam-
poco puede definirse sencillamente como
un comedor, podria interpretarse como la
sala del trono, puesto que este término
puede asociarse a este recinto desde los
precedentes bajoimperiales, o el mismo
triclinos de oro, Chrysotriclinos, del palacio
imperial de Constantinopla?’, referente
cultural de las sedes regias altomedievales,
y también parece que este tipo de sala de

recepcidn, con una exedra, estaba presente
en muchas villae tardorromanas3. Final-
mente, el preforio debe entenderse como la
expresion arquitectonica tanto del aparato
legal del reino, como de la residencia de la
guardia que protege al soberano.

En lo tocante al tema del Balnea,
cuya asimilacién en las sedes de poder
altomedievales me ocupa en este mo-
mento, hay que destacar el hecho funda-
mental de aclarar su vinculacion a la sala
de recepcion y de representacion. Esa
asimilacién del bano con los usos cor-
tesanos llega, incluso, a la corte de Luis
XIV, quien mandé instalar una habita-
cién con bano en su propio palacio, un
espacio nunca utilizado, pero elaborado
en un claro gesto de ostentacion3!. Es
bien sabido que los grandes conjuntos
imperiales contaban con termas, como
sucede en Cercadilla, donde ese recinto
se vincula al aula, como espacio de re-
creo privado del emperador y sus invita-
dos32, y que todas las villae, por modestas
que fueran, contaban con ellas, puesto
que se fueron incorporando a partir del
siglo I como elemento integrante de la
pars urbana de las mismas. Segin descri-
bié el mismo Vitrubio, formaban parte,
junto con el dormitorio y el triclinium,
de la zona intima de la vivienda, a la que
tenian acceso la familia y sus invitados,
y es conocido que su proceso de mo-
numentalizacidén corrid parejo al de los
otros espacios de representacién, o de
aparato, de la villa, como el triclinium y
el oecus33. Es mas: como en el caso del

eruditus scriba laudare”, en la croénica A Sebastian y “Iste en Ouetao templum sancti Salbatoris cum XIIm apostolis ex silice
et calce mire_frabicauit aulamque sancte Marie cum tribus altaribus hedificauit. Baselicam quoque sancti Tirsi miro hedificio cum
multis angulis fundamentauit”, en la Albeldense, cit., Cronicas Asturianas, pp. 138 a 141 y 174.

27 “Nam et regalia palatia, balnea, triclinia, uel domata atque pretoria construxit decora et omnia regni utnsilia_fabrefecit
pulcherrima”, Crénica ad Sebastianum, Crénicas Asturianas, ya citado, p. 141.

28 “Mas también los palacios reales, los baios, comedores y estancias y cuarteles, los cosntruyd hermosos, y todos los servicios del
reino los hizo de lo mds bello”, Cronica a Sebastian, traduccién de J.L. Moralejo, Crénicas Asturianas, ya citado, p. 215.

29 JANIN, R. (1964) Constantinople Byzantine. Développement urbain et répertoire topographique, Paris, p. 115.

30 Puede verse una reflexién sobre el tema de la sala de recepcién con exedra en: GODOY FERNANDEZ,

C. Arqueologia y liturgia..., ya citado, pp. 123-126.

31 VIRAGELLO, R (198), Le prope et la sale. L'hygiéne du coprs depuis le moyen Age, Paris, . 34.
32 HIDALGO, R. (1996a): Espacio publico y espacio privado en el conjunto palatino de Cercadilla: el aula
central y las termas, Sevilla e HIDALGO, R.. (1996b): “Sobre la interpretacion de las termas de Cercadilla (Cordo-

ba)”. Habis 27, pp.189-203.
33 bid., pp. 84-86.
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gran conjunto de Cercadilla, no fue en
absoluto inusual esa comunicacion di-
recta entre esos espacios, que, a juicio
de Garcia Entero y de Arribas Domin-
guez, corrobora el papel social del bafio,
que cobrd el rango de arquitectura de
aparato y gandé su propia individualidad
arquitectonica. Las grandes villae tardo-
imperiales de los latifundios asimilan el
papel de auténticos espacios palatinos,
de hecho, se los ha definido en ocasio-
nes como arquitectura aulica, y el balnea
se integra en ellos, para ser asumido, de
esa manera, en las posteriores sedes de
poder. A mi juicio, un perfecto ejemplo
de este proceso son los palacios omeyas
del desierto, igualmente herederos del
ideal imperial romano, y en los que la
sala de recepcién o del trono aparece
vinculada al bano, escenario de recreo
del monarca, de recepcion de determi-
nados personajes y centro de ceremo-
nias herederas del protocolo de corte
bizantino3+. Sobre la pervivencia del uso
del bafo, entendido como parte de ese
aparato de prestigio de la sede de poder,
tenemos en occidente ejemplos que
permiten corroborar esta hipotesis: en el
mundo longobardo parece que las ter-
mas mantuvieron su funcién de lugar de
reunién de alto valor social y en el seno
e la Italia ostrogoda los reyes germanos
mantuvieron las termas33, que, como
también es bien sabido, centraron la vida
del complejo palatino de Clovis en Paris.
Tampoco es desconocido el hecho de
que Carlomagno instalara en Aquisgran,

un centro termal, una de sus sedes regias,

en las que no faltaba una piscina termal,
que fue centro de reuniones y debates
teologicos®. En este sentido, y atn ad-
mitiendo que pronto los reyes barbaros
se inclinaron por potenciar otro tipo de
construcciones expresivas de su poder,
Angel Fuentes Dominguez, se propone
el sugerente interrogante de su pervi-
vencia en la sede regia de Toledo de la
siguiente manera: ;Cabe imaginarse una
capital visigoda sin termas?37. Para respon-
der a esa cuestion, se plantea la existencia
de banos a la manera de la antigiiedad
en el reino astur, un interrogante al que
creo que podemos, al menos en el caso
de Oviedo y posiblemente en el del Na-
ranco, responder afirmativamente. Al-
fonso II elabor6 una sede de poder que,
materialmente, debia asemejarse a las
grandes villae tardoimperiales, asumien-
do en ellas esos espacios, triclinium y bal-
nea, indispensables en su arquitectura de
aparato. La cuestidn es: ;de donde pudo
tomar los referentes mas directos? No
dejaré de decir que la reconstruccion de
la villa senorial de Maternus de Carran-
que (Toledo)38, con su circuito termal y
sus anejos espacios de representaciéon y
su fachada compuesta por dos estruc-
turas torreadas y un poértico entre ellas
me trajo inmediatamente a la mente la
imagen de la reconstrucciéon que del
palatium alfonsino hicieran, quizas con
mejor fortuna de lo que se ha aceptado,
Hevia y Buelta, pero una reciente visita
al yacimiento de Veranes, en el que pa-
rece que, a juicio de Carmen Fernan-
dez Ochoca, podria existir una fachada

34 Quizas, el peculiar desarrollo que alcanzaron estos elementos en la cultura omeya, y la envergadura de los

restos conservados, haya favorecido que sean estos los ejemplos de este tipo de estructuras mejor estudiadosSobre
el tema vid: ALMAGRO, M., CABALLERO, L., ZOZAYA, J. y ALMAGRO, A. (2002), Qusayr ‘Amra. Residencia
y baiios omeyas en el desierto de Jordania, edicion revisada, Granada. En el caso asturiano, me atrevo a insinuar que,
quizas, una lectura funcional en este sentido podria establecerse en Santa Maria del Naranco, en donde un posi-
ble espacio de recepcion se completa igualmente con un posible bafo, ahora bien, insisto en que se trata de una
lectura funcional y no estilistica o formal.

3 FUENTES DOMINGUEZ, A, “Las termas en la antigiiedad tardia: reconversion, amortizacion, desaparicion.
El caso hlspano” en FERNANDEZ OCHOA C.y GARCIA ENTERO,V. Termas romanas. . ., ya citado, pp. 138.

36 GARCIA CUETOS, ob. cit., pp. 30-31.

37 FUENTES DOMINGUEZ, ob. cit., p. 144.

38 FERNANDEZ GALIANO, D. (coord.) (2001), Carranque, centro de la Hispania Romana, Madrid;
V.V.A.A. (2002) Carranque, esplendor de la Hispania de Teodosi, Barcelona y las reconstrucciones virtuales: http://
www jcem.es/cultura/parques/carranque/index.html.
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el referente constantiniano, pienso, es ex-
preso. Junto a ella, se levantaba la basili-
ca de Santa Maria, con su panteén regio
a los pies. Como es de todos sabido, el
precedente mas destacado de una igle-
sia dedicada a tal advocacién lo tenemos
en la de los Santos Apostoles de Cons-
tantinopla, edificada en primera instan-
cia, como mausoleo de Constantino*!,
si bien finalmente se segregaron la igle-
sia de caracter martirial y el mausoleo,
un espacio funerario anejo a la primera
en el que descansaron posteriormente
casi todos los emperadores bizantinos y
buena parte de los. Esta dialéctica igle-

Fig. 3.Villa de Maternus, Carranque;
reconstruccion editada por Junta
de Castilla La Mancha.

similar, y en la que ya parece evidente la
presencia la gran sala de representacion

absidada aneja a un circuito termal, me
permite especular con una imagen mas
proxima de una sede de poder asimilable
por el Rey Casto, o por cualquier otro
de los monarcas astures®.

Y si en cuanto a los edificios pala-
tinos las referencias podrian estar en el
pasado inmediato de la Asturias romani-
zada, sobre las posibles funciones de los
espacios ovetenses religiosos de la sede
ovetense, Camara Santa, Basilica de San
Salvador, Basilica de San Tirso, ya he re-
flexionado anteriormente, y no incidiré
nuevamente sobre ello*0. En resumen:
la basilica principal estd dedicada a San
Salvador y los doce apdstoles, por lo que

sia concebida para alojar las reliquias de
los apostoles y un pantedn regio se re-
pite en Oviedo vy, aunque la pretension
constantiniana, propia de su caracter im-
perial, esta muy lejos evidentemente de
la visién alfonsina, resulta muy sugerente
que el prototipo constantiniano encuen-
tre un paralelo ideoldgico en la disposi-
ci6én de las dos basilicas ovetenses de San
Salvador y Santa Maria. Isidro Bango
ha sefialado que la tipologia seguida en
Oviedo, disponiendo el pantedn a los
pies de la iglesia en un recinto rectangu-
lar, hunde, como la de la Camara Santa,
sus raices en la tradicion hispana2, tesis
igualmente propuesta por Schlunk*. De

39 Agradezco profundamente a la profesora Carmen Fernindez Ochoa que me adelantase las conclusiones
de su trabajo sobre Veranes, y muy especialmente sobre la presencia del circuito termal inmediato a los espacios
de representacion

40 GARCIA CUETOS, ob. cit.

41 En definitiva se trataba de un heroom-martyrium en cuyo centro se alojaba el sepulcro del emperador rodeado
de los cenotafios de los doce apdstoles y se le veneraba como al decimotercero de ellos, erigiéndose su sepulcro en
el centro focal del recinto, compitiendo con el mismo altar (que definitivamente fue dispuesto en el centro de la
iglesia bajo un ciborio). Esta disposicién, que no dejaba de ser un tanto heterodoxa, fue alterada cuando llegaron a
Constantinopla las reliquias de los apdstoles, con lo que el caricter martirial era ya neto. Los restos de Constantino
no podian entonces alojarse junto a ellos, y se erigi6 junto a la iglesia un mausoleo independiente de planta cir-
cular, siguiendo un tipo habitual en la arquitectura constantiniana y postconstantiniana. Este interesante analisis en:
KRAUTHEIMER, R.(ed. Espanola 1988 y reeds.) Arquitectura paleocristiana y bizantina, p. 81 y LAFONTAINE-
DOSOGNE, J. (1987) Histoire de l'art byzantin et chrétien d’Orient, Louvain-la-Neuve, pp. 17-18.

42 Vid. Fundamentalmente: BANGO TORVISO, I. G. (1992), “El espacio para enterramientos privilegiados
en la arquitectura medieval espaniola”, Anuario del Departamento de Historia y Teoria del Arte (U.A.M.) IV, pp. 93~
106 y (1997) “La vieja liturgia hispana y la interpretacién funcional del templo prerromanico” VII Semana de Es-
tudios Medievales de Najera, Logrono, pp. 61-120. Una reciente revision del tema de los panteones reales hispanos
en: ABAD CASTRO C.“Espacios y capillas funerarias de carcter real”, Maravillas de la Espaiia Medieval, ya cita-
do, pp.63-71; asimismo vid:VALDES FERNANDEZ, M. “El panteén real de la Real Colegiata de San Isidoro
de Ledn”, Maravillas de la Espaiia Medieval..., pp. 73-84.

43 Schlunk sefiala, que a diferencia de los hispanos, los enterramientos reales en territorio carolingio tenfan
lugar en el interior de la iglesia, y preferentemente cerca del altar: SHLUNK, H. (1980) “El arte asturiano en
torno al 800, Actas del simposio para el estudio de los cédices del Comentario al Apocalipsis de Beato de Liébana, Madrid,
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todas maneras, y aceptando plenamen-
te esta hipotesis de la tradicién hispana
del pantedn ovetense, no debemos ol-
vidar el uso de adosar panteones a las
basilicas en el mundo paleocristiano,
especialmente los panteones imperiales,
que parece seguir la arquitectura astur
y quizas la de época visigoda. Fuera de
nuestro suelo, y en referencia a la evo-
cacién constantiniana del pantedn regio,
el caso mas conocido es el de Clodoveo,
en Paris, quien junto con su esposa Clo-
tilde decidi6 edificar una basilica, desti-
nada a servir de mausoleo dinastico, en
el lugar del emplazamiento de la tumba
de Santa Genoveba. Los trabajos desti-
nados a levantar esta basilica se inicia-
ron tras la victoria sobre los godos, de
la misma manera que Constantino funda
su ciudad conmemorando una victoria,
y como Alfonso II crea su cathedra regni
ovetense tras otra importante victoria
que aseguraba la estabilidad de su reino;
no puede tratarse de una simple coin-
cidencia. Pero volviendo a la empresa
de Clodoveo, segin afirma Périn#, por
razones politicas e ideoldgicas la iglesia
dedicada a los Santos Apdstoles, en claro
referente a la obra constantiniana.

Otro posible ejemplo de asimilacion
del prototipo constantiniano lo encon-
tramos, a mi entender, en la iglesia de
la Santa Cruz de Cangas de Onis, pro-
movida por el rey Fruela. El templo fue
remodelado en época moderna y pos-
teriormente destruido en el transcurso
de la guerra civil espafiola, pero la trans-
cripcién de la inscripeién fundacional,
que nos legd Ciriaco Miguel Vigil, ha
sido analizada recientemente por Diaz y
Diaz, quien concluye que, efectivamen-
te, debemos aceptar que la iglesia tenia

Fig. 4. El aula y el circuito termal de la villa de
Veranes (Gijon), segin Carmen Fernindez Ochoa.

planta de cruz, materializado su advo-
cacion®, quedando de esa manera ra-
tificada la tesis expuesta por Schlunk#e.
Segtin las cronicas y la inscripcion fun-
dacional, la iglesia fue edificada por Fa-
bila y acogid los sepulcros del rey y su
esposa, quizas en la cripta que formaba
el dolmen situado bajo ella, y que origi-
nariamente estaba fuera del reino de la
misma. La secuencia ideoldgica, cultu-
ral, con el precedente constantiniano no
puede ser mas clara y la tesis de Diaz y
Diaz la ratifica.

Sobre la situacién de la capilla pa-
latina de la sede ovetense, también he
reflexionado en otras ocasiones, des-
echando la hipdtesis de que se ubicara
en la Camara Santa, que mis bien ejer-
ceria las funciones de relicario y tesoro
de la Basilica de San Salvador, y quizas
del mismo reino. Sobre la planta de este
edificio conmemorativo, también cabe
hacer una reflexion sobre sus posibles
referentes. Estd poco claro si en el am-
bito hispano arraigd la tipologia centra-
lizada en los edificios conmemorativos o
martiriales, y de la misma capilla palati-
na, y los martyrium conocidos, como La
Alberca, mantienen una estructura bien
diferente, con planta rectangular, que

t. I1, pp. 137-162, especialmente p. 146. Schlunk basaba sus conclusiones en los estudios siguientes: KRUGER,
K.H. (1971), Kénigsgrabkirchen, Munich y ERLANDE-BRANDERBURG,A. (1975) Le Roi est mort, Paris.

4 DIERKENS y PERIN, ob. cit., pp. 275-276.

45 DIAZY DIAZ, M. (2002), La cultura asturiana, Oviedo. La interpretacién del término figuraliter de Diaz es
idéntica a la expresada por Krautheimer, y en ésta se habia basado Schlunk para sentar su hipétesis, vid. KRAU-
THEIMER, R., (1942) “Introduction to an I conography of Mediaeval Architecture”, Journal of the Warburg and

Courtauld Institutes,n° 5, p. 17.

46 SCHLUNK, H. (1980), “El arte asturiano en torno al 8007, Actas del Simposio para el estudio de los cddices del
Comentario al Apocalipsis de Beato de Liébana, Madrid, t. II, pp. 137-162, para la Capilla de la Santa Cruz vid. p. 139.
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los asemeja mas a la Camara Santa. En
la basqueda de otros posibles referen-
tes, siempre se olvida la capilla que, muy
probablemente, la emperatriz madre
Helena fund6 en el Palacio Sessorio
de Roma y que se cred a partir de una
enorme y remodelada sala rectangular, a
la que se le anadié un abside rectangular
en uno de sus lados menores y que se
dividi6 con dos tabiques interiores para
segregar al celebrante, a la familia impe-
rial y la corte y a la servidumbre, si bien
lo mas importante es que en esta capi-
lla deposité Santa Helena la reliquia de
la Vera Cruz, que habia encontrado en
Jerusalén, conociéndose la capilla como
Santa Cruz de Jerusalén?.

La iglesia de San Tirso ofrece una
lectura compleja, a la que ya me he re-
ferido#8. En sustancia, una revisién de
la documentacion nos permite afianzar
una tesis que identifica esta iglesia con
la capilla palatina ovetense. En la ver-
sidon pelagiana de la crénica de Alfon-
so III, se alude a San Tirso afirmando
que el Rey Casto “ad augmentum et sui
decorem regni, basilicam in honore Sancti
Tirsi prope palatium condidit, cuius operis
pulchritudo plus presentes possunt mira-
ri, quam scripto possit laudari”#° y, en la
donacién de Alfonso III del 897 se la
define de la siguiente manera: “Illam ca-
pellam nostram sancti Tirsi damus et conce-
dimus hic in ovetum”50. La referencia a su
relaciéon con la misma imagen del reino
y su ubicacidn proxima a la residencia
regia, parecen propias de la funcion que
propongos!l. Recientemente, Miguel
Calleja ha hecho una lectura de la do-

nacién en este sentido, sefialando muy
acertadamente lo peculiar del término
“capellam”, relacionandolo con el refe-
rente de la capilla que acogia la capa
de San Martin y recordando que en
el reino Longobardo ya en el afio 801
el término tenia el sentido de aludir
al oratorio de la residencia regia. AGn
aceptando que estamos ante un término
contenido en una copia tardia y sospe-
chosa de interpolacidén, Calleja defien-
de su valor como expresion propia de
la cronica de Alfonso II152. La epigrafia
parece afirmar también la relacidn entre
la promocién de Alfonso II y la iglesia
dedicada a San Tirso, puesto que en el
umbral de la capilla de Santa Ana, aneja
a la iglesia, se conserva una inscripcion,
de la que se han ocupado diversos au-
tores33 y que, en definitiva, permite re-
lacionar la iglesia, como decia, con la
iniciativa de Alfonso II. Los renglones
conservados pueden transcribirse como
sigue: “Quien aqui, en esta basilica, ro-
gare a Dios por sus pecados, sea escuchado
por Cristo y tenga en su mente a Alfonso.
Séanme perdonados los pecados por toda
la eternidad”54. De la misma manera, la
advocacion de la iglesia parece relacio-
narse con esta funcién, puesto que San
Martin era un militar, un santo vincula-
do con los milites, con los soldados, pero
también con la guardia personal del rey,
el equivalente a los pretorianos. No re-
sulta, por lo tanto, nada extrafio que se
le dedicara la capilla palatina, la iglesia
pretoriana, con lo que su advocacidn
no puede ser mas adecuada a la funcién
que propongo para ella.

47 Vid. KRAUTHEIMER, R.., Arquitectura Paleocristiana y Bizantina, ya citado, pp. 55 y 56.

48 GARCIA CUETOS, M™.P, “los Reyes de Asturias...”, pp. 206-207 y GARCIA CUETOS, (2004), pp. 43-47.

49 Transcripcién de Josefa Sanz Fuentes. La traduccidn, segin Emiliano Fernindez Vallina es la siguiente:
“fundé para aumento y decoro de su reino, cerca del palacio, una basilica en honor de San Tirso mdrtit, cuya belleza de fabrica
mds pueden admirar quienes se ponen ante ella en realidad que se puede ensalzar en un escrito”, vid ambas en: Liber Testa-
mentorum Ecclesiae Ovetensis, ed. Facsimilar y estudios previos, Moleiro Eds., pp 460 y 413, respectivamente.

50 GARCIA LARRAGUETA, S., (1962), Coleccién de documentos de la catedral de Oviedo,n® 16, p. 58.

51 GARCIA CUETOS, ob. cit. pp. 43 y ss.

52 CALLEJA PUERTA, M., (2001), La formacién de la red parroquial en la Diécesis de Oviedo. Oviedo, pp. 46-47.

53 Resume la secuencia de las transcripciones GARCIA DE CASTRO, (1995), Arqueologia Cristiana de la
Alta Edad Media en Asturias, Oviedo, pp. 155-157 y remito a ella.

54 Ibid.
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Acepto, y asi lo he manifestado ya
anteriormente, la idea de que la Cama-
ra Santa ejerciese funciones de Tesoro
de la iglesia de San Salvador de Ovie-
do, pero tengo menos claro que en su
origen ese tesoro no estuviese vincu-
lado a la misma monarquia asturiana.
Hemos visto mas arriba como las sedes
reales europeas integran como elemen-
to necesario para definir esa misma
sede el tesoro regio. El tesoro real po-
dria ser, de esa manera, un espacio o
mueble contenedor de los objetos mas
preciados del monarca. Pero, en el caso
de las monarquias cristianas, debemos
contemplar también su aspecto de con-
tenedor de reliquias, siendo quizas este
el caso de la Camara Santa. En lo to-
cante a su funcién, Francois Bougard>s
senala que los tesoros expresan no so-
lamente un rango social, un poder, una
ostentacidn, sino que reivindican a
través de determinados objetos civiles
(como ciertos brazaletes) o militares, la
pertenencia a un grupo concreto, fami-
liar o guerrero, y a su ideologia y que
la itinerancia de los soberanos es la de
su fortuna, constitutiva del poder real.
El tesoro es, pues, un elemento insepa-
rable de la misma figura del monarca,
garante material y espiritual de su per-
manencia. Si la Cimara Santa, como
parece, fue levantada para acoger ese
tesoro, el primer problema con que nos
encontramos es delimitar el momen-
to en el tuvo lugar su construccion.
Lo cierto es que es dificil mantener la
tesis tradicional que la relaciona con la
iniciativa del Rey Casto, porque no te-
nemos apoyo documental alguno para
sostener esta hipotesis. Segun Juan Ig-

nacio Ruiz de la Pefia , puede suponer-
se que tras la donacidén, o testamento
del afio 812, se esconda la creacién de
la didcesis de Oviedo3%, momento en
el cual se definiria el limite de la igle-
sia de San Salvador, su atrio, tal y como
parece deducirse claramente de la alti-
ma transcripcion de la donacién alfon-
sina elaborada por Josefa Sanz57. Pero
incluso si la creacidon de la sede epis-
copal ovetense hubiese sido posterior,
como propone Miguel Callejass, y tal
y como ya expuse5?, podriamos pensar
que algunos recintos vinculados al hi-
potético primer conjunto erigido por
Alfonso II experimentaran un cambio
de funciones a raiz de esa segrega-
cién, y este podria haber sido el caso
de la Camara Santa, que, vinculada al
conjunto del Salvador y sin perder su
sentido martirial, se habria convertido
definitivamente en el tesoro que aco-
giera los bienes mas preciados de la na-
ciente didcesis de Oviedo.

Igualmente, respecto a la composicion
de este tesoro, deberfamos hablar de refe-
rentes que, de nuevo, nos llevan hacia la
figura de Constantino. Como es sobrada-
mente conocido, los monarcas asturianos
mantuvieron el uso de los toledanos de
donar coronas y cruces a las iglesias. De
hecho, en la donacién de Alfonso III del
908 se recoge la donaria de una corona
“cristalina”®. Este no fue un habito pri-
vativo de los reyes hispanos, sino propio
de los monarcas altomedievales euro-
peos. Es bien conocido el precedente
que supuso el ldbaro constantiniano, pero
no lo es tanto el hecho de que fue el
mismo emperador quien, tras su bautizo
se acerco a la tumba de San Pedro para

55 BOUGARD, E (1996), “Trésors et mobilia italiens du Haut Moyen Age”, Les trésors de sanctuaires, de
I"Antiquité a ’époque romane, Centre de Recherches sur I'Antiquité Tardive et le Haut Moyen Age, Cahier VIII,

Nanterre, , pp. 161-197.

56 Vid. RUIZ DE LA PENA SOLAR, J. I., La Monarquia Asturiana, ya citado.

57 “Por lo tanto, Seiior, a tu altar sagrado, fundado en la antedicha iglesia, ofrezco por gloria de tu nombre el atrio que
estd en derredor de tu casa”, Donacién del Rey Alfonso, de sobrenombre el Casto, Liber Testamentorum Ecclessiae Ove-
fensis, ya citado, transcripcion de Josefa Sanz Fuentes, p. 426.

58 Vid. CALLEJA PUERTA, M. La formacién de la red parroquial..., ya citado

59 Vid. GARCIA CUETOS, M.P,, “Los Reyes de Asturias...”, ya citado.

60 GARCIA CUETOS, ob. cit., p. 55
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depositar sobre ella su diademas!, gesto
que fue imitado por el rey franco Clo-
doveo, quien envié a Roma una corona
con piedras preciosas para la tumba del
apostol, en un gesto que, en opinién de
Michel Rouche$? refuerza la romanidad
politica y religiosa del rey franco. No es
dificil evocar similares intenciones en las
donaciones de Recesvinto y en las Alfon-
sinas, quizas incluso en el tan comentado
intento de adquirir la corona imperial de
Tours por parte del Rey Magno se pueda
esconder una intencién en este sentido,
pero esto es sdlo una especulacion.

En conclusion, parece que tras una
parte de las iniciativas de los monarcas

altomedievales, y especialmente de los
asturianos, seguia presente la figura de
Constantino. La eleccion de determinadas
advocaciones, la composicion de algunas
sedes regias y los usos funerarios, hablan
de esa secuencia entre Antigiedad y Edad
Media. Sin descartar el referente toledano,
en la creacion de la sede regia de Oviedo,
y en otras empresas de monarcas astures se
asimila esa imitatio de la figura de Cons-
tantino. La organizacién material de la
sede ovetense asimila los ejemplos previos
de arquitectura de poder en suelo astur y
mantiene los espacios palatinos heredados
de la arquitectura de aparato de las gran-
des villae senoriales: triclinum y balnea.

61 PIREDDA, A. M? (2003), “La figura di Constantino dal tempo di papa simanco a Gregorio de Tours”,
Diritto@Historia, n° 2, marzo, www.dirittoestoria.it/memoriae2/testi.

62 ROUCHE, M. (1996), Clovis, Paris, p. 497.



UN ARTISTA EMIGRANTE:
GIULIANO DI NOFRI DI ROMOLO,
ENTRE FLORENCIAY LA PENINSULA IBERICA

Anna La Ferla
Doctora en Historia del Arte

En los libros de obra de la Catedral
de Valencia estd documentada, entre
1418 y 1422, la presencia del escultor
Julia Florenti, autor de los magnificos re-
lieves con historias biblicas que adorna-
ban el antiguo trascoro de la Catedral!.
Una década mas tarde, entre 1431 y
1435, un florentino llamado Julia Nofre
trabaja en la ciudad de Barcelona, donde
realiza importantes piezas para la Cate-
dral y la capilla del palacio de la Gene-
ralitat: las investigaciones mas recientes
parecen confirmar que se trata de la
misma persona que trabajé en Valencia2
y al que en Florencia se le conocia con
el nombre de Giuliano di Nofri di Ro-
molo, un picapedrero (lastrainolo) nacido
alrededor de 1397 y fallecido en Floren-
cia hacia 1458.

Lo que desde el principio del siglo
XX ha llamado la atencién de los his-

toriadores del arte sobre los relieves del
trascoro de Valencia es la presencia de los
primeros albores del rinascimento floren-
tino, todavia mezclados con la elegancia
del gotico internacional.

El hecho de que Giuliano fuera ori-
ginario de Florencia, donde se estaba
fraguando la nueva manera artistica, no
es suficiente para explicar la modernidad
de su estilo. Mas importantes fueron las
relaciones profesionales y de amistad que
¢l y su familia mantuvieron con los pro-
tagonistas del renacimiento florentino.

En concreto, sabemos que su apren-
dizaje se desarrolld probablemente en el
taller de Lorenzo Ghiberti: de hecho, en
el contrato firmado el 21 de mayo de
1417 entre Ghiberti y el Cabildo de la
Catedral de Siena para la realizacién de
dos de los relieves de la nueva pila bau-
tismal, Giuliano di Nofri «de Floren-

I Archivo de la Catedral de Valencia (=ACV), Libre de obres, 1418, fol. 17v (Sanchis y Sivera, José (1909):

La Catedral de Valencia,Valencia, Imprenta de Francisco Vives Mora, p. 216). Justi, Carl (1899): Baedekers Spanien
und Portugal, Leipzig, Karl Baedeker, p. LXII. Schmarsow, August (1911): “Juliano Florentino, ein Mitarbeiter
Ghiberti’s in Valencia”, en Abhandlungen der kgl. Sichsiche Ges. der Wissenschaften», XXIX, 2-3; Bertaux, Emile
(1911): La Renaissance en Espagne et en Portugal, en Michel, André, Histoire de I’art, Paris, tome IV, 22 partie, p.
925; Schubring, Paul (1919): Die italienische Plastik des Quattrocento, Akademische Verlagsgesellschaft Athenaion,
Berlin-Neubabelsberg, p. 25-26; Mayer, August L., (1922-1923): “Giuliano Fiorentino”, en Bollettino d’arte, n.s.,
II, p. 337-346; Gamba, Carlo (1933): Giuliano Fiorentino, en Enciclopedia italiana di scienze, lettere ed arti, Milano,
Istituto della Enciclopedia Italiana, vol. XVII, p. 318; De Contreras, Juan, Marqués de Lozoya (1934): Historia del
arte hispdnico, t. II1, Barcelona-Madrid, Salvat, p. 4; Durin Sanpere, Agustin, Ainaud de Lasarte, Joan (1956): Escul-
tura gética (*‘Ars Hispaniae”, vol. VIII), Madrid, Plus Ultra, p. 297, 1am. 293; De Bosque, A. (1965): Artistes italiens
en Espagne du XIVe siecle aux Roix Catholiques, Paris, Le Temps, p. 350; Seymour, Charles (1966): Sculpture in Italy
1400 to 1500, Penguin Books Ltd, Hardsworth-Baltimore-Ringwood, p. 44; Benito Goerlich, Daniel (1989):
“Valencia: Catedral”, en Benito Goerlich, Daniel (coord.), Valencia y Murcia (“La Espana gbtica”), vol. IV, Madrid,
Encuentro, p. 277.

2 Valero Molina, Joan (1999): “Julid Noftre y la escultura del gético internacional florentino en la Corona de
Aragdn”, en Anuario del Departamento de Historia y Teoria del Arte (U.A.M.), XI, p. 59-76.
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tia» participé en calidad de testigo®. Su
presencia en Siena al lado de Ghiberti
y el importante papel que se le otorgd
en aquella ocasion pese a su joven edad
(por aquel entonces tenia tan solo vein-
te afios), son indicios de cierta confianza
entre los dos personajes, de una familia-
ridad que pudo haber madurado duran-
te los afios de relacion alumno-profesor
y que se fue consolidando poco a poco,
hasta convertirse en una fructifera cola-
boracién: otro documento del verano de
1416, por ejemplo, nos informa acerca
de un viaje a Siena de Ghiberti, quien
iba acompafado por «Giugliano e Bar-
tolomeo maestri d’intaglio da Firenze»*.

En cuanto a las relaciones de otros
miembros de su familia con importantes
personalidades artisticas de la época, sabe-
mos que en 1411 el padre de Giuliano,
Nofri di Romolo, fue, junto con el co-
nocido escultor Niccolo di Pietro Lom-
bardi, garante de Donatello en el contrato
que éste estipuld con el gremio florenti-
no de los laneros para la realizacion de la
estatua de San Marcos destinada a uno de
los tabernaculos de Or San Michele. Sin
embargo, quien debid tener una profunda
amistad con Donatello fue Andrea, her-
mano mayor de Giuliano y coetineo del
gran artista florentino, puesto que ambos
nacieron en 1387: de hecho, en 1426 An-
drea fue encargado de estimar la estatua
de profeta que Donatello habia realiza-
do para el campanario de Santa Maria
del Fiore®, y en 1428 viajé a Prato para

presenciar ante el Cabildo de la Catedral
en las capitulaciones para el pulpito ex-
terior de la «Sacra Cintola», en calidad
de garante de Donatello y Michelozzo,
comprometiéndose a pagar de su bolsillo
en caso de incumplimiento del contrato:
Andrea di Nofri «appiendo alle predette
cosse non essere obbligato, ma volendosi
efficacemente obbligare come principale
ecc. in tutto prometta al detto Sandro ne’
detti nomi ricevente se’ fare e curare si in
tal modo ch’e detti Donato e Michele fa-
ranno el detto pergamo et observeranno
cio che per loro ¢ stato promesso; altra-
mente promette di suo proprio dare ren-
dere restituire et pagare ogni quantita di
fiorini pecunie et chose che detti Dona-
to et Michele o alcuno di loro avessono
avuto o riceveranno per la detta cagione
da’ detti Operai o altri per loro»”.

El propio Michelozzo también debid
de mantener algtn tipo de relacion con
Andrea, puesto que en la declaracion de
la renta entregada por éste en 1427 apa-
rece el nombre de «Micheloso di Barto-
lomeo horafo» por una deuda de 12 liras
y 9 sueldoss.

A pesar de que los documentos en
nuestro poder no aclaran los motivos de
los repetidos desplazamientos de Giu-
liano a la Peninsula Ibérica, hay algunos
elementos y circunstancias personales,
familiares, sociales y econdémicas que
permiten formular hipdtesis bastante
creibles sobre el como vy el por qué Giu-
liano decididé emigrar.

3 Siena, Archivio della Cattedrale, Opera, Pergamena, n. 1437 (Krautheimer, Richard (1956): Lorenzo Ghiberti,
Princeton University Press, Princeton, p. 395-396, doc. 130.
4 Siena, Archivio dell’Opera del Duomo, Memoriale di Domenico di Mariano speciale (1416-1417), f. 5v: Krau-

theimer, Richard (1956): p. 396, doc. 131.

5 Florencia, Archivio di Stato (=ASF), Arte dei Rigattieri, Linaiuoli e sarti, vol. 20, c. 96t; Gualandi, Michelange-

lo (1843): Memorie originali riguardanti le belle arti, serie 1V, Bologna, Tipi di J. Marsigli, p. 106, n. 138/I1I; Herzner,
Volker (1979), “Regesti donatelliani”, en Rivista dell’Istituto Nazionale d’archeologia e storia dell’arte, s. 111, a. II, p.
175, reg. 23.

6 Florencia, Archivio dell’Opera di Santa Maria del Fiore (FAOSMEF), Deliberazioni 1425-1436, c. 22t -
STM, c. 32: «Extracti fuerunt sorte et fortuna de quodam cartoccio michi exibito per provisorem opere prefate:
Lippus pittor habitator in via que dicitur Gualfonda, Niccola Niccolai de Aretio aurifex et Andreas Nofrii las-
traiuolus; prout dixit dictus provisor ad extimandum quandam figuram marmoris factam ad presens per Donate-
llum». Poggi, Giuseppe (1909): Il Duomo di Firenze, Berlin, Cassirer, doc. 279.

7 Archivio di Stato di Prato, Patr. Eccl., Opera del Sacro Cingolo, n. prov. 1009, c. 256-257: documento publi-
cado por Hezner, Volker (1979), reg. 108, p. 185-186; Cesare Guasti (1887), Il pergamo di Donatello pel Duomo di
Prato, Firenze, Arnaldo Forni, p. 15.

8 ASE, Catasto (San Giovanni, Drago), vol. 52 (afio 1427),f. 61v.
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Por lo pronto, es necesario recordar
que la movilidad fue una opcién muy
frecuente entre los artistas medieva-
les: ejemplares los casos de los maestros
campioneses a lo largo de los siglos XII-
XIV o los recorridos del arquitecto tro-
tamundo Villard de Honnecourt.

Ademas, en sus repetidos viajes al
exterior, Giuliano nunca llegd a echar
raices en los sitios que Vvisito, sino que
siempre mantuvo su condicidn de viaje-
ro curioso e inquieto, al igual que mu-
chos mercaderes, artesanos vy artistas. Es el
caso de Gherardo Starnina o Dello Delli,
quienes viajaron a la Peninsula Ibérica en
épocas distintas pero con la misma idea
de volver algin dia a su patria: «as a rule
the migration of merchants and craftmen
was a transitory stage, and only in mar-
ginal cases did it become a permanent
feature in their life»”.

Al abordar el tema del artista itine-
rante en la Edad Media, Rudolf y Mar-
got Wittkower trataron de explicar el
fenémeno desde dos vertientes princi-
pales: por un lado, el viaje como etapa
imprescindible en el proceso de forma-
cidén artistica e intelectual; por el otro,
la emigracién como fuga de la presién
econémico-fiscal’0.

Desde luego parece algo extrano que
Giuliano, «<who had formerly been an
assistant in Ghiberti’s workshop»!'— son
palabras de Richard Krautheimer— de-
cidiera dejar Florencia para marcharse
a Valencia en un momento muy favo-
rable para el taller de Ghiberti, donde,
al parecer, se habia formado y donde
seguramente hacia falta mano de obra
cualificada (de hecho, hacia 1415 llegd a
contar con veinticuatro personas)!2. Esto,
sin olvidar que Giuliano podia perfecta-
mente integrarse en el activo taller fami-
liar que, bajo la direccién de su hermano
Andrea, trabajé en la sede del gremio de
los Laneros (1414)13, en el hospital de
Santa Lucia de’ Magnoli (1416)4, en
la obra de Santa Maria del Fiore!3, en
Santa Maria Novella (1419)16, en la capi-
lla Bardi en la iglesia florentina de Santa
Lucia de’ Magnoli (1420-1421)'7,y pos-
teriormente en San lacopo in Campo
Corbolini (1426-1427)18, en el Bigallo,
en San Miniato al Monte, vy, fuera de
Florencia, en el claustro de la iglesia de
San Francisco de Prato (1438).

En este sentido, si se hace caso a
Wittkower, su primer viaje a Valencia se
puede leer como la respuesta a una in-
quietud personal, casi un Grand Tour al

9 Jacoby, David (1994): The Migration of Merchants and Crafismen: a Mediterranean Perspective (12th-15th Cen-
tury), en Cavaciocchi, Simonetta (coord.), Le migrazioni in Europa secoli XIII-XV1III, Atti della XXV Settimana di
Studi dell’Istituto Internazionale di Studi di Storia Economica “F Datini” (3-8 maggio 1993), Firenze, Le Mon-

nier, p. 534.

10 Wittkower, Rudolf y Margot (1982), Nacidos bajo el signo de Saturno. Genio y temperamento de los artistas
desde la Antigiiedad hasta la Revolucion francesa, Madrid, Cétedra, p. 52-53.

1 Krautheimer, Richard (1937): “Ghibertiana”, en The Burlington Magazine, vol. LXXI, p. 70.

12 ASE Carte Strozziane, vol. L1, 1, Libro della seconda e terza porta di Bronzo della Chiesa di S. Gio. Battista di
Firenze, f. 89. Krautheimer, Richard (1956): doc. 31, p. 369.

13 ASE Arte dei Rigattieri, Linaioli e Sarti, vol. 20, ff. 18, 99. Bricoli, Annalisa (1989): “Formella con I'insegna
dell’Arte dei Rigattieri, Linaioli e Sarti”, en Sframeli, Maria (coord.), Il centro di Firenze restituito. Affreschi e fram-
menti lapidei nel museo di San Marco, Alberto Brtuschi Editore, Firenze 1989, ficha n. 273, p. 331; Bricoli, Annalisa
(1989), “Portale dell’Arte dei Rigattieri, Linaioli e Sarti”, en Sframeli, Maria (coord.), ficha n. 272, p. 330.

14 ASE, Bigallo, 4, ins. 3, f. 120v.

15 AOSME 1II 1 74, c. 7v: Haines, Margaret (coord.), Gli anni della cupola. 1417-1436. Archivio digitale delle
fonti dell’Opera di Santa Maria del Fiore. Edizione di testi con indici analitici e strutturati.

16 Milanesi, Gaetano (1883): “Lettera a N. E Faraglia”, en Faraglia, Nunzio Federico,“Le memorie degli ar-
tisti napoletani pubblicati da B. De Dominici”, en Archivio storico per le province napoletane, VIII, p. 270.

17 Procacci, Ugo (1929): “Il soggiorno fiorentino di Arcangiolo di Cola”, en Rivista d’Arte,n. 1, p. 121-122.
ASE, Corporazioni religiose soppresse dal governo francese, 79 (Sant’ Ambrogio), vol. 119, Debitori, creditori e ricordi segna-
to B dal 1420 al 1431 di Ilarione de’Bardi, ft. 22v, 23, 30v, 31, 36v.

18 ASE, Corporazioni religiose soppresse dal governo francese, 132 (San lacopo in Campo Corbolini), vol. 484,
ft. 63r, 89v. Parronchi, Alessandro (1980): “Un tabernacolo brunelleschiano”, en Brunelleschi: la sua opera e il suo
tempo, Atti del convegno internazionale di studi (Firenze, 16-22 ottobre 1977), Firenze, Centro Di, vol. I, p. 241.
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revés, con Italia como punto de partida
y no como meta ideal. Analizando los
datos biograficos a nuestra disposicion,
sabemos que en septiembre de 1417
Giuliano acababa de matricularse en el
gremio florentino de los picapedreros y
es probable que antes de incorporarse de
forma estable a su oficio deseara conocer
otras realidades para ponerse a prueba y
completar asi su trayectoria educativa!®.
En realidad, siguiendo las sugeren-
cias de Castelnuovo y Ginzburg?0, se
podria plantear el problema desde otro
punto de vista, es decir si la razén de
la primera estancia de Giuliano en el
extranjero pudo depender mas bien de
una excesiva competencia en la patria
de origen, siendo él contemporineo
de artistas como Ghiberti, Donatello,
Nanni di Banco, que en aquella época
acaparaban el éxito y el mercado local:
si se da crédito a esta teoria, se podria
hipotizar que Giuliano hubiera decidi-
do desplazarse a regiones lejanas para
proponer su arte a un nuevo publico.
Por otro lado, su segunda estancia en
la Peninsula Ibérica (documentada entre
1431 y 1434) podria ser mas bien la
consecuencia de un estado de necesidad.
Cabe recordar que entre los afios 1427
y 1434, en coincidencia con su viaje a
Barcelona, Florencia vividé un dificil
periodo a raiz de las continuas guerras
contra Milan. Esto se tradujo, entre otras
cosas, en una grave crisis econdémica y
financiera que provoco una fuerte subi-
da de la presion fiscal, un estancamiento
del mercado laboral y, por consiguiente,
de la demanda de productos artisticos2!.
No resultaria extrafio, por lo tanto, que
la general falta de encargos fuera la causa
que forzara a Giuliano a abandonar otra

vez Florencia en los afios Treinta para
marcharse a Barcelona. Por si quedaran
algunas dudas, las vicisitudes de otros
importantes artistas florentinos, que en
esa misma época se vieron obligados a
buscar trabajo en el extranjero, certifican
que se trataba de una situacién mucho
mas generalizada de lo que se pueda
pensar y que el artista seguia siendo un
artesano, dispuesto a viajar para encon-
trar trabajo: ejemplares en este sentido
son las experiencias de Paolo Uccello en
Venecia (1425-1430), Masaccio en Pisa
(1426) y posteriormente, en compania
de Masolino, en Roma (1425-1428),
Donatello en Prato y Pisa y luego, con
Michelozzo, en Roma (1432-1433).

Queda sin embargo otra pregun-
ta, es decir ;por qué Giuliano escogid
justamente la Peninsula Ibérica en vez
que otro destino? Dicho en otras pa-
labras: ;llegd Giuliano a Valencia y a
Barcelona por casualidad, o se fue a
propdsito, porque alli tenia algin tipo
de contacto profesional?

El caso es que en ambas ocasiones
Giuliano tard6 muy poco en encontrar
trabajo: de hecho, como hemos visto, en
mayo de 1417 Giuliano todavia estaba
en Italia, para presenciar como testigo
a las capitulaciones entre Ghiberti y el
Cabildo de la catedral de Siena, mientras
que en julio de 1418 ya se encontraba
en Valencia trabajando en el trascoro; asi-
mismo, en 1431, cuando tenemos cons-
tancia de su participacion en las obras
de la catedral de Barcelona, habia trans-
currido poco mas de un ano desde su
eleccién a cédnsul del gremio florentino
de los picapedreros.

Todos estos elementos apuntan a que
Giuliano se fue de Florencia con la se-

19 ASE Arte dei maestri di pietra e legname, 2 (1388-1519), . 23v: «Giulianus Nofri Romulj lastraiuolus dicti

populi Sancte Reparate de Florentia».

20 Castelnuovo, Enrico, Ginzburg, Carlo (1979): Centro e periferia, en Previtali, Giovanni (coord.), Storia
dell’arte italiana vol. 1. Questioni e metodi, Torino, Einaudi, p. 316, 332.
21 Conti, Elio (1984): L'imposta diretta a Firenze nel Quattrocento (1427-1494), Roma, Istituto Storico Italiano

per il Medio Evo, p. 13-14.

22 Valencia, Archivo Diocesano, Seccién I, Fondo III. Colaciones de beneficios. Caja 137/2, fol. 69v: publicado
por M. M. Carcel Orti (1998): “Casa, corte y cancilleria del obispo de Valencia Hug de Llupia (1398-1427)”, en

Anuario de Estudios Medievales, XXVIII, p. 655.
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guridad de que no se quedaria inactivo.
¢Quién pudo entonces introducir a Giu-
liano en el ambiente de los artistas y de
los comitentes de Valencia y Barcelona?

En el caso de Valencia, los mercade-
res florentinos asentados en la ciudad
del Turia pudieron quiza ser el trimite
para que Giuliano estrechara relaciones
y contactos con el Cabildo de la cate-
dral. Uno de estos mercaderes, Joan Ca-
noni o Canon «civi Florencie», tuvo que
ser un personaje bastante influyente en
esa época: después de ser aceptado en
1408 como familiarem por el obispo de
Valencia??, en 1421, en calidad de «pres-
biter beneficiatus in sede Valentie», firmd
apoca por escribir e iluminar el rétulo
de las cantilenas de Maria Magdalenas
utilizado en la procesién del Corpus?;
en 1431 se ocupd de hacer restaurar «a
ymatge de la gloriosa verge Maria que
esta en mig del portal dels apostols» v,
por lo menos en 1437 y en 1438 apa-
rece como «sotsobrer de la fabrica de la
seu de Valencia»?#.

No seria de extranar, pues, que este
tal Joan pudiera apoyar la candidatura de
Giuliano como responsable de la realiza-
ci6én de los paneles del trascoro.

En cuanto a Barcelona, el hecho de
ser el autor de los relieves valencianos
fue seguramente la mejor tarjeta de vi-
sita para poder optar a algiin encargo
también en la ciudad condal.

Ademis, no deberia descartarse la po-
sibilidad de que la llegada de Giuliano a
la Peninsula Ibérica estuviera relaciona-
da con un intento de evitar los efectos

de una epidemia de peste que provocod
muerte, desolacion y una reduccion de
todas las actividades productivas y admi-
nistrativas (para demostrar el impacto de
estas epidemias en la demografia florenti-
na basta con decir que, segtn los estudios
de Herlihy y Klapisch-Zuber, dos de cada
tres muertes se debian a la peste)?.

En estas ocasiones, el remedio mas
comun para evitar el contagio consis-
tia en huir de la zona infectada, segin
aconsejaba Giovanni di Pagolo Morelli
en su diario: «alla primavera, ¢ veramen-
te di marzo, tu sentirai dove ¢ buono
fuggire»26.Y si los protagonistas del De-
cameron de Giovanni Boccaccio escogie-
ron un lugar seguro pero cercano (en el
contado), otros se decantaron por sitios
mas lejanos, a veces incluso fuera de los
limites del distrito florentino?’. Fue lo
que ocurrié a Lorenzo Ghiberti quien,
en la parte autobiografica de los Com-
mentari, narra su fuga de Florencia en
el afio 1400 debido al estallido de una
epidemia y a la situacién politica de la
ciudad: «mi parti si per lla corution della
aria de Firenze et si pel mal stato della
patria con uno egregio pictore el quale
l'aueua richiesto il signore Malatesta
da Pesero»?8. Sin embargo, esta no fue
la tinica ocasién que obligd Ghiberti a
huir de Florencia. De hecho, veinticinco
afnos después, en una carta dirigida a los
obreros de la catedral de Siena, Ghiberti
justifica el retraso en la entrega de los re-
lieves destinados a la pila bautismal ale-
gando que esta a punto de terminarlos,
y que éstos ya estarian acabados «se no

23 Tramoyeres Blasco, Luis (1917), “Los artesonados de la antigua casa municipal de Valencia. Notas para la
historia de la escultura decorativa en Espana”, en Archivo de Arte Valenciano, a. 111, n. 1, p. 68. ACV, Libre de obres

(1431), f. 28 (Sanchis y Sivera, José (1909): p. 64, n. 1).
24 Sanchis y Sivera, José (1909): p. 119, 105.

25 Herlihy, David, Klapisch-Zuber, Christiane (1988): I toscani e le loro famiglie. Uno studio del catasto fiorentino

del 1427, Bologna, Il Mulino, p. 619.

26 Morelli, Giovanni di Pagolo (1956), Ricordi, ed. a cargo de Branca,Vittore, Firenze, Le Monnier, p. 297.
Mazzi, Maria Serena (1984), La peste a Firenze nel Quattrocento, en Comba, Rinaldo, Piccinni, Gabriella, Pinto,
Giuliano (coord.), Strutture familiari, epidemie, migrazioni nell’Italia medievale, Atti del Convegno internazionale Pro-
blemi di storia demografica nell’Italia medievale (Siena, 28-30 gennaio 1983), Napoli, ESI, p. 100.

27 El mercante de seda Niccold di Dominino Pollini y su familia, por ejemplo, se refugiaron en Friuli: Kla-

pisch-Zuber, Christiane, Herlhy, David (ed. 1978): p. 608.

28 Krautheimer, Richard (1978-1979): “Vita di Lorenzo Ghiberti”, en Bellosi, Luciano (coord.), Lorenzo
Ghiberti: materia e ragionamento, catilogo de la exposicion, Firenze, Centro Di, pp. 20-21.
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fosse stata la moria pero chio me parti:
andai a Vinegia e ancora tutti miei lavo-
ranti si partirono»2”. Dos lugares, Pesaro
y Venecia, elegidos para esquivar «la co-
rution della aria». Dos lugares distantes
de Florencia que podian proporcionar
cierta seguridad frente a «la moria» pro-
vocada por la peste.

La sugerente coincidencia temporal
entre las epidemias que se desencaderon
en Florencia y los viajes de Giuliano a
la Peninsula Ibérica parece confirmar
nuestra hipdtesis: de hecho, en la prime-
ra mitad del siglo XV, en la ciudad tos-
cana se detectan epidemias de peste en
los afios 1411, 1417, 1430 y 143730, La
pandemia de 1417 y la de 1430 son un
poco anteriores a las primeras noticias
de las estancias de Giuliano en Valencia
(ulio 1418) y Barcelona (octubre de
1431) respectivamente.

En la primavera-verano de 1417, la
epidemia explotd con toda su fuerza en
la ciudad toscana hasta el punto de que
el 19 de junio el gobierno decidio fi-
nanciar una procesion encabezada por la
imagen que se conservaba en Orsanmi-
chele y que tradicionalmente se invoca-
ba en estas ocasiones, la «tavola di Sancta
Maria dell'Impruneta»3!. Asi pues, la in-
corporacion, el 8 de septiembre de 1417,
en el gremio de los picapedreros podria
ser interpretada como el dltimo acto
antes de su salida de Florencia en busca
de empleo, casi una simbdlica ceremo-
nia de iniciacioén previa a su despedida32.
Nueve meses después, el 5 de julio de
1418, se registra la primera noticia de
la presencia en Valencia de «lo florenti

dela pedra del alabaust» que los siguien-
tes documentos identifican como «Julia
lo florenti» y que aparece ya totalmente
entragado al trabajo del trascoro3.

La epidemia de peste de 1430 en
Florencia coincide con otro hito en el
cursus honorum de Giuliano, puesto que
éste fue elegido consul de su gremio
para el periodo comprendido entre el
1 de mayo y el 31 de agosto de 143034,
Sin embargo, poco después de su elec-
cién Giuliano dejd su ciudad natal para
establecerse temporalmente en Barcelo-
na, donde el 6 de octubre de 1431 apa-
rece la primera noticia de su presencia,
un pago a «Julia Nofre» por dos dias de
trabajo en la obra de la Catedral3s.

Sin duda Giuliano pudo tomar la de-
cisién de viajar repetidamente tan lejos
de casa por no tener alguna responsa-
bilidad familiar: de hecho, no contrajo
matrimonio hasta 1450-1451, cuando,
ya con unos cincuenta afos, se casd con
Benedetta, una mujer bastante mas joven
que €L

Asi pues, las razones de los viajes de
Giuliano di Nofri a la Peninsula Ibéri-
ca aparecen mas ordinarias y sin duda
menos rocambolescas que en otros
casos. El pintor Dello Delli, por ejem-
plo, tuvo que huir de Florencia rumbo
a Barcelona para intentar esquivar la
persecucion judicial emprendida por
un acreedor3®; a su vez, Guido di Anto-
nio, orfebre originario de Coérsega, dejo
Lucca por ser acusado del robo de «cer-
tam quantitatem argenti laborati et non
laborati, pecunias numeratas et certas
zonas de serico fulcitas, valoris in totum

29 Krautheimer, Richard (1956): doc. 154; Paoletti, John T. (1979), The Siena Baptistery Font. A Study of an
Early Renaissance Collaborative Program. 1416-1434, New York-London, Garland Press, doc. 129.

30 Mazzi, Maria Serena (1984): p. 100. Segtin el estudio de C. Klapisch-Zuber y D. Herlhy (1978), en Flo-
rencia, a principio del siglo XV, dos de cada tres muertes se debian a la peste.

31 Mazzi, Maria Serena (1984), p. 108.

32 ASE Arte dei maestri di pietra e legname, 2 (1388-1519), f. 23v.
33 ACV,, Llibre de obres, 1418, fol. 17v: Sanchis y Sivera, José (1909): p. 216.

34 ASE Arte dei maestri di pietra e di legname, f. 35v, . 86. La huida de la familia Petrucci, que se habia marcha-
do de Florencia el 2 de mayo de 1430, es una prueba mas de que la ciudad habia sido alcanzada por la epidemia:

véase Mazzi, Maria Serena (1984): pp. 101-102.

35 ACB, Llibres de I'Obra, Claustre 1 (1431-1432),f. 67v.
36 Gronau, Georg (1932): “Il primo soggiorno di Dello Delli in Spagna”, en Rivista d’Arte, n. 3, p. 385-386.
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florenorum centum viginti et ultra»3’.
La presencia de un orfebre homénimo
al servicio de AlfonsoV el Magnanimo
primero en Valencia y luego en Napo-
les (documentado entre 1424 y 1458)
podria indicar que el ladron huyo6 de la
justicia buscando fortuna lejos de Tos-
cana, en la Corona de Aragén. Curiosa-
mente, de Guido di Antonio se conserva
una descripcion (precursor del dibujo
robot) en la carta que Paolo Guinigi,
senior de Lucca, envid el 6 de noviem-
bre de 1413 al doge Giorgio Adorno y a
Raffaello di Montaldo en Cérsega para
agilizar el recupero del botin: «XXV
annorum vel circa, mediocris stature,
pinguis cum supracilijs fultis, et cum
margine seu cicatrice in gutture suptus
maxillam, et vocem habet raucam»38. La
presencia de Guido di Antonio en Va-

lencia al servicio de Alfonso V a partir
de 1424 podria estar relacionada con la
primera expedicién en Italia del monar-
ca¥, que se concluyd con una precipi-
tada fuga y una etapa en Pisa durante el
viaje de regreso hacia la Peninsula Ibé-
rica: segiin Zurita, abandonada la ciudad
de Napoles el 15 de octubre de 1423,
«tomd el Rey tierra en Pisa, adonde se
le hizo por Florentines mucha fiesta»40.

Asi pues, las vicisitudes de Dello
Delli y Guido di Antonio podrian ofre-
cer abundante material para una novela
de aventura: al contrario, la experiencia
de Giuliano di Nofri parece la de un ar-
tesano en busca de trabajo e inspiracién,
y de un artista que, al parecer, encontrd
siempre en la Peninsula Ibérica un refu-
gio y un lugar donde su arte recibiera el
justo aprecio.

37 Lazzereschi, Eugenio, “Gli orafi Cola Spinelli e Bartolomeo Stefani”, en Rivista d’arte, n. 2 (1929), pp. 254~
261: Lucca, Archivio di Stato, Governo di Paolo Guinigi, reg. 6, c. 45.

38 Ibidem, p. 254.

39 Sanchis y Sivera, José (1921): “La esmalteria valenciana en la Edada Media”, en Archivo de arte valenciano,VII,
p- 24-25 (Antonio Guido) p. 27 (Juan de Pisa); Sanchis y Sivera, José (1922):“La orfebreria valenciana en la Edad
Media”, en Revista de Archivos, Bibliotecas y Museos, a. XX VI, t. XLIIL, pp. 614-618; p. 618-620; de Dalmases, Nuria
(1992), Orfebreria catalana medieval. Barcelona 1300-1500, vol. 11, Barcelona, Institut d’Estudis Catalans, doc. 231, p.
286-287; doc. 234, p. 288-289; Garcia Marsilla, Juan Vicente (1996-1997),“El poder visible. Demanda y funciones
del arte en la corte de Alfonso el Magnanimo”, en Ars Longa,VII-VIII, p. 33-47; Martin Llores, Catalina (1999):“In-
troduccién a la orfebreria valenciana bajomedieval”, en Archivo de arte valenciano, a. LXXX, p. 30-31.

40 Zurita, Jerénimo (1669): Anales de la Corona de Aragén, Zaragoza, Herederos de Pedro Lanaja y Lamarca,

tomo tercero, c. 156v.






SOBRE LAS PECULIARIDADES DEL CICLO DE LA
INFANCIA DE CRISTO EN SANTO DOMINGO DE SORIA:
CONEXIONES E INTERPRETACION DE LOS MODELOS

Esther Lozano Lopez

INTRODUCCION

El desarrollo narrativo de la fachada
occidental de Santo Domingo de Soria
es uno de los mas completos del tardo-
rromanico hispano que se ha preservado
hasta nuestros dias. Su interesante icono-
grafia permite profundizar en la circula-
ci6n de arquetipos y variantes en el marco
de la escultura peninsular, por ello el pro-
posito de esta comunicacién es explicar
detenidamente algunas composiciones y
singularidades de las escenas sorianas en el
contexto de las versiones coetaneas!.

El objeto de este estudio se centra
en las unidades tematicas correspon-
dientes a la Infancia de Jests localizadas
en la tercera arquivolta de la portada.
La escasa existencia de ciclos escultori-
cos tan amplios hace dificil rastrear los
precedentes y consecuentes, pero tanto
la disposicion argumental como ciertas
peculiaridades apuntan al conocimiento
de extensas composiciones de tradicién

bizantina2. Lo mas logico es que este
vocabulario artistico llegara a los cen-
tros culturales mas destacados del tercio
norte peninsular y en el reino castellano
Silos debid de ser uno de los principales
receptores3. Resulta obvio que la itine-
rancia de talleres distribuy6 los reperto-
rios iconograficos, la cuestion es desvelar
las caracteristicas de cada esquema y su
repercusion en Soria*.

El anilisis de los factores que deter-
minaron el interés hispano por la Encar-
nacién es un problema complejo y a mi
entender la preocupacion por este tema
enlaza con una tradicion desarrollada en
la segunda mitad del siglo XII que se
debe vincular con la defensa de la orto-
doxia cristiana.

ANUNCIACION

La primera imagen de la arquivolta
responde al momento inicial del dogma
de la Encarnacién®. La Anunciacioén so-

1 Algunas ideas aparecen en la tesis doctoral que, bajo la direccién del Dr. Javier Martinez de Aguirre Aldaz
y con el titulo “La portada de Santo Domingo de Soria. Estudio formal e iconogrifico”, fue presentada el 4 de
junio de 2003 en la Universidad Rovira i Virgili de Tarragona donde obtuvo la maxima calificacién.

2 Al hablar de iconografia bizantina (oriental) frente a la latina (occidental) soy consciente de perpetuar una
convencién pero creo que ayuda a aclarar lo esencial del discurso.

3 El ciclo de la Infancia se interpreta con especial atencién en este cenobio, su importancia como centro
creador de novedades iconogrificas es enorme y su papel es clave en la difusiéon de ciertos temas.

4 Al respecto, me interesa destacar que no recopilo todas las variantes de cada asunto que se ven en la escul-
tura peninsular, tan s6lo detallo las mas cercanas a la tradicién soriana y las que muestran cierta comunidad de
estilo. Asimismo no trato los paralelos forineos y tampoco las representaciones hispanas miniadas o pintadas ya

que superaria el limite previsto.

5Lc 1,26-31. Las citas biblicas estin tomadas de: Biblia de Jerusalén. Edicién popular (1975), Bilbao; y las apdcrifas
de: Santos, Aurelio de (ed.) (1956), Los Evangelios Apécrifos, Madrid. A pesar de que existen diferentes textos acerca
del mismo tema, Gnicamente hago referencia al que mejor se ajusta a la representaciéon de Santo Domingo.
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Fig. 1. Santo Domingo de Soria (Soria), tercera arquivolta de la portada.

riana no presenta peculiaridades dignas
de mencidn pero sorprende, en cierta
medida, que no se haya seguido la tra-
dicién del relieve del pilar suroccidental
del claustro de Silos donde se muestra a
Gabriel arrodillado y la Virgen sentadas.
Aunque choca esta ausencia, hay que
destacar que en el propio cenobio apa-
recen las dos tipologias mas frecuentes
ya que en el capitel nim. 38 de la gale-
ria oeste ambos personajes estin de pie’.
En mi opinidn, los artistas sorianos co-
nocen los dos esquemas pero utilizan el
mas conveniente para ser apreciado por

el espectadors. El tipo de Santo Domin-
go, con pequenas variantes, se halla en la
tercera dovela de la segunda rosca de San
Esteban de Moradillo de Sedano donde
se representa al angel de pie con un cetro
en forma de florén (seguramente analo-
go al desaparecido en Soria), en conjun-
to las posturas son idénticas’. A pesar de
que en esta parroquia burgalesa la esce-
na no abre un ciclo coherente, considero
que ambas obras proceden de un mismo
cuaderno de bocetos!?. Asimismo, en el
primer capitel de la mesa de altar de la
capilla mayor de los Martires de Garray

6 Sobre la cabeza de Maria emergen dos dngeles para coronarla; acerca de este esquema iconogrifico-com-

positivo, véase:Valdez del Alamo, Elizabeth (1990):“Triumphal Visions and Monastic Devotions: The Anunciation
Relief of Santo Domingo de Silos”, en Gesta, XXXIX/2, p. 167-188. Similar composicioén, aunque no siempre
aparecen estos dos mensajeros celestiales sobre la Virgen, se encuentra en varias obras: relieve exterior (descon-
textualizado) de Nuestra Sefiora de Villasayas, arquivolta de la Magdalena de Tudela, timpano de San Pedro de
Gredilla de Sedano, capitel del interior de la girola de Santo Domingo de la Calzada, capitel central del vano
septentrional de la sala capitular de Nuestra Sefiora de la Asuncién del Burgo de Osma, primer capitel de la por-
tada de San Miguel de Estella y cuarto capitel de la panda norte de San Juan de la Pefia. En general, Maria coge
el manto a la altura del regazo con la mano izquierda y saluda con la derecha. Estos detalles estin en laVirgen del
timpano de Santo Domingo e indican la copia de un modelo en el que seguramente se representaba la Anuncia-
cién; es posible que la figura de la rosca no presente estas caracteristicas para no repetir el mismo esquema.

7 Numeracién segin el orden establecido por: Pérez de Urbel, Justo (1975), El claustro de Silos, Burgos.

8 En realidad, el 4ngel casi no se ve porque lo tapan los capiteles y el cimacio, haberlo colocado con una
rodilla en el suelo hubiese sido negativo. No obstante, la genuflexién se muestra en dos de los tres Magos de la
Adoracién y en los lanceros de la Crucifixién.

9 Aunque en un principio Gabriel parece no tener alas, un estudio detenido confirma que se corté la dovela
para adecuarla al espacio de la arquivolta en el momento del montaje.

10 Acerca de una nueva interpretaciéon del orden de esta rosca seglin el método expositivo de un sermén,
véase: Boto Varela, Gerardo (2000), “Victoria del ledn, humillacién del demonio. Una relectura de la fachada de
Moradillo de Sedano (Burgos)”, en Imdgenes y promotores en el arte medieval. Miscelanea en Homenaje a_Joaquin Yarza
Luaces, Barcelona, p. 67-78.
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Fig. 2. San Miguel de Estella (Navarra),
capiteles de la portada.

el ademan de Gabriel también es similar,
pero el de Maria se parece mucho al del
capitel silense (si bien levanta la mano
izquierda)!'!. Ocurre justo lo contrario
que en uno de los capiteles del abside del
evangelio de San Nicolas de San Juan de
Ortega: la postura de la Virgen es cierta-
mente proxima a la soriana mientras el
angel se arrodilla como en el pilar silen-
se, esta tipologia es igual a la del capitel
noroeste de la epistola de San Juan de
Duero y en ambas escenas Gabriel porta
un cetro rematado en cruz.

Acusadas las diferencias, existen tres
modelos principales para el tema: en
uno el angel estd arrodillado y la Virgen
sentada, en otro ambos se encuentran
de pie y hay casos en los que Gabriel
se arrodilla mientras ella permanece le-
vantada. Datos como la apariciéon de la
tiara de Maria, la presencia de los angeles
para coronarla, la posicién de sus manos
(mostrando una o dos palmas) y la forma
del cetro de Gabriel remiten a la coexis-
tencia de repertorios distintos.

VISITACION

En el espacio que resta de la primera
dovela se encuentra la visita de Maria a
Isabel!2. Debido a que el asunto se pre-
senta en Soria de forma muy simple,
desde un punto de vista estrictamente
iconografico no hay singularidades que

Fig. 3. En sentido vertical: Silos (Burgos),
timpano de la desaparecida portada norte y capitel
nam. 38 del claustro. Moradillo de Sedano (Burgos),
dovelas de la segunda arquivolta de la portada.

merezcan la pena ser mencionadas. Exis-
te un gran parecido con el segundo ca-
pitel de Estella (a pesar de que las dos
primas, mas estaticas, se encuentran bajo
una arcada precedida por un estrecho
arbol) y con la tercera dovela de la se-
gunda arquivolta de Moradillo (aunque
resulta imposible distinguir las posturas
de las piernas y no aparece arco). Esta
ausencia de marco arquitectéonico es
comun a los capiteles de Silos, San Juan
de Duero, San Juan de Ortega, Osma o
Garray; de éstos, los dos tltimos son los
que mas se aproximan al tipo soriano ya
que en el resto hay evidentes desigualda-
des: en el silense la Virgen porta nimbo
y s6lo avanza ella, en San Juan de Duero
las dos estan totalmente quietas y en Or-
tega se dispone una figura por detras!3.

Los datos revelan que se conocen va-
rias maneras de mostrar el acontecimien-
to sin variar apenas la formula principal:
en uno las dos primas hacen el gesto de
avanzar, en otro se mantienen totalmen-
te rigidas y en el tercero una mueve una
pierna mientras la otra queda quieta. La
presencia de la arcada bajo la que se co-
bijan parece responder mas a un rasgo de
estilo que a una tipologia concreta.

11 En Garray existen remodelaciones que han alterado la forma de la parroquia y este capitel, que se halla
fuera de su emplazamiento original, posiblemente procede del desaparecido baldaquino de la nave del evangelio.

121c1,39-42.

13 Frontén identifica a esta mujer como “la doncella que acompaiia a la Virgen en la visita a su prima’:
Frontén Simoén, Isabel (1993-1994),“Un ciclo de Navidad de impronta silense en la iglesia de San Juan de Orte-
ga (Burgos)”, en Anales de Historia del Arte. Homenaje al profesor D. José Maria Azcdrate y Ristori, Madrid, p. 407.
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Fig. 4. En sentido vertical: San Juan de Duero (Soria),
capitel noroeste de la epistola.

NACIMIENTO

La composicién de la Natividad
consta de cuatro partes diferenciadas en
tres dovelas. Bajo el primer arco apa-
rece José con un esquema formal pro-
bablemente tomado de la escena en la
que un angel disipa sus dudas sobre la
Virginidad de Maria. En este sentido,
el capitel de Silos presenta el Suefio del
patriarca y el mensajero celestiall4. Si
bien en Soria sorprende la ausencia del
ser alado existen ejemplos que tampoco
lo muestran. Entre los mas parecidos,
aunque sin elemento arquitectdnico,
destaca San Juan de Duero ya que en el
resto cambia la colocacion del protago-
nista (que ademas apoya su cabeza en la
mano derecha): en Osma se sitda tras el
Nacimiento, igual que en San Juan de
la Pena, en el capitel de la galeria norte
de la colegiata de Santa Maria de Tu-
dela y en Garray!5. Similares composi-
ciones a la soriana, pero con José tras la
Anunciacidn, son las del primer capitel
de Estella o Villasayas; en cuanto a Gre-
dilla o la Calzada, sobre él se dispone
un ser alado a punto de poner la tiara
a Maria de manera que se enriquece el

tema de la Anunciacion-Coronacidn si-
lense. Para finalizar, es interesante men-
clonar que esta figura, indiferente a lo
que ocurre frente a él, también aparece
en la Epifania’e.

A pesar de que tanto la ausencia del
arco como la del angel se debe a cues-
tiones espaciales, concurren tres modelos
en los que se coloca a José con parecida
actitud: uno junto a la Anunciacion, otro
al lado de la Natividad y el dltimo con
la Adoracién de los Magos!7.

Bajo el siguiente arco esta la Virgen
acostada y aparece con una partera por
detrds de la cama'8. En el frente de un
capitel del interior del muro norte de
la Magdalena de Tudela el esquema es
muy similar, pero se aflade a José con
lo que la tipologia se acerca (aunque
con diferentes posturas y sin arco) al
segundo capitel de Estella. En esencia,
el modelo soriano se aproxima al silen-
se, pero tanto en el timpano como en
el capitel aparece un detalle que no se
refleja en Soria: Maria da el pecho al
Nino. Entre las obras que se vinculan
a esta formula, hay una que se acerca a
Soria: en un capitel de Santiago de Za-
ragoza, bajo un arco, la partera arropa
a la Virgen mientras José queda aislado
en otra arcada'®. Osma y Garray siguen
el prototipo de Silos, pero en los Mar-
tires se ha colocado una partera mas en
la esquina. La presencia de dos mujeres
también se aprecia en el claustro pina-
tense y en San Juan de Ortega (donde
la cuna se sitGa sobre el lecho de ma-
nera similar al timpano silense, pero sin
el Nifio alimentindose), composicién
igual a la de San Juan de Duero, pero
con una sola partera.

14 Resulta interesante destacar que en la Natividad del timpano de la desaparecida portada norte de la iglesia
(pieza hallada en 1964 y custodiada hoy en el Museo de la abadia) no esti José. De nuevo, el monasterio muestra

una doble vertiente para la composicion del tema.

15 En estas dos tltimas obras aparece un angel sobre el patriarca.

16 Tal asunto se constata en Santo Domingo y en obras cercanas de las que hablaré mas adelante.

17 El que se apoye sobre una mano u otra queda condicionado por su disposicién en la escena, si el resto
queda a su izquierda, coloca su mano en la mejilla izquierda y si estd a su derecha ocurre lo contrario.

18 Liber Infantia Salvatoris LXIX.

19 Esta pieza se halla en el Palacio arzobispal de Zaragoza, junto con otras seis. La iglesia ha desaparecido y
solo se conservan ocho capiteles (dos se encuentran en el Museo de Bellas Artes de Zaragoza).
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Fig. 5. En sentido vertical: San Juan de Ortega (Burgos), capitel del abside del evangelio
Garray (Soria), capitel de la mesa de altar de la capilla mayor.

Las variaciones constatan la existencia
de diferentes tradiciones: en un grupo
aparece la Virgen en la cama dando el
pecho al pequeno, en otro Jesds estd en
un pesebre sobre el lecho de la madre
y en el tercero se le sitda en una cuna
separado de Maria bajo otro arco. Gene-
ralmente hay una partera aunque excep-
cionalmente pueden verse dos y existe
una version en la que aparece José.

La tercera dovela presenta el Bafio
del Nifo, tema que no se menciona ni
en los canodnicos ni en los apdcrifos. A

pesar de la ausencia de textos, en los
prototipos bizantinos nunca se encuentra
la escena del Nacimiento sin el Lavado y
su transmisién a Occidente hace que los
ejemplos con este motivo se multipli-
quen?0. En cualquier caso, no se trata de
una iconografia usual entre las obras his-
panas y solo aparece en pinturas?l. A la
excepcionalidad de Soria se debe anadir
la singular reinterpretacion del modelo
ya que el nimero de tres mujeres no se
corresponde con el normal?2. Se trata
realmente de una composiciéon destaca-

20 En las composiciones orientales aparecen dos parteras con el pequefio, Maria contempla la escena desde

el lecho y José siempre se sitGa en una esquina: Millet, Gabriel (1960), Recherches sur Iiconographie de I"évangile aux
XIVe, XVe et XV siécles d’aprés les monuments de Mistra, la Macédoine et du Month-Athos, Paris, p. 113. El aparato
critico que maneja Juhel es el mas completo que he encontrado, destaca referencias de 350 Bafos desde los
origenes hasta el siglo XIV, y antes del siglo XIII resena 159 imigenes: Juhel, Vincent (1984-1985), Le Bain de
UEnfant et la Nativité. Origines et développements d’une scene meconnue ou essai de synthese topo-iconographique, 2 Vols.,
tesis doctoral, Universidad de Caen. Del mismo autor: (1991), “Le bain de I'enfant Jesus des origines a la fin du
douzieme siecle”, en Cahiers Archéologiques, 39, p. 111-132.

21 Localizadas en la Corona de Aragdn: Santa Maria de Tahull, Sant Pere de Sorpe, Santa Maria de Barbera,
Sant Esteve de Polinya, Sigena y las miniaturas de la Biblia de Ripoll (Roma, ms.Vat. 5729, fol. 366v).

22 Su importancia choca con el olvido de los investigadores, quizd por las erréneas interpretaciones del
tema.Varios creen que se trata del Bafio de laVirgen: Gaya Nuno, Juan Antonio (1946), El romdnico en la provincia
de Soria, Madrid, p. 140; Lebreton, Josiane (1961), Histoire de Soria et de ses monuments au Moyen-Age, Mémoire
pour le Diplome d’Etudes Supérieurs, Paris, p. 63; Taracena, Blas y Tudela, José (1962), Guia artistica de Soria y su
provincia, Madrid, p. 123; Lojendio, Luis Maria y Rodriguez, Abundio (1966),“Castilla 1” en La Espaiia romanica,
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ble sin paralelos en la escultura hispana
y habria que fijarse en pinturas foraneas
para encontrar una tipologia parecida?3.

La cuarta dovela respeta la unidad
temporal y muestra la Adoracion de los
pastores?4. Algunos autores destacan la
rareza del episodio, pero se deben sena-
lar ejemplos en obras del ambiente bi-
zantino2>. Aunque no tengo noticias de
paralelos en los reinos hispanos, la parte
izquierda de la dovela (donde se ven los
angeles sobre el pesebre) es igual a la de
Garray, el deterioro del capitel lleva a
suponer que pudieran haber estado re-
presentados los pastores pero en la ac-
tualidad no es posible afirmar nada con
seguridad. En cualquier caso, no existe
una tradicién consolidada para el tema
y Soria se convierte asi en un ejemplo
escultorico aislado.

En cuanto al esquema completo del
Nacimiento me gustaria proponer una
hipotesis sobre el motivo que pudo ser-
vir de inspiracién. Considero posible
que se tomara por modelo una “imagen-
tipo” bizantina: en general, en un marco
rectangular o cuadrado se representan
los personajes en varios registros alrede-
dor de una colina donde esti la Virgen
acostada y la cuna, al pie aparecen José
sentado, un hueco y el Baflo, mientras
los pastores se colocan a la izquierda del
grupo central, los Magos se aproximan
por la derecha y en lo alto se dispone
un coro angélico. Cabe la posibilidad

de que una miniatura de este tipo fuese
descompuesta en escenas y se dispusie-
ran longitudinalmente tal y como se ve
en Soria2t. Desde luego, no descarto la
existencia de paralelos en el entorno
peninsular, pero dada su actual ausencia,
apunto esta nueva interpretacion.

ANUNCIO A LOS PASTORES

La quinta dovela se ocupa con el
momento en que los angeles trans-
miten la Buena Nueva a los zagales?”.
Si bien la escena soriana es la mejor
distribuida de las que han llegado a la
actualidad, existen paralelos con esque-
mas que no comportan apenas varian-
tes: en Silos el deterioro del capitel y
del timpano no permite aventurar mas
que la presencia de dos personajes y
animales, en Osma un pastor se arro-
dilla mientras al otro le toca la cabeza
un angel que desciende del cielo, en el
tercer capitel de la portada de Estella y
en la Magdalena de Tudela todos estan
de pie mirando al ser que surge de las
alturas, finalmente en San Juan de la
Pefia también observan el cielo pero el
angel se encuentra en el suelo, compo-
sicién analoga a la de San Juan de Or-
tega y San Juan de Duero2s.

La principal diferencia es que en un
modelo aparece el angel en el cielo y en
el otro esta en tierra, a pesar de ello las
composiciones son similares y s6lo se
modifican las posturas.

Madrid, p. 184; y Bocigas Martin, Santos (1978), La arquitectura romanica de la ciudad de Soria, Soria, p. 78. Otros
dudan: Sainz Magana, Elena (1984), El romanico soriano. Estudio simbdlico de sus monumentos, 2 Vols., tesis doctoral,
Universidad Complutense de Madrid, p. 179.Y algunos consideran que el protagonista es San Juan Bautista: Ji-
ménez Gonzalo, Carmelo (1985), Santo Domingo. Iglesia y monasterio, Soria, p. 55.

23 En su amplio estudio, Juhel s6lo apunta dos casos con tres comadronas: Saint-Pierre-les-Eglises y el Salte-
rio de Utrecht. Tal dato es mas que significativo de la escasa repercusion de esta variante, pero se deben sumar las
pinturas de Polésko y las mas tardias de Bominaco o las de la cripta de la catedral de Scala en Ravello.

24 Esta visita aparece mencionada en del Evangelio arabe de la Infancia IV, 1-2 y en algunas versiones del
Officium Pastorum 'y Officium Stellae.

25 Se trata de dobles adoraciones, por un lado de la cuna aparecen los pastores y por el otro los Reyes Magos.

26 Si se toma por valida esta idea tan solo serfa necesario colocar a todos los personajes a la misma altura que
José y el Bafio: asi si se bajara la imagen de Maria y se rellenara el espacio vacio existente entre el patriarca y la
escena del Lavado y a su vez se descendiera de registro el grupo de los pastores, éstos quedarian al lado de la cuna
y el resultado seria muy similar al de la composicién de Santo Domingo.

27 Lc 2, 8-15.

28 En este Gltimo, el angel estd de pie en la esquina conduciendo a los pastores hacia el pesebre y la falta de
espacio hace que se mezcle el rebafio con la Adoracion de los Magos y se coloquen ovejas a los pies de los Reyes
y laVirgen.
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DEXTERA DEI

El primer elemento de la sexta do-
vela es la Dextera, tema que insiste en la
doble naturaleza de Cristo al recordar lo
eterno dentro de un ciclo temporal?.
Aunque no conozco representaciones
en las que se interrumpa el ciclo de la
Infancia para mostrar este asunto, es in-
teresante comprobar que en algunas
miniaturas y marfiles la Mano divina se
vincula a la Muerte de Cristo; es lo que
sucede en Soria ya que por encima se
encuentra la Crucifixion.

AVISO A HERODES

La siguiente escena relata el mo-
mento en que Herodes es informado
del Nacimiento. Bajo el primer arco
dos personajes avisan al rey que se en-
cuentra flanqueado por tres soldados. La
interpretacion de la pareja no esta clara:
aunque podrian ser pastores no tengo
constancia de textos que los mencionen,
tampoco son los escribas o sabios de los
que hablan los candnicos y apdcrifos
(carecen de libros o rollos) y menos atin
los Magos. En buena parte de los casos
hispanos el episodio que mas se parece
es el de los Reyes hablando con Hero-
des, que curiosamente se vincula con la
Matanza y se aisla de la Infancia; en este
sentido, resulta interesante destacar que
en los ciclos bizantinos el mismo tema
se relaciona con la nifiez de Jests. A mi
entender, se tomd un modelo orien-
tal pero se cambié la apariencia de los

personajes. Sea cual sea su identidad, no
he encontrado ninguna representacién
semejante, de manera que la principal
peculiaridad de este asunto reside en su
caricter excepcional.

ADORACION DE LOS MAGOS

La Epifania, desarrollada en la octa-
va y novena dovelas, es uno de los temas
mas frecuentes del arte romanico30.
En el ambito hispano son muchos los
ejemplos que existen, pero muy pocos
se muestran cercanos ya que en la ma-
yoria s0lo un Rey aparece genuflexo3!.
Una de las particularidades de Soria es
la imagen de dos Magos arrodillados, ca-
racteristica que se expande en un radio
muy localizado: Castilla. La obra mas
proxima es la del timpano de Ahedo
de Butron donde la disposicion de los
personajes es igual excepto por el ade-
man del primer Rey que no se lleva la
mano a la corona. A mi juicio, ambas
obras comparten un prototipo parecido
pues en la parroquia burgalesa no existia
la necesidad de agachar al mas cercano
a la Virgen ya que quedaba suficien-
te espacio como para colocarlo de pie.
En la misma linea, destaca el relieve de
Nuestra Sefiora la Llana de Cerezo de
Riotir6n32. La desvinculacién del marco
original impide concretar mas, pero se
comparte el modelo de Ahedo ya que
tampoco el primer Rey se lleva la mano
a la corona, lo que resulta curioso es que
en esta ocasion quien también se agacha

29 El simbolo de la cruz que encuadra la mano anticipa la Redencién mientras que el gesto de bendicién re-
mite a la Trinidad. Para Kirigin, este tipo de representacion consagrada por la liturgia es una especie de teofania:
Kirigin, Martin (1976), La mano divina nell’iconografia cristiana, Roma, p. 227.

30 Mt 2, 1-11. En el Officium Stellae se encontraba extensamente desarrollada esta representacion.

31 El tema se ve en casi todos los ciclos de Infancia, incluso cuando se limitan a un nimero restringido de

escenas, y la composicion es coman a multitud de ejemplos asi que baste con citar algunos: portada sur de Bu-
trera, frontal de altar de la desaparecida iglesia de Nuestra Senora de las Altices (hoy en Villasana de Mena), frag-
mentos de Santa Maria de Aradén (s6lo queda la Virgen y el Nino), timpano de Ejea de los Caballeros, timpano
de la puerta sur de San Pedro el Viejo de Huesca, Santa Marfa de Uncastillo, capiteles de Osma, San Juan de la
Pena, San Pedro de la Rda y San Miguel de Estella, Santiago de Zaragoza, San Martin de Uncastillo, San Juan de
Duero, San Pedro de Soria, interior de la Magdalena de Tudela, Sant Pere de Galligans, Santa Maria de I'Estany,
San Cugat del Vallés, etc. En algunas obras un Rey Mago aparece postrado segin una férmula iconografica que
remite a los modelos bizantinos de proskinesis: se trata del timpano sur de Santiago de Agiiero, el oeste de San
Miguel de Biota, el oeste de San Nicolas del Frago y un capitel de Grado del Pico. Bango rechaza esta idea y
defiende su procedencia del ritual del homenaje vasallitico: Bango Torviso, Isidro (1978), “Sobre el origen de la
proskinesis en la Epifania de los Magos”, en Tiaza y Baza, 7, p. 25-37.
32 Hoy se hallan en el Museo The Cloisters de Nueva York.
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es el segundo, pues sin duda gira su ca-
beza hacia el tercero, hoy desaparecido.
A la hora de buscar vinculos, un ejem-
plo resulta revelador y permite explicar
la peculiaridad de Cerezo: el timpano
de Silos. Creo que el modelo de los tres
casos se halla en este monasterio pero
se interpreta de diferente manera. La
composicion silense es piramidal y dos
personajes se postran en primer plano
mientras otro queda erguido en medio,
al copiar la disposicién en un boceto se
podria ubicar al Rey que esta de pie en
segunda o tercera posicidon33.

Asi pues para la Adoracién existen, al
menos cuatro modelos: uno sélo con un
Rey arrodillado (el primero) y sin José,
otro igual pero con la figura del patriar-
ca al otro lado de la Virgen, el tercero
con los primeros Magos postrados en el
margen opuesto a José, y el altimo con
el primer y tercer Rey agachados en el
flanco contrario al patriarca. A pesar de
esta variedad prevalece un aire comin
en la composicion.

SUENO DE LOS MAGOS

En la décima dovela se muestra el
aviso del angel a los Magos de que no
vuelvan atras®. Las primeras representa-
ciones se enmarcan en el ambito bizan-
tino y mas tarde se repite con frecuencia,
pero en Espafia el tema se ve en muy
pocas ocasiones. Existe un gran pareci-
do con el relieve del friso que recorre el
abside meridional por el muro interno
de Agiiero, pero las diferencias principa-
les son la falta de arco y las ostentosas
coronas de los Reyes. El tema también

aparece, sumamente deteriorado, en el
capitel octavo de la panda norte de San
Juan de la Pefa y en la segunda dovela
de la puerta norte de Ejea de los Caba-
lleros. En la actualidad no hay paralelos
en Silos ni en las obras que se vinculan
con este monasterio. De hecho, algu-
nos de los ciclos de Infancia castellanos
como los de Osma y San Juan de Duero
finalizan con la Epifania mientras que
otros como Garray o San Juan de Orte-
ga acaban con los pastores.

PRESENTACION EN EL TEMPLO

La undécima dovela presenta el mo-
mento en que se presenta al Nifio en el
templo3s. Pese a que no creo que haya
dudas sobre la identificacién, algunos au-
tores no lo ven claro. La formula basica
mantiene a los personajes dispuestos a
los lados del altar (con Jests en el cen-
tro), pero Santo Domingo destaca por la
ausencia del ara, por presentar a Simedn
con el Nifio en su regazo a la manera
de una Paternitas y porque delante de
¢l se coloca a la Virgen seguida de otras
dos mujeres®”. No he encontrado para-
lelos en la escultura peninsular pero en
la Magdalena de Tudela aparecen tres
personas junto a Simedn (el deterioro
impide concretar més) En este sentido,
también resulta proximo el quinto ca-
pitel de Estella ya que, bajo varios arcos,
se representa el momento en que el an-
ciano, seguido de varios acompanantes,
ofrece el Nifio a Maria. De todos modos,
el modelo que cuenta con mas éxito es
el del timpano de Silos donde se sitta el
altar con el Nifio sostenido a la vez por

33 Curiosamente en Silos no aparece José, quizis por la falta de espacio, pero si se encuentra en Soria, Ahedo,
Cerezo y la mayor parte de obras castellanas. Entre las que no lo muestran destaca Osma y San Juan de Duero
(recuérdense las dificultades espaciales a las que hacen frente los artistas en esta Gltima iglesia).

34 Pseudo-Mateo XVI, 2.
35 L¢ 2,22-39.

36 Para Jiménez “unas mujeres ofrecen didivas y presentes a San José que sostiene en sus brazos al Nifio

Jests”

(1962), p. 153.

: Op. cit., (1985), p. 57; y para Taracena y Tudela son “piadosas mujeres adorando al Nifio Jests”

: Op. cit.

37 Una de ellas es la profetisa Ana y respecto a la otra, en los estudios mas detallados del tema se explica que

a veces una mujer joven estd presente cuando se requiere un cuarto personaje para balancear la composicién o
sujetar los pajaros del sacrificio, véase: Shorr, Dorothy (1946), “The Iconographic Development of the Presen-
tation in the Temple”, en Art Bulletin, XXVIII, p. 17-32; y Maguire, Henry (1980-1981), “The Iconography of
Simeon with the Christ child in Byzantine Art”, en Dumbarton Oaks Papers, 34-35, p. 261-269.
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Maria y el sacerdote.Varios son los ejem-
plos que enlazan con este esquema, pero
de ellos el capitel del friso del interior
del abside del Salvador de la Seo de Za-
ragoza resalta por recordar a Soria ya que
hay tres mujeres en procesion bajo arcos
y el altar no focaliza la composicién.

Existen bastantes modelos de la esce-
na en los reinos peninsulares con dife-
rente disposicion de los adultos: en uno
se especifica que el Nifo aparezca sos-
tenido por la Virgen y Simedn sobre un
altar y que a los lados se coloquen dos
personajes simétricos, en otro debe estar
sujetado por los dos pero tras uno de
ellos se han de disponer el resto de adul-
tos y en el tercero Gnicamente Simedn
debe tenerlo en brazos, sin ara. Ademas,
puede aparecer José o bien ser sustituido
por otra mujer. Resulta interesante re-
cordar que existen ciclos bizantinos en
los que la Presentacion se desarrolla en
dos figuraciones inmediatas: la primera
cuenta con una tipologia muy similar a
la silense y la siguiente es muy parecida
a la soriana. Existe la posibilidad de que
ambas se integrasen en un repertorio
comun y cada taller adaptara la que mas
le convenia. En esta linea, es interesante
destacar que las parafrasis orientales sue-
len colocar el tema de la Presentacion
entre el ciclo de los Magos y la Huida
de Belén, lo mismo que en Soria.

HumA A EGIpTO

La arquivolta finaliza con la marcha
de Israel®8. El tema soriano no presenta
peculiaridades dignas de mencidn, pero
curiosamente los ejemplos comparativos
cuentan con muchas singularidades: en
el capitel de Silos el Niflo estd enfaja-
do, en la Magdalena de Tudela la Virgen
le da de mamar, en el sexto capitel de
Estella se anade un personaje masculino

38 Mt 2, 13-15.

tras la Sagrada Familia, en San Juan de
Duero se coloca un angel, en la undé-
cima dovela de la segunda arquivolta de
Moradillo Maria (sorprendentemente sin
Niflo) coge frutos de unos arboles, en el
capitel del exterior de la girola calcea-
tense ademas se talla el aviso del angel y
en el noveno capitel del claustro pina-
tense José aparece en la cama.

La multiplicidad de modelos no per-
mite encontrar una linea de tradicién
unidireccional y tanto las posturas de los
protagonistas como los detalles se cam-
bian con una variedad que no se ha visto
hasta el momento. El tipo de Soria resulta
ser el mas sencillo y curiosamente su es-
quema no se repite en ninguna ocasion.

Analizados todos los temas que se
ven en la rosca de Santo Domingo es
el momento de recopilar la informa-
cion y concluir.

REFLEXIONES FINALES
Y CRONOLOGIA

Las esculturas que muestran mas
coincidencias con la arquivolta soriana
se centran en Silos, Moradillo, Ortega,
Osma, Garray, San Juan de Duero, Es-
tella, la Magdalena de Tudela, Agiiero y
San Juan de la Pefa; obras en su mayo-
ria castellanas aunque algunas son nava-
rras o aragonesas. Parece que se conocia
la existencia de un ciclo reducido en el
que se repite la Anunciacidn, Visitacion,
Nacimiento, Anuncio a los Pastores y
Epifania. Es posible que su origen estu-
viera en torno a Silos pues alli se compi-
16 el vocabulario artistico bizantinizante
y desde alli se difundieron buena parte
de los repertorios iconograficos o esti-
listicos que reiteran estas iglesias®. Los
artistas sorianos interpretaron las plan-
tillas silenses pero es interesante resaltar
que Soria cuenta con escenas que no

39 Muchos son los detalles silenses que remiten a miniaturas, frescos y mosaicos bizantinos: la postura del
angel arrodillado de la Anunciacién-Coronacioén (tipica de la Transfiguracién), la posicién de la Virgen en el
lecho (propia de personajes durmiendo), la composicién de la Presentacion en el templo, algunos plegados, etc.
Ademis, la biblioteca de este cenobio contaba con numerosos manuscritos y era una de las mis importantes
de la Peninsula: Valdez del Alamo, Elizabeth (1986), “Nova et Vetera” in Santo Domingo de Silos: The Second Clo-
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aparecen en Silos: Bano, Dextera, Adora-
ci6n de los pastores, Aviso a Herodes y
Suefio de los Magos; tales asuntos tienen
difusién en el ambito bizantino, por lo
que es factible pensar que los esculto-
res de Santo Domingo pudieran contar
en algin momento con los repertorios
orientales (utilizados en primera o se-
gunda generacion)4.

El éxito de la Infancia de Jests se
constata también en otras esculturas tar-
dorromanicas hispanas ya que, incluso
en obras que no cuentan con programas
amplios, suele aparecer al menos un re-
lieve con este tema.

A partir del estudio de las filiaciones
iconograficas es posible vislumbrar un
hilo conductor para enlazar obras locali-
zadas en un radio cercano y perfilar una
datacién que, si bien no es segura, resulta
bastante aproximada si se tiene en cuenta
el contexto teoldgico, politico y cultural.
En este sentido, no se puede aislar la ter-
cera arquivolta del resto del programa.

En la portada de Santo Domingo, la
importancia de la doble naturaleza de
Cristo es patente a partir de un sim-
ple anilisis: en el centro del timpano se
hace hincapié en la Paternidad divina y
en el dogma trinitario, en los laterales
se enfatiza la humanidad y divinidad de
Cristo mediante Maria e Isaias y en las
arquivoltas se completa la Encarnacion
con el ciclo de Infancia y Pasion. Este
mensaje teoldgico parece inscribirse en

un periodo concreto de la cristiandad
occidental en el que la preocupacion
por las desviaciones heréticas centra
buena parte de la doctrina ortodoxa.
Fuera de la Peninsula tal interés por re-
alzar la doble naturaleza de Cristo y la
Trinidad se constata en el contexto de
1150 en torno a la escuela de Chartres,
pero ya desde décadas antes, hacia 1130,
se intensifica una marcada predileccidn
por estos temas en el ambito benedic-
tino hispano. En este ambiente resulta
factible que los monjes silenses, deseo-
sos de independencia respecto a las dio-
cesis peninsulares, intentaran mostrar
firmemente su alejamiento de cualquier
atisbo de herejia (sobre todo de aque-
llas a las que en el siglo XI se acusa a
la Iglesia hispana desde Roma)*!. Asi, se
convierten en los principales baluartes
de la defensa de la ortodoxia en Espa-
na contra los rebrotes de adopcionismo
o arrianismo, y rebaten las principales
cuestiones que éstos defienden con un
amplio programa iconografico basado
en la doble naturaleza de Cristo#2. Todo
apunta a que el programa soriano debe
ser entendido como una derivacién de
estas inquietudes teoldgicas ya que tal
nivel de meditacién no parece propio
de una parroquia y cuesta creer que
fuese pensado ex novo para una porta-
da mas o menos secundaria®3. En esta
linea, el desarrollo narrativo de la por-
tada de San Miguel de Estella es uno

ister Campaign, tesis doctoral, Universidad de Columbia, p. 102-106. Su ambiente espiritual e intelectual era
propicio para la recepcién de este vocabulario oriental procedente quiza de alguna Biblia con extensos ciclos
narrativos profusamente decorados de los que se extraen repertorios grificos que se utilizan como modelos de
algunas composiciones.

40 En este sentido, me parece importante resaltar que en el 4mbito bizantino es frecuente que este episodio
actie como cierre del ciclo de la Infancia, este aspecto se aprecia en las miniaturas del Vaticano (Roma, Bibl. Vat.
lec. gr. 1156), las ilustraciones conservadas en Francia (Paris BnF gr. 74), el Menologio de Basilio II (Roma, Bibl.
Vat. gr. 1613) y el Tetraevangelio de la Laurenziana (Florencia, Laur. Plut. lat.VI. 23), entre otras.

41 Tras una época plagada de conflictos y enfrentamientos, en 1118 Silos se pone bajo la jurisdiccién de
Roma: Ibidem, (1986), p. 32.

42 La completa doctrina teoldgica muestra una riqueza propia de un centro creador de primer orden. Con la
Trinidad Paternitas en lo alto de un arbol de Jesé se representa, entre otras cuestiones dogmaticas, la genealogia de
Jests y la promesa de Redencién a partir de la Encarnacion. Esta importante novedad iconografica fue adaptada
en una serie de esculturas peninsulares entre las que se encuentra Santo Domingo (en total cinco: San Nicolas de
Tudela, Santo Domingo de la Calzada y Santiago de Compostela).

43 La posibilidad de que Santo Domingo de Soria hubiese sido realizado por alguien que contaba con fé-
rreos lazos con Silos, o en su defecto con Osma (catedral relacionada a su vez con el monasterio silense y muy
cercana a Soria), incide en la posibilidad de conocer Biblias o bocetos bizantinos de primera mano.
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de los mis cercanos a Soria ya que se
comparten los intereses dogmaticos
(pero con diferente prioridad)#4.

Las conexiones entre los programas
de Silos, Estella y Santo Domingo po-
drian confirmar que se realizaron en un
periodo temporal no demasiado alejado,
siempre teniendo en cuenta que desde
el monasterio silense se difunden los re-
pertorios figurativos con lo que su pre-
cedencia temporal es incuestionable4.
Todo apunta a que en torno a la pri-
mera mitad del siglo XII ya circulaban
por la Peninsula repertorios de ilustradas
Biblias bizantinas o bocetos de pinturas
y mosaicos de los que se pudieron ex-
traer algunos de los temas que aparecen
en Silos*. La ausencia de fechas escritas
para Santo Domingo de Soria impiden,

por el momento, concretar totalmente la
cronologia pero todo indica que no se
debe ir mas alld de la década de 117047

A mi juicio, en el contexto de la
predileccion por la doble naturaleza de
Cristo y la Encarnacién existe una clara
defensa de la fe catdlica frente a la con-
troversia herética. El que se desarrolle en
la Peninsula tal interés escultérico viene
motivado por las circunstancias de la
Iglesia hispana en la segunda mitad del
siglo XII.

El problema de las conexiones de los
modelos de estas imagenes es apasionante
y alo largo de estas paginas he tratado de
desvelar algunos interesantes matices que
no deben ser pasados por alto para enten-
der mejor las peculiaridades del ciclo de
la Infancia de Santo Domingo de Soria.

44 Divinidad y humanidad aparecen sefialadas como en Soria, pero en el caso estellés a partir de la imagen

de Cristo portador de un crismén trinitario. Tal distinciéon podria estar motivada por las controversias acerca de
la forma de representar la Trinidad y en este sentido, me parece muy significativo que Lucas de Tuy considerara
como “‘supuesta insidia albigense la representacién de la Trinidad por medio de un adulto barbado con el Hijo
y el Espiritu Santo”: Lucae Tudensis (1977), De Altera Vita II, cap. 9, Bibliotheca Veterum Patrum XXV, Lyon, p.
222. A mi juicio, con sus palabras se podria explicar la sorprendente desaparicion de esta figuracién después de
1188 (ano de colocacién de los dinteles compostelanos): Santiago es el Gltimo ejemplo en el que se encuentra
una Trinidad Paternitas y el lugar en el que se le localiza ya no es prioritario como en Silos, Tudela, la Calzada o
Soria. Ademis, es significativo que en Orense se copiara el Portico de la Gloria pero no se realizara este relieve
trinitario.

45 De hecho, existen suficientes indicios que demuestran que el claustro monistico, su portada norte y
posiblemente la portada oeste ya estaban realizados en las fechas en las que el proyecto de remodelacion de la
parroquia soriana se comenzaba.

46 Acerca de los mosaicos cabe destacar los extensos programas narrativos sicilianos de la capilla Palatina, la
Martorana y Monreale.

47 Si se admite el controvertido texto de 1158 como indicador de las obras de la segunda campaiia de Silos
todo cuadra, su profunda influencia en las secuencias tematicas y estilisticas establece una importancia con la que
resulta imposible no contar. Ademas, varios son los datos documentales que respaldan que se trabaja casi a la vez
en torno a 1170 en importantes centros artisticos peninsulares. Sobre la cronologia remito a la tesis doctoral o al
libro resumen de la misma, que aparecera en breve.
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CAMPDEVANOL

Los restos de la iglesia de San Cristobal
de Campdevanol (cerca de Ripoll) son es-
casos. La antigua iglesia fue destruida por
una voladura en el afio 1936. La antigtiedad
del edificio queda atestada por una noticia
del primero de diciembre de 987. Ese dia,
los hombres del vecino pueblo de Gom-
brén juran acatar una sentencia favorable
al monasterio de San Juan de las Abadesses
por la propiedad de Montgrony. El jura-
mento se realiza sobre el altar de San Cris-
tobal de Campdevanol!.

Nuestro interés por el edificio de
Campdevanol se centra en la decoracion
descubierta anos antes de su destruccién.
La decoracién sélo nos es conocida por
las fotografias del dibujo que realiz6 su

descubridor, Ramon de Abadal? (Fig. 1).
La principal dificultad de este estudio es
la no conservacion de la decoracion y
su conocimiento Unicamente a través de
elementos indirectos. En consecuencia,
es obligado examinar, antes de cualquier
otra consideracion, estos datos indirectos
acerca de la decoracion.

EL DIBUJO DE RAMON DE ABADAL
(Fig. 1)

Seguin las palabras de Abadal, la de-
coracién aparecid “encaixonada entre les
dites parets, no caygué com en els demes
llochs, y a pesar de que ’aygua, filtrantse,
Pesborra en gran part, al ser separades les
pedres que la cobrian he pogut encara re-
construhir alguns fragments del dibuix ab

* Este trabajo sintetiza el capitulo que dedicamos a la decoracién de Campdevanol dentro de nuestra tesis

doctoral, La pintura mural a Catalunya durant I’ Alta Edat Mitjana, Universitat de Barcelona, 2003. La tesis se inscri-
be dentro de la actividad del grupo Ars Picta dirigido por Milagros Guardia desde el dept. de Historia de I'Art de
la UB. Este articulo ha sido posible gracias al actual proyecto financiado de Ars Picta: “Tradiciones y transmisién
iconografica en el arte altomedieval: las biblias de Ripoll y Rodes”, Min. Ciencia y Tecnologia, Promocién gene-
ral del conocimiento, BHA2002-00793.

U Turati autem dicimus: in primis per Dominum Patrem Omnipotentem et per Ihesum Christum filium eius Sanctum-
que Spiritum, qui est in Trinitate unus et verus Deus, et per hunc locum veneracionis sancti Christofori martir, cuius baselica
sita est in terminio vallis Ripollensis in Campo de Avandalo, supra sacrosancto altario has condiciones manibus nostris conti-
nemus et iurando contangimus...” (Udina i Martorell, Frederic (1951): El Archivo condal de Barcelona en los siglos IX-X,
CSIC-Escuela de Textos Medievales, p. 446-7).

2 Los datos que conocemos de esta iglesia nos los proporcionan el texto de Ramon de Abadal ([Gudiol i
Cunill, Josep; Abadal i de Vinyals, Ramon d’] (1909): “Descubriment de pintures romaniques en el Bisbat de Vich”,
en Revista de la Asociacién Artistico-Arqueoldgica Barcelonesa, VIII, p. 202-204, espec. p. 203) a raiz del descubrimiento
de la decoracion. Sobre las reformas de la arquitectura vid. Adell, Joan-Albert (1987): “Sant Cristofol de Campde-
vanol [Arquitectura]” en Catalunya Romanica, X (el Ripolles), Enciclopedia Catalana, Barcelona, p. 75-76, espec. 76.
Este autor sitta la fecha de la iglesia en el siglo IX. Abadal (Ibidem) la habia situado entorno al s. X. La estructura
primitiva sufrird importantes reformas: ampliacion de la cabecera, cubierta de piedra y doblamiento interno de los
muros de la nave para sostener la béveda. Este doblamiento es el que permitié la conservaciéon de una parte de la
decoracion emparedada. Adell (Ibidem) sitha estas reformas dentro de la segunda mitad del siglo XII.

3 Gudiol i Cunill, Josep; Abadal i de Vinyals, Ramon d’, op. cit., p. 204.
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Fig. 1.

gran treball”3, es decir, encajada entre los
dos muros de la nave, en muy mal es-
tado por la humedad vy las filtraciones.
El dibujo que cita d’Abadal es lo tnico
conocido de esta decoracidon pues poco
tiempo después de descubierta, la deco-
racién desaparecié irremisiblemente?.
Por desgracia, tampoco conservamos el
dibujo original, al parecer destruido a
inicios de la Guerra Civil>. Afortunada-
mente Gudiol 1 Cunill publicé una pri-
mera reproduccion en sepia dentro de
su obra Els primitius ya en el afio 19276,
afios mas tarde Josep Pijoan publicé un
detalle en color? (Fig. 2).

Por las reproducciones, podemos
afirmar que las pinturas se conserva-
ban en una superficie irregular de unos
10m?2, ubicada en el muro sur de la nave.
Segtin las palabras de Abadal, el revoque
del muro era muy irregular y sobre este,
un friso decorativo reseguia la parte su-
perior de la decoracién. Carbonell® re-

coge el motivo en su tema 32. La parte
inferior estaba reseguida por un motivo
distinto de conservacién muy deficiente.
Este motivo es similar al que encontra-
mos en la capilla del castillo de Calafell®.
Entre uno y otro frisos se disponian las
escenas figuradas. Empezando por la de-
recha, Abadal identifica una figura feme-
nina, que a su entender podria ser Eva,
y que no conservaba la cabeza, con los
bracos sobre el pecho. Podemos afadir
que la figura parece ir vestida y que en
las manos sostiene algiin elemento, po-
siblemente vegetal. Los pies se muestran
alineados de perfil y dirigidos a la dere-
cha. No sabemos si en ese lado se en-
contraba otro personaje pues los restos
fueron incomprensibles para Abadal.
Siguiendo hacia la izquierda, el dibu-
jo recoge el perfil de un pequeno arma-
rio!0. El armario destruye parcialmente
la escena, por lo que deberia ser consi-
derarlo posterior a la campana de deco-

4 Asi lo afirma Kuhn: “The painting completely disappeared about a month after he was exposed to the air and
light” (Kuhn, Charles L. (1930): Romanesque Mural Painting of Catalonia, Harvard Univ. Press, Cambridge (Mas-

sachussets, p. 6).

5 M. S. Gros, director del Arxivo Episcopal de Vic, nos informa que segin el hijo de Ramon d’Abadal, Joa-
quim, el dibujo junto con otros objetos fueron quemados y lanzados por la ventana de la residencia familiar de

Barcelona el mismo afio 1936.

6 Gudiol i Cunill, Josep (1927): La pintura Mig-Eval Catalana, vol. I. Els Primitius, 1°part. Els pintors: la pintura

mural, Ed. S. Barbra, Barcelona, figs. p. 19-20.

7 Pijoan, Josep (1948): Monumenta Catalonice, vol. IV “Les Pintures murals romaniques de Catalunya”, Ed. Alpha,

Barcelona, lam. 2.

8 Carbonell i Esteller, Eduard (1981): L'ornamentacié en la pintura romanica catalana, artestudi, Barcelona, p. 62.
9 vid. Barral i Altet, Xavier (1980): L'art pre-romanic a Catalunya. Segles IX-X, Ed. 62, Barcelona.
10°A partir de las medidas aproximadas para todo el conjunto este armario no debia exceder de 70x35cm, si

bien Abadal no nos da dato alguno al respecto.
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racion, sin duda un ferminus ante quem. A
pesar de ello, el motivo con que se ornd
el interior de este armario de obra es el
mismo tema 32 de Carbonell que vemos
en el friso superior. El armario se super-
pone a lo que Abadal identifica con el
arbol del Bien y del Mal: elemento ve-
getal que ocupa todo el registro y que
muestra una serie de ramas saliendo del
tronco central y alternando hojas y fru-
tos. A la izquierda del arbol Abadal re-
conoce la cabeza y los hombros de un
Adan barbudo v, junto a éste, un angel
volando y con los brazos alzados. Abadal
recoge en su dibujo lo que podrian ser
unas inscripciones referidas al arbol y a
Adan. Lo afirmamos con dudas puesto
que el autor nunca hizo lectura alguna
de esta epigrafia, ni tan siquiera una alu-
s16n a su existencia. Si que la va a hacer
Gudiol!!. De la que encontramos a la
izquierda del arbol, este Gltimo afirma
que recogia la palabra pvmo; de la que
vemos junto a la cabeza de Adan, la tras-
cripcidn, siempre segiin Gudiol, era co-
medit homo. Mis adelante volveremos
sobre estas inscripciones.

La figura de Adan ocupa toda la al-
tura del registro y su cabeza nos muestra
una posicion absolutamente frontal. La
mano izquierda del personaje, alzada en
direccion al arbol, indicaria, al parecer, la
intencién de asir el fruto prohibido. Una
diadema, azul seglin la reproduccién de
Pijoan, rodea la cabeza. Justo a su izquier-
da y ocupando sélo la mitad superior
del registro, vemos un angel. Viste tnica
corta, la piernas cuelgan paralelas. Nue-
vamente el rostro es frontal y, como en
la figura de Adan, un halo rodea la cabe-
za, en esta ocasion de color rojo. Bajo el
hombro izquierdo vemos una forma oji-
val que podriamos identificar con un ala.

A continuacién, y sin que Abadal lo
mencione, un friso vertical con decora-
cidén geométrica separa la escena citada
de la siguiente. En esta, nuevamente un
angel, dispuesto de manera mas o menos

1 Gudiol (1927), op. cit., p. 130.

Fig. 2.

simétrica al anterior, del cual conser-
vamos s6lo la cabeza y las alas. A su iz-
quierda dos figuras mas. La primera de
tamano ligeramente inferior al registro,
podria ser otro angel. El rostro es, nueva-
mente, frontal y también enmarcado por
un halo. Levanta su mano derecha abier-
ta mientras con la izquierda sostiene un
objeto de tipo vegetal que apoya sobre el
hombro.Viste tanica corta rematada con
un motivo inferior en zig-zag. Los pies
se nos muestran de perfil y alienados en
direccién al lado izquierdo. Por el gesto
y por la direccién de los pies se dirfa que
esta figura sigue a la figura que vemos a
su izquierda. Este segundo personaje era
mucho mayor, desgraciadamente es casi
irreconocible dado el estado de deterio-
ro. Al parecer viste pantalones y tnica
corta cenida. Sus pies también aparecen
dirigidos hacia la izquierda. Justo donde
acaba la escena aparecen restos de posi-
bles elementos de vegetacion.

ESTADO DE LA CUESTION
A pesar de su aspecto y de su des-
aparicion, esta decoracidn tiene un inte-
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rés notable. Desde su descubrimiento ha
sido considerada una de las decoraciones
pictéricas mas antiguas conservadas en
Catalufia. Por este motivo ha centrado el
interés de algunos autores.

Como ya hemos referido, las prime-
ras informaciones nos las proporciona el
propio Abadal, su descubridor. Dos arti-
culos publicados en 1909, el primero en
solitario y el segundo con Gudiol, son la
fuente de todos los datos de que dispo-
nemos'2. Abadal nos habla de la reforma
del edificio, del lugar y condiciones del
hallazgo, de las dimensiones, del croquis
que realiza y en qué condiciones, realiza
una descripcion y propone las primeras
identificaciones iconograficas, hace una
valoracion de la calidad del conjunto...
Cabe recordar que la desaparicién de la
decoracidén apenas un mes después de su
descubrimiento hace practicamente im-
posible que nadie mas que Abadal viera
directamente estas pinturas. Asi pues,
excepto la datacién de la decoracidn, y
algin que otro aspecto, como la presen-
cia y lectura de las inscripciones, todo lo
que conocemos del momento del ha-
llazgo esta recogido en estos articulos!3.

Desde el momento del hallazgo, de-
beremos esperar hasta los aflos veinte para
encontrar nuevas aportaciones. Es Gudiol
quien, en su monumental obra Els Primi-
tius, nos aporta nuevos datos que van a ser
importantes para la interpretaciéon poste-
rior del conjunto!4. Al lado de precisiones
de menor trascendencia —por ejemplo, es
¢l quien sitta la decoracién en el muro
sur de la nave—, destaca la publicacién
de una fotografia del conjunto. Esta fo-
tografia va a ser el Gnico testimonio del
dibujo realizado por Abadal. Todos los

autores posteriores van a verse obliga-
dos a reproducir esta fotografia en sepia
cuando quieran hablar del conjunto. Sélo
Pijoan va a escapar de esta fuente, siendo
el tnico que nos ofrece detalles en color
pero ninguna visiéon de conjunto. El otro
elemento destacado de la aportacion de
Gudiol es la consolidacion de la lectura e
identificacién propuesta por Abadal, me-
diante la lectura de unas inscripciones que
el propio Abadal ni siquiera menciona.
Aqui, sin embargo, surge la primera duda.
¢Cdmo es posible que Abadal no recogie-
ra un dato tan importante para la inter-
pretacion del conjunto y dieciocho afios
mas tarde Gudiol nos los ofrezca como
primicia? Podriamos suponer que el pro-
pio Gudiol vio la decoracion in situ 'y a
partir de sus notas fuera posible la iden-
tificacion epigrafica. A este respecto, sin
embargo, pueden plantearse algunas ob-
jeciones. En primer lugar, el autor nunca
dice que viera esta decoraciéon directa-
mente. En segundo lugar, aunque hubie-
ra podido verla directamente, el estado
de la decoracién dificilmente permitia ir
mas alld de la recomposicion de algunos
elementos. Esto, cuando menos, es lo que
nos explica Abadal. En tercer lugar, y de
hecho, el dibujo de Abadal si recoge trazas
de inscripciones, su afan arqueoldgico le
obliga a ello, pero estas no son descifrables
sino un simple testigo de que vio inscrip-
ciones sin llegar a entenderlas.

En realidad, el gran problema del
texto de Gudiol es que va a generar un
estado de opinién entorno al material
recogido por Abadal que traiciona el es-
piritu del autor. Gudiol, sin duda llevado
por el entusiasmo, nos presenta el dibujo
de Abadal como una “bella y fidelissima”

12 Abadal i Vinyals, Ramon d’ (1909): “Nova pintura mural romanica”, en Gazeta Montanyesa, 28 de agosto,
n° 387; [Gudiol i Cunill, Josep; Abadal i de Vinyals, Ramon d’] (1909), op. cit.

13 Sabemos por Font (Font i Guma, Josep (1909-1910): “Noves pintures murals catalanes. El Brull y Camp-
devanol. Gurb. Manacor (Mallorca)” en Anuari de I’Institut d’Estudis Catalans, 111, IEC, Barcelona, p. 714-715) que
Abadal generé6 mas documentacion de su intervencion en la iglesia de Campdevanol. Este autor, por ejemplo,
afirma que Abadal remitié una carta al Institut d’Estudis Catalans en la que daba cuenta de los diferentes hallaz-
gos. A pesar de no haber hallado la citada carta es evidente que la informacién llegd pues Josep Puig i Cadafalch
utiliza la planta y alzado realizados por Abadal durante la campana (vid. Puig i Cadafalch, Josep; Falguera, Antoni
de; Goday, Josep (1909-1918): L’arquitectura romanica a Catalunya, I1, IEC, Barcelona, Fig. 17-20).

14 Gudiol i Cunill (1927): op. cit.
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copia. Mis adelante analizaremos qué
hay de esto, sin embargo, ya podemos
advertir de que Abadal nos habla siempre
de un simple esquema. Sea como fuere,
lo cierto es que los autores posteriores
van a aceptar la valoracién de la acuarela
hecha por Gudiol y ello va a tener con-
secuencias directas en las propuestas.

El primer autor que se apoyara en
la fidelidad del dibujo para su anilisis es
Kuhn'>. Llevando al extremo las compa-
raciones estilisticas, el autor propone una
filiaci6n visigdtica de las pinturas. Ante
la evidencia de que el edificio no va mas
alla del siglo IX, considera que se trata de
la pervivencia de las maneras visigodas y
propone llevar su datacién a la fecha mas
antigua que permita el edificio.

Ciertamente, la notable erudicién
de la propuesta de Kuhn es solida, hasta
el punto de que Post!6, investigador de
ordinario muy agudo, no pone repa-
ro alguno. Debemos destacar el hecho
de que ambos autores recuerdan que se
trata del anilisis de las pinturas a través
de un dibujo. Por ello empiezan consi-
derando la validez de la acuarela. A pesar
de inclinarse, finalmente, por la plena
validez del dibujo como reflejo fiel de la
pintura desaparecida, el simple hecho de
detenerse en este examen demuestra un
espiritu critico que no hallaremos mas
adelante. Ambos autores afirman haber
visto la acuarela en casa de Abadal y dic-
taminan, en base a la veracidad de los
colores (sic) su plena validez!7.

Cook y Gudiol en los afios 50 van a
proponer un hermanamiento de nuestra

15 Kuhn, Charles L. (1930), op. cit. p. 6-8

decoracidn, en base a criterios estilisti-
cos, con la decoracion de San Miguel de
Lino en Asturias!8. El conjunto se sitda
como eslabon que enlaza la cadena entre
Lifio y Tarrassa, Pedret, Castillejo de Ro-
bledo y Granera. Al parecer de estos au-
tores su fecha debe ser anterior al siglo
XI, pues en este momento la decoracion
quedd ya inutilizada (sic). Con posterio-
ridad a estas afirmaciones s6lo Barral y
Ainaud van a aportar algo mas al debate.
El primero situando la iconografia den-
tro de un fiel reflejo de la paleocristia-
na'?. El segundo como ejemplo de la
tendencia pre-romanica popular de la
pintura en Catalunia20.

Después de este sucinto repaso
vemos como poco es lo que se ha avan-
zado desde las primeras informaciones
de Abadal y Gudiol.

UNA CURIOSA ICONOGRAFIA

No vamos a alargarnos, en esta con-
tribucién, en la valoracion que nos
merece el dibujo de Ramon d’Abadal.
Nos limitaremos a considerar que desde
el punto de vista estilistico la fidelidad
del material es inexistente. Dado que el
propio Abadal afirma que su intencién
no fue el realizar una copia fiel sino
“un croquis que permite hacerse cargo
del efecto decorativo e historiado [...]
imposible con la simple vision directa
del original” dado el avanzado estado
de deterioro. No vamos a ser nosotros
quienes le corrijamos. A la vista de las
palabras del autor queda claro, a nues-
tro entender, que lo Gnico relevante del

16 Post, Chandler Ratfon (1930): A History of Spanish Painting, 1, Harvard Univ. Press, Cambridge (Mas-

sachussets), p. 166-167.

17 Kuhn (1930), op. cit. p.7; Post (1930), op. cit. p. 167.

18 Cook, Walter William Spencer; Gudiol Ricart, Josep (1950): Ars Hispanice, I. “Pintura e Imagineria Romdni-

cas”, Plus Ultra, Madrid, p. 21 y Idem, (1980), p. 18.

19 Barral 1 Altet, Xavier (1980): Les pintures murals romaniques d’Olérdola, Calafell, marmella i Matadras (Etudi
sobre la pintura mural del segle XI a Catalunya), artestudi, Barcelona, p. 100.
20 Diversos autores se han ocupado de discernir dos tendencias en la pintura pre-romanica catalana entre los

cuales Yarza, Barral y Ainaud. Esta divisiéon dispone un primer grupo de producciones de caracter culto y oficial
que entronca con la tradicién “clasica”(sic) y un segundo grupo de producciones de caricter popular y no-oficial
(vid. Mancho, Carles (2003): La pintura mural a Catalunya durant Ialta edat mitjana, Tesis Doctoral, Barcelona, p. 63
y siguientes).
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citado esquema es su voluntad de fide-
lidad hacia la iconografia2!.

Desde la publicacién del conjun-
to por parte de Abadal nadie ha duda-
do de su interpretacion sobre los temas
representados: la Caida y la Expulsion
del Paraiso. La primera escena, referi-
da al momento del Pecado (Gn. 3, 6)
conservaria tanto el arbol como los dos
personajes, Adan y Eva, entorno a éste.
Adan fue identificado con la figura a la
izquierda del arbol y que alarga la mano
hacia éste para coger el fruto prohibido.
Eva, por su parte, fue identificada con el
personaje a la derecha del arbol y que
cubre su desnudez con un elemento ve-
getal después de haber comido el fruto.
Los sencillos fituli publicados dieciocho
afos mas tarde por Gudiol reforzaban
esta identificacion. Pvmo identifica al
arbol referido en el texto biblico como
“lignum scientice boni et mali” (Gn. 2,9) y
que durante la época medieval va a ser
llamado también lignum pomiferum. Co-
medit homo sintetizaria, por su parte, la
frase “deditque viro suo, qui comedit” (Gn. 3,
6). Estas inscripciones podrian ser con-
cluyentes si no fuera por dos hechos de
una cierta importancia. El primero es la
duda razonable sobre la autenticidad de
las inscripciones. El segundo es la propia
identificacién iconografica.

cADAN?

Una observacién atenta de esta pri-
mera escena permite justificar las pri-
meras dudas sobre la identificacion.
Sorprende que el supuesto Adan aparez-
ca vestido y con barba. Antes de aceptar
esta identidad debiéramos examinar la

compatibilidad de un Adan vestido en
el momento de pecar. Igualmente Eva
parece mostrar algin tipo de vestido.
Sin embargo, el dibujo no es tan claro
en este detalle y si, en cambio, en reco-
ger un elemento vegetal para ocultar la
desnudez. Se aceptard que los detalles
del dibujo no permiten decidir si esta
segunda figura es masculina o femeni-
na. El atributo de la hoja tanto podria
corresponder a Adan como a Eva. Si
Abadal se inclina por la segunda, lo hace
por haber identificado al personaje a la
izquierda del 4rbol con Adan. ;Pero qué
pasaria si el personaje de la izquierda no
fuera Adan?

AGn otros dos detalles convierten
esta imagen en muy peculiar. Aparente-
mente puede parecer un hecho secun-
dario, dada la rudeza del disefio, el que
los pies del personaje a la derecha del
arbol se dirijan, no hacia éste, sino hacia
la derecha. Es decir, por la posiciéon de
los pies podriamos pensar que el perso-
naje anda en sentido opuesto al empla-
zamiento del arbol. Un segundo detalle,
mas llamativo, es la presencia de un angel
a la izquierda del supuesto Adan.

Excepto casos muy particulares, es
insolito que Adan aparezca vestido en
la escena del pecado. De hecho no co-
nocemos ningun caso?2. Es mucho mas
frecuente encontrarlo representado con
barba??® o cogiendo él mismo el fruto
del arbol2+.

Sélo otro elemento, junto a este del
vestido, nos permite dudar de una iden-
tificaciéon con Adan: el angel que apa-
rece a su lado. En realidad, la presencia
de angeles en el relato del Génesis s6lo

21 Para la cita de Abadal vid. Abadal-Gudiol, (1909), op. cit., p. 203. Respecto a los argumentos sobre nuestra
interpretacion del valor del dibujo para conocer Campdevanol vid. Mancho (2003), op. cit. p. 99 y s.

22 En el folio 6 de la Biblia de Rodes (Paris, BNE lat. 6) se nos muestra una imagen de la creacién de Eva:
Adan yace en un kliné y aparece vestido con tdnica y palio azules. La escena es aun mas insolita que esta de Cam-
pdevanol. (Agradecemos a Immaculada Lorés el habernos indicado este ejemplo de la Biblia de Rodes, asi como

los comentarios al respecto).

23 Por citar alglin caso, vid. el mencionado folio de la Biblia de Rodes y el fol. 5 de la Biblia de Ripoll (Vati-

cano, Bibl. lat. 5729)[Fig. 6].

24 Estas escenas del momento del Pecado Original son muy variadas. Sin movernos de un mismo grupo
como es el de la Biblias Turonenses, por ejemplo, encontramos todas las posibles combinaciones entre Adan, Eva
y el arbol. Para la Biblias de Tours vid. Kessler, Herbert L. (1977): The Illustrated Bibles from Tours, Princeton Univ.

Press, Princeton (New Jersey), p. 13-35 [Fig. 3].
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es preceptiva en el momento de la Ex-
pulsion del Paraiso. En este momento el
texto es muy claro: “Eiecitque Adam; et
collocavit ante paradisum voluptatis cheru-
bim et flameum gladium.” (Gn. 3, 24). En
nuestro caso, ademas, no solo es curio-
sa la presencia del angel sino su tama-
no. Conocemos Gnicamente un paralelo
para la presencia de un angel con estas
caracteristicas en escenas del Génesis: las
Biblias de Tours.

En el frontispicio del Génesis de la
Biblia de Vivian (Paris, BNF lat. 1, fol.
10v; ¢. 845-846) (Fig. 3) se representa
una doble creacién de Adan. La ima-
gen es el resultado de las diferentes al-
teraciones del prototipo de estas biblias,
el malogrado Génesis Cotton (Londres,
BL, Cotton Otho B.VI; fin. s. VI). En
esta creacion doble aparece una figura
de angel separando la Creacién fisica de
Adan de su Animacidén —o creacioén es-
piritual—. El dngel aparece representado
como en un segundo plano, mas peque-
no y de medio cuerpo. Muestra las alas
y los brazos abiertos y mira en direccion
a la creacion fisica. Otra de las turonen-
ses, la conocida como Mouthier-Grand-
val (Londres, BL, Add. 10546, fol. 5v; c.
840-843), nos muestra angeles en su
frontispicio. Sélo encontramos, en ésta,
una creacién de Adan, su Animacidén. A
la derecha, dos angeles de medio cuer-
po, pues han sido representados tras una
franja negra del fondo. En este caso la
actitud es la misma que la del angel en la
biblia de Vivian pero el tamafio es igual
al del Cristo-Logos.

Hasta el momento, estas presencias
no han sido explicadas. Sin duda son ele-

Fig. 3.

mentos procedentes del modelo usado y
que, por ello, van a seguir siendo repro-
ducidas sin que el motivo sea claro. Kes-
sler, en cualquier caso, no da explicacién
alguna. Sin embargo, no seria demasiado
atrevido, a la vista del modelo Gltimo del
que dependen los manuscritos de Tours,
el Génesis Cotton, y sobretodo su mejor
copia, los mosaicos del atrio de San
Marcos de Venecia, proponer o suponer
que estos angeles fueran, en realidad, un
recuerdo de los dias de la Creacion?.
Vengan de donde vengan es eviden-
te que estos angeles con la configura-
cién que adoptan en la biblias de Vivian
(Fig. 3) y Mouthier-Grandval no tienen
ningtn sentido en la Creacién de Adan
que, recordemos, tiene lugar el sexto dia.

25 Un comentario de Weitzmann al comparar, primero, el dia de la Creacién de las Plantas en Venecia con
la personificacién de los tres dias de la Creacidn vy, después, el mismo hecho en los marfiles de Salerno (tercer
cuarto del siglo XI), donde la ausencia de espacio reduce las personificaciones de los dias a dos, permite llegar a
esta conclusion (Weitzmann, Kurt (1955): “Observations on the Cotton Genesis Fragments” en Kurt Weitzmann
(ed.), Late Classical and Medieaeval Studies in Honor of Albert Mathias Friend Jr. Princeton Univ. Press, Princeton
(New Jersey), p. 122-124). Agradecemos a L. Lorés que nos haya indicado este hecho. Para el llamado Génesis
Cotton, vid. Weitzmann, Kurt; Kessler, Herbert L. (1986): The Cotton Genesis, British Library Codex Cotton Otho
B. VI Princeton Univ. Press, Princeton (New Jersey); para los mosaicos de Venecia, vid. Weitzmann, Kurt (1984):
“The Genesis Mosaics of San Marco and the Cotton Genesis Miniatures” en Demus, Otto, The Mosaics of San
Marco in Venice, 2. The Thirteenth Century. Volume One: Text, The Univ. of Chicago Press, Chicago-Londres vy, en ge-
neral, Demus, Otto (1984): The Mosaics of San Marco in Venice, 4 vols, The Univ. of Chicago Press, Chicago-Lon-
dres. La desgraciada historia del Génesis Cotton hace que, de los dias de la Creacién sélo conozcamos una buena



128 CARLES MANCHO

3 .W"“‘”" 12 bl wepbarvn\wie
ngb ber nonlar qot- warth a2 wmb dal

scboa reffic Adamei. uuShu

26. Klagenfurt, Museum Rudolfinum, Cod. v1, 19,

fol. 12'. Reproval of Adam and Eve.

Fig. 4.

Aun tienen menos sentido, sin embargo,
en cualquiera de las escenas posteriores.

Pues bien, el fol. 12r del Génesis Mi-

llstatt (Klagenfurt, Museum Rudolfinum,

Cod. VI, 19; Millstatt (Carintia), s. XII)
(Fig. 4) nos muestra, de nuevo, un angel
acompanando al Cristo-Logos en la es-
cena de la Reprobacion. El manuscrito
pertenece, ya, al siglo XII pero volvemos
a estar ante una obra que refleja el pro-
totipo Cotton?2.

Ante la ausencia de paralelos, se nos
hace dificil rechazar la posibilidad de que
el angel que aparece tras la figura iden-
tificada con Adan en Campdevanol este
emparentado con los que hallamos en la
tradicién Cotton vy, especialmente, en la
configuracion que adoptan en las biblias
turonenses. Aunque tal vez fuera demasia-
do atrevimiento intentar explicar el deta-
lle de Campdevanol mediante obras de la
categoria de las biblias de Tours.

Fig. 5.

Mas alla de la filiacion de este deta-
lle, sobre la que volveremos, los elemen-
tos extrafios que detectabamos en esta
supuesta escena del Pecado, nos permi-
ten hacer otra hipotesis. Desconocemos
exactamente como se representaba la
escena de la Reprobaciéon a Adan y Eva
en el Génesis Cotton, pero tenemos la
mejor aproximacién en los mosaicos de
Venecia (Fig. 5). Los ejemplos que en-
contramos de esta escena en Venecia, las
Biblias de Tours y el Génesis Millstatt nos
inclinan a pensar que la escena de Cam-
pdevanol debe ser identificada con este
momento posterior al Pecado en que,
conscientes de su falta se esconden de
Dios que los llama. Este, comprendiendo
lo que ha sucedido, les pide explicaciones
y los reprende (Gn. 3, 3-19). La escena,
si bien puede variar en la disposicion de
algunos elementos, nos muestra a Dios
a la izquierda del arbol con la mano al-
zada en gesto de adlocutio y, a la derecha,
unos atemorizados Adan y Eva ocultando
su desnudez e intentando huir de la pre-

imagen a través de una copia en el manuscrito r.9530, fol. 32r de la BNF en Paris, donde se recoge la imagen
de la Creacién de las Plantas el tercer dia. Es mucho mis facil seguir la serie de los dias de la Creacion en los
mosaicos de Venecia, concretamente en la primera ctpula. Para los marfiles de Salerno vid. Bergman, Robert Paul
(1972): The Salerno Ivories. UMI, Ann Arbor; Id. (1980): The Salerno Ivories. Ars Sacra_from Medieval Amalfi, Harvard
Univ. Press, Cambridge (Massachussets)-Londres. Para la representacion de los dias de la Creacion como angeles
vid. D’Alverny, M.-T. (1957): “Les anges et les jours”, en Cahiers archéologiques, 9, p. 271-300. El articulo se ocupa
exclusivamente de la exégesis de esta identificacién, prometiendo un segundo articulo en que debian ser recogi-
das las obras que ejemplifican el discurso exegético. No tenemos constancia alguna de que este segundo articulo
viera la luz. Una revision de la lectura de D’Alverny la encontramos Marini Clarelli, Maria Victoria (1984): “I
giorni della creazione nel Genesi Cotton”, en Orientalia Christiana Periodica, 50, p. 65-93, 4 figs., donde la autora
considera que no estamos ante la representacion de angeles sind frente a una cristianizacion de la imagen pagana
de los dias de la semana (espec. p. 83-93).

26 Vid. Kracher, A. (Ed.) (1967): Millstiter Genesis und Physiologus Handschrift Vollstindigue Facsimile ausgabe der
Sammalhandschrift 6/19 des Geschichtsverines fiir Karnten im Kartnes Landesarchiv. Klagenfurt. Akademische Druck-
und.Verlagsanstelt, Graz y Kessler (1977), op. cit., p. 13 y ss., espec. nota 6.
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sencia de Dios. No hay duda de que esta
identificacion explicaria la figura vestida y
barbada, a la izquierda del arbol, que de-
berfamos identificar con Cristo-Logos, la
presencia del arbol, y la presencia de dos
personajes a la derecha —de los cuales no-
sotros s6lo conservamos uno en Camp-
devanol- ocultando su desnudez tras un
hoja y con los pies en direccién opuesta
a Cristo-Logos y el arbol. La presencia de
un angel al lado de Cristo-Logos en el
Génesis Millstat confirmaria nuestra pro-
puesta de identificacion asi como la vin-
culacién de Campdevanol con las obras
herederas de la tradiciéon Cotton27.

RiroLL Y CAMPDEVANOL

Sin duda, lo mis sorprendente de
nuestra propuesta es la vinculacion de
un conjunto de tan bajo nivel con obras
como las biblias turonenses, el Géne-

sis Millstatt, los marfiles de Salerno, San
Marcos de Venecia y, en tGltima instancia,
el Génesis Cotton, todas obras ellas obras
emparentadas. Ni las caracteristicas del
edificio que albergaba esta decoracion
ni el emplazamiento de este edificio, por
no recordar el aspecto de la decoracidn,
permiten, a priori, postular relacion di-
recta alguna con los grandes centros de
[talia o Francia.

Nuestra perspectiva varia nota-
blemente si atendemos a quien era el
propietario de Campdevanol, pues el
propietario de Campdevanol era el mo-
nasterio de Santa Maria de Ripoll. De
hecho la primera referencia documen-
tal atestiguando la existencia del pue-
blo de Campdevanol la encontramos
en el acta de consagracién de la iglesia
de San Pedro de Ripoll. El obispo Go-
tmar concede al nuevo templo: “decimas

27 Los argumentos deberian ser mucho mais matizados y detenidamente expuestos. La falta de espacio nos
obliga a una exposicién un tanto expeditiva, remitimos, sin embargo, al capitulo correspondiente de nuestra tesis
doctoral (Mancho (2003), op. cit. p.107 y ss), donde, entre otras cosas, se analiza también la segunda escena y se

propone un sentido general a la decoracién.
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et primitias de villa iis nominibus, Paillie-
res, campode Aivandali...”28. Sin duda, el
constatar que Campdevanol pertenece
a Ripoll simplifica las cosas, pero in-
cluso sin documentar esta pertenencia,
lo cierto es que Campdvanol estd tan
cerca de Ripoll que dificilmente po-
driamos soslayar una posible influencia
de Ripoll en Campdevanol.

Las Biblias de Ripoll (Fig. 6) son, sin
duda, un monumental archivo icono-
grafico. Los trabajos que estamos llevan-
do a cabo al respecto con M. Guardia,
I. Lorés, M. Castifieiras y J. Camps lo
confirman. Mucho mais complicado es
conocer la procedencia de toda la in-
formacién utilizada en la elaboracién
de ese corpus. Siempre se cita el salfe-
rium argenteum recogido en uno de los
inventarios. Sin embargo, lo contenido
en esas biblias supera, con mucho, lo
que pudiera encontrarse en un salterio.

Por otra parte, sabemos que la iglesia
monastica estuvo decorada. Si bien no
conservamos resto alguno pues E. Ro-
gent acabd con lo poco conservado. De
hecho podriamos suponer, incluso, que
hubiera decoracién en cada una de las
sucestvas iglesias de Ripoll y no sélo en
la de Oliba. En cualquier caso, conocer
las fuentes y el camino de los modelos
italicos y francos hacia Ripoll excede,
con mucho, las posibilidades de este ar-
ticulo. Futuras aportaciones han de aca-
bar de completar estas conexiones. De lo
que no hay duda, a nuestro entender, es
de que se verifica un contacto, con claras
consecuencias en Campdevanol, entre el
importante centro ripollés y los scripto-
ria europeos. La miserable decoracion de
Campdevanol se convierte asi en un va-
lioso testimonio arqueoldgico-artistico
de lo que pudo ser la decoracion mural
de Santa Maria de Ripoll.

28 Vid. el texto del acta en Pladevall i Font, Antoni (1987): Catalunya Romanica, X (el Ripollés), Enciclopédia

Catalana, Barcelona, p. 336). Para la pertenencia del pueblo y la iglesia de Campdevanol a Santa Maria de Ripoll,
vid. recientemente Bolos, Jordi; Hurtado, Victor (2001): Atles del Comtat d’Osona (798-993), Rafael Dalmau Ed.,
Barcelona, p. 90-93.
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LA CAPILLA DE RELIQUIAS
DEL INFANTE MARTIN

Martin I, denominado en su época
como “El Eclesiastic’2, se caracterizaba
por la devocién y profunda religiosidad
que imprimia a todas sus actuaciones,
era un hombre entregado a la lectura
piadosa y a la oracion personal. La re-
criminacién en 1393 del padre y con-
fesor Pere Mari, ministro de los frailes
franciscanos de la provincia de Aragdn,
durante su gobierno en la isla de Sici-
lia, para que abandone las practicas re-
ligiosas excesivas y se concentre en el
gobierno de la isla3, o bien la voluntad
de conseguir todas las reliquias que lle-
gasen a la ciudad de Barcelona4, son
buena prueba de ello.

El rey Martin I (1356-1410),5 se-
gundo hijo de Pedro IV el Ceremo-
nioso, y sucesor de Juan I, gobernd la
corona de Aragdn entre 1396 y 1410,

un periodo no excesivamente largo,
pero durante el cual realiz6 importantes
encargos artisticos como el Breviario
del rey Martin, el rollo genealogico de
Poblet, la ampliacién de su palacio en
Poblet, o bien la fundacion de la cartu-
ja de Valldecrist en el reino de Valencia.
Fundaciones, grandes encargos que se
suceden entre pequenos regalos o do-
naciones, como es el caso del gran reta-
blo de reliquias al monasterio de Piedra,
el regalo de iconos de la Verdnica de la
Virgen a diversos monasterios y multi-
tud de donaciones de reliquias a cate-
drales, monasterios y conventos de los
territorios de la Corona de Aragén. En
todos ellos, apreciamos la religiosidad
del rey Martin y, sobre todo, la profunda
devocién que tenia por las reliquias, las
cuales buscaba con afan para preservar-
las en la fundaciéon mas importante de
su vida: la cartuja de Valldecrist.

! Este trabajo se encuadra dentro del proyecto de investigacion “ Arquitectura en construccion en el dmbito valenciano
de la Edad Media y Moderna” (HUM 2004-5445/ARTE), financiado por el Ministerio de Ciencia y Tecnologia y se
ha realizado con el apoyo de una beca de formacion de personal investigador de la Generalitat Valenciana.

2 Cronica del rei Mart{ (Universitat de Valéncia); Escarti 1 Soriano,Vicent Josep (1993): “El ms. 212 de la BUV

iles croniques de Joan I, Marti I'Huma i Ferran I”” en Caplletra, 15, pp. 31-48. Los siguientes autores optaron
por la denominacién por la que hoy en dia conocemos a Martin, “el Humano’: Turell, Gabriel (1986): Recort,
(edicién a cargo de Bagué, E.), Barcino, Barcelona, p. 184;Vagad, Gualberto Fabricio (1996): Crénica de Aragén,
Zaragoza, 1499, (edicion a cargo de Orcastegui, C.), Cortes de Aragon, Zaragoza, f. 152v.

3 Rubié i Lluch, Antoni (1908-21): Documents per a la historia de la cultura catalana medieval, vol. 2, Institut
d“Estudis Catalans, Barcelona 2000, pp. 335- 336.

4 Silleras Fernindez, Nuria (1999): Per Amor de Déu: almoina i pietat a la cort de Maria de Luna, 1396-1406,
Trabajo de Investigacion inédito, Dpto. Ciencias de la Antigliedad y de la Edad Media, Universitat Autonoma de
Barcelona, Barcelona, p. 118.

5 Una biografia sobre el rey Martin: Tasis i Marca, Rafael (1962): Pere el Ceremonids i els seus fills,Vicens-Vives,
Barcelona, pp. 197- 243; Miret I Sans, J.,“El darrer rei de la casa de Barcelona” en Homenatge a la memoria del rei
Marti, Centre Excursionista de Catalunya, 67,1910, pp.2-3.
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Exterior de la capilla de san Martin,
cartuja de Valldecrist.

Tras su matrimonio con Maria de
Luna las estancias en el reino de Valencia
se suceden con una mayor asiduidad y
la fundacién de la cartuja de Valldecrist
dentro de sus posesiones en los terri-
torios del Alto Palancia confirman el
aprecio del primero infante y después
rey Martin por el reino de ValenciaS. La
cartuja fue fundada el 18 de marzo de
1385, en la vigilia del Domingo de Pa-
sidn, ante la presencia del infante Mar-
tin, el arzobispo de Tarragona, el obispo
y cabildo de la catedral de Segorbe, los
obispos de Huesca y Candia, el prior
de la cartuja de Porta Coeli y diferentes
personalidades de la corte. El origen del
monasterio se debe a un suefio que tuvo
el infante Martin en 1383, momento a
partir del cual se iniciaron los tramites
para la creacion de la cartuja’.

La fundacién de un monasterio por
parte del infante Martin, segundo hijo

Seccidn transversal de la capilla de san Martin,
cartuja de Valldecrist.

del rey Pedro 1V, podia proporcionar-
le, primeramente, la salvaciéon eterna,
pues la realizacién de una obra pia segin
Eiximenis es una de las mejores accio-
nes que podia hacer el fiel cristiano; por
otra, le prestaba cierto prestigio y reco-
nocimiento por parte de la sociedad del
momento8; y, por ultimo, un lugar de
enterramiento para €l y su familia. Ade-
mas, es posible comparar a Valldecrist con
la primera cartuja de la peninsula: Scala
Det, la cual fue fundada en 1194 por el
rey Alfonso II. Igualmente la iniciativa
del infante Martin tiene su relacién con
algunas fundaciones principescas del mo-
mento: Federico el Hermoso en 1314
fundd la cartuja de Mauerbach; el duque
de Borgona, Felipe el Atrevido, hermano
de CarlosV, instituyé en sus territorios la
cartyja de Champmol (Dijon) en 1385,y
en 1390 la familia Visconti erigid la car-
tuja de Pavia, las cuales fueron considera-

6 Ademas de tener importantes consecuencias artisticas: Miquel Juan, Matilde (2003): “Martin I y la apari-
cién del gotico internacional en el reino de Valencia”, Anuario de Estudios Medievales, 33/2, pp. 781-814.
7 La informacién referente a la cartuja de Valldecrist: AA.VV. (2004): Actas del Congreso Internacional sobre las

cartujas valencianas, 2 vols, Universitit Salzburg, Salzburg (ambos volimenes cuentan con varios estudios sobre la
cartuja de Valldecrist y sus relaciones con otras cartujas); Gémez i Lozano, Josep-Mari (2003): La Cartuja de Vall de
Crist y su iglesia mayor. Aproximacién a su reconstruccion grafica, 2 vols, Universitit Salzburg, Salzburg; Santolaya, M*
José y Martin, Enrique (2000): “Resumen historico-constructivo de los edificios que constitian el conjunto mo-
nastico de la cartuja de Val de Cristo”, Analecta Cartusiana, n° 173, Universitit Salzburg, Salzburg; Simén Aznar,
Vicente (1998): Historia de la cartuja de Val de Cristo, Fundaciéon Bancaja, Segorbe; Diaz Manteca, Enrique (1985):
“La fundacién de laVall de Crist (1385-1388). Els origens d"un monestir cartoixa”, Boletin de la Sociedad Castello-
nense de Cultura (en adelante BSCC), pp. 591-660; Santolaya, M* José y Martin, Enrique (1985):“La iglesia mayor,
sacristia y transagrario de la cartuja de Vall de Crist”, BSCC, tomo LXI, pp. 556-589; AA.VV (1986): La Cartuja
de Valldecrist, 1385-1985. Boletin de Estudios del Alto Palancia, (ntmero monografico) n® 7 y 8; Sarthou Carreres,
Carlos (1920): “La ex Cartuja de Vall de Cristo”en BSCC, XXVIII, pp. 85-93; Gémez Casail, Rosa (1986): La
“Historia de Xérica” de Francisco del Vayo, Caja de Ahorros y Monte de Piedad de Segorbe, Segorbe; Trenchs Odena,
José (1979):“El cartujo Bernat Gort y los primeros afios de Vall de Crist” en BSCC, LV, 1, 1979, p. 10.
8 Silleras Fernandez, Ntria (1999): Per Amor de Déu..., cit., pp.5-7.
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das tanto obras piadosas, como lugares de
enterramiento de importantes miembros
de la realeza y nobleza europeas®.

Valldecrist siempre estuvo bajo la
proteccién de la monarquia; el monaste-
rio fue declarado fundacién real el 7 de
enero de 1386 por Pedro IV y el infan-
te Martin, y los posteriores reyes, Juan I,
Martin I y el joven Martin, rey de Sici-
lia, asi lo confirmaron!©.

El infante solicit6 al prior de la car-
tuja de Porta Coeli monjes para la fun-
dacion del cenobio, especialmente que
hubiesen sido del de Scala Dei, por los
lazos de amistad que mantenia con Ber-
nat de Cafabrega, compaiiero de la in-
fancia de Martin y después cartujo en
Scala Dei, rogando que éste no faltase.
Los monjes llegaron en junio de 1385,
siendo el primer rector del monasterio
Joan Berga, el vicario Arnau Alduain y
conrer, es decir, el encargado de las obras
del monasterio, Bernat de Cafibrega.
Martin dio 6rdenes para que se cum-
pliesen las peticiones de Cafabrega refe-
rentes a la nueva edificacién, motivo por
el cual las cartas enviadas al monasterio
referentes a las obras se dirigen al dicho
fraile, el cual actu6 como impulsor de
las obras y medio de contacto entre la
nueva construccidn, las necesidades del
monasterio y la monarquia, principal
mecenas de la obra.

En el proceso de construccion del
monasterio de Valldecrist hay dos eta-
pas: la primera corresponde a las obras

en la capilla doble de san Martin y en
el claustro pequefio, iniciadas aproxi-
madamente en junio de 1385. La se-
gunda etapa se inicia tras la coronacion
de Martin como rey, después de su lle-
gada a la ciudad de Valencia en 1402, al
emprender las obras de un proyecto de
mayor envergadura: el claustro grande,
la iglesia mayor, el claustro de la cis-
terna, la sacristia, el aula capitular y el
refectorio. La iglesia principal fue fi-
nalizada en 1428 y bendecida el 13 de
octubre de 1549 ante el duque de Ca-
labria, Fernando de Aragén!!l. En ambas
etapas Martin siempre esta atento a la
evolucion de las obras del monasterio,
y su deseo constante en las cartas que
envia bien al prior, bien al supervisor
fray Bernat de Cafabrega, es la buena
marcha y continuacién de las obras!2.

La capilla de san Martin es actual-
mente el principal edificio del desapa-
recido y degradado monasterio. Se sita
en la zona norte del conjunto, rodea-
do del claustro de los hermanos legos y
junto a las desaparecidas dependencias
o alberg del infante Martin. Esta obra
debié de ser realizada entre 1395 y
1400, aproximadamente, cuando Martin
era aun infante y antes de su llegada a
la ciudad de Valencia como rey. Se trata
de una capilla con la peculiaridad de
constar de dos cuerpos; uno superior y
otro inferior.

La persecucidn incesante de reliquias,
como la interesante construccién en dos

9 Tanto la predileccién de Martin y Marfa como de otros nobles y reyes por frailes orantes, frente a los

mendicantes, se debe a una de sus principales actividades; el rezo, el cual garantiza la salvacién de sus almas. Las
palabras el duque de Borgona en la fundacion del monasterio de Chapmol corroboran esta idea: “Dado que los
cartujos rezan continuamente dia y noche por la salvacién de las almas y por el provechoso desarrollo del bienestar piiblico y
del duque”. La fundacion de Valldecrist, como lugar de enterramiento, sigue una larga tradicién, desde los mo-
nasterios de Champmol y Mauerbach, antes mencionados, la abadia de Saint Denis o la de Westminter, Poblet,
Santes Creus, Las Huelgas y que se prolonga en Miraflores o El Escorial.

10 Hay tres cddices con los privilegios del monasterio de Valldecrist. Gimeno Blay, Francisco (1985): “Los
codices de la fundacién de Valldecrist”, en BSCC, LXI, pp. 502-554; Sanchez Almela, Elena (2001): “Cédices de
fundacién de Vall de Crist”, La Luz de las Imdgenes. Segorbe, Generalitat Valenciana, Valencia, pp. 258-259.

11 Simén Aznar,Vicente (1998): Historia de la cartuja..., cit., pp. 303 y ss.

12 Archivo de la Corona de Aragén (en adelante ACA). Sign. 2092 (1390-1391) fol. 149-149 v.; Adroer i
Tasis, Anna Maria (1975): El Palau Major de Barcelona, Ayuntamiento de Barcelona, Barcelona, p.126, doc. 183;
Rubié i Lluch, Antoni (1908-1921): Documents..., cit., vol. I, p. 349, entre otras muchas cartas que se encuentran
en la documentacion. Sobre donaciones o concesiones econdémicas de Martin: ACA, Mestre Racional, Sign.
407 (1401), fol. 76 v.; ACA, Mestre Racional, Sign. 413 (ene-jun.1405), fol. 83v.; ACA, Mestre Racional, Sign.
411(ene-jun.1404), fol. 107 v.
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Aquisgran, o con la Sainte Chapelle de
Paris, como con la posterior capilla del
palacio mayor de Barcelona, nos indu-
cen a pensar que la capilla de san Martin
del monasterio fundado por el infante
tuviera una funcién simbodlica como ca-
pilla de reliquias.

La preferencia por un sistema cons-
tructivo de dos alturas, también es cohe-
rente con la tradicion arquitectonica de
las capillas palatinas realizadas a lo largo
de toda la Edad Media't. Su origen se
remonta al final de la época romana, y
concretamente a la tipologia de los mar-
tyria. Esta capilla podemos considerarla
como uno de los ejemplos que reprodu-
ce los “modelos arquitecténicos” clasicos
en la historia del arte, puesto que imita
tanto la funcion o idea que promueve
la creacién de una capilla palatina como

Interior de la capilla alta de san Martin,
cartuja de Valldecrist.

pisos a ellas destinadal3, el gran ntimero
de reliquias donadas a la cartujal'4, ade-
mas de la concesion del papa Benedicto
XIII de indulgencias para aquellos que
presenciasen la ceremonia de las santas
reliquias en el monasterio!s, lo que se
relaciona tanto con la capilla palatina de

su estructura en dos pisos, retomando
“monumentos ejemplares” donde se une
la misién religiosa con el poder politico
como es la rotonda de la Anastasis en Je-
rusalem, la capilla palatina de Aquisgran,
la Camara Santa en Oviedo!” o la Capi-
lla Santa de Paris.

Ademas del posible conocimiento de
la doble estructura de la Sainte Chapelle
de Paris o la capilla palatina de Aquisgran,

13 Grabar, André (1972): Martyrium. Recherches sur le culte des reliques et 1'art chrétien antique, 1, Architecture,
Variorum Reprint, London, p. 562.

14 Las reliquias donadas por Martin I al monasterio de Valldecrist son: dos reliquias de la Vera Cruz, una de
las cuales era el pectoral del rey don Martin, un pesebre donde se recost6 el Nifo Jests, una piedra donde ord
Cristo antes de su Pasion, un trozo de la columna donde fue azotado Cristo, una piedra del Monte del Calvario,
cabellos de la Virgen Maria, una piedra del sepulcro de Cristo, tierra donde fue esparcida leche de la pechos de
la Virgen, once cabezas de las once mil Virgenes y tres de ellas eran de santa Cristina, santa Clemencia y santa
Celestina, dos cabezas enteras de los santos Proto y Jacinto, la cabeza de san Ponce obispo, la mayor parte del
cuerpo de santa Sofia, madre de las tres virgenes Fides, Spes y Charitas, un brazo de santa Marina, huesos de san
Mauricio y parte de su costilla, la nuez del cuello de san Jorge, la canilla de un brazo y su milagrosa bandera, el
cuerpo casi entero de un santo inocente, cabellos, tinicas y cordon del padre san Francisco, fundador de los frai-
les menores, un trozo de la vara de Moisés y otro menor de la de su hermano Aarén, y tres varas mas del mismo
color de Moisés. En la Real Academia de la Historia se conserva una arqueta de marfil datada en el siglo XIII,
procedente de la cartuja de Valldecrist, podria ser uno de los regalos del rey Martin para albergar alguna de las
reliquias del monasterio. Simén Aznar, Vicente (1998): Historia de la cartuja, cit., p. 61; Olucha Montins, F (1984):
“Unas reliquias del Lignum Crucis de la cartuja de Vall de Crist en la parroquia de santa Maria de Castellon”,
Centro de Estudios de Alto Palancia, n°6, pp. 49-50.

15 Archivo Histérico Nacional (en adelante AHN), Clero, c6d. 1149. Cédice de fundatio y edificatio de la cartuja
de Valldecrist, fol. 40.

16 Krautheimer, Richard (1942): “Introduction to an <Iconography of Medieval Architecture>" en Journal
of the Warburg and Courtauld Institutes,V, pp. 1-33; Crossley, Paul (1988): “Medieval architecture and meaning the
limits of iconography” en Burlington Magazine, CXXX,,n° 1019, pp. 116-121.

17 Hasta el momento no hay un acuerdo sobre la funcién concreta de la Camara Santa de Oviedo, la in-
cluimos dentro de este tipo de edificios, aunque siempre teniendo presente la duda existente sobre el tema. Las
altimas publicaciones sobre el tema se presentan en este mismo congreso: ALONSO ALVAREZ, Raquel (200?):
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en los territorios de la Corona de Aragbon
hay ejemplos claros de esta tipologia. Uno
de los principales ejemplos es la capilla
doble construida por Jaime IT de Mallor-
ca; tras la fundacion de su reino en 1276
y una visita a la ciudad de Paris, donde
consiguidé una reliquia de la Vera Cruz,
inicid en Perpifian la construccién de un
palacio, alrededor de cuya capilla palatina
se estructura la residencia.

El mismo rey inicid en el palacio de
la Almudaina de Mallorca una capilla si-
milar en estilo y funcién a la capilla de
Perpinan, mientras que la doble capilla
de la Trinidad en la catedral balear, rea-
lizada por el mismo monarca, sirvié de
enterramiento de la nueva dinastia rei-
nante!8. La necesidad de afianzar a la
nueva familia en el poder del reino de
Mallorca fue el motivo de crear la capi-
lla palatina de Perpinan y las capillas en
la ciudad de Palma con claras funciones
representativas y funerarias. El caracter
simbdlico de las “modélicas” capillas de
Paris y Aquisgran, edificios insignes de
fuertes dinastias europeas, fue transmiti-
do a las capillas del recién reino inde-
pendiente de Mallorca.

Otros edificios menos conocidos son
la capilla del palacio de Huesca, o la ca-
pilla del palacio de Bellcaire, en Gerona,
los cuales seguramente conoceria el rey
Martin, y bien pudieron influirle en la
construccién de una capilla doble. Fuera
de los territorios de la Corona de Ara-
gbn destaca la Camara Santa de Oviedo
y la capilla del palacio de Olite, en Na-

Interior de la capilla baja de san Martin,
cartuja de Valldecrist.

varra, erigida por mandato de Carlos II1
el Noble (1387-1425)1.

La idea de una capilla de reliquias, a
imitacion de la Sainte Chapelle, la cual
proporcionaba a la monarquia francesa
un gran prestigio?’ y un reconocimien-
to de casi vasallaje por parte del resto de
los reyes cristianos, ya debia de estar en la
mente del infante en el mismo momento
de la fundacién de la capilla de reliquias
en la cartuja, puesto que sus antecesores
ya habian tenido contactos con la mo-
narquia francesa para adquirir reliquias:
en 1356 la reina Leonor de Sicilia en una
embajada que envio a Paris adquirid frag-

“El Panteén de los Reyes de Asturias: modelos formales e ideolégicos”, y GARCIA CUETOS, Marfa Pilar
(200?): “De la Antigtiedad a la Edad Media. La figura de Constantino como referente de monarca cristiano en la
Alta Edad Media”, en XV CEHA. Modelos, intercambios y recepcion artistica, (Palma, 2004) (en prensa). Otras publi-
caciones: GARCIA CUETOS, Maria Pilar (2000): “Los Reyes de Asturias. La Camara Santa de la Catedral de
Oviedo”, en Maravillas de las Espafia Medieval. Tesoro sagrado y Monarquia, vol. I, Junta de Castilla y Ledn, Leon, pp.
205-214. En este mismo catalogo hay varios estudios sobre las capillas palatinas y las capillas funerarias de caricter
real (BANGO TORVISIO, Isidro (2000): Maravillas de la Esparia Medieval. Tesoro Sagrado y Monarquia, 2 vols, Junta
de Castilla y Le6n, Leon). Los estudios clisicos son: HACKER-SUCK, Inge (1962):“La Sainte-Chapelle de Paris
et les chapelles palatines du Moyen Age en France”, en Cahiers Archéologiques fin de |” Antiquité et Moyen Age, n°®
XII, pp. 217-257; SCHLUNK, Helmut (1947):*“Arte Asturiano”,en Ars Hispaniae, Madrid, pp. 330-347.

18 Durliat, Marcel (1989): L'Art en el regne de Mallorca, Mallorca, pp. 163 vy ss.

19 Chueca Goitia, Fernando (1982): Casas Reales en Monasterios y conventos espafioles, Xarait ediciones, Madrid,
pp- 49- 55; Martinez de Aguirre, Javier (1987): Arte y monarquia en Navarra, 1328-1425, Gobierno de Navarra,
Pamplona.

20 Billot, Claudine (1998): Les Saintes Chapelles. Royales et princiéres, Editions du Patrimoine, Paris.
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Tramo de boveda de la capilla alta de san Martin,
cartuja de Valldecrist.

mentos de la Vera Cruz, de la corona de
espinas y de la esponja de Cristo?!; tam-
bién consta el regalo del rey de Francia
de una reliquia a Pedro IV cuando visito
la Sainte Chapelle, la cual regal6é al mo-
nasterio de Poblet?2. Francesca Espafiol
considera que la idea de la capilla de re-
liquias podria ser un proyecto en germen
del rey Juan I, por el matrimonio con
Violante de Bar, y la estrecha relacién

sa, por la vinculaciéon con la cofradia de
la Inmaculada Concepcién y por la so-
licitud al Papa de una indulgencia para
aquellos que asistieran a la ostentacién de
la reliquia de la camisa de Cristo sin cos-
turas?3. Pero el rey que puso las bases para
la creacion de una capilla de reliquias fue
Martin I en los primeros afios de reinado;
en mayo de 1397 escribe una carta al rey
Carlos VI de Francia y al duque de Bor-
gona solicitando las reliquias de la lanza
de Ciristo, la esponja, los clavos y la cartela
de la cruz?4; en 1398, durante su estancia
en la corte pontifica de Aviiion, debid de
comunicar al Papa la idea de una capilla
de reliquias en el palacio de Barcelona, a
la que Benedicto XIII se sumé y apoyd
con la donacién de un gran trozo de Lig-
num Crucis; ademas consta una carta en la
que pide permiso al Papa para fundar el
priorato cisterciense en la capilla aludien-
do a la capilla santa de Paris; e igualmente
en ese mismo ano solicita al rey francés el
Oficio de Reliquias empleado en Paris®; o

que mantenia con la familia real france-  incluso en la eleccién del 9 de noviembre

21 Espaiiol, Francesca (2001): Els escenaris del rei: art i monarquia a la Corona d’Aragé, Fundacié Caixa Manresa,
Angle editorial, Manresa, p. 119.

22 Claramunt Rodriguez, Salvador (1996): “El poder real y la cultura”, XV Congreso de Historia de la Corona
de Aragén (en adelante CHCA), tomo 1, vol. 1, Diputacién General de Aragdn, Zaragoza, p. 367.

23 Espaiiol, Francesca (2001): Els escenaris del rei..., cit., p. 119; Torra, Albert (1996): “Reyes, santos y reliquias.
Aspectos de la sacralidad de la monarquia catalono-aragonesa”, X7 CHCA, tomo I, vol. 3, Diputacién General
de Aragdn, Zaragoza, p. 508.

24 ACA, Cancilleria, Comune Sigilli Secreti, sign. 2239, fol. VI v. 10 de mayo de 1397.“Al molt alt e poderés
princep Karles, per la gracia de Déu rey de Franga, nostre molt car e molt amat frare Marti per aquella mateixa gracia rey
d’Aragé, salut e fraternal dileccid. Molt alt e poderés princep e molt car e molt amat frare. Per tal car hi trobarem plaer gran, vos
pregam que al pus soven(sic) que porets, vos vullats significar la salut e bon esser de vostra persona. E car com certs que us plaura
molt, vos certificam que per gracia de Déu nos e lo rey de Sicilia, nostre fill, som bé sans e en bona disposicié de nostres persones,
¢ ha haut e cobrat lo dit rey entegrament tot lo regne de Sicilia. E car sabem molt alt e poderds princep e molt car ¢ molt amat
frare vos ésser copiosament dotat de moltes e precioses reliquies, vos pregam que us placia fer nos-en part d’alcunes, en special de
la langa ab que Jesus Cristi_fou plagat, e de la sponga ab que fou abeures, e dels claus e del titol de la creu e d’aquelles que a
vostra excel.lencia més plaurd. E placia-us molt car e molt amat frare dar fe e creenga en ¢o que sobre les dites coses vos diran de
part nostra los religios e amats consellers nostres |’abat de Sent Cugat de Vallers e mossén Asbert Ca Trilla qui d’aquelles sén
per nos plenament informats. Molt alt e poderos princep e molt car e molt amat frare, si algunes coses vos plaen que nos pugam
fer per vos aquelles nos notifiquets, car en veritat nos les farem e complirem de fort bon cor. E haiaus molt alt e poderés princep
e molt car e molt amat frare lo sant sperit en sa santa guarda. Dada en Avinyé sots nostre segell secret a X dies de maig ["any
de la Nativitat de nostre senyor MCCCXCVIIL Rex Martinus.”. El documento siguiente, con las mismas indicaciones,
esta dirigido al duque de Borgona. Es indicativo la solicitud de reliquias de la Pasién de Cristo, las mas adecuadas
para una capilla y, en segundo lugar, el lugar de realizacion y envio de la carta, la corte pontificia de Avinén, donde
suponemos el Papa Benedicto XIII debié animar y favorecer las pretensiones de Martin.

25 ACA, Cancilleria, Comune Sigilli Secreti, sign. 2242, fol. 2v-3. 19 de junio de 1398.Vincke, Johan (1970):
“Proyecto del rey don Martin de Aragdn para crear un priorato cisterciense en la capilla de su palacio mayor de
Barcelona” en III CHCA, (Valencia, 1967), t. I, vol. 2, Valencia, pp.119-132. Ademis sobre la capilla de reliquias
del palacio mayor de Barcelona: Adroer i Tasis, Anna Maria (1975): El Palau Major..., cit., pp. 125-144. Ademas sa-
bemos que se informa de las posibles 6rdenes que podian regir el convento, del tipo de ceremonias que realizan,
consciente de la importancia de efectuar unos solemnes fastos, en las que se exaltase y glorificase a la monarquia
reinante. La capilla fue consagrada el 9 de noviembre de 1408, coincidiendo con el dia de las santas reliquias.
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como el dia de la ostentacion de reliquias,
coincidiendo con el dia de la fiesta de la
Passio Imaginis, tal y como se celebraba en
Paris26, se aprecia la idea de fundar una
capilla palatina. Quizas la fundacién de la
capilla real de Vincennes por CarlosV en
1379, 1a de Riom en 1382 y la de Bour-
ges, iniciada en 1391, ambas por el duque
de Berry fueran para el rey Martin un
modelo a imitar?’. La prematura muerte
de Juan I sin descendencia y el nombra-
miento de Martin como rey de la Coro-
na de Aragdn debié de haber provocado
el traslado de la capilla de reliquias de la
cartuja de Valldecrist a la capilla del pala-
cio real de Barcelona, la sede principal de
la monarquia aragonesa.

La posesién y exposicion de las re-
liquias de la Corona en determinadas
fiestas coincide con el interés de los mo-
narcas en establecer una comparacion
entre los reyes terrenales y los celestiales.
En la Corona de Aragdn la sacralizaciéon
de la monarquia fue tardia; carecemos
de un rey santo, a pesar de los intentos
con Jaime I, y parece que la monarquia
es consciente de este hecho a partir de
130028, palpable en los actos de coro-
nacién pero, sobre todo, en la posesiéon
de reliquias y en la vinculacién de los
monarcas con determinado santo?’. Lo

importante era establecer el vinculo de
unién entre determinado santo y la ca-
tedral de la ciudad o una iglesia impor-
tante: por ejemplo, Jaime II solicitdé una
reliquia de santa Tecla a Alemania y fue
donada solemnemente a la catedral de
Tarragona, mientras que la reliquia de
san Severo fue trasladada del monasterio
de sant Cugat a la catedral de Barcelona
por Martin [.

La advocacién de capilla de san Mar-
tin posiblemente sea dada por el nombre
de su fundador, pero también tenemos
constancia de una reliquia de san Mar-
tin en el monasterio, al cual se le califica
como patrén de la cartuja3e.

A través de la bibliografia consulta-
da se observa como los estudios buscan
en la Alta Edad Media unos precedentes
para las construcciones de la Baja Edad
Media, sin comprender que las deno-
minaciones de capillas palatinas, capillas
sacras o capillas de reliquias son actuales
y que no fueron empleadas en la Edad
Mediad!. Billot indica el uso del térmi-
no “sainte-chapelle” en la segunda carta
de fundacién de la santa capilla del pala-
cio de la ciudad de Paris en 1248, pero
con un uso restringido a los actos ofi-
ciales. La denominacién mas utilizada
en Francia fue la de capilla real, ya que

26 Espaiiol, Francesca (2001): Els escenaris del rei..., cit., pp. 119-120.
27 Billot, Claudine (1998): Les Saintes Chapelles, cit., p. 14. La creacién de las dos capilla reales en sus palacios

por el duque de Berry, hermano del rey, es una situaciéon muy similar a la del infante Martin, primero hijo del
rey y, mas tarde, hermano del monarca. En el caso de la capilla de Bourges, capilla del ducado de Berry, fue la que
en 1370 destind para su sepultura.

28 Coincidiendo con la canonizacién del rey Luis IX de Francia, y nueva fortaleza de la monarquia aragone-
sa gracias a la union del reino de Mallorca, la anexién de Sicilia con el tratado de Anagni y el posterior acuerdo
de Caltabellota y la incorporaciéon de Cerdena en el primer tercio del siglo XIV, es decir, coincidiendo con la ex-
pansion mediterrinea de la Corona de Aragén y con el gobierno de dos importantes reyes; Jaime II y Pedro IV.

29 Para la monarquia aragonesa las reliquias mas valoradas fueron las cristolégicas y las de san Jorge: Rubié i
Lluch, Antoni (1947): Diplomatari de 1’ Orient catala (1301-1409). Col.leccié de documents per a la historia de 'expedicié
catalana a Orient I dels ducats d’Atenes i Neopatria, Barcelona p. 683, doc. 655; Torra, Albert (1996):“Reyes, santos y
reliquias...”, cit., pp. 498-499. Habla del culto a san Jorge, fomentado a partir del reinado de Pedro IV; es el mo-
mento a partir del cual el santo aparece en numerosos batallas ayudando a los cristianos, aumenta el nimero de
iglesias y capillas bajo su advocacién, el patronazgo de cofradias y 6rdenes militares con su nombre y la cantidad
de retablos dedicados al santo.

30 AHN, Clero, c6d. 1149.“Cédice de fundatio y edificatio de la cartuja de Valldecrist”. Fol. 18. Indica que se
conserva: “Una capsa colorada a hon estan moltes escriptures authéntiques per les quals consta ser molt verdaderes les reliquies
y caps que hi ha en esta casa de les sanctes once mil vergens y del dit gloriés sant Marti, patré de esta casa”.

31 Tras el andlisis de las capillas mas importantes advertimos como no hay en ninglin caso una funcién clara
ni determinada para cada una de las salas mas alla de una capilla para las reliquias, ni una norma general que se
aplique a parte de los ejemplos conocidos, puesto que lo que primaba era una multifuncionalidad de las salas,
acorde con las necesidades y ceremonias del palacio o catedral.
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se aplicaba a la capilla de un palacio real
fundado por un miembro de la familia
real. La particularidad que distingue los
oratorios o capillas ordinarios de las ca-
pillas palatinas, capillas sacras o capillas
de reliquias segtn Billot es que éstas al-
bergan un tesoro de reliquias de la Pa-
si6n de Cristo, especialmente la corona
de espinas o la Vera Cruz, donadas por
san Luis a la capilla de Paris; se sitdan en
el interior de edificios palaciegos y, por
tanto, se caracterizan por la autonomia
respecto al poder episcopal mas cercano;
debe ser fundada por san Luis (1214-
1270) o por alguno de sus descendientes
y por san Carlomagno (747-814), pro-
tectores de la dinastia capeta: construidas
sobre un modelo arquitecténico unifor-
me en uno o dos niveles, con una nave
Unica, cabecera poligonal, altas vidrieras
y contrafuertes y siguen el calendario
canénigo de Paris32. Y anadiriamos la
busqueda de prestigio y poder por parte
del promotor, como un medio de repre-
sentacion ante la sociedad?’. Muchas de
estas propiedades se refieren a las capillas
reales francesas, pero las caracteristicas
mas importantes se repiten en la mayoria
de los casos europeas.

Consideramos que la actitud del pro-
motor hacia una fundacién de este tipo
también es determinante para la actual
comprensiéon y denominacioén de una
capilla como capilla de reliquias o pa-
latina, puesto que el caracter simbdlico
de la reliquia se transmite directamente
al relicario o envoltorio que lo define y
lo presenta ante la sociedad de la época.
Es dificil que tal cantidad de peculiari-
dades se retinan en un mismo edificio,

mas bien seria la presencia de gran parte
de estas caracteristicas las que permitan
su definiciéon como capilla de reliquias,
como es el caso de la capilla de Vallde-
crist, ademas de por su estructura, por la
gran cantidad de estas piezas que alberga,
su independencia respecto del obispo de
Segorbe, el mantenimiento y gobierno
por los monjes cartujos traidos de Scala
Dei, o bien su uso como enterramiento
de los hijos de Martin y Maria de Luna.

Era una prictica habitual, tanto en
la peninsula ibérica, como en Europa v,
quizas, tenga sus origenes en €poca ro-
mana, la construccion de palacios cer-
canos a importantes centros religiosos,
ya sean monasterios, conventos o im-
portantes capillas religiosas y centros de
peregrinacion, muchas de las cuales fue-
ron fundadas por lo mismos monarcas o
emperadores, ejerciendo el monasterio
como su panteén real vy, su iglesia como
capilla del monarca. Desde la época de
los emperadores romanos, los cuales alza-
ban viviendas cercanas a las basilicas por
ellos construidos (santa Maria la Mayor,
san Juan de Letran o san Pedro del Va-
ticano), al complejo palaciego Aquis-
gran, el palacio de Alfonso el Casto y es
posible que también la cimara santa de
Oviedo, el palacio de Eduardo el Con-
fesor (1042-66) y la abadia de Westmin-
ter, o la misma abadia de saint Denis, fue
comun la unién del palacio del monarca
con el centro religioso que fundaba, lo
que le proporcionaba tanto una capilla
real, como un lugar de enterramiento y
la salvacion de su alma, garantizada por
el rezo de los frailes®4. El infante Mar-
tin fue un eslabén mas de la cadena, al

32 Billot, Claudine (1998): Les Saintes Chapelles, cit., pp. 9-10. Estas cinco caracteristicas las considera indis-

pensables, en un articulo anterior citaba ademas otras particularidades de las capillas reales como la de ser lugares
de enterramiento de miembros de la familia real, la decoracién del edificio acorde con el promotor, con sus em-
blemas e insignias o la variedad y cantidad de personal elegido para su regimiento y continuidad: Billot, Claudine
(1987):"Les saintes-chapelles, approche comparée de fondations dynastiques” en Revue d Histoire de |’Eglise de
France, LXXIII, pp. 229-248.

33 Miquel Juan, Matilde (2004): “La capilla palatina de la cartuja de Valldecrist (Valencia), 1395-1400” en IT
symposio de jévenes medievalistas, Lorca, Murcia (en prensa).

34 Otros ejemplos de acropolis politico- religiosas son Spalato, Constantinopla, o Révena. Chueca Goitia, Fer-
nando (1982): Casas Reales en Monasterios y conventos esparioles, Xarait ediciones, Madrid. En 1406 Martin solicitd a
Bernat de Cafabrega, conrer, la realizacion de una tribuna en la capilla de san Martin y un pasillo que comunicase
con su alberg. Suponemos que pudo ser semejante a la tribuna que mandé realizar en la catedral de Barcelona, la
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Intentar imitar a sus regios antecesores,
primero con la fundacién de la cartuja
de Valldecrist y su capilla de reliquias,
como espacio representativo del poder
del infante y sepulcro de su cuerpo
y, posteriormente, con el palacio cons-
truido en el interior del monasterio de
Poblet, el lugar de enterramiento de los
monarcas de la Corona de Aragdn?3.

EL MESTRE PEDRAPIQUER
PERE BALAGUERY’

El encargado de realizar tal insigne
edificio fue el maestro Pere Balaguer,
del cual tenemos constancia documen-
tal de su presencia como “mestre d’obres
de la vila” en la cartuja, a partir de 1398
a través de un documento en el que se
solicita el regreso del maestro a la fabri-
ca del cenobio bajo una fuerte pena de
500 florines: “Entés havem e quax no.n
dona plena crehéncia que vos havets lexada
la obra del nostre monestir de la Vall de Jesus
Cristi, la qual axi com sabets confiamos de
vostra industuosa pericia en vostra art, a vos
havem singularmente comanda per que revep-

Boveda del Portal de Serranos,Valencia.

nos havem molt a cor que la dita obra sia
breument spachada. Dehim vos e mana vos
expresament sot obteniment de nostra gracia
e merce e pena de cincents florins que lexades
fotes e qualsevol obres per vos emprades se.n
tinga retornar continuar la obra del dit nostre
monestir. E guardats vos no atemptes fer lo
contrari...”3. El rey Martin habia confia-
do a Pere Balaguer la realizaciéon de las
obras del monasterio, en la gran pericia
de su arte, por ello, cuando el maestro
abandona sus obligaciones, el rey se sien-
te muy desilusionado vy, por la multa de

tenos a no pots si axi ac com siats cert que 500 florines de oro, molesto y dispuesto

cual se comunicaba con su palacio Girona i Llagostera, Daniel (1913-14): “Itinerari...”, cit., p. 598. 20 de octubre
de 1406. La tribuna de la catedral de Barcelona fue realizada por Arnau Bargués. Carreras Candi, Francesc (1910):
“Lo palau reyal y la obra de la Seu, regnant Marti I en Homenaje a la memoria del rei Marti, Centre Excursionista de
Catalunya, n°® 6 y 7, p. 141; Terés 1 Tomds, Maria Rosa (1992): “Arnau Bargués, arquitecto de la ciudad de Barcelona:
nuevas aportaciones documentales”, Boletin del Museo e Instituto Camén Aznar, IX, pp. 72-86.

35 Quizi su deseo de ser enterrado en su capilla de reliquias en Valldecrist se transmiti6 a la capilla del pa-
lacio mayor de Barcelona, lo que explicaria su constante retraso por elegir la piedra y el tipo de monumento
funerario que le preservaria para la eternidad en el monasterio de Poblet.

36 ESPANOL BELTRAN, Francesca (2003): “ Els palaus abacials i les residéncies reials als monestirs”, en
L’Art Gotic a Catalunya. Arquitectura 1I1. Dels palaus a les masies, Enciclopedia catalana, Barcelona, pp. 279-283.
Sobre el problema y la diferencia entre el palacio real y el palacio abacial en el interior del monasterio: ESPA-
NOL BELTRAN, Francesca (1996): “Reial o abacial? El palau de Santes Creus revisat”, en Estudis historics i docu-
ments dels Arxius de Protocols, vol. XIV, Barcelona, pp. 167-186.

37 Bibliografia referente a Pere Balaguer: Carboneres, Manuel (1873), Nomenclator de las Puertas, calles y plazas
de Valencia, E1 Avisador Valenciano, Valencia, p. 6-11; Sanchis Sivera, José (1925): “Maestros de obras y lapicidas
valencianos en la Edad Media” en Archivo de Arte Valenciano, (en adelante AAV) XI, pp. 34-36; Almela y Vives,
Francisco (1959), “Pere Balaguer y las Torres de los Serranos”, AAV, XXX, pp. 27- 39; Garcia Marsilla, Juan
Vicente (2000): “Pere Balaguer y la Iglesia de san Joan de 1"'Hospital de Valencia” en Ars Longa, 9-10, pp.87-91;
Serra Desfilis, Amadeo (2003):“El Portal de los Serranos en los siglos XIV y XV” en Las Torres de Serranos, historia
y restauracién, Ajuntament de Valencia, Valencia, pp. 11-26.

38 ACA, Cancilleria, Comune Sigilli Secreti, sign. 2186 (1408-1410), fol. XIIL. “En Marti rex. Al feel nostre
en Pere Balaguer, mestre d obres de la vila, vehi de la ciutat de Valéncia, salut e gracia, entés haven e quax non dona plena
crehencia que vos havets lexada la obra del nostre monestir de la Vall de Jesti Crist, la qual axi com sabets confiamos de vostra
industuosa(sic) pericia en vostre art, a vos havem singularment comanada, per que reveptemos(sic) vos a no post si axi ac com
siats cert que nos havem molt a cor que la dita obra sia brewment spachada, dehim vos e mananvos expresament sot obtenimet
de nostra gracia e merce e pena de cincents florins que lexades totes e qualsevol obres per vos emparades sens tinga returnets
continuar la obra del dit nostre monestir. E guardats vos no atempteus fer lo contrari. Dada sobre nostre sellell secret fecit en
Barchinona a III del mes de juliol en ’any de la Nativitat de nostre Senyor MCCCCVIII. Rey Marti.”
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a hacer volver al maestro a su trabajo en
la cartuja.Y sirve como confirmacién de
su reincorporacién a la fabrica la carta
que en ese mismo ano el rey Martin es-
cribe al maestro Pere Balaguer instindo-
le a hacerse cargo de las obras, en tanto
en presencia como en ausencia de Ber-
nat de Cafabrega, el fraile operario®.

Gracias 2 ambos documentos encon-
trados en el Archivo de la Corona de
Aragdn sabemos que Pere Balaguer era el
maestro pedrapiquer de la cartuja antes de
1398 y que, en estas fechas, las obras en el
Portal de Serranos le imposibilitaban una
permanencia constante en Segorbe, por lo
que el maestro Miquel Garcia, conocido
hasta el momento como el encargado de
las obras de la cartuja desde 1395, debia
de ser el maestro oficial al cargo de la
construccion bajo la supervision de Pere
Balaguer. Por lo que podriamos intuir ese
mismo afo como el inicio las obras en la
cartuja bajo la direccion de Pere Balaguer
y su ayudante Miquel Garcia.

La estrecha relacion entre los dos
maestros queda corroborada por la reco-

mendacion expresa de Pere Balaguer a los
jurados de la villa de Castellon en 1409
para que contraten a Miquel Garcia como
el maestro de catedral de Castellon, ante
su negativa de encargarse de las obras.

Posiblemente el primer maestro
constructor de la cartuja debid de ser
Juan Pedro Terol, vecino de Segorbe, el
cual estuvo al cargo de las obras de la
cartuja desde su fundacién en 1385 hasta
139441, a partir del cual se hizo cargo
Miquel Garcia de Segorbe#?, segiin la
documentacidn hasta ahora publicada.

Pere Balaguer estuvo al cargo de las
obras por lo menos hasta 1403 en que
seguimos encontrado a la esposa de Pere
Balaguer, Sibila, como procuradora de su
esposo, vendiendo una casa de la ciudad
de Valencia, segiin documento firmado
en la poblacion de Altura, donde se en-
cuentra el monasterio®.

La actividad constructiva de Pere Ba-
laguer se inicia en 1382 cuando consta
en las obras del palacio real de Valen-
cia**. En 1390 se le abonan pagos por
sus servicios en las obras de la Sotsobreria

39 ACA, Cancilleria, Curiae Sigilli Secreti, sign. 2242 (1398-1400), fol. LXXVIIL.“Lo rey. Per ¢o com lo religids

e amat nostre _frare Bernat Ca Fabrega, obrer del monestir de madona santa Maria de la Vall de Jesii Crist, occupat per altres
affers e utilitats del dit monestir no pot star continuament sobre la dita obra dessus dita, pregam vos affectuosamente que axi
en abséncia com en preséncia del dit frare me donets tal e ten bon regiment e recapte en la obra dessus dita que’n mi estats
dignament nostra gracia e favor. Dada en Caragoca sots nostre segell secret a VI dies de febrer del any MCCCXCVIII. Rex
Martinus. Dirigitur a Pere Balaguer, obrer de la dita obra™.

40 En 1409 sabemos que el manobre Guillem Joan visita a Pere Balaguer, por encargo del Consejo Municipal
de Castellén, con la intencién de construir la iglesia de santa Maria de Castellén. Balaguer excusé su encargo y
recomendé para esta obra al maestro Miquel Garcia. Traver Tomas, Vicente (1959): Antigiiedades de Castellon de la
Plana. Estudios historico-monogrificos de la villa y su vecindario, riqueza y monumentos, Ayuntamiento de Cas-
tellén, Castellon, p. 230-231; Zaragoza Catalan, Arturo (2000): Arquitectura gética..., cit., pp. 133-135.

41 Simén Aznar, Vicente (1998): Historia de la cartuja..., cit, pp.304 y ss. En 1387 el maestro Juan Pedro reci-
bid “de la obra de la iglesia y del claustro primitivo” 1000 florines de oro de Aragdn suponemos que tras los dos afios
de trabajo en el monasterio.

42 Traver Tomas, Vicente (1959): Antigiiedades de Castellén..., cit, pp. 230-231. Zaragozi Catalin, Arturo
(2000): Arquitectura gotica valenciana, siglos XIII-XV, Generalitat Valenciana, Conselleria de Cultura i Educacid,
Valencia, pp. 133-135. Indica que Miquel Garcia a partir de 1395 fue el encargado de realizar la iglesia de santa
Agueda la Nueva en Jérica. También habia realizado a destajo el puente de Manzanera en Teruel.

43 Archivo del Protocolos del Colegio del Patriarca (en adelante APCP), Sign. 1415, Protocolo de Vicent
Queralt, afio 1401-1407. mano 4, 12 de octubre de 1403. Es la confirmaciéon de que su residencia debia ser
la villa de Altura. Este hecho puede quedar corroborado por la venta el 3 de enero de 1404 de una casa en la
ciudad de Valencia, en la parroquia de san Martin, por 90 libras. APCP, Sign. 1415, Protocolo de Vicent Queralt,
afio 1401-1407. mano 5 (1404). 3 de enero de 1404. Desconocemos la fecha exacta en que Balaguer abandona
la direccién de la fabrica de Valldecrist, pero en 1422 nombra procurador a Joan Mateu, vecino de Segorbe, para
que actie en su nombre ante el segobricense Bartolomé Palano, siendo quizas un documento indicativo de la
ausencia del maestro en estas tierras del Alto Palancia. APCP, Sign. 26792. Protocolo de Pere Ferrandiz (1422-23).
12 de noviembre de 1422.

44 ARV. Sign.11604. Mestre Racional. Obres del Real (1382). Agradezco al profesor Amadeo Serra Desfilis
esta referencia documental que nos ayuda a datar la labor de Pere Balaguer en el reino de Valencia y a intuir la
edad del maestro.
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de Murs i Valls*>, y dos afios mas tarde es
enviado por este organismo para viajar a
diversas partes de Catalufia con la misiéon
de ver otros portales que le pudieran ser-
vir de modelo para la construcciéon del
nuevo portal de Serranos (1392-1398)
que habia hacer en la ciudad#. En 1398
inicia las obras en la Torre del Aguila®7,
proxima a la de Serranos, y entre 1401
y 1409 participa en las obras del puente
de la Trinidad de dicha ciudad?s.

Entre 1406 y 1411 se documentan
importantes trabajos en la iglesia parro-
quial de santa Catalina* y a partir de
1408, en que jura como maestro mayor
de la Seo, hasta 1424 esti documentado
en la realizacién de obras en la catedral
de Valencia, entre las que destaca la torre
campanario. En 1414 los canénigos de
la Seo le pagan por el viaje a diversos
lugares de la Catalufia por ver las obras
de los campanarios para la realizacién
del nuevo campanario que habia de ha-
cerse0. Ademas de los trabajos realizados
para la ciudad de Valencia y para la Cate-
dral y la parroquia de santa Catalina se le
conocen obras contratadas para nobles o
burgueses de la ciudad de Valencia como
es el caso de la sepultura de Pere March
para la catedral de Valencia en 14145 o
bien la capilla de la iglesia de san Juan
del Hospital para el mercader Guillem
Bernat en 141632

El trabajo habitual de los grandes
maestros de obras en estos afos era la rea-
lizacién de diversas obras a la vez; trabajos

Detalle del modillon de la iglesia
de santa Maria del Puig,Valencia.

que ellos disefiaban y controlaban a través
de viajes pero, sobre todo, con la ayuda de
un oficial a pie de obra, como es el caso
de las obras en la seu de Tortosa con los
maestros Pere Moragues y su oficial Joan
de Mayni, tal y como han confirmado los
estudios de Victoria Almuni33. Tal podria
ser el caso de Pere Balaguer al cargo de
las obras en la ciudad, en la Seo de Valen-
cia y como ahora sabemos también en la
cartuja de Valldecrist.

A pesar de no encontrar ninguna
constancia documental o referencia con-
creta sobre la capilla de san Martin, ni de
su relacién con el maestre Pere Balaguer,
es posible relacionar las formas austeras
de obras conservadas del maestro con
la construccién de la capilla. Concreta-
mente el portal de Serranos es la obra
con la que mas relaciones tiene, puesto
que tanto la boveda de la planta baja
como algunas del primer piso de dicho

45 Serra Desfilis, Amadeo (2003): “El Portal de los Serranos...”, cit, p. 15.
46 Carboneres, Manuel (1873): Nomenclator...., cit, p. 8.
47 Carboneres, Manuel (1873): Nomenclator..., cit, p. 11; Almela y Vives, Francisco (1959): Pere Balaguer y....”,

cit, p. 37.

48 Serra Desfilis, Amadeo (2002):“ Caminos, acequias y puentes. Las actividades de los maestros de obras en
la ciudad y el territorio de Valencia (siglos XIV y XV)”, Historia de la ciudad. II. Territorio, sociedad y patrimonio. Una
visién arquitecténica de la historia de la ciudad de Valencia, Colegio Territorial de Arquitectos, Valencia, pp. 120. Donde
ademas cita otras labores de Pere Balaguer al servicio de la ciudad.

49 Sanchis Sivera, José (1925):“Maestros de obras...”, cit, pp. 34-36.

50 Sanchis Sivera, José (1909): La Catedral de Valencia. Guia Histérica y Artistica,Valencia, p. 95.

51 Almela y Vives, Francisco (1959):“Pere Balaguer y ..., cit, p. 38

52 Garcia Marsilla, Juan Vicente (2000): “Pere Balaguer ...”, cit, pp.87-91.

53 Almuni Balada, Maria Victoria (2000): “Pere de Moragues, mestre major de la seu de Tortosa” en Anuario

de Estudios Medievales, 30/1, pp. 423-449. Moragues concebia la obra como un empresario de la construccion,
con responsabilidad directa tanto sobre el proyecto como sobre la organizacion y la administracion de la fabrica,
no como un maestro encargado diariamente de las obras, para ello tenia al maestro-oficial, Joan de Mayni.
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portal tiene vinculos con las bovedas de
la capilla de san Martin, caracterizadas
por un rampante reducido, un plemen-
to casi plano en los lados longitudina-
les y mas curvado en los transversales.
Tanto la forma de trazar las bovedas, el
uso de modillones y el aspecto geomé-
trico de éstos, y otros elementos, como
es el caso de los nervios, que se aprecian
en las obras de Balaguer se repiten, de
forma similar, en la iglesia del monaste-
rio de santa Maria del Puig (Valencia),
obra que, quizis, podria relacionarse con
la labor del maestro y/o su taller.

Gracias al trabajo de archivo se ha
encontrado el testamento en 1401 de
Pong¢ Balaguer, lapicida vecino de la
ciudad de Valencia, en el cual cita a sus
hijos: Joan, Pere, Salvador y Caterina
Balaguer 54. Suponemos que este Pere
Balaguer debe ser el maestro del Portal
de Serranos y de la cartuja de Valldecrist,
el cual se formaria en el taller paterno
donde aprenderia las primeras nociones
del arte de la piedra. Hasta la actualidad
desconociamos la figura de Pon¢ Bala-
guer, y esperamos que el trabajo en ar-
chivo proporcione mas luz sobre este
lapicida y sus intervenciones en el reino
de Valencia.

Segtn la documentacién publicada
la fecha de 1424 era la Gltima conocida
del maestro Balaguer5, pero ahora co-
nocemos el aflo exacto de defuncidén del
maestro, puesto que el 31 de diciembre
de 1430 su esposa, Sibila, cita la fecha
del 13 de junio de 1427 como el dia de
publicacién del testamento de su ma-
rido, por lo que suponemos que unos
dias antes debid fallecer el maestro.
Desconocemos las labores del maestro

entre 1424 y 1427, puesto que las no-
ticias exhumadas son ajenas a las labores
constructivas; en 1425 actiio como alba-
cea testamentario de Guillermo Fraga,
maestro de obras®’, y en 1426 aparece
relacionado con unos censos con los
jurados, sindicos y universidad de Si-
nargues, en el término de Chelva. Po-
siblemente su edad avanzada le impidio
el trabajo continuo a pie de obra, causa
de su desapariciéon documental en labo-
res de fabrica de la ciudad y reino de Va-
lencia, puesto que si en 1382 trabajaba
en las obras del palacio real de Valencia,
contando con una edad aproximada de
22 afios, puesto que no se le cita como
menor de edad, en 1424 debia tener, por
lo menos, unos 64 anos.

La cartuja de Valldecrist no es uno de
los edificios mayor fortuna critica en la
historia de la arquitectura de la Corona
de Aragén v, ni siquiera, de la arquitec-
tura gdtica valenciana. El abandono que
ha sufrido durante anos, incluso siglos,
ha hecho que llegue a nosotros en un
lamentable estado, siendo una sombra
del esplendor que tuvo. Unicamente se
conserva del cenobio medieval la capi-
lla de san Martin, quiza testimonio de
la importancia que tuvo y del interés
con el que fue fundada. Quiza ha sido
la escasez de estudios referidos al me-
cenazgo real en el reino de Valencia el
que ha hecho desatender el analisis de
la cartuja de Valldecrist y a su capilla, e
incluso la falta de informacion y docu-
mentacién sobre los primitivos deseos
del infante Martin con respecto a esta
“modélica” capilla de estructura doble.
En este articulo ponemos de manifies-
to la importancia que pudo tener en la

54 APCP, Sign. 1415, Protocolo de Vicent Queralt, afio 1401-1407. 6 de julio de 1401.

55 Sanchs Sivera, José (1925) “Maestros de obras...”, cit, p. 36.

56 APCP, Sign. 25743. Protocolo de Pere Todo (1430-31). 31 de diciembre de 1430

57 APCP, Sign. 3129. Protocolo de Antoni Gil (1426-27). 5 de junio de 1426. Pere Balaguer, junto con Joan
Bort, al Bordus, acttia como albacea testamentario de Guillermo Fraga. Maestro que aparece en la documentacion
notarial tanto como maestro de villa, como carpintero. La primera referencia documental del maestro es en 1381
(APCP, Sign. 1412, Vicent Queralt (1381), fol. 125v). Fraga en 1428 ya debia de haber fallecido, puesto que su
esposa en 1428 aparece como procuradora de sus hijos (APCP, Sign. 26121. Protocolo de Bertomeu Queralt

(1428-29). 23 de agosto de 1428)

58 Archivo Municipal de Valencia, Notal de Arnaldo Almirall, sign. 22-1 (1425). 7 de octubre de 1425.
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politica religiosa vy, sobre todo, social del
infante Martin la fundacién de una capi-
lla palatina dentro de sus territorios, con
una estructura en dos pisos, recordando
a edificios simbolicos como la Sainte
Chapelle o la Capilla Palatina de Aquis-
gran, conscientes del deseo de Martin de
erigir un monumento memorable, leja-
no de la atenta mirada de sus regios pa-
rientes, elevando una capilla en la cartuja
de Valldecrist como su posible lugar de
enterramiento y solicitando para ello los
servicios del mejor arquitecto del reino
deValencia, Pere Balaguer.

El deseo de Martin de elevar una
capilla de reliquias va mas alld de un
construir un modesto edificio de dos

pisos, es el proposito de la monarquia
de la Corona de Aragdn de emular la
estructura arquitecténica de las capi-
llas palatinas, pero, sobre todo, la idea
de dominio, fortaleza y supremacia que
transmitian estos edificios, como depo-
sitarios del poder de los reyes que los
erigieron. Creemos que las intenciones
ultimas de Martin fueron las de socavar
la supremacia de los reyes Valois frente
a los otros monarcas europeos, aseme-
jarse a emperadores como Carlomag-
no y erigirse, gracias al apoyo del Papa,
como depositarios de las reliquias mas
significativas de la Pasién de Cristo vy,
asi, sucesores y defensores del reino de
los cielos en la tierra.






EMULACIONY SUPERACION DEL MODELO
EN LA DOCUMENTACION NOTARIAL:
A IMAGEN DE UNA MOSTRA,A IMAGEN DE OTRA OBRA
(VALENCIA, 1390-1450)*

Encarna Montero Tortajada

Universitat de Valéncia

Esta comunicacion se presenta como
parte de un estudio mas amplio sobre
el sentido y el uso de las fuentes visua-
les en Valencia entre 1390 y 1450. Esta
ultima investigacion, a su vez, se inser-
ta en un proyecto de tesis doctoral que
trata de indagar en la transmision del
conocimiento en los oficios artisticos
en el mismo lugar y en el mismo perio-
do, teniendo como punto de partida un
articulo de Francesca Espanyol Bertran
sobre el tema'.

A fines del siglo XIV, la pericia y el
atan de experimentacioén de los artesa-
nos que se dedicaban a confeccionar
objetos con valor estético en el reino
mas meridional de la Corona de Aragbn
aumentaron considerablemente, dando
lugar a una reconversidon que situ6 la
produccién de algunos sectores de este
artesanado (sobre todo, la pintura) en
condiciones de competir con las mejores

piezas europeas. Asi, expresiones como
“particular fenémeno de ilea” o “mar-
velous melting pot”2, son familiares y
comunes cuando se habla de Goético In-
ternacional en Valencia. El objeto prin-
cipal de la investigacion que se pretende
llevar a cabo seria comenzar a adentrarse
en los elementos que conformaron esta
peculiar mixtura y precisar de donde
procedié el fermento que hizo despegar
la calidad de las obras fabricadas en la
ciudad, suponiendo siempre que la con-
formacién de un entramado sélido de
talleres que generan productos de buena
factura depende estrechamente de la cir-
culacién de modelos y del éxito de for-
mulas que deben copiarse.

La base de este estudio es una selec-
ci6én de noticias de archivo transcritas en
articulos y libros3. Su lectura conforma
un banco de datos sobre el que reflexio-
nar y establecer conclusiones, una espe-

* Bl desarrollo del trabajo que sigue ha sido posible gracias a una Beca de Formacién del Profesorado Uni-
versitario concedida por el Ministerio de Cultura, Educacién y Ciencia.

L ESPANYOL BERTRAN, Francesca (1997): “La transmisién del conocimiento artistico en la Corona de

Aragdn (siglos XIV-XV)”, en Saber y conocimiento en la Edad Media, Universidad de La Laguna, Centro de Estu-
dios Medievales y Renacentistas, La Laguna, pp.73-113.

2 BERG SOBRE, Judith (1989): Behind the Altar Table. The Development of the Painted Retable in Spain, 1350-
1500, University of Missouri Press, Columbia, p.209: “Valencian painting around 1400 was a marvelous melting
pot of diverse styles that were evolving into a distinctly local one”.

3 ALIAGA MORELL, Joan (1996): Els Peris i la pintura valenciana medieval, Edicions Alfons el Magnanim,Va-
lencia. CERVERO GOMIS, Luis: “Pintores valentinos. Su cronologia y documentacién”, en Archivo de Arte Va-
lenciano (en adelante, AAV). Ntimeros de 1956 (pp. 96-121), 1965 (pp. 22-26), 1966 (pp. 19-30), 1968 (pp. 92-98),
1971 (23-36) y 1972 (pp.44-57); IDEM (1964): “Pintores valentinos. Su cronologia y documentacién”, en Anales
del Centro de Cultura Valenciana, pp. 83-136. SANCHIS SIVERA, José (1909): La Catedral de Valencia, Imprenta de
Francisco Vives Mora,Valencia; IDEM (1914): Pintores medievales en Valencia, Tipografia L”Aveng, Barcelona; IDEM
(1918): “Vidrieria historiada medieval en la Catedral de Valencia”, en AAV, pp.23-34; IDEM (1921): “La esmal-
terfa valenciana en la Edad Media”, en AAV, pp. 3-50; IDEM (1922): “Contribucién al estudio de la ferreteria
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cie de lente de aumento que permite
observar algo mas de cerca el fenémeno
de la emulacion y la superacion del mo-
delo en la documentacién notarial. Este
conjunto de notas da cuenta de contra-
tos, pleitos, testamentos, pagos, € inven-
tarios post-morten cuyos protagonistas
o testigos son artesanos dedicados al
trabajo artistico. Examinandolas, emerge
de modo recurrente la presencia de mo-
delos de referencia a los que el artifice
debia someterse al contratar un encargo.
En ocasiones este modelo era otra obra,
a imagen de la cual debia confeccionar-
se el producto convenido. Otras veces el
operario debia atenerse, ademas de a las
capitulaciones del contrato, a una mostra,
un documento que generalmente se de-
fine como un esbozo o un esquema en
papel, adjunto a las capitulaciones, en el
que constan de modo sumario las carac-
teristicas principales de la pieza acordada.
Tanto en un caso como en otro se trata
de fuentes visuales, de hitos en los que
el artesano debia fijar su mirada para sa-
tisfacer al promotor. El examen de todas
estas noticias permite establecer algunas
conclusiones que se irdn exponiendo
ordenadamente, si bien conviene adver-
tir antes los limites y la representatividad
de las mismas.

En primer lugar, hay que senalar la
dificultad de interpretar correctamente
los datos que proporcionan documen-
tos que tienen como fin principal dar
fe de una transaccién econémica (poco
explicitos, por tanto, cuando se esta
trabajando sobre el sentido y el uso de
las fuentes visuales). Muchas veces se
muestran muy vagos al respecto, y em-

plean palabras que admiten varias inter-
pretaciones. En otras ocasiones omiten
informacién que seria de importancia
para poder formular hipdtesis de manera
consistente: no especifican quién hace la
mostra, quién la guarda y donde lo hace,
cudles son los criterios a los que el pro-
motor atiende cuando elige un modelo
de referencia y no otro, etc. Esa misma
dificultad interpretativa implica otra de
orden clasificatorio, ya que es muy dificil
trazar fronteras que contengan y caracte-
ricen cada caso estudiado. Hay que hacer
constar, ademads, que la mayoria de estas
noticias se refiere a las artes figurativas.
Aunque hay algunos documentos que
hablan de dibujos, mostres, y modelos en
arquitectura, éstos casi se incluyen a ti-
tulo de anécdota, ya que el grueso de las
publicaciones de donde se han extraido
las citas estd dedicado al estudio de otras
areas (principalmente, la pintura). La
descompensacion en la distribucidn de
casos se explica a partir de la orientacidon
de las primeras investigaciones archivis-
ticas sobre arte medieval valenciano, in-
teresadas sobre todo en la provision de
nombres y fechas que permitiesen inser-
tar las principales obras conservadas en
un contexto histoérico preciso#.

A IMAGEN DE UNA MOSTRA>

Se definia antes la mostra como un
dibujo con valor fundamentalmente
legal, adjunto al contrato de un produc-
to artistico. De este modo resulta dificil
incluirla en la categoria de fuente vi-
sual, ya que todo en principio apunta
a que sea mas un comprobante de que
la obra se hace segtin lo acordado que

valenciana en los siglos XIV y XV”, AAV, pp. 72-103; IDEM (1925): “Maestros de obras y lapicidas valencianos
en la Edad Media”, en AAV, pp. 23-52; IDEM (1933): “Arquitectos y escultores de la Catedral de Valencia”, en

AAV, pp. 3-24.

4 El recurso a fuentes indirectas, por otra parte, comporta el deber de advertir que en ocasiones una trascripcion
parcial o inexacta puede lastrar la investigacién (algo que se ha procurado evitar, en lo posible, mediante la lectura
atenta de cada texto y el cotejo de varias versiones de un mismo fragmento, cuando se ha dispuesto de ellas).

5 Para un estudio mas detenido, vid. MONTERO TORTAJADA, Encarna (2004): “El sentido y el uso de
la mostra en los oficios artisticos. Valencia, 1390-1450", en Boletin del Museo e Instituto Camén Aznar, agosto de
2004 (en prensa). Dado que en breve va a ser posible el acceso a la versién extendida de esta primera parte de la
comunicacion, se ha creido oportuno incluir sélo un resumen de la misma para poder tratar con mayor profun-
didad todo lo que concierne a la segunda mitad del enunciado (las referencias a otras obras).
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un modelo a copiar. La lectura de las
noticias transcritas amplia la perspectiva
y permite pensar que las cosas fueron
algo diferentes de lo que se viene supo-
niendo: la mostra aparece en contratos,
pero también en inventarios, testamen-
tos y depositos de bienes® (por tanto, y
a menos que el artifice muriese en acti-
VO y con varios encargos pendientes, se
conservaba y guardaba con fines toda-
via poco claros aun después del venci-
miento del contrato, caso de que fuera
efectivamente hecha para completar
unas capitulaciones); mostres son tam-
bién maquetas, plantillas u otro tipo de
representaciones tridimensionales, a es-
cala 0 no, parciales o no, que diesen una
idea aproximada de lo que se estaba ha-
ciendo o de lo que pretendia hacerse?, y
disenios de motivos que después debian
ser esculpidos, tallados o pintados, pa-
gados independientemente de cualquier
otra labor8. Bajo una misma denomi-
nacidn, por tanto, se agrupan tipos de
representacion bastante variados, y cabe
pensar que con utilidades muy distintas.
Algunos de los objetos que en las noti-
cias recogidas se denominan mostra dis-

tan mucho de ser dibujos mas o menos
escuetos con valor legal, y responderian
mas bien, por el uso que se les da, a lo
que se suele clasificar como repertorio
de oficio: hojas de modelos, moldes y
plantillas. Serian, con toda propiedad,
fuentes visuales utilizadas por los arte-
sanos en el desempeno de su trabajo, y
como tales deberian estudiarse?.

Al revisar la documentacién aparecen
disefiando mostres carpinteros, plateros,
manyans, organistas, maestros de obras,
bordadores, escultores y pintores. Junto
a estos artesanos, pertenecientes todos a
oficios en los que el disefio previo del
producto ocupaba un lugar muy impor-
tante, y casi sobrepasandolos en nimero,
se encuentra un grupo bien nutrido de
pintores trabajando en la generacion de
mostres, o apoyandose en ellas para con-
tratar obra. Asi, se tiene conocimiento
de que practicamente todos los pintores
de entidad en el panorama valenciano
de la época trabajaron con este tipo de
dibujos. Personalidades que se saben con
certeza importantes, como Mar¢al de
Sas, Pere Nicolau, Gongal Peris, Miquel
Alcanyig, Gongal Sarria, Lluis Dalmau o

6 De los testamentos de los pintores Jaume del Port, Joan Vicent, Bertomeu Avella y Pere d’Osca, se da no-

ticia, respectivamente, en SANCHIS SIVERA (1914), p.54; CERVERO GOMIS (1964), p.125 y SANCHIS
SIVERA (1914), p.155; SANCHIS SIVERA (1914), p.18; y CERVERO GOMIS (1971), p.31. Para el depésito
de bienes de Miquel Atzuara, iluminador, vid. SANCHIS SIVERA (1914), p.76.

7 Es el caso de la barra de hierro que en 1400 Aloy de Manso deja como muestra del grosor que deberin
tener los barrotes de la reja de la capilla de Santa Margarita, en la Catedral de Valencia, que se ha comprometido
a hacer [SANCHIS SIVERA (1922), pp.74-75] o quizas el de la “bella mostra de la espiga quis devia fer en lo
campanar nou” que el Cabildo compré a la viuda y al padre de Antoni Dalmau en 1453 [SANCHIS SIVERA
(1909), p.100 (nota 1)].

8 Ejemplos de ello serfan la mostra del timbre real y de los escudos de la ciudad que hace Marcal de Sas en
1394 (pagada por la Sotsobreria de Murs i Valls: vid. SANCHIS SIVERA (1914), p.27), los cuatro dibujos que
proporciona Lluis Dalmau en 1436 para la decoracion de la tienda que Alfonso V se estd haciendo en Valencia
[CERVERO GOMIS (1971), p.30] o la mostra de una torre que se iba a construir en el Real hacia 1441 [SAN-
CHIS SIVERA (1925), p.42].

9 No obstante, antes de extender el caricter de repertorio de oficio a cualquier mostra conservada en un
obrador, convendria preguntarse por qué en los inventarios se diferencia casi sistemiticamente entre “papers
deboxats” y “mostres”. También cabria inquirir por qué estas ultimas se guardan después del vencimiento del
contrato y aparecen siempre junto a estos dibujos, por qué se agrupan y se preservan del deterioro en cajones y
armarios. Hay que darle una explicacién a esto que quizas no sélo resida en la muerte prematura o accidentada
de artesanos en activo con buen nimero de obras pendientes, o en una mas que improbable prevision de litigios
tiempo después de haber entregado la obra. La vecindad de mostres y dibujos resulta suficientemente significativa
como para pensar en un empleo que va mas alla de estos supuestos, y que tiene que ver con la reutilizacién de
proyectos y su muestra a potenciales clientes en busca de algo convincente. Si se tuviera la seguridad de que las
muestras que aparecen inventariadas en los talleres fuesen las mismas que se aportan en los contratos habria que
concluir que tendrian un valor eminentemente comercial, ya que serian dibujos de obras completas y acabadas
que nada o muy poco tendrian que aportar al trabajo en el taller, al no menudear en detalles o al no explicitar
métodos de elaboracién.
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Joan Rexach!? diseflaron, propusieron o
se tuvieron que ajustar habitualmente en
su trabajo a disefios previos, fuesen pro-
pios o procurados por sus contratantes.
Podria pensarse que la desaparicion de
estos dibujos es especialmente lamenta-
ble, ya que hubiesen informado de modo
muy directo sobre la personalidad artis-
tica de cada uno de ellos. Sin embargo,
considerando cémo son los ejemplos de
mostra conservados en Zaragoza, Hues-
ca y Barcelonall, poco se tenia que ver
en esos dibujos del particular modo de
hacer de cada pintor, ya que la represen-
tacién se reducia a la estructura general
de la obra y al esbozo de los adornos de
mazoneria. Sin perder de vista nunca la
posibilidad de que existiese otro tipo de
diseno mas explicito en lo referente a la
figuracion, del que hasta ahora no se ha
tenido conocimiento, hay que pregun-
tarse por qué estos artistas representaban
en la mostra que adjuntaban al contrato
de sus obras elementos ajenos a la pin-
tura propiamente dicha:si era un carpin-
tero quien iba a tallar esa estructura, por
qué no era él qulen procuraba el dibujo
previo, por qué el pintor asumia compe-
tencias que en principio eran propias de
otra profesion. La respuesta, en primer
lugar, podria residir en la especial habi-
lidad de quien se ejercita en el dibujo
cotidianamente. Sin embargo, la docu-
mentacién menciona a fusters (Vicent
Serra, Andreu dels Orts, Jaume Spinal2)
proporcionando y confeccionando mos-
tres. Revisando las noticias reunidas no

se puede aceptar ni mantener que en los
pintores se concentrase la produccion de
este tipo de documentos, porque el do-
minio del trazo era patrimonio comn
de muchos oficios artisticos. Habria que
plantear la interrogacion, pues, desde una
perspectiva diferente, ajena a supuestos
estrictamente técnicos y mas cercana a
cuestiones que tienen que ver con la or-
ganizacidn del trabajo y la colaboracién
interprofesional. La menestralia valencia-
na bajomedieval fue muy proclive a las
asociaciones temporales y al trabajo con-
junto en proyectos puntuales que, por lo
abultado del desembolso, parecian exigir
una inversion de tiempo y mano de obra
superior a la que podia pedirse a un taller
de medianas proporciones. Quizas esta
tendencia al asociacionismo transitorio y
a la cooperacion de varios oficios en un
mismo proceso productivo explicaria, en
parte, el dibujo de trabajos de carpinte-
ria por parte de un pintor, convertido en
cabeza visible y representante legal de un
equipo de artesanos (quedaria, no obs-
tante, un importante cabo suelto: el ofici
de fusters parece ser muy fuerte en Valen-
cia por estas mismas fechas, y no termina
de entenderse como permite a miembros
de otra profesién monopolizar un sector
de produccién que rendia notables bene-
ficios; el caracter secundario de la labor
del carpintero en la construccion de un
retablo es bastante discutible, aunque la
consiguiente redistribucidn de salarios es
un argumento que podria contribuir a
explicar el problema).

10 Para Margal de Sas, vid.: SANCHIS SIVERA (1914), pp. 27 y 29; ALIAGA MORELL (1996), p.141;

CERVERO GOMIS (1964),

p-108. Para Pere Nicolau, vid.: SANCHIS SIVERA (1914),

pp. 32 y 33-35. Para

Gongal Peris, vid.: CERVERO GOMIS (1964), p.108; SANCHIS SIVERA (1914), p.29; ALIAGA MORELL
(1996) p-141. Para Miquel Alcanyig, vid.: SANCHIS SIVERA (1914), p.55. Para Gongal Sarria, vid.: ALIAGA
MORELL (1996), pp.194-195. Para Lluis Dalmau, vid.: CERVERO GOMIS (1971), p.30. Para Joan Rexa-
ch, vid.: CERVERO GOMIS (1964), pp. 92 y 95-96; CERVERO GOMIS (1966), p.30; SANCHIS SIVERA
(1914), pp. 93 y 94.

11 La mayoria de trazas conservadas en Aragédn se estudian en LACARRA DUCAY, M* Carmen (1983):
“Sobre dibujos preparatorios para retablos de pintores aragoneses del siglo XV, en Anuario de Estudios Medicvales,
13, pp.553-581. M* Teresa AINAGA ANDRES [(1998): “Datos documentales sobre los pintores Guillén de Levi
y Juan de Levi, 1378-1410", en Titriaso, XIV, pp. 71-105] informa de un dibujo mis temprano, fechado en 1391
(del que no se da cuenta en MONTERO TORTAJADA). Una propuesta de estudio del contrato, la mostra y la
pintura de la Verge dels Consellers en BERG SOBRE (1989), pp.288-297.

12 Para Vicent Serra, vid. SANCHIS SIVERA (1924), p.9; para Jaume Spina, vid. SANCHIS SIVERA
(1924), p.14; para Andreu dels Orts, vid. SANCHIS SIVERA (1909), p.280 (nota 1).
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Hay también constancia del empleo
de mostres en Zaragoza, Huesca, Barce-
lona, Lleida, Mallorca y Sicilia. Como en
Valencia, la mayoria de veces los dibujos
que se dan por muestra suelen estar aso-
ciados al contrato de retablos. En Aragon
estd documentado el empleo de dibujos
o trazas con valor ejemplar y legal para
la pintura del siglo XV en Zaragoza y
Huesca'3. En Barcelona la situacién se
adivina no muy distintal¥; un grupo de
mostres figura, ademas, en el inventario
de bienes del pintor Jaume Vergds!>. La
presencia de este tipo de objetos en in-
ventarios de artifices fallecidos estd do-
cumentada igualmente en Lleidals y
Mallorcal?. Se sabe del empleo de mostres
en varios contratos de retablos destina-
dos a iglesias insulares, con una cronolo-
gla que abarca desde 1379 hasta 151818,
Por Gltimo, en Sicilia, el mas oriental de

los reinos de la Corona de Aragon de los
que aqui se va a tratar, se tiene conoci-
miento al menos de dos casos en los que
el pintor proporciona un documento
asimilable a una mostra'®.

Asi, el panorama que se perfila tras el
estudio del empleo de mostres en todos
estos lugares resulta ser bastante homo-
géneo: los usos de cada territorio presen-
tan rasgos comunes que los aproximan
entre si y los convierten en un espacio
franco en el que promotor y artesano se
ponen de acuerdo de la misma manera.
A través de la lectura detenida de los
fragmentos de documentacién transcrita
despuntan indicios que inclinan a pensar
que el uso de estos dibujos era tan diver-
so en los demas territorios de la Corona
de Aragén como en Valencia.

La investigacion de archivo, de todos
modos, no es la Ginica via para estudiar el

13 Las tinicas publicaciones que estudian con alguna profundidad el tema son los articulos de de LACARRA
DUCAY (1983), y de MANRIQUE ARA, Maria Elena (1997): “El pintor en Zaragoza en el tltimo tercio del
siglo XV”, en el Boletin del Museo e Instituto Camén Aznar, LXVIL, pp. 49-64.

14 Se puede suponer que continuaban los usos documentados en Aragdn, Valencia, Mallorca o Sicilia, pero
no se sabe con certeza, ya que el tema todavia no se ha estudiado con profundidad en lo que a Cataluna se re-
fiere. Alguna referencia atil puede encontrarse en ESPANYOL BERTRAN, pp. 84-88. Paraddjicamente, uno de
los pocos ejemplos de mostra conservados es el de la Verge dels Consellers de Lluis Dalmau. Este dibujo procede
de Barcelona, y su misma supervivencia prueba que en esta ciudad, hacia 1443, se contrataba obra de modo muy
similar al de otros territorios de la Corona de Aragdn.

15 ESPANYOL BERTRAN, p.85. Se sefiala que el documento estd fechado el 29 de julio de 1460 y publi-
cado por Agusti DURAN I SANPERE, “Els pintors Vergds”, Barcelona i la seva historia, Curial, Barcelona, vol. III,
pp- 186-194. Entre los bienes del escultor Pere Sanglada, cuyo inventario de bienes se fecha entre el 13 de marzo
y el 19 de abril de 1408, se mencionan moldes de madera, figuras sin terminar y “I"mostra del bisba de Sogorb”.
El estudio del inventario completo, en BATLLE, Carme (1993): “La casa i I’obrador de Pere Sanglada, mestre
d’imatges de Barcelona (+1408)”, D’Art, n°19, pp. 85-95.

16 En la capital ilerdense se hace, en 1441, el inventario post-mortem de los bienes de Rotlli Gautier, an-
tiguo maestro de obras de la Seu Vella [BERLABE, Carmen (1999): “Activitat pictorica i artesanat a la Lleida
del segle XV. La Seu Vella”, en YARZA LUACES y FITE I LLEVOT (eds), L' Artista-artesa medieval a la Corona
d’Aragd. Actes. Lleida 14, 15 i 16 de gener de 1998, Uniyesitat de Lleida-Institut d"Estudis Ilerdencs, Lleida, pp.
433-434. La noticia estd recogida en ALONSO GARCIA, Gabriel (1976): Los maestros de la Seu Vella de Lleida y
sus colaboradores, Instituto de Estudios Leridanos, Lleida, p.111].

17 En el inventario de bienes del constructor y escultor mallorquin Pere Mates, hecho en 1358, se en-
cuentran “III libros in quibus sculpte sunt diverse mostre” y “X plicamina papiri et pergamenei continentia
diversas mostras et figuras in pictura...” [ESPANYOL BERTRAN, p.85. Noticia transcrita en LLOMPART, Ga-
briel (1973): “Pere Mates, un constructor y escultor trecentista en la ciutat de Mallorques”, Boletin de la Sociedad
Arqueolégica Luliana, p.105]. Igualmente, entre las pertenencias del pintor Rafael Monells, inventariadas en 1468,
aparece, junto a una cantidad notable de dibujos, “un caxé poc, ab pany e clau, vell, amb molts papers deboxats
e mostres” [ESPANYOL BERTRAN, p. 85. El documento esta publicado en LLOMPART, Gabriel (1980): La
pintura medieval mallorquina, vol. 4, pp. 182-187, doc. 318. En este tltimo volumen es posible encontrar ejemplos
similares que informan sobre el empleo de la mostra en Mallorcal.

18 SABATER, Tina (2001): “Promocién y orientacién del gusto en la pintura de Mallorca. Los siglos del
gotico”, en VVAA: Imdgenes y promotores en el arte medieval. Miscelanea en homenaje a_Joaquin Yarza, Universitat Au-
ténoma, Barcelona, p.614 (nota 19).

19 BRESC-BAUTIER, Genevieve (1979): Artistes, patriciens et confréries. Production et consommation de ’oeuvre
d’art a Palerme et en Sicile Occidentale (1348-1460), Ecole Frangaise de Rome, Roma, p- 48. Para la transcripcion
de los documentos, vid. pp. 253 y 259.
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empleo de la mostra en el trabajo artistico.
Se puede contar con otro camino, que
es el estudio directo de algunos ejemplos
conservados en Zaragoza, Huesca y Bar-
celona (hasta el momento, los tinicos de
los que se tiene noticia). Las siete mues-
tras conservadas en Aragén y la conocida
mostra de la Verge dels Concellers de Lluis
Dalmau se adjuntan a capitulaciones de
retablos fechadas entre 1391 y 1512,y
constituyen un testimonio fundamental
para entender como eran los dibujos a
los que tan repetidamente hacian refe-
rencia los contratos, permitiendo hacer
extensibles en algtin grado las conclusio-
nes que de su estudio se derivan a Va-
lencia en la primera mitad del siglo XV.
Una vez mas la clave para entender cual
era el sentido de estas muestras quizas
sea el hincapié que se hace en la obra de
carpinteria (estructura y mazoneria), en
los elementos que se suponen mas aleja-
dos de las actividades propias del pintor,
que es quien suele firmar el contrato.
Por ello, tal vez haya que leer estos dibu-
jos como un documento comercial, del
mismo modo en el que se suelen leer las
capitulaciones a las que se adjuntan. Las
muestras consisten fundamentalmente
en una imagen esquematica, pero elo-
cuente, del producto acabado, en una
especie de anuncio, de anzuelo, y a la
vez de garantia de que la obra va a ser
tal y como se promete. Detalles como
los toques de aguada en color sepia
contribuirian a hacer mas atractivo el
proyecto a ojos del comitente, mientras
se dejan de lado de modo manifiesto
aspectos directamente relacionados con
la pintura como son el esbozo o la re-
presentacién mas esmerada de figuras y

escenas. Asi pues, el pintor necesaria-
mente tuvo que emplear otros medios
para mostrar el dominio de su oficio, lo
mismo que el promotor se preocuparia
por completar la escueta referencia de
la muestra con la demanda de ejemplos
mas explicitos sobre el modo de hacer
del artesano en cuestion.

A IMAGEN DE OTRA OBRA20

La eleccion de una pieza concre-
ta como referencia visual en el proceso
de elaboracién de una obra se aparta del
caracter polivalente y en ocasiones dificil
de determinar de la mostra para poner en
valor un producto acabado. Este seniala-
ria con mais o menos precision el nivel
de exigencia que el patrono demandaba
y que el artifice debia satisfacer, pues-
to que a esto se habia comprometido
en un acuerdo legal en el que se habia
presentado como capaz de ello. La exac-
titud de esta referencia parece limitar la
incorporacidon de novedades al objeto
que se contrata (el dibujo o la construc-
cién de un disefio previo constituian, sin
duda, un modelo que podia manipularse
con mas libertad, aunque sélo en princi-
pio: una vez fijado, este diseno pasaba a
ser igualmente parte de un documento
legal que habia que respetar); no obstan-
te, el patrono disponia de herramientas
para paliar la rigidez que podia derivarse
de un modelo ya construido y termi-
nado, reconduciéndolo y adaptindolo a
sus deseos mediante la introduccion de
acotaciones que limitaban la semejanza a
aspectos parciales como eran las medidas
y la iconografia, o mediante la referen-
cia complementaria a otras obras que se
ajustasen mas, en algunas de sus partes,

20 Recientemente se ha tenido conocimiento de un articulo que constituye un precedente directo del pre-
sente estudio. Se trata de “On the Role of Underdrawings and Modeldrawings in the Workshop Production
of the Master of Flémalle and Rogier van der Weyden”, en VAN SCHOUTE, Roger; VEROUGSTRAETE-
MARQ, Héléne (eds.) (1989): Géographie et chronologie du dessin sous-jacent [Le dessin sous-jacent dans la peinture.
Colloque VII, 17-19 septembre 1987]. Université Catholique de Louvain, Lovaina, pp.37-53. La autora, Jellie DI-
JKSTRA, aborda el problema de la copia exacta en la pintura flamenca entre la segunda mitad del siglo XV y
la primera mitad del XVI desde un método de trabajo muy semejante al que aqui se ha utilizado: estudio de la
documentacion transcrita, establecimiento de variables (situacion y cronologia de la obra de referencia, aspectos a
emular, etc.), recuento de casos y calculo de proporciones sobre ellos. Por extension, los problemas que ha debido
tener en consideracién han sido parecidos: desaparicion de las piezas que se citan en la documentacién y laconis-

mo respecto a caracter del parecido que se pretende.
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a la voluntad del comitente. Este podia
recurrir también, simplemente, a la
mencién de salvedades que debian guar-
darse respecto a la pieza de referencia,
reseiando qué debia sustituir a aquello
(iconografia, estructura, materiales, aca-
bado, etc.) que habia sido desdefiado?!.
Aun asi, resulta complicado determinar
cudl era el grado de parecido que se exi-
gia cuando en un contrato se estipulaba
que una pieza debia obrarse a imagen de
otra, porque siempre no parece deman-
darse la misma fidelidad al modelo: en
ocasiones las referencias a otra obra son
muy vagas, limitandose a estipular que
el objeto contratado se haga “segons”,
“simili modo”, “axi be e amills si mills
porem com (...)”22; otras veces, sin em-
bargo, los motivos a imitar aparecen de-
tallados de modo casi exhaustivo23.

Para precisar hasta qué punto la re-
ferencia a otra obra en un contrato fue
una fuente visual que seguir con fide-
lidad o simplemente un hito que sefia-
16 al artifice la calidad media que debia
presentar el articulo convenido hay que
indagar en las razones que condujeron
al patrono a escoger una pieza determi-
nada como modelo. Quizas las variables
que contribuyan de manera mas efecti-
va a establecer qué motivos fueron ésos
sean las que se articulan alrededor de los
conceptos de prestigio y disponibilidad.
A estas opciones cabria afiadir, con cier-
ta cautela, una mas, en la que el modelo
era el pie forzado que constituia la pro-

pia obra a medio acabar o necesitada de
reparacién. Se estaria, en estos casos, ante
una variable que escapa a la constante
general de la referencia a otras piezas
para concentrarse en la continuacién o
la restauracion de un mismo producto,
sirviendo lo completado hasta el mo-
mento como fuente visual para las tareas
que debian llevarse a término24.

Antes de continuar con el analisis de
estas variables conviene hacer una acla-
racion. Es obvio que las razones concre-
tas por las que se escogid una obra como
referente no suelen emerger de la docu-
mentacion. En ella muy rara vez se hace
mencién de las caracteristicas formales
que se consideraban mas sobresalientes
y dignas de imitacién en el producto
que se proponia como fuente visual?s.
En los contratos s6lo se explicitan los
rasgos del modelo utiles para identifi-
carlo con precision. Se trabaja, por ello,
con las alusiones que al promotor y al
artifice les servian para entenderse sin
lugar a equivocos. No obstante, hay que
decir que, por un principio elemental de
economia, ya sélo el hecho de escoger
unos datos y no otros para sefialar qué
obra debia seguirse es bien significativo,

y proporciona un buen punto de parti-
da para explicar los posibles motivos que
intervinieron en la eleccion de la fuente
visual, aunque en las noticias transcritas
no se dé cuenta de ellos abiertamente.

Asi, el computo de casos y el calculo
de proporciones sobre las variables ante-

21 Como ejemplo de estas salvedades: en lo referente a estructura general de la obra, vid. SANCHIS SIVE-
RA (1924), p.25; para la iconografia, vid. CERVERO GOMIS (1966), p.29; sobre materiales, vid. SANCHIS
SIVERA, (1922), pp.92-93;y en lo que atane al acabado, ibidem, p.98.

22 Para todas estas expresiones, vid., respectivamente, SANCHIS SIVERA (1922), p.91; CERVERO GOMIS

(1966), p.29; CERVERO GOMIS (1956), pp.113-115.

23 Joan Pong y Bernat Roca, manyans, contratan con mossen Loren¢ Benet, parroco de Carcer y beneficiado de

la Catedral de Valencia, unas rejas para la capilla que éste estd construyendo en el monasterio de laVirgen Maria de
Jesucristo. La obra debe ajustarse a una mostra que los artifices han dejado en poder del contratante, y parecerse en
sus dimensiones y factura a las rejas de la capilla llamada de los Montcada, en el mismo monasterio. Los poms de la
obra han de ser semejantes a los del altar mayor del cenobio.Vid. SANCHIS SIVERA (1922), p.98.

24 Ejemplos de esto altimo en SANCHIS SIVERA (1914), pp. 91 y 146; CERVERO GOMIS (1972), p.47;
SANCHIS SIVERA (1922), pp.92-93; y SANCHIS SIVERA (1909), p.280 (nota 1).

25 El Gnico caso del que se tiene constancia es el contrato del retablo de Bocairent por Pere Cabanes,
Nicolau Falco, Marti Cabanes y el carpintero Damia Gonsalbes, fechado el 16 de diciembre de 1515. En las
capitulaciones se indica que el tabernaculo del retablo debera ser como el del altar mayor de la iglesia de Santo
Tomis, “per ¢o quel dit tabernacle de dita esglesia es lo pus bell e mes be proporcionat de tots los que son en les
parroquies y esglesies de Valencia”. Noticia transcrita en CERVERO GOMIS (1971), p.27.
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riores permiten establecer, con las reser-
vas indicadas en el parrafo precedente,
algunas conclusiones. En primer lugar
destaca muy llamativamente la impor-
tancia que parece concederse al lugar en
el que estd situada la obra de referencia.
Nada menos que veintiséis sobre trein-
ta y ocho de los casos registrados dan
cuenta de este dato. Como explicacion
a esta cifra tan elevada podria aducirse,
en principio, una mera cuestiéon de 16gi-
ca. Sefalar la ubicacién del modelo era
un modo de identificacién facil y preci-
so: cuando no se tenia noticia de quién
habia encargado o quién habia confec-
cionado la pieza, la Ginica evidencia con
la que se podia contar era la propia pre-
sencia del objeto en un lugar determina-
do. No obstante, la ignorancia de datos
como los anteriores tuvo que ser harto
dudosa, ya que el periodo que solia se-
parar la confecciéon de una obra y otra
no era tan extenso como para dar lugar
a la posibilidad de un olvido de tanta
importancia. Sera necesario, pues, buscar
otro argumento que ayude a explicar la
notable atencién que en la documenta-
cidn se dispensa al espacio que acoge la
pieza a imagen de la cual debe obrarse el
producto convenido.

Un promotor dispuesto a costear un
encargo artistico de cierta envergadura
pensaria con alguna antelacion las ca-
racteristicas que deberia reunir la pieza
en la que iba a invertir su dinero. Pro-
curaria buscar algn referente visual que
se ajustase a sus necesidades, y para ello
se interesaria, preferentemente, por obras
situadas en lugares de prestigio mas que
mediano, bien provistos de recursos eco-
némicos que garantizasen la demanda
y la acumulacion de objetos de calidad.
La semejanza formal entre la obra con-

tratada y cualquiera de estos productos
comportaba, en cierto modo, la exten-
sion paralela de la carga de valores in-
herente a piezas de este tipo, de todo lo
que pudiera derivarse de su situacidén en
un espacio privilegiado (valor econémi-
co, buena factura, etc.). Asi, la mencién
de estos lugares en las noticias transcritas
parece apuntar mas hacia una especial
valoracién de los mismos que a un olvi-
do circunstancial de otros datos que im-
pidiesen la inclusion de informaciones
mais concretas.

Esta propuesta queda reforzada tras la
revision de los espacios de la ciudad de
Valencia en los que, segiin la documen-
tacion consultada, se fijo preferentemen-
te la atencion de los promotores, a saber:
la capilla de los Montcada en el monas-
terio de la Virgen Maria de Jesucristo, la
iglesia de Santa Marfa de la Merced, la
capilla d"En Agosti en la iglesia de San
Agustin, la iglesia de los Santos Juanes,
la iglesia de San Bartolomé, la capilla de
Na Menargues en Santo Tomas, el mo-
nasterio de la Trinidad, la iglesia de la
Cartuja de Portaceli, la iglesia de la Santa
Cruz, la Sala de la Casa de la Ciudad vy,
sobre todo, la Catedral, que concentra
mas de la mitad de referencias (quin-
ce sobre un total de veintiséis)26. Todos
estos lugares, exceptuando uno (la Sala
de la Casa de la Ciudad, que también se
inserta en un entorno muy significativo,
aunque de valor civico) resultan ser pa-
rroquias, monasterios y conventos espe-
cialmente importantes en la capital del
Reino durante la primera mitad del XV.
Asi, un estudio exhaustivo de este tipo
de noticias proporcionaria una cartogra-
fia bastante detallada de los lugares que
en la ciudad albergaron obras valoradas
y capaces de convertirse en referentes

26 Capilla de los Montcada en el monasterio de laVirgen Maria de Jesucristo: cfr. SANCHIS SIVERA (1922),
p.98; iglesia de Santa Maria de la Merced: cfr. ALIAGA MORELL (1996), p.221; capilla d’En Agosti en la iglesia
de San Agustin: cfr. CERVERO GOMIS (1966), p.29; iglesia de los Santos Juanes: cfr. SANCHIS SIVERA (1921),
pp. 23 (nota 1) y 26; iglesia de San Bartolomé, cfr. CERVERO GOMIS (1966), p.27; capilla de Na Menargues en
Santo Tomis: cfr. SANCHIS SIVERA (1922), p.77; monasterio de la Trinidad: cfr. SANCHIS SIVERA (1924),
p-14;iglesia de la Cartuja de Portaceli: cfr. SANCHIS SIVERA (1914), p.55; iglesia de la Santa Cruz: cfr. SANCHIS
SIVERA (1914), pp.33-35; Sala de la Casa de la Ciudad: cfr. CERVERO GOMIS (1964), pp.107-108.
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cuando de confeccionar objetos con
valor estético se trataba.

Entre los casos anteriores, no obs-
tante, hay algunos que aluden a piezas
situadas en el mismo espacio donde se
piensa ubicar el producto que se encarga
(algo mas de un tercio del total de do-
cumentos estudiados). En estas ocasiones
es dificil discernir si el modelo se escoge
por motivos de cercania y semejanza del
espacio arquitectonico en el que se va a
disponer la pieza o por razones asocia-
das al valor y a la consideracién en que
se tiene ese mismo lugar. La eleccion de
una posibilidad u otra se hace tanto mas
dificil cuanto mas se piensa que en la
mayoria de ejemplos el sitio de destino
del objeto convenido es la Catedral de
Valencia, y mas concretamente, sus capi-
llas. En estas circunstancias, el recurso a
la imagen de otras obras situadas en un
contexto semejante simplificaria con-
siderablemente los tratos entre patrono
y artesano: se trataria de espacios de di-
mensiones muy parecidas, con una dis-
posicion del mobiliario littrgico y unas
necesidades de culto similares, aunque
la dotacién econdmica de los beneficios
instaurados en ellos marcase diferencias
considerables en el numerario disponi-
ble para invertir en su conservacion y
embellecimiento?’.

Examinando con algo de deteni-
miento estas noticias es posible advertir
que a lo largo de la primera mitad del
siglo XV las capillas de la Catedral no

cesaron de adornarse y de repararse. Hay
noticias, escalonadas en el tiempo, que
apuntan a la renovacién casi total de al
menos tres de estos recintos: la capilla de
Santa Margarita, patrocinada por Ro-
drigo de Heredia, sacristan de la Seu?28;
la capilla de San Juan Bautista, a cargo
de Pere d’Artés, canénigo y pavorde de
la Catedral?’; y la capilla de San Pedro,
cuyo vicariato perpetuo ostentaba el ca-
no6nigo Antoni Bou30. Este remozamien-
to constante de los distintos espacios de
culto propiciaria la creacion de una red
de referencias mutuas, de una especie de
metalenguaje del que se tiene evidencia
a través de la concepcion de espacios en-
teros a imagen de otros y del encadena-
miento de alusiones conformando series.

En lo que al primer aspecto se refiere,
consta el ejemplo de las capillas de San
Juan Bautista y de Santa Ana: cuando
entre 1414 y 1415 Pere d”Artés contrata
la construccidén de una capilla “en lo loch
de la capella de sent Johan Batiste” y la
talla de un retablo para la nueva obrad!,
toma como modelo, por dos veces, la fa-
brica de la capilla de Santa Ana. Si en la
construccion parece seguirse fielmente
el modelo (tamano, disposicion de la es-
tructura, nimero de imagenes), en el caso
del retablo la semejanza se detiene en las
medidas, ya que para lo demas se remi-
te a una mostra dibujada en un papel y a
fragmentos de otras piezas. Este Gltimo
dato hace pensar que quizis esta conca-
tenacién de encargos con el mismo refe-

27 Al respecto, vid. PUCHADES I BATALLER, Ramon J. (1999): Als ulls de Déu, als ulls del homes. Estereotips

morals i percepcié social d’algunes figures professionals en la societat medieval valenciana, Universitat de Valéncia, Valencia,
p-157:“Superiors encara son els extrems en la Seu, on els 155 beneficis que declara van dels 46 sous del benefici
de Sant Gil als 770 del de Santa Magdalena; cal assenyalar, pero, que sols 12 estan per sota dels 100 sous mentre
que 18 superen els 600 sous i 15 els 700”.

28 El 26 de febrero de 1400 Rodrigo de Heredia contrata una reja y un retablo para esta capilla con Aloy
de Manso, manya, y Pere Nicolau, pintor. Cfr., respectivamente, SANCHIS SIVERA (1914), p.31 y SANCHIS
SIVERA (1922), pp. 74-75.

29 Pere d’Artés encarga, el 18 de diciembre de 1414, la construccién o la total renovacién de la capilla de San
Juan Bautista. A este contrato seguirdn otros en los que se acordara la realizacion del retablo y de una reja, prolon-
gandose las obras hasta 1417 [cfr. SANCHIS SIVERA (1924), pp. 12 y 14,y SANCHIS SIVERA (1922), p.80].

30 Se sabe que existi6 la intencién de renovar la capilla de San Pedro al menos desde 1465, cuando se decide
la talla de algunos elementos que compondran su retablo. El grueso de encargos llega, no obstante, de abril a sep-
tiembre de 1467, cuando se reitera el compromiso anterior, se confia la pintura de esta estructura a Joan Reixac,
se acuerda la confeccion de una reja, y se conviene en reparar las vidrieras ya existentes [cfr. SANCHIS SIVERA
(1924), p.25; SANCHIS SIVERA (1909), pp. 279 (nota 1), 280 (nota 1) y 281 (nota 2)].

31 Cfr. SANCHIS SIVERA (1924): pp. 12y 14.
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rente fue una circunstancia favorecida por
las dimensiones similares de los espacios
reservados a estas dos capillas. Esto no eli-
mina, de todos modos, la intervencién de
otras razones en la eleccién del modelo,
como su renombre o la calidad de los ob-
jetos que atesoraba. De hecho, el patrona-
to de la capilla de Santa Ana en los afios
inmediatamente anteriores a las reformas
impulsadas por Artés lo ostentaba Gil
Sanchez Muioz, pavorde de la Catedral y
después antipapa con el nombre de Cle-
mente VII[32. La importancia de un ca-
noénigo de estas caracteristicas, y las obras
que probablemente promoveria serian
motivo suficiente como para convertir el
recinto situado bajo su patrocinio, cuanto
menos, en un espacio llamativo.

El segundo indicio de la red de alu-
siones que a través de los contratos de
obras destinadas a la Catedral puede
entreverse es la conformacion de series
de piezas hechas “a imagen de”. Se dis-
pone de un ejemplo claro de ello en el
encargo de rejas para capillas a lo largo
del primer tercio del siglo XV: en 1412
se compromete la confeccion de una reja
para la capilla de San Blas, la cual debe
obrarse a imagen de la de Santa Marga-
rita, contratada en 1400. Esta, a su vez,
debia ser de la altura de la reja de la ca-
pilla de Santa Lucia (no se dispone de
fecha para la confeccion de esta Gltima
pieza, aunque se sabe con seguridad an-

terior a 1397)33. La relacion entre estos
dos tltimos productos puede explicarse
a partir de su vecindad: ambos estaban si-
tuados en espacios contiguos del crucero
de la Catedral (la capilla de San Blas, hoy
bajo la advocacion de Santo Tomas de
Villanueva, estaba algo mas alejada, en el
lado de la Epistola)34. Otra seriacion de
similares caracteristicas, aunque de menor
alcance, es la que pone en conexion la
reja de la capilla de San Agustin con la
de la capilla de Santa Maria Magdalena,
a imagen de la cual debia hacerse3s. Al
margen del seguro prestigio de la capilla
de la Magdalena, derivado de su condi-
cién de sede del beneficio mas caro de la
Catedral (770 sueldos de renta anual)36,
se sabe que estos dos recintos, situados en
el crucero, quedaban practicamente en-
frente’. Pueden proponerse como razo-
nes para la semejanza, entonces, motivos
asociados a la cercania y al prestigio del
modelo, y también a la voluntad de uni-
ficar, en lo posible, el espacio interior de
la Catedral, disponiendo un cierre similar
para capillas proximas.

Una indagaciéon mais amplia y siste-
matica sobre los nombres de artifices y
patronos asociados con la renovacién de
capillas catedralicias seguramente con-
duciria a la explicacion de las razones
que estaban detras de algunas de las re-
laciones de semejanza que asoman en la
documentacion. Este estudio, necesitado

32 Cfr. SANCHIS SIVERA (1909), pp. 328, 498 y 499. Hay constancia de que el 28 de septiembre de 1386

fundé un beneficio en la capilla de Santa Ana el candnigo Gil Sinchez Muifioz, oriundo de Teruel. El 1 de julio
de 1405 fundd otro en el mismo lugar su homénimo vy sucesor, Gil Sainchez Munoz el menor, después antipapa
(1423-1429) y obispo de Mallorca hasta su muerte, en 1446. Se pueden suponer vinculos muy estrechos entre
esta saga de clérigos y el patrocinador del carisimo retablo (475 florines) encargado a Pere Nicolau en 1404 para
una iglesia turolense, “Gil sanxez de les vaques draper de Terol” [SANCHIS SIVERA (1914), pp. 33-35]. En lo
que a esta familia se refiere, vid. NAVARRO ESPINACH, German (2002): “Munoces, Marcillas y otras familias
dominantes en la ciudad de Teruel (1435-1500), en Anuario de Estudios Medievales, 32/2, pp.723-775.

33 Para la reja de la capilla de San Blas, cfr. SANCHIS SIVERA (1922), p.77; para la de la capilla de Santa
Margarita, cfr. ibidem, pp. 74-75; la cronologia de la capilla de Santa Lucia en SANCHIS SIVERA (1909), pp.
312-313.

34 Cfr. SANCHIS SIVERA (1909), pp. 294 y 310-312.

35 Cfr. SANCHIS SIVERA (1922), p.82.

36Vid. nota 27.

37 Cfr. SANCHIS SIVERA (1909), pp. 305-306. Aunque quede fuera de la cronologia que abarca esta
comunicacién, hay otro ejemplo similar a los anteriores del que hay que dar cuenta. El documento se fecha en
1491, y consiste en las capitulaciones de la reja que costea Jeroni Roig para la capilla catedralicia de San Mateo,
situada en el trascoro, entre la de San Honorato y la del Descendimiento. La obra debe hacerse “consemblant del
rexat de la dita capella del devallament” [Cfr. SANCHIS SIVERA (1922), p.98].
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de una dedicacion y un espacio que no
se pueden dispensar aqui, contribuiria a
dibujar de manera mis precisa cual era
el aspecto concreto del interior de la
Seu, y a ahondar en la caracterizacién
de las individualidades mais importantes
que tuvieron este lugar como entorno
habitual, generando encargos que luego
fueron considerados como referentes en
la confeccidén de otra obra3.

El estudio del tema, no obstante, no
termina en la Catedral. La lectura de las
noticias transcritas pone de relieve ain
otro esquema de comportamiento que
parece ser frecuente: cuando se contra-
ta una obra para una poblacion se suele
buscar el modelo en alguna iglesia de la
ciudad de Valencia. Asi, Pere Capellades
contrata en 1392 la cruz procesional de la
parroquia de Ontinyent, que debia ser si-
milar a la cruz mediana de la Catedral; en
1410 el mismo orfebre se compromete a
obrar un objeto de parecidas caracteristi-
cas para Torre de Carcer, tomando como
referente la cruz de los Santos Juanes;
Joan Calamanca, en el mismo afio, asume
el encargo de una cruz de plata para la
parroquia de Castell6 de Xativa, a con-
dicién de que fuese semejante, de nuevo,
a la de los Santos Juanes®?. Esta Gltima
pieza debid ser especialmente valorada,
y probablemente también de reciente
factura, a juzgar por la convergencia, en
un espacio muy corto de tiempo, de re-
ferencias que la estiman apta para servir
como modelo de otras obras. Ademas, en
1407, Jaume Tarragona, parroco de Riola,
contrata con Antoni Peris un retablo para
la iglesia del lugar a imagen del de la pa-

rroquia de San Bartolomé de Valencia®.
El espacio urbano reunia una concen-
tracién importante de lugares de culto
y obras artisticas, la mayor en muchos
kilémetros a la redonda. No es extraio
que, por motivos practicos y razones de
prestigio, los comitentes con alguna am-
bicion de poblaciones mas o menos cer-
canas se dirigiesen a la ciudad para elegir
un modelo que se ajustase a sus necesida-
des, asegurando a la vez cierta calidad y
renombre en la resolucion de su encargo.
Este se sabe un fenémeno que trascien-
de ampliamente los limites del Reino de
Valencia, apareciendo documentado ya
desde fechas muy tempranas#!.

En este orden de cosas, parece que la
autoria del modelo sea algo poco menos
que anecdético. No se tuvo que consi-
derar un dato especialmente relevante, ya
que se omitia por sistema frente a otras
informaciones. En ningan caso se hace
referencia al tema en las noticias revi-
sadas, a menos que el operario que se
contrate sea el mismo que quien confec-
ciond la obra primera. En estas ocasio-
nes si se puede afirmar que el comitente
busco asegurarse el resultado apetecido
mediante el recurso al artifice que se
sabia capaz de satisfacer sus exigencias.

Hay constancia de cuatro noticias en
las que se explicita esta circunstancia: en
1399 Marcal de Sas contrata con Fran-
cesc de la Sella, parroco de la iglesia de
la Santa Cruz de Valencia, la pintura de
una Piedad y de varios santos en la pared
de dicho templo, a imagen de la obra
que él mismo pintd en la Sala de la Ciu-
dad*?; en 1400 Pere Nicolau se compro-

38 El patrocinio de capillas catedralicias ha sido estudiado también desde otras perspectivas; vid. BORAU [
MORELL, Cristina (2002): “L’ascens social a la Barcelona del S.XIV a través dels promotors de capelles de la
Seu i de les grans esglésies parroquials”, en Anuario de Estudios Medievales, 32/2, pp.693-722.

39 Cfr. SANCHIS SIVERA (1921), pp.20 (nota 3), 23 (nota 1),y 26.

40 Cfr, CERVERO GOMIS (1966), p.27.

41 En 1260 el pintor barcelonés Bernat contrata, junto con Pere Marti de Burgos, una obra mixta de escul-
tura y pintura para el pueblo de Guissa, tomando como referente una pieza existente en Santa Maria del Mar.
Vid.YARZA LUACES, Joaquin (1987): “Artista-artesano en el gotico catalan, I”, en Lambard 111, p.134: “Detris
del encargo [el de Guissa] se pueden adivinar algunas cuestiones. La primera, que, muy probablemente, Barcelona
tiene prestigio suficiente como para atraer a gentes de fuera en busca de artistas que aqui estan asentados. Sobre
todo, si lo estdn tan estratégicamente como Bernat. Ademis, porque ese mismo prestigio hace que el encargo se
haga “al modo de”. Esto es, que lo que existe en la ciudad es envidiable y susceptible de repetirse”.

42 Cfr. CERVERO GOMIS (1964), pp.107-108.
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mete con Rodrigo de Heredia, sacristin
de la Catedral, a pintar un retablo para
la capilla de Santa Margarita, que debe
ser tan bueno o mejor que el de Santa
Agueda, hecho por el propio Nicolau3;
en 1418, Jaume Spina y Gongal Peris
contratan con Maties Marti, por sepa-
rado, la pintura y la talla de un retablo
que debia ser igual que el que obraron
para el obispo de Valencia#4. A estos cua-
tro documentos cabria anadir otro en el
que no se explicita la identidad tnica del
autor de la obra contratada y de la pieza
que sirve como modelo, aunque es po-
sible conocerla gracias a la trascripcion
de los dos contratos que la prueban: en
una fecha indeterminada, Joan Pong se
compromete a hacer una reja para una
capilla de San Vicente “semblant d"hun
[rexat] ques nomena de mossen benet
en la verge maria de Jhs, del modo e
manera d’aquell”. Se sabe que fue preci-
samente Joan Pong el autor de esta obra,
contratada el 10 de marzo de 149245,
El ejemplo hace pensar en la posibili-
dad de mas omisiones de datos de este
tipo en la documentacién de la época.
En las noticias revisadas hay dos casos
en los que esta circunstancia parece es-
pec1almente probable. En las capitula-
ciones del retablo para la iglesia de San
Juan Bautista de Teruel#6 se advierte una
vinculacién particular entre la obra y el
retablo de la iglesia de la Santa Cruz de
Valencia, cuya factura parece que todavia
esta en marcha (en el documento se dice
que “al menys sia a tal com lo retaule
ques fa en la dita ecclesia de Sta Creu”,
utilizando el presente). El comitente, Gil
Sanchez, delega en los obreros de esa
parroquia para comprobar que todo se
lleva a cabo segun lo convenido, hacién-
dolos responsables, en cierta forma, de

43 Cfr. SANCHIS SIVERA (1914), p.31.

un proceso paralelo al que estan super-
visando en razén de su cargo. El pintor,
Pere Nicolau, debe suministrar madera y
todo el material necesario al carpintero
que tall6 la estructura de la obra valen-
ciana, con lo que se supone que cono-
cia la identidad del operario y mantenia
cierta relaciéon profesional con él. La
constancia de que en aquel mismo tiem-
po se estaba confeccionando un retablo
para la Santa Cruz, y de que el artifice
contratado para la obra de Gil Sanchez
debia conocer vy tratar al carpintero de
la pieza propuesta como modelo hacen
pensar sobre la posibilidad de que el
pintor de un producto y de otro fuesen
la misma persona.

El segundo ejemplo en el que parece
probable que modelo y obra estuviesen
confeccionados por el mismo autor es
el contrato de una capa de coro entre
el bordador Bernat Munt y el sacristan
de la Catedral Rodrigo de Heredia#’”. En
el documento se estipula que los ange-
les de la capa deberan hacerse “segons
la manera del capell de sant Jacme qui
es en lo drap vermell del altar major”.
Munt habia trabajado anteriormente
para la Catedral, en 140948, Esta vez se le
habia confiado la confeccién de un palio
precisamente “a obs de davant laltar
major de la dita Seu”, en el que también
debian figurar angeles con los arma chris-
fi. La ubicacion y algunos de los motivos
que presentaba esta pieza coinciden con
los del pafio rojo que se propone como
referencia en las capitulaciones de la
capa que financia Rodrigo de Heredia.
Sin contar con mas datos que identifi-
quen de manera definitiva este modelo,
parece logico suponer que en 1416 se
volvib a contratar al mismo artifice que
ya trabajé para un lugar tan destacado

44 Cfr. SANCHIS SIVERA (1914), p.46; SANCHIS SIVERA (1924), pp.14-15; ALIAGA MORELL

(1996), p.184.
45 Cfr. SANCHIS SIVERA
46 Cfr. SANCHIS SIVERA
47 Cfr. SANCHIS SIVERA
48 Cfr. SANCHIS SIVERA

1922), pp. 98-100.
1914), pp. 33-35.
1909), p.49 (nota 1).
1909), p.48 (nota 2).
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como el altar mayor, donde se situaba el
mencionado “drap vermell”, utilizando,
ademis, las mismas figuras que consta-
ban en él, y que también debian ador-
nar, porque asi lo exigia el comitente, el
nuevo encargo.

Aunque el cotejo de documentos
permita llegar a conocer casos en los
que no se explicita que modelo y obje-
to contratado son de una misma mano,
resulta evidente que no es posible hacer
extensiva esta circunstancia a la totali-
dad de ejemplos que dan cuenta de una
relaciéon de parecido entre obras. Una
muestra especialmente llamativa de ello
es el contrato del retablo para la capilla
catedralicia de San Bernabé, fechado en
1405, y firmado entre Pere Nicolau y el
albacea de Francesc Sossies, parroco de
Albal®. En el acuerdo se estipula que el
pintor debera obrar la pieza “axi be e
mils si pot com lo retaule de Sent Tomas
apostol que feu fer Mossen bernat Carci
en la dita seu”. Se sabe que este reta-
blo de Santo Tomis habia sido pintado
por Marcal de Sas alrededor de 14005°.
La noticia no seria tan significativa por
la distinta autoria de las dos obras (hay
muchos mas casos de este tipo) como
por la identidad concreta de los artifices
implicados en ellas. Nicolau y Sas fue-
ron dos de los pintores mas reputados de
Valencia en un momento en el que la
actividad pictérica en la ciudad estaba
experimentando una mutacién de largo
alcance. Resulta cuanto menos curioso
que se pida a un profesional de proba-
da eficiencia, como era Nicolau, quien
habia contratado por dos veces obra para
la Catedral (los retablos de Santa Agueda
—probablemente su carta de presentacién
en la Seu- y Santa Margaritas!), habia
sido elegido por un comitente de las ca-
racteristicas de Bernat Carsi para pintar

49 Cfr. SANCHIS SIVERA (1914
50 Cfr. SANCHIS SIVERA (1914
51 Cfr. SANCHIS SIVERA (1914
52 Cfr. SANCHIS SIVERA (1914
53 Vid. nota 43.

, p.36.
,p-28.
,p.31.
,p.32.

e s

un retablo que tenia por destino una pa-
rroquia del obispado de Tortosa52 y, sobre
todo, se habia hecho cargo de uno de
los retablos mas caros de los que se tiene
noticia (recibi6é cuatrocientos setenta y
cinco florines de Gil Sinchez53), traba-
jar siguiendo las directrices de una obra
ajena, aunque fuese un producto de cali-
dad. La perplejidad que provoca la situa-
cién debe hacer pensar sobre el grado de
semejanza que se exigia con una clausu-
la como la que obligd a Pere Nicolau a
obtener iguales o mejores resultados que
Sas en la confeccidon de un tipo de ob-
jeto que estaba mas que acostumbrado a
elaborar: parece que indicaciones de esa
clase harfan referencia a la estructura de
la pieza y a la calidad de la factura, pero
no al modo concreto de hacer de cada
artifice. Resulta costoso creer a Nicolau
esforzandose por imitar de cerca el estilo
de su colega disponiendo de un reperto-
rio de formas que la sucesion de encar-
gos anteriores habia consagrado como
especialmente satisfactorio. El asunto
es todavia mias desconcertante si a todo
esto se aftade que la labor de carpinteria
ya estaba hecha. Asi, la referencia a otra
obra en este caso parece ser una sefial
que situd las exigencias del patrono a un
nivel preciso, aunque de momento des-
conocido, cercano a una reproduccion
detallada que incluyese también lo que
en un objeto como el retablo pudie-
se haber de caracteristico y propio del
taller que asumid la fabrica de la pieza
primera. Ademas, en esta relacion de se-
mejanza seguramente intervinieron otras
razones, como la probable similitud en
dimensiones y decoracién de las capillas
de San Bernabé y Santo Tomas, las dos
situadas en el trascoro.

La referencia a otras obras era, en lo
sustancial, la herramienta de la que se
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servia el patrono cuando queria asegu-
rarse de modo particular el aspecto final
de la pieza, reduciendo mas o menos,
segln los casos (fuese la semejanza par-
cial 0 no), el margen de iniciativa que
parecia tener el artifice cuando el con-
trato se hacia aportando una mostra. El
hecho de disponer de una obra total-
mente terminada como modelo suponia
mas instancias a las que el artesano debia
atender (tamafio, calidad de los mate-
riales, acabado, etc.), aun en los casos en
los que las capitulaciones eran casi un
eco minucioso de las caracteristicas de
la pieza de referencia. Esta se convertia
asi en un acicate para el artifice, puesto
que era un agente externo en funcion
del cual se iba a evaluar su trabajo. En
la documentacion esta clase de objeto se
identificaba escuetamente, mediante una
mencién a su ubicacidon o al promotor
que habia sufragado su fabrica, dejando
de lado casi sistematicamente aspectos
como su autoria o su fecha de ejecucidon
(este ultimo dato aparece silenciado en
todas las noticias revisadas, situando de
esta manera al grupo de obras que sir-
vieron como modelo en un ambito cro-
noldgico indeterminado que se supone

no muy alejado del momento en el que
se firma el contrato de la nueva pieza).

Los medios concretos que emplea-
ron los artifices para hacer que su obra
emulase o superase el producto pro-
puesto como modelo esperan todavia
una investigacion detenida que procura-
ra llevarse a término en breve. De mo-
mento, se puede senalar que el recurso
a algunos miembros del equipo de pro-
fesionales que trabajo en la confeccién
de la pieza de referencia pudo ser una
via para conseguirlo (cuando de un re-
tablo se trataba, y era el pintor quien fi-
guraba como responsable de la toda la
obra, quizas éste traté de que el mismo
carpintero o el mismo dorador que ha-
bian trabajado sobre el modelo partici-
pasen en el proyecto), asi como la toma
de medidas sobre el producto acabado,
la compra o la copia de mostres que pu-
dieron haberse utilizado en el proceso
de elaboracion de la obra a imagen de
la cual se tenia que trabajar (si es que
efectivamente se conservaban después
del cumplimiento de un contrato y po-
dian estar a la venta), y la elaboracion de
apuntes y disefios directamente a partir
del objeto terminado.



MODELOS ICONOGRAFICOS DEL PECADO ORIGINAL
EN EL ROMANICO DEL NOROESTE PENINSULAR*

Isabel Ruiz de la Penia Gonzalez
Universidad de Oviedo

La fuente mis clara y directa de la
iconografia medieval del pecado origi-
nal es el ciclo veterotestamentario del
Génesis 1-3 que narra la creacién y la
caida del primer hombre. En este pasaje
la ensefanza teologico-religiosa trans-
mite que todo el mal de la humanidad
viene de un pecado libre de la prime-
ra criatura humana, creada por Dios en
un estado de felicidad y amistad divina.
De este modo se trastoco el orden de la
Creacién condenando al resto de la hu-
manidad a la condicién mortal.

En esta fuente se identifican las su-
cesivas secuencias de la vida de Adan
y Eva, que L. Réau dividi6é en cuatro
tiempos para facilitar su analisis icono-
grafico: a.- Antes de cometer el pecado
en el paraiso terrenal; b.- La tentacion
y la comisién del pecado; c.- La expul-
sidn del paraiso;y d.- La posteridad de
Adan y Eval.

Junto al relato del Génesis San Pablo
anade (Romanos 5, 12-21) que la falta
del primer padre establece el paralelismo
entre el Adan pecador y Cristo redentor:
“Porque como por la desobediencia de un solo

hombre fueron constituidos pecadores todos,
asi también por la obediencia de uno solo
seran todos constituidos justos”2.

La historia del pecado cometido por
nuestros primeros padres se recoge en
otros textos cristianos como la Vita Adae
et Evae y en algunos menos conocidos
como el anénimo Liber de ortu et obitu
patriarcarum, compuesto hacia el afio 780
por un autor al parecer localizado en las
regiones de Baviera y Alto Rhin, segu-
ramente relacionado con la abadia de
Murbach. Adan inicia en ella la lista de
los patriarcas, que se constituye por todos
los hombres relevantes de la Biblia3.

Finalmente, si bien el repaso exhaus-
tivo de todas las fuentes textuales de este
tema iconografico desborda el objeto de
esta investigacion, consideramos opor-
tuno recordar que la historia-leyenda de
Adan y Eva fue también objeto de aten-
cién en fuentes arabes de los siglos VIII al
XIII+. Basados en el relato del Génesis y
en la tradicién cristiano-judaica, estos re-
latos afiaden a las secas descripciones de
los autores cristianos curiosas variantes
sobre las que volveremos mas adelante.

* La presente comunicacién se inscribe en el marco del proyecto de investigaciéon La red mondstica asturleonesa
(siglos VIII-XIII): sociedad, arte y religion (MCT-02-BHA04571-C02 01).

' Reéau, L. (1999): Iconografia del arte cristiano. Iconografia de la biblia. Antiguo Testamento, t. 1, vol. 1, p. 101.
2 Sebastian, S. (1992): “La iconografia del pecado”, en Jiménez Lozano, J. et alii: Pecado, poder y sociedad en la

Historia,Valladolid, pp. 65-66.

3 Urbén Fernandez, A. (1999):“Adan en el anénimo Liber de Ortu et Obitu”, en Alfinge, 11, pp. 237-239.
4 Castillo, C. (1980-81): “Aportacién a la mitica historia de Adan y Eva”, en Misceldnea de Estudios drabes y

herdldicos, vols. XXIX-XXX, fasc. 1°, p. 36.
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La representaciéon del Pecado Ori-
ginal serd un tema clave ya desde las
primeras manifestaciones figurati-
vas cristianas. Aparece a mediados del
siglo III en los frescos del baptisterio
de Doura Europos, en las pinturas del
cementerio de San Genaro (Nipoles) y
en las catacumbas romanas de Domiti-
lo, Calixto y Priscila entre otras; y algo
mas tarde en el cubiculum de laVia La-
tina de esta misma ciudad. La represen-
tacion tipica de la historia sintetiza en
una imagen todo el ciclo de la caida:
Adan y Eva en pie, flanqueando el
arbol de la Ciencia del Bien y del Mal,
en cuyo tronco se enrosca la serpien-
te5, segun el esquema persa de los dos
adorantes del arbol de Hdm, sagrado en
Iran. P. Robin destac en el episodio de
la creacién del hombre la evocacion del
mito pagano de Prometeo y manifesto
las similitudes formales entre el grupo
Adan-Eva-arbol y las representaciones
de otros temas mitologicos en el arte
antiguo, como el mito de Hércules en
el Jardin de las Hespérides, que muestra
un asombroso parecido con una pintu-
ra catacumbal de época semejante que
decora los muros del cubiculum N. de
la Via Latina¢. Por su parte E Salvador
Ventura insistié recientemente en las
raices paganas de esta composiciéon ico-
nografica, que remite a su juicio igual-
mente a la representacién de Jason y
Medea en torno al arbol en el que se
enrosca la serpiente’.

Estas analogias iconograficas permi-
ten asegurar para la imagen cristiana del
pecado original antecedentes paganos
que se hacen presentes en el siglo III
y alcanzardn un gran apogeo en el arte
paleocristiano del siglo IV. En esta cen-
turia la gran produccién de sarcoéfagos
en el Occidente cristiano los hara trans-
misores de los modelos iconograficos
catacumbales, con la introduccién de un
mayor detalle en las actitudes y tipos fi-
sicos de los protoplastas favorecida por
la técnica escultoricas.

En la Peninsula Ibérica estos mode-
los paleocristianos también estaran pre-
sentes al menos en los seis sarcofagos
recientemente analizados por E Salva-
dor Ventura y dispersos por la geografia
hispana®. Estos y otras muchas obras si-
milares asi como otros objetos muebles
contemporaneos debieron servir de re-
ferencia plastica para los encargados de
plasmar el tema biblico en la escultura
monumental de los templos romanicos
del N'W. hispanico que analizaremos en
esta investigacion.

Tras el paréntesis visigodo, habra
que esperar a los siglos X y XI para
reencontrarnos con un nutrido elenco
de representaciones de los profoplastas
en las miniaturas de los ciclos del Gé-
nesis y los comentarios al Apocalipsis
hispanos. En ellos es frecuente la in-
clusién de la pareja desnuda en torno
a un esquematico Arbol de la Ciencia
en las ilustraciones del mapamundi. Es

5 Robin, P. (2000): “Représentation iconographique de la faute d’Adam et Eve dans le premier art chré-
tien”, en Romanité et cité chrétienne. Permanences et mutations, Intégration et exclusion du Ier. au Vle. siécle. Mélanges en

L’Honneur d’Yvette Duval, Paris, pp. 19-30.

6 Ibidem, pp. 20-21. Sobre los frescos de Via Latina vid. Ferrua, A. (1990): Catacombe sconosciute. Una pinacoteca
del IV secolo sotto la Via Latina, Firenze, pp. 42-44 y 105-107.

7 Salvador Ventura, E (2003): “El tema de Adian y Eva en los sarcofagos paleocristianos hispanos. ;Un modelo
iconografico imptdico en el primer arte cristiano?”, en Cuadernos de Arte de la Universidad de Granada, 34, p. 159-

178, p. 160.

8 P. Robin sefald a este respecto la mayor coqueteria que muestra la Eva del sarcofago de Junio Baso, cuya
melena y aderezos acenttian su feminidad y poder de seduccion, constituyendo el peligro que condujo a Adan al

pecado (op. cit., p. 23).

9 El procedente de la iglesia de San Justo de laVega en Astorga (305-312) (Fig. 1), dos en la localidad tole-

dana de Layos (315-320), un fragmento descubierto en la ermita de Sant Joan ses Closes de Rosas (Gerona, 312-
320), uno conservado en el Museo Arqueoldgico Provincial de Cordoba (330-335), y el mis rico desde el punto
de vista iconografico por incluir una de las escasas escenas de la asignacién del trabajo conservado en la iglesia de
Santa Engracia de Zaragoza (340). Sobre estas piezas vid. Salvador Ventura, E: op. cit., pp. 161-171.
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Fig. 1. Sarcéfago procedente de San Justo de laVega (Astorga).

el caso de los beatos de Escalada (ca.
900), San Millan de La Cogolla (ca.

1000)10,Valcavado (ca. 970)!! y Fernan-
do I (1047)12 entre otros. A la décima
centuria se adscribe también una de
las representaciones mas expresivas de
la falta de la primera pareja, incluida a
plena pagina en el Cddice Vigilano o
Albeldense (976), y recientemente ana-
lizado por E. Ferniandez y E Galvan's.
En fin, a esta minima referencia a los
testimonios de la miniatura altomedie-
val hispanica debe afladirse el completo
ciclo de la creacién y caida que con-
serva una de la paginas de la biblia de
Roda (ppos.s. XI)'4.

Desde mediados del s. XI y sobre
todo en el XII el ciclo de la Creacién
y el Pecado cuenta en la Peninsula Ibé-

rica con numerosos ejemplos de diversa
calidad y desarrollo iconografico. En la
mayor parte de los casos la economia
de recursos y la prioridad dada al exem-
plum llevd a interpretaciones sintéticas
e inerciales de las fuentes, pero en otros
casos se conservan escenas ordenadas
de la narracién biblica desde la crea-
ci6n hasta la expulsion del Paraiso, su
condena al trabajo y su descendencia.
Aunque nuestra investigacién se cife
a la escultura monumental romani-
ca del NW. peninsular, hay que recor-
dar el completo ciclo de la arqueta de
San Isidoro de Ledn (1063)15, el abside
de las catedrales de Zaragoza (s. XII)
y Gerona (1180-90)16, los claustros de
San Juan de la Pena (ca. 1200)!7, Santa
Maria de I’Estany y Sant Cugat del Va-

10 Silva Verastegui, S. (1984): Iconografia del siglo X en el Reino de Pamplona-Najera, Pamplona, pp. 164-171.
Yarza, J. (1998): Beato de Liébana. Manuscritos iluminados, Barcelona, p. 108.

12 Ibidem, pp. 159-193.

13 Fernindez Gonzilez, E.y Galvan Freile, E (2002): “Iconografia, ornamentacién y valor simbélico de la
imagen”, en Cédice Albeldense, 976, Coleccion Scriptorium, 15, Madrid, pp. 223-225.

14 Toubert, H. (1990): “Lillustration en pleine page”y “Lillustration en pleine page: les registres”, en Martin,
J. et Vezin, J. (dirs.): Mise en page et mise en texte du livre manuscrit, Paris, pp. 361-372.

15 Un estudio completo de esta pieza en Astorga Redondo, M.J. (1990): El arca de San Isidoro: historia de un
relicario, Leon. También Bango Torviso, I. (2001): Tesoro Sagrado y Monarquia. Maravillas de la Espaiia Medieval, Ma-
drid, t. I (en adelante Maravillas), ficha nam. 86, pp. 228-29.

16 Sobre este ciclo iconogrifico vid. Lorés 1 Otzet, 1. (1992): Lescultura dels claustres de la catedral de Girona

i del monestir de Sant Cugat del Vallés. Formacié, desenvolupament i difusié, Tesis doctoral publicada en microfichas,
Barcelona, pp. 434-42; Lorés 1 Otzet, L. (1996-97): “Aportaciones a la iconografia del Génesis del claustro de la
catedral de Girona: el ciclo de Adan y Eva”, en Annals del’Institut d’Estudis Gironins, 38, pp. 1.537-53; Espaniol
Bertran, E (2003): “Los claustros benedictinos catalanes”, en Yarza, J. y Boto, G. (coords.): Claustros romdnicos his-
panos, pp. 328-29 y recientemente Klein, PK. (2004): “Le cloitre de la cathédrale de Gérone: fonctions et progra-
mme iconographique”, en Patrimonio artistico de Galicia y otros estudios. Homenaje al Prof. Dr. Serafin Moralejo Alvarez
(a partir de ahora cit. Homenaje), t. III, Santiago de Compostela, pp. 139-144.

17 Lacoste, J. (1979): “Le maitre de San Juan de la Pefia. Xlle. siécle”, en Les Cahiers de Saint-Michel de Cuxa,
10, pp. 175-190; Melero Moneo, M. (2000): “Aspectos iconograficos del claustro de San Juan de la Pefia: recons-
truccion del programa de Caida y Redencién”, en La cabecera de la catedral calceatense y el tardorromanico hispano.
Actas del simposio de Santo Domingo de La Calzada, 29 al 31 de enero de 1998, La Rioja, pp. 283-311.
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llés (1190)18 y la iglesia de Santa Maria
de Ochanduri en La Rioja (fines s. XII-
ppos. XIII)!9 entre otros.

Finalmente debemos apuntar que
la ilustracién de manuscritos romani-
cos ofrece algunas piezas cuyo especial
tratamiento del tema merece aqui al
menos su mencidn, como las biblias de
Cardenia (1190-1200)20 y la de Santa
Cruz de Coimbra (1150-1200), esta Gl-
tima de filiacién ibérica y relacionada
con la burgalesa2!.

En las representaciones escultori-
cas romanicas del NW de la peninsula
destacan dos temas: el momento de la
tentacion y la falta, y la verglienza de los
protoplastas que, descubiertos por Dios,
ocultan sus genitales con hojas o con sus
manos conscientes por primera vez de
su desnudez (Gén. 3, 1-13).Tras estas y a
gran distancia se encuentran las escenas
de la expulsion del Paraiso (Gén. 3, 22-
24) y la creacion de Adan y Eva (Gén. 1,
26-31 y 2, 18-25). Es llamativa sin em-
bargo la ausencia de representaciones del
matrimonio o encuentro de ambos en el
Paraiso?? (Gén. 2, 22-25) asi como de la

admonicion de Dios?? (Gén. 2, 15-17) y
también de la entrega de las tinicas y los
instrumentos de trabajo a los pecadores
tras su desobediencia?* (Gén. 3, 16-21).

Pese a que algunos autores paganos
de la Antigiiedad como Celso que en su
Discurso verdadero (s. IT) protestaban por
la indignidad del proceso de creacién de
Adan por Dios que relata el Génesis?, la
creacion de los protoplastas (los primeros
creados, sin padres) ha sido representada
con frecuencia en el arte medieval.

Su compafera Eva es una prefigu-
racién de la Virgen Maria que con fre-
cuencia es llamada “la nueva Eva” y los
doctores de la Iglesia y los clérigos de
la Edad Media jugaban con la semejanza
de las palabras Ave, forma de salutacion
angélica a la Virgen, y Eva. San Agustin
declaraba que “Latinum Ave est inversum
Eva, quia Maria Evae maledictiones in bene-
dictiones convertit”26,

Ademas de la version del Génesis
sobre la creacion de Adan y Eva, en dis-
tintas azoras del Coran se alude al na-
cimiento de aquél a partir del barro, de
una gota de esperma, del agua y de las

18 Lorés 1 Otzet, L. (1992): op. cit., passim. Bastardes 1 Parera, R. (1994): “El capitell d’Adam i Eva”, en Gausac,

5, pp- 21-29; Espaniol Betran, E: op. cit., pp. 300-303.

19 Sienz Rodriguez, M. (1994): “La iconografia de Adan y Eva en la escultura monumental del arte roméni-

co en La Rioja”, en Berceo, 126, pp. 19-27.

20 Samano Guillén, E. (1990): “Ficha ntim. 18. Biblia de Burgos”, en Edades del Hombre. Libros y documentos en

la iglesia de Castilla y Leén, pp. 68-70.

21 Miranda, M.A. (2001): “Imagens do sagrado na iluminura e ourivesaria romAnicas em Portugal”, en Romd-

nico en Galicia y Portugal, La Corufia, pp. 189-190.

22 Se representa este matrimonio comparado con el de la Iglesia y Cristo en los relieves absidales de la cate-

dral de Zaragoza, en el que Dios toma las manos de los contrayentes para unirselas. Fuera del ambito peninsular
contamos con variantes iconograficas como la que muestra la biblia de Moutier-Grandval (ca. 840), las puertas de
bronce de la catedral de Hildesheim (1015) (Mende, U. (1983): Die Bronzetiiren des Mittelalters (8§00-1200), Miin-
chen, passim) o los frescos de la boveda de la iglesia de Saint Savin en el Poitiou (ca. 1100) (Wettstein, J. (1978):
La fresque romane. La route de Saint-Jacques, de Tours a Leén. Etudes comparatives, II, Géneve, pp. 10-13; Oursel, R.
(1984): Haut-Poitou roman, Paris, pp. 128-29 y Vergnolle, E. (1994): L’ Art roman en France, Paris, pp. 176-182).

23 Vid. un ejemplo temprano en las biblias de Moutier-Grandval y de Carlos el Calvo en el que Dios ad-
vierte a la pareja levantando el dedo (Toubert, H. (1990): op. cit., pp. 361-372).

24 Contamos con dos ejemplos representativos por la expresividad de su formulacién en el Roménico de
Castilla-Le6n, si bien alejados cronologicamente: la escena de la arqueta de San Isidoro de Leén y la que recoge
la biblia de Cardena, que parece mezclar el momento de la vergiienza, la recriminacion de Dios y la entrega de la
tanica que se dispone extendida como fondo de la composicion. Por otra parte la representacién de los trabajos
de la pareja pecadora queda bien ilustrada en el territorio hispanico en los capiteles de Sant Cugat del Vallés y
San Juan de la Pena y adquiere un importante desarrollo en los bronces de las puertas de las catedrales de Pisa,
Verona, Monreale y Hildesheim (Mende, U.: op. cit., passim).

25 Briquel, D. (1999): “Création d’Adam et mythe d’autocthonie (un paien du Ileme. siécle face i la Gene-
se)”, en Helmantica, 50, pp. 85-86.

26 Réau, L.: op. cit., pp. 101-102. Mas abajo aludiremos a las repercusiones iconograficas de esta asociaciéon
simbolica.
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siete tierras, que aludirian a los siete cli-
mas en que los gedgrafos arabes dividen
al mundo. Esta Gltima version se recoge
igualmente en un texto de Abu-l1-Hasan
al-ascari (s. XII), incluido en un tratado
escatologico que también trata sobre la
muerte, el juicio, el infierno y el paraiso?7.

Por otra parte el tradicionalista al-
Kisa’i, en su Qisas, recoge extensas des-
cripciones relacionadas con la leyenda
judaica sobre la creacidon de Eva, su boda
con Adan y la mansion que les cred Dios
para que la habitaran2s.

Sin duda dos de las mas significativas
representaciones hispanas de la creacion
de los primeros padres son las localiza-
das en los contrafuertes que flanquean
la fachada de Platerias de la catedral de
Santiago (1103-1110), que han susci-
tado dudas sobre su identificacion y su
procedencia de la desaparecida portada
Francigena. S. Moralejo consider6 la po-
sibilidad de que la escena del contra-
fuerte derecho fuera la de la reprension
de Dios en lugar de la creacidon de Eva

al agarrar aquel por el cabello a la figu-
ra, que ademas se oculta el sexo con la
mano, mientras defiende para la escena
opuesta la creacion de Adan pese a que
éste se cubre igualmente con una gran
hoja de parra?. El hecho de que Adin
aparezca en la portada de Platerfas im-
berbe, frente a su imagen barbada en las
escenas de la reprension y expulsion del
paraiso procedentes de la misma portada
refuerza esta afirmacién, dado que Gui-
bert de Noguent consideraba la diferen-
ciacién sexual de Adan y Eva como una
de las consecuencias de la comisién del
pecado3’. Por su parte, M. Castifieiras
adscribe estos relieves al friso de la Crea-
cién y Caida que decoraba junto con un
mensario la portada3!.

El pasaje del Génesis 3, 6 culpa a Eva
de haber ofrecido el fruto a su esposo
tras comer de €l tentada por la serpien-
te32, hecho que sefialara por extension a
todo el género femenino como un ins-
trumento del demonio que arrastr al
hombre a la desobediencia.

27 Castillo, C. (1978-79):“La creacién de Adan segiin la tradicién y la leyenda musulmanas”, en Misceldnea de
estudios drabes y hebraicos, vols. XXVII-XXVIII, fasc. 1, pp. 132-133, 137, 141-48.

28 Castillo, C. (1980-81): op. cit., pp. 38-39.

29 Moralejo, S. (1969): “La primitiva fachada norte de la catedral de Santiago”, en Compostellanum, X1V, pp.

623-68, reed. en Homenaje, 1, pp. 39-40. También duda de su identificacién y ubicacién originaria Yarza, J. (2001):
Romanico en Galicia y Portugal, La Coruna, p. 71. Si bien no es frecuente en las escenas de la creacion que la pareja
se oculte el sexo, no consideramos que ello permita descartar dicha identificacién; asi en la creacién de Eva del
Livro das Aves del monasterio de Santa Maria de Lorvao (Penacova-Coimbra) ambos adoptan esta actitud padica
estando Adan atn dormido mientras Eva sale de su costado (Miranda, M.A. (2001): Romdnico en Galicia y Portugal,
La Coruna, pp. 186, 190-91).

30 Moralejo, S. (1977): “Saint Jacques de Compostelle. Les portails retrouvés de la Cathédrale romane”, en
Les dossiers de I’ Archéologie, 2°, pp. 87-103, reed. en Homenaje, I, p. 105. En efecto, si bien no es una generalidad,
en algunas representaciones de los protoplastas limpios atin de falta ambos aparecen con el sexo indiferenciado,
como en la biblia de Moutier-Grandval, en el beato de Fernando Iy en los frescos del Génesis del interior de la
iglesia de Saint-Savin, en los que curiosamente Eva aparece barbada.

31 Castifieiras, M. (1996): ““Arte romanico y reforma eclesidstica”, en Semata, 7. Las religiones en la historia de Gali-
cia, p.311. En el Romanico hispano encontramos la asociacion de ambos programas iconograficos en otros templos,
interpretada recientemente segun los comentarios biblicos de Hugues de Saint-Victor y Pierre le Mangeur en los
que se concibe el trabajo como penitencia y medio de redencién de los pecados (Castifieiras, M. (1995):“Cycles de
la Genese et calendriers dans I'art roman hispanique. A propos du portail de I’église de Belena del Sorbe (Guada-
lajara)”, en Cahiers de Civilisation Medieval, 38, pp. 307-317). Igualmente en el tapiz de la Creacion de la catedral de
Gerona (1050-1100) una cenefa con los trabajos de los meses del afio bordea las escenas de la creacién del mundo y
de Adin y Eva (RUIZ SOUZA, ].C. (2001): ficha 135:“Tapiz de la Creaciéon”, en Maravillas, 1, p. 360).

32 La serpiente, caracterizada en el Génesis 3, 1 como el mds astuto de todos los animales del campo que hiciera
Yavé Dios esta presente incluso en las contadas ocasiones en las que no se representa el arbol. Vid. sobre su sim-
bologia Fernandez Gonzilez, E. (1985): “Sobre la serpiente: aproximacion a un tema iconogrifico universal”, en
Astura, 4, pp. 43-53. El relato de al-Kisa’i antes citado identifica a la serpiente del modelo biblico con Iblis, ave
fantastica que tentd a Adan y Eva hablando por boca de una serpiente (Castillo, C. (1980-81): op. cit., pp. 42-44).
Si bien no contamos con ejemplos en nuestro ambito de estudio, en ocasiones aparece con cabeza o busto fe-
menino y con aspecto de dragén, como en los capiteles del transepto de Saint-Benoit-sur-Loire (1067-1108) y
Notre-Dame-du-Port.
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Como ya apuntamos, en la mayor
parte de los ejemplos conocidos en la
escultura monumental romanica del
NW peninsular Adan y Eva se cubren el
sexo mientras comen o cogen el fruto,
condensando los dos momentos conse-
cutivos y las excepciones de Santa Maria
de Estibaliz (Alava) y San Andrés de Val-
debarcena (Asturias). La vinculacién de
la primera a la cluniacense Santa Maria
de Nijera en 1138 pudo haber influido
en la temaitica y estilo de su programa
escultorico. En este sentido resulta lla-
mativa la semejanza entre las escenas de
la comisién del pecado y de la oculta-
cién de ambos tras un arbusto de hojas
treboladas de la iglesia alavesa y uno de
los capiteles de la cabecera de Cluny
(ppos. s. XII)3.

En la iglesia tardorromanica de Val-
debarcena se interpretd de forma mucho
mas libre el tema, represetando en el pri-
mero a la pareja junto a un esquematico
arbol y con los brazos en alto para coger
el fruto; pero en lugar de taparse el sexo
con la otra mano ambos visten tanicas
cortas adelantando la narracién del Gé-
nesis. En el canecillo contiguo reapare-
cen ataviados de la misma forma pero

ya en actitud pudica y llevandose la otra
mano a la mejilla3+.

Salvo excepciones como las mencio-
nadas las variantes son escasas. En cier-
tos ejemplos Eva y Adan comen a la vez,
otras veces ella ofrece el fruto a su pa-
reja como en el expresivo relieve de la
arqueta de San Isidoro de Leén, y es
frecuente que la serpiente acerque de
su boca el fruto a Eva. En otros muchos
casos Adan se lleva la mano a la garganta,
atragantado, de donde se habla de nuez o
“bocado de Adan”. Si bien no abunda la
presencia de Dios en las representaciones
del Pecado Original del NW peninsular,
a veces aparece increpando con el dedo
a la desobediente pareja (Gén. 3, 8-19)3.

Ademas de las ligeras variantes ico-
nograficas en la postura, actitud y na-
mero de los protagonistas de este tema
iconografico desde el arte paleocristiano
existi6 un gran desacuerdo sobre la espe-
cie del arbol, representado como simbo-
lo de la Ciencia o facultad de discernir
el Bien y el Mal, privilegio atribuido
exclusivamente a Dios. Este desacuer-
do deriva del existente en las fuentes
escritas. Si bien el texto del Génesis 3,
7 recoge “cum cognovissent se esse nudos,

33 En ambos los protagonistas se sitGian excepcionalmente a un lado del arbol sin avergonzarse de su desnu-

dez mientras comen el fruto, mientras en la esquina del capitel se esconden agachados tras las hojas del arbusto.
En ambos esta presente la figura del Dios increpante con nimbo crucifero, atributo en principio atribuido a
Cristo pero curiosamente asociado al Padre en la iconografia del Pecado Original.Vid. sobre este templo Lopez
de Ociriz, J.J. (1997): Pays Basque roman. Alava, Biscaye, Guipiizcoa, Paris, 153-177. Sobre el capitel francés Oursel,
R. (1968): Bourgogne romane, 5*. Ed., Paris, p. 137. Este se asociaba en el templo a otro con una excelente repre-
sentacion de los cuatro rios del Paraiso personificados en cuatro jovenes coronados que vierten el agua de un
recipiente, modelo que aparece igualmente en Anzy-le-Duc, Autun, Berzé-la-Ville y Vézelay en el contexto de la
renovacién paleocristiana que se produce en la reforma gregoriana (Angheben, M. (2002 ): Les chapiteaux romans
de Bourgogne. Thémes et programmes, Turnhout, pp. 39-45).

34 Sobre estos canecillos vid. Fernindez Gonzélez, E. (1978-79): “Lectura iconografica del pecado original a
través de la escultura romanica de Villaviciosa”, en Studium Ovetense, vol.VI-VII, pp. 154-55, 158, 162-63. En la
iglesia de San Pedro de Tejada (Burgos), priorato del monasterio cluniacense de San Salvador de Ona y fechada
entre 1100 y 1130, se representa la vergiienza de Adan y Eva en tres canecillos del alero S., pero en este caso
ambos estin desnudos y se cubren los genitales (Pérez Carmona, J. (1975): Arquitectura y escultura romanicas en la
provincia de Burgos, Madrid, pp. 143-149; Garcia Guinea, M.A. y Pérez Gonzilez, ].M. (dirs.), Rodriguez Monta-
niés, .M. (coord.) (2002): Enciclopedia del Romanico en Castilla y Leén, Aguilar de Campoo (en adelante Enciclopedia
del Romanico). Burgos, T. 111, p. 1885).

35 Se conserva descolocada en otro pafio la inscripcién que alude a esta escena: “DE LIGNO DAT MU-
LIER VIRO” (Astorga Redondo, M.J.: op. cit., pp. 53, 68-74).

36 Bl 4rabe al-Kisa'i recoge también el reproche de Dios hacia la recién creada pareja: “ Oh Addn, ;cémo olvidaste
el pacto que hiciste conmigo y desobedeciste a mi enemigo Iblis?” (Sobre las penas que segin la fuente islimica este autor
les impuso a ambos vid. Castillo, C. (1980-81): op. cit., pp. 46-49). Especialmente expresivas son las escenas de la re-
prension de algunas iglesias roménicas francesas como Saint-Benoit-sur-Loire y Notre-Dame-du-Port. Esta Gltima
se integra en el programa iconogrifico de la cabecera de la iglesia, que ha sido calificado como uno de los mas cla-
ramente encuadrados en la reforma gregoriana (Wirth, J.(1999): L'image a I"époque romane, Paris, pp. 321-27).
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consuerunt folia ficus et fecerunt sibi perizo-
mata” la teologia discutié si se trataba de
un manzano, una higuera, un naranjo o
una cepa de vid.¥.

Entre los comentaristas drabes tam-
poco hubo unanimidad respecto al fruto
ingerido por Adan y Eva en el Paraiso,
pero la mayoria opina que fue trigo. El
relato de al-Kisa’i describe con mas de-
talle que otros textos el arbol: “Tenia in-
numerables ramas. En ellas habia espigas y
en éstas granos. Cada grano era semejante al
huevo de avestruz. lenia un olor como de al-
mizcle, mas blanco que la leche y mas dulce
que la miel”38.

En la mayor parte de nuestros ejem-
plos no es posible identificar la especie
del arbol y parece lo mas probable que
los artistas hayan elegido las existentes
en su entorno mas proximo.

Partiendo de un criterio compositivo
y estilistico y siendo conscientes de las
ausencias que se nos escapan en esta in-
vestigacion, en las representaciones que
de este momento del relato se conservan
en el ambito hispinico NW. podemos
establecer la siguiente clasificacion:

A.- A un primer grupo se podrian
adscribir una parte de las que siguen el
mencionado modelo paleocristiano de
la pareja desnuda en pie flanqueando el
Arbol de la Ciencia en el que se enros-
ca la serpiente, y que cogen el fruto o
lo comen mientras se ocultan los geni-
tales avergonzados por primera vez de

e AP E v aly NP 4
Fig. 2. Capitel del dbside de San Juan
de Amandi (Asturias).

su desnudez. La mayor parte de estos
ejemplos se esculpen en capiteles y en
casi todos ellos Adan se lleva la mano a
la garganta. En Asturias Gnicamente un
capitel de San Juan de Amandi (ppos. s.
XIII) ejemplifica este modelo® (Fig. 2).
En Cantabria otros tres capiteles presen-
tan el tema de forma semejante. Uno
de ellos se encuentra en la colegiata de
Santillana del Mar (1100-1150), en el
que sin embargo una gruesa serpiente
tienta a Adan y se incluyen en la cesta
un personaje con toca y la excepcional
representacion de Adan trabajando con
una azada*. En Santa Cruz de Casta-
neda (1100-1130), otra de las colegiatas
cantabras cuya escultura se ha relaciona-
do con las de Santillana y Cervatos, se
reproduce este tema#l, y aparece tam-
bién en Santa Maria de Bareyo, de data-
ciébn mas tardia (fines s. XII-ppos. XIII),

37 Sobre el simbolismo del Arbol de la Ciencia vid. Ferndndez Gonzalez, E. (1978-79): op. cit., pp. 158-160.
Sobre el caricter maligno de la higuera Castifieiras Gonzalez, M.A. (1998):“ Un adro para un bispo: modelos
e intencidns na fachada de Praterias”, en Semata, 10. Cultura, poder y mecenazgo, p. 251. Especialmente ilustrativa
de esta confusién es la pagina del ya mencionado cédice Vigilano. En la inscripcion de la orla que enmarca la
imagen se lee que fue Eva quien de entre los arboles del Paraiso extendié la mano para tomar la manzana, para
después tomar la hoja de la higuera y hacer con ella un perizonium (Fernindez Gonzilez, E. y Galvin Freile, E
(2002): op. cit., p. 230).

38 Castillo, C. (1980-81): op. cit., p. 44. En la iconografia roménica del Pecado Original peninsular aparece
un ramo de espigas de trigo en los frescos procedentes de la ermita de la Vera Cruz de Maderuelo (Segovia). Si
bien no se trata del arbol del que comen Adan y Eva sino de otro que sirve de separaciéon entre las dos escenas
representadas resulta curioso que aparezca este elemento ausente en el texto biblico. Quizi pueda explicarse su
presencia como simbolo de la Eucaristia redentora del pecado original, presente también con este sentido en el
sarc6fago paleocristiano de Zaragoza en el que se asocia al cordero que porta Cristo en la otra mano (Salvador
Ventura, E : op. cit., p. 170).

39 Fernindez Gonzalez, E. (1778-79): op. cit., pp. 155, 161-62 y (1982): La escultura romdnica en la zona de Vi-
llaviciosa (Asturias), Ledn, pp. 79-89.

40 Garcia Guinea, M.A. (1996): Romdnico en Cantabria, Santander, p. 126.

41 Ibidem, p. 376.
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que ha sido emparentada con algunas de
las iglesias del N. de Burgos como Sio-
nes, Vallejo de Mena y San Pantaledn de
Losa®2. Resulta cuando menos curioso el
hecho de que, como veremos, en todas
estas iglesias burgalesas esté presente la
iconografia del Pecado Original.

B.- Este mismo esquema icono-
grafico presenta un buen ntmero de
capiteles localizados en las provincias
limitrofes de Cantabria, Palencia y Bur-
gos, cuyas estrechas concomitancias es-
tilisticas les otorgan a nuestro juicio la
entidad de grupo aparte. Se trata de una
serie escultorica de modesta calidad en
la que predomina la inercia iconografi-
ca de los modelos cercanos, fruto de la
intervencién de talleres con escasa fi-
nanciacion que priorizan la expresivi-
dad y didactismo sobre la fidelidad a las
fuentes escritas, que muy posiblemente
no manejarian. Adan y Eva flanquean
a un arbol labrado en la esquina de la
cesta en el que no falta la serpiente y
se ocultan los genitales flexionando las
piernas como si estuvieran sentados o
en cuclillas, actitud que atribuye a Eva
el autor islimico al-Kisa’i en su inter-
pretacion del relato biblico#3. Muestran
este modelo un capitel de San Andrés de
Rioseco en Cantabria (fines s. XII)#; en
Palencia los de Santa Eulalia de Barrio
de Santa Maria (s. XII)43, San Andrés de
Cabria (ca. 1222)46 (Fig. 3), San Salvador
de Pozancos (1185-1200)47, San Juan de
Villanueva del Pisuerga (1185-1200)48

42 Ibidem, p. 96.

e
Fig. 3. Capitel de la portada S. de San Andrés
de Cabria (Palencia).

y San Martin de Muda (ppos. s. XIII)4.
La forma de cruzar las piernas de Adan
y Eva y el trazado de arbol con gran-
des hojas que se extienden a las caras del
capitel, asi como la semejante dataciéon
del grupo palentino hacen pensar en la
posible intervencién de un taller coman
en la elaboracidén de estas piezas.

C.- El Romanico burgalés extendido
a su territorio limitrofe de Soria ofre-
ce un conjunto de representaciones de
ejecucidén mas tosca y esquematica que
la de los ejemplos palentinos. En éstas
se alargan excesivamente los miembros
de Adan y Eva y se reduce a los arboles
a troncos desnudos de los que cuelgan
grandes frutos redondos, como en el de
la ermita soriana de Ntra. Sefiora de la
Penia de Agreda, consagrada en 119450,
en Ntra. Seflora de La Asunciéon de La
Cercad!, en Santa Maria de Siones y en
San Lorenzo de Vallejo; estas dos tltimas

43 “Eva trataba de ocultarse con su cabello, pero éste se rebelaba; entonces se sentd colocando su rostro sobre sus rodillas
para que no la viera nadie” (Castillo, C. (1980-81: op. cit., p. 45).

44 Garcia Guinea, M.A. (1996): op. cit., pp. 204-209. Relaciona este capitel con los de los templos palentinos
de Cabria y Pozancos Fernindez Gonzalez, E. (1978-79): op. cit., p. 164.

45 Enciclopedia del Romanico. Palencia, 1, p. 227, foto p. 229. Garcia Guinea, M.A. (1997): El Romdnico en Pa-
lencia, Palencia; sobre la iconografia de Adan y Eva en el Romanico palentino pp. 59; sobre el capitel de Santa
Eulalia de Barrio de Santa Maria que relaciona con el de Villanueva del Pisuerga p. 231.

46 Enciclopedia del Roménico. Palencia, 1, p. 273 y foto p. 272. Garcia Guinea, M.A. (1997): op. cit., pp. 264-268.

47 Enciclopedia del Romanico. Palencia, 1, p. 392. Garcia Guinea, M.A. (1997): op. cit., pp. 234-237.

48 Enciclopedia del Romdnico. Palencia, 1, p. 508 con foto. Garcia Guinea, M.A. (1997): op. cit., pp. 203-210.

49 Garcia Guinea, MLA. (1997): op. cit., pp. 309-311.

50 Enciclopedia del Romdnico. Soria, 1, pp. 60-64.

51 Enciclopedia del Romdnico. Burgos, 111, p. 1.669 y foto p. 1671. Pérez Carmona, J.: op. cit., p. 235. La adap-
tacién del cuerpo de Adan y Eva al marco arquitectonico curvo de la rosca la pone en relacién con la Eva
esculpida en la arquivolta de la portada S. de Santa Maria del Azogue (Benavente, fines s. XII-ppos. XIII), cuya
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se localizan en el valle de Mena y se fe-
chan a fines del s. XII o ppos. s. XIII52.
Han sido puestas en relaciéon con el re-
lieve reutilizado de Nuestra Sefiora la
Antigua de Butrera (fines s. XII)33. Tam-
bién en territorio burgalés se incluye
dentro de este modelo iconografico la
representacion que muestra la cuba de la
pila bautismal de San Andrés de Maha-
mud (fines s. XII-ppos. XIII)54.

D.- En las fachadas principales orien-
tadas al S. de las colegiatas cantabras de
Santillana del Mar, cuyo interior insiste
en este tema como vimos, y San Pedro
de Cervatos (ca. 1129)5 (Fig. 5) se sitlian
dos relieves pétreos con la escena del pe-
cado, ambos empotrados a la izquierda
de la portada. Su parentesco estilistico y
semejante ubicacidn les individualiza vy,
salvando las distancias, permite poner-
los en relacién con la misma escena de
la fachada de Noétre-Dame-la-Grande
de Poitiers (1115-1130), insertos en el
programa iconografico gregoriano de la
Encarnacion de Cristo5e.

E.- En nuestro ambito de estudio se
conservan dos representaciones del Peca-
do Original seguidas por la expulsion del
Paraiso. Su esmerada ejecucién y cuidado
en el detalle, asi como las analogias que
presentan entre si 'y con algunos ejemplos
franceses les atribuirian el papel de cabe-
zas de serie si no fuera porque el resto de

Fig. 5. Relieve de fachada S. de San Pedro
de Cervatos (Cantabria).

las representaciones mencionadas en su
ambito geografico se asemejan solo leve-
mente a éstas en lo que a composicion y
detalles iconograficos se refiere.

En San Martin de Fromista se de-
sarrolla este pasaje en dos capiteles en-
frentados. Uno de ellos presenta la
composicién candnica de la pareja en
torno a un arbol de profundas raices
flexionando las piernas mientras se ocul-
tan los genitales hasta alcanzar casi la po-
sicion de cuclillas. En el otro capitel el
arbol separa a Adan y Eva de Dios, que
les increpa con el dedo portando nimbo
crucifero y un libro abierto. Le acompa-
nan dos angeles alados en la cara izquier-
da de la cesta, que llevan una cruz y un
libro abierto3”. S. Moralejo asimil6 la en-
seflanza moral de esta representacién con

particularidad radica en la ausencia de la representacién de Adan y del arbol, en cuyo lugar se esculpe la serpiente
(Enciclopedia del Romanico. Zamora, p. 194; Hidalgo Munoz, Helena (1995): La iglesia de Santa Maria del Azogue
(Benavente), pp. 27 y ss.)

52 Sobre el relieve de Siones vid. Enciclopedia del Romdnico. Burgos, 111, p. 2012, foto p. 2011. Pérez Carmona, J.:
op. cit., p. 231.Y sobre San Lorenzo Enciclopedia del Romdanico. Burgos, I11, pp. 2090-2108. Sobre ambas representacio-
nes Rodriguez Escudero, P. (1986): Arquitectura y escultura romanicas en el Valle de Mena, Salamanca, pp. 51,75 y 134.

53 Pérez Carmona, J.: op. cit., p. 204.

54 El simbolismo de esta iconografia favorecié su aparicién desde comienzos del cristianismo en los &mbitos
bautismales, como el mas antiguo conocido de Doura-Europos arriba mencionado: el bautismo es necesario
para rescatar al hombre del demonio y devolverle al Paraiso perdido. Segiin G. Bilbao en las primeras ceremonias
bautismales el aspirante se presentaba ante el obispo permaneciendo de pie sobre unos tejidos de pelo, que repre-
sentaban las “tanicas de piel” con que Dios vistié a Adan y a Eva después del castigo y podian ser pisoteadas por
el candidato que, como Nuevo Adan, iniciaba el camino del retorno al Paraiso al dirigirse hacia pila bautismal en
la que nacerfa el hombre nuevo (Bilbao Lopez, G. (1996): Iconografia de las pilas bautismales del Romdnico castellano,
Burgos y Palencia, Burgos, pp. 147-149).

55 Sobre este monasterio vid. Garcia Guinea, M.A. (1996): op. cit., pp. 278-293.

56 Una inscripcion lapidaria hoy desaparecida reforzaba la atribucién de la culpa a Eva: “EVE CRIMEN
FERT HOMINI PRIMORDIA LUCTUS”, es decir “LA FALTA DE EVA TRAJO AL HOMBRE LOS ORI-
GENES DE SU AFLICCION”. Camus, M.T. (2002): “Une facade grégorienne”, en Notre-Dame-la-Grande de
Poitiers. L’ouvre romane, Paris, pp. 295-298.

57 Garcia Guinea, M.A. (1997): op. cit., pp. 59 y ss. y 90-93 y Enciclopedia del Romdnico. Palencia, 11, 1035-1050.



168 IsaBEL Ruiz DE 1A PENA GONZALEZ

la de otro capitel de la nave que muestra
la fabula de la zorra y el cuervo, ya que
ambos aluden a las tentaciones en las que
se cae por adulacion o soberbiass.

El mismo autor insistié en la deuda
estilistica que Th. Lyman ya habia
apuntado entre este capitel y el que al-
berga la colegiata de Saint-Gaudens en
Comminges, de la que el capitel palen-
tino es deudora®.

El segundo ejemplo de este grupo
es el de San Quirce, derivado estilistica-
mente del palentino, que dispone en su
cara principal a Adan y Eva en pie flan-
queando el arbol; ésta alarga la mano
para coger el fruto mientras Adan muer-
de el suyo ocultindose el sexo con la
mano. Excepcionalmente para el ambito
estudiado se labra inscripcion en el abaco
que refuerza la culpa de Eva%. En el lado
izquierdo del capitel se continta la esce-
na con la reprension de Dios que levan-
ta la mano derecha para censurar el mal
comportamiento de la pareja. El paralelo
de ambos ejemplos se acenttia al interca-
larse en este caso en un programa icono-
grafico reformista la caida del hombre y
las representaciones de los vicioso!.

E- De forma excepcional el arte ro-
manico representd a Eva acostada, de
espaldas o arrastrandose sobre el vien-
tre, como es el caso de la famosa Eva de
Saint-Lazare-d’Autun®2. En Rebolledo

Fig. 4.Ventana del portico de San Julidn
y Santa Basilisa de Rebolledo de la Torre (Burgos).

de la Torre (Burgos, ca. 1186)63 se con-
serva una original representacién del
Pecado en el que la adaptacion de los
protagonistas al marco les confieren una
actitud reptante similar a la tentadora
Eva del museo Rolin. Ese condicionan-
te arquitectonico fue aprovechado por el
escultor, que dispuso en la enjuta central
un frondoso arbol de la Ciencia y situd a
ambos lados de Adan y Eva sendas torres
caladas por varios pisos de ventanas su-
perpuestos, motivo excepcional en este
tema que quiza aluda a las puertas del
Paraiso perdido (Fig. 4).

G.- Para finalizar este recorrido de-
bemos aludir al relieve de la reprobacién
de Dios a Adan y Eva procedente de la
desaparecida portada N. o Francigena de
la catedral de Santiago de Compostela

58 Moralejo, S. (1985): “Artes figurativas y artes literarias en la Espafia medieval: roménico, romance y

roman”, en Boletin de la Asociacion Europea de Profesores de Espaiiol, 17, pp. 61-70, reed. en Homenaje, 11. p. 58.
Seglin esta autor si bien no se puede hablar en Fromista de un programa iconogrifico para el conjunto del edi-
ficio pueden destacarse ciertos temas ubicados intencionadamante ante las portadas y en el arco de embocadura
del transepto en el que se ligan la Caida del hombre y sus consecuencias: discordia, violencia, soberbia, avaricia y
lujuria, conductas que denuncia la pastoral reformista (Moralejo, S. (1990): “Cluny y los origenes del romdnico
palentino: el contexto de San Martin de Fromista”, en Jornadas sobre el arte de las Ordenes religiosas en Palencia, Pa-
lencia, reed. en Homenaje, 11, pp. 190-92.

59 Moralejo, S. (1987): “Modelo, copia y originalidad en el marco de las relaciones artisticas hispano-france-
sas (ss. XI-XIII)”, en Actas del V° Congreso Espariol de Historia del Arte, pp. 89-112, reed. en Homenaje, 11, p. 82 (cit.
“The Pilgrimage Roads Revisited”, en Gesta, VIIT (1969), p. 37, n. 16 y Fig. 13.Vid. bibliografia sobre esta iglesia
en nota 19 del articulo cit. de S. Moralejo.

60 Pérez Carmona, J.: op. cit., pp. 137-38 y 140, 1am. 179.

61 Castifieiras Gonzilez, M.A. (1996): op. cit., p. 318.

62 En esta actitud se ha querido ver no s6lo la respuesta a las limitaciones del marco sino a una Eva tentadora
deslizindose hacia Adin para susurrarle la idea del pecado y mais atin, a una pecadora descubierta y ya castigada
que la obliga a reptar como una serpiente en contraste con el Lazaro resucitado del timpano, representado en pie
delante de Dios como hombre hecho a su imagen y semejanza (Toubert, H. (1990): Un art dirigé. Réforme grégo-
rienne et iconographie, Paris, pp. 33-34).

63 Enciclopedia del Romdnico. Burgos, 1, p. 449. Pérez Carmona, J.: op. cit., p. 175.
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(ca. 1105-1112). Este relieve se integra
en un programa iconografico de maxi-
mo interés en el contexto de reforma
eclesiastica que venimos sefalando a lo
largo de este trabajo. En él la pareja se
dispone en pie en posicion de tres cuar-
tos, Eva detrds de Adan cogiéndole por
el brazo; a su izquierda un Dios nimba-
do agarra una mano la de Adan y sos-
tiene con la otra el libro, atributo que
suele aparecer en este momento icono-
grafico del ciclo®4.

Conocemos la ubicacion de esta
pieza en la fachada N. de la sede com-
postelana gracias a la noticia que nos
ofrece el Codex Calixtinus (ca. 1140),
cuando describe lo que se representa a
la derecha de Cristo en Majestad, men-
cionando otra escena con la expulsiéon a
la que nos referiremos mas abajo:“...a su
derecha esta esculpido el paraiso y en él esta
representado el mismo Sefior otra vez recon-
viniendo del pecado a Adan y a Eva, y a la
izquierda esta también otra figura arrojando-
los del paraiso’65.

Para concluir este repaso iconografi-
co del ciclo del Pecado Original por la
escultura monumental del NW. penin-
sular debemos referirnos a los escasos
ejemplos que se conservan de la expul-
sion del Paraiso terrenal que Dios habia
entregado a Adan (Gén. 3, 22-24). Si
bien L. Réau observé que mientras en
el primer arte cristiano es el propio Dios
quien expulsa a Adan y Eva del paraiso a
partir del Romanico sera un angel quien
lo haga®, no resulta infrecuente encon-

trar en el arte plenomedieval la prime-
ra version. Sin embargo, la infidelidad
al orden del relato veterotestamentario
se repite ahora, puesto que en la mayor
parte de los casos la pareja, que habria
recibido ya de Dios las tanicas para ves-
tirse (Gén. 3, 21), sigue desnuda y se
oculta el sexo con las manos®’.

Como acabamos de mencionar en
la primitiva fachada N. de la catedral de
Santiago el Liber Sancti Jacobi situaba un
relieve de la expulsion del Paraiso, hoy
empotrado en la fachada de Platerias
sobre la portada izquierda. Muestra a la
pareja en pie desnuda, girindose hacia
un Dios con nimbo crucifero y ocultan-
dose los genitales con las manos. Adan
aparece ya barbado y Eva muestra una
larga cabellera rizada, simbolos de su
pecado que no aparecian extrafiamente
en el relieve de la reprension. Dios se
sitGa a la izquierda del espectador y aga-
rra a Adan por el brazo quien a su vez
sujeta a Eva®s.

S. Moralejo senal6 la relacion entre
el ciclo iconografico desplegado en esta
fachada y la posible funcién penitencial
de la plaza a la que se orientaba, en el
contexto gregoriano del viaje de Gel-
mirez a Roma y las consiguientes citas
a San Pedro del Vaticano en busca de
sancion apostdlicasd.

Esta teoria se refuerza en nuestra
opinién si atendemos al siguiente ser-
moén del papa Calixto: “Adan es conside-
rado como el primer peregrino, pues por haber
traspasado el precepto de Dios tiene que salir

64 Durante muchos afios estuvo en el muro de una huerta de la calle de Pitelos, donde la localizé Lépez Fe-
rreiro (Moralejo, S. (octubre-diciembre, 1969): “La primitiva fachada norte de la catedral de Santiago”, en Com-
postellanum, XTIV, pp. 623-68, reed. en Homenaje I, pp. 26-27). ]. Yarza trata también esta portada en Arte Romdnico

en Galicia y Portugal, p.71.

65 Carro Otero (ed.); Moralejo, A., Torres, C.; Feo, J. (trad.) (1992): Liber Sancti Jacobi “Codex Calixtinus”,

Pontevedra, p. 560.
00 Réau, L.: op. cit., p. 114.

67 Detalle quiza destinado a resaltar en ambos la conciencia de desnudez como fruto relevante de su pecado

(Moralejo, S. (1969): op. cit. p. 27).

68 Su estilo se ha relacionado con el del prendimiento de Cristo en uno de los timpanos de Platerias, por lo
que se han atribuido ambas al Maestro de la Tiaicion, que también trabajé en San Isidoro de Leén (Perrin,Y. (1993):

Galicia Arte. Arte Medieval (I),T. X, pp. 211-12).

69 Sobre el desarrollo de la penitencia ptblica en las portadas de las catedrales como la Francigena composte-
lana y la occidental de la catedral de Jaca vid. Moralejo, S. (1979): “La sculpture romane de la cathédrale de Jaca.
Etat des questions”, en Les Cahiers de Saint-Michel de Cuxa, 10, p. 94.
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Fig. 6. Capitel del crucero de Santa Maria
de Estibaliz (Alava).

del Paraiso y es lanzado como al destierro de
este mundo, y por la sangre de Cristo y su
gracia es salvado. Del mismo modo, el pere-
grino, alejandose de su domicilio, es enviado
en la peregrinacion por un sacerdote, en pena
de sus pecados, como a un destierro, y por la
gracia de Cristo, si se confiesa bien y termina
su vida abrazando la penitencia, se salva”7".

S. Moralejo fechd en torno al 1100,
antes que la meridional, la fachada N. de
la catedral; era la principal, por la que en-
traban los peregrinos, y por consiguiente
iniciaba el programa iconografico con el
Pecado para acabar con la Anunciacién’!.
Dicho programa tenia su continuacién
en las tentaciones de Cristo de la fachada
de Platerias, identificado por aquel tiem-
po como “nuevo Adan” por Anselmo de
Ladén72. Ademas de la ya mencionada es-
cena del capitel de Fromista, este pasaje
aparece en San Quirce de Zamora. En
ella, el el capitel del pecado original re-
presenta en un lateral el momento en que
un angel portador de una espada arroja a
la avergonzada pareja fuera del Paraiso.

70 Carro Otero et alii: op. cit., p. 207.
71 Moralejo, S. (1969): op. cit., pp. 31-34 y 44.
72 Castifieiras Gonzilez, M.A. (1998): op. cit., p. 250.
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Por otra parte, un capitel de Santa
Maria de Estibaliz constituye el ejemplo
de mejor calidad del area acotada. Adan
y Eva desnudos son conducidos por un
angel mientras otro blande una espada y
sefiala la puerta por la que deben salir (Fig.
6). La calidad de los pliegues de las tanicas,
el detalle de las alas y la cuidada ejecucion
de las puertas indican una vez mas la posi-
ble intervencion de talleres franceses de la
orbita de Cluny en esta iglesia.

Finalmente debemos anadir a los
ejemplos ya conocidos la representa-
cién de la expulsion del paraiso en un
capitel de San Cipriano de Zamora
(1093-1150). Ofrece en una tosca re-
presentacion un personaje en pie, quiza
un angel, cuyo brazo realiza una impo-
sible torsion al coger a Adan, que como
su compaiiera estd desnudo y se tapa los
genitales con la mano llevandose la otra
a la garganta. En la cara lateral del cima-
cio se dispone la serpiente tentadora’s.

Como conclusion de este breve
acercamiento a la iconografia del Peca-
do Original en la escultura roménica del
NW. de la Peninsula Ibérica debemos
aportar las siguientes consideraciones:

1.- Este tema encuentra su mayor re-
presentacion en las provincias de Palen-
cia y Burgos, seguidas a bastante distancia
por los ejemplos de Cantabria, Zamora,
Asturias, Galicia, Pais Vasco y Soria; llama
la atencion la ausencia de casos en Leon.
Respecto al tipo de templos en los que
se emplea este imaginario hay que senalar
que no predomina el ambito monastico
sobre los templos parroquiales. Ademas,
contamos con su aparicién en una de
las sedes episcopales mas importantes del
siglo XII, en la que su inclusién lejos de
responder a la inercia del taller, responde
a la reflexion y se carga de intencionali-
dad religiosa. Por otro lado, si nos fijamos
en la ubicacién de este tema en los edi-

73 Enciclopedia del Romanico. Zamora, p. 376. Hidalgo Muiioz, H. (1995): op. cit., pp. 30-31.
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ficios estudiados podemos constatar que
un tercio de los ejemplos se disponen en
la zona de la cabecera, tanto en el arco
triunfal como en el interior de sus muros
y ventanas; el lugar elegido a continua-
cién es precisamente el crucero, zona mas
proxima al santuario, que lo comunica
con la nave destinada a los fieles7+. En el
exterior del templo sin duda la zona pre-
ferente es la fachada principal, ya sea en la
portada misma o en relieves proximos a
ella de facil visualizacion.

2.- En cuanto a la cronologia, si
bien la mayor parte de los ejemplos
conservados se circunscriben a finales
del s. XII e incluso principios del XIII,
la temprana datacion de los capiteles de
Fromista, Estibaliz y de los relieves ca-
tedralicios compostelanos nos indican
el renacer del tema desde comienzos
del periodo romanico ligado a centros
cluniacenses y catedralicios importantes
desde los cuales las distintas reinterpre-
taciones se irian expandiendo lentamen-
te en consonancia con la circulacién de
las nuevas corrientes espirituales y mo-
rales que aquéllos postulaban.

3.- Como constatamos mas arriba, si
bien en el Romanico del ambito orien-
tal hispanico y en otros soportes artis-
ticos se ilustran con mayor riqueza los
distintos momentos del ciclo de la Crea-
cién y Caida, en el ambito acotado en
esta investigacion predomina claramente
sobre los puntuales ejemplos de la Crea-
cién y expulsiéon del Paraiso la represen-
tacidon de la Tentacion y el Pecado, que
se mezcla la mayor parte de las ocasio-
nes con el pasaje inmediatamente poste-

rior de la vergiienza y ocultaciéon de los
cuerpos desnudos de los protagonistas.

4.- Por lo que respecta a la interpre-
tacion simbolica de esta iconografia, la
mayor parte de los autores citados a lo
largo de la presente investigacién que han
tratado el tema se refieren a Cristo como
“Nuevo Adian” y a Maria como “Nueva
Eva”. El sacrificio y la muerte del primero
supondra la redencion del primer ser hu-
mano condenado por su desobediencia al
trabajo, el dolor y la muerte y la castidad
de la Virgen subsanara la lujuria de Eva,
significado atribuido ya a los ejemplos pa-
leocristianos?>. Esta intencién moralizante
se refleja en la iconografia cominmente
asociada al tema del Pecado Original, en
la que predominan los ciclos de la vida
de Cristo y la Virgen -especialmente la
Anunciacion- tanto en nuestro ambito de
estudio como en el resto de Europa.

A esta tematica se suelen asociar
igualmente las representaciones de los
vicios, como la avaricia, la lujuria y otros
temas como el Sacrificio de Isaac, la cu-
racion del Leproso, la Resurreccion de
Lazaro, asi como otros temas simbodlicos
que contribuyen a manifestar el triunfo
del Bien sobre los vicios y el pecado.

Mencién aparte merece la ya trata-
da asociacion del ciclo de la Caida a los
mensarios que narran los trabajos atribui-
dos a cada mes como mecanismo de re-
dencion. A esta iconografia se asimilan las
representaciones de los trabajos a los que
Dios condend a Adan y Eva tras cometer
el pecado, que tienen como fuente mas
cercana los sermones del papa Calixto re-
cogidos en el Codex Calixtinus®.

74 La disposicion de este tema a la entrada del dbside ha sido asimilada como la entrada al Paraiso en el que

pecaron los primeros padres, siendo por ello expulsados y se repite en buena parte de los templos romanicos
franceses como La Madeleine de Vézelay, la catedral de Chalon-sur-Saone y Saint-Benoit-sur-Loire. Por otro
lado su inclusién en los programas iconograficos de las fachadas ha sido relacionada con la celebracién delante de
ellas de penitencias ptblicas (Angheben, M.: op. cit., pp. 29, 30 y 52).

75 Ventura, S.: op. cit., p. 172, atribuye este significado eucaristico a la entrega de espigas de trigo y de un cor-
dero a Adan y Eva respectivamente en el sarcéfago de Zaragoza.

76 “Pues como la tierra no dando fruto anuncia con su esterilidad a sus cultivadores el hambre de pan, asi el género
humano con el pecado de desobediencia predijo para su posteridad el hambre de la palabra de Dios.Y como el cultivador de la
tierra abandona como estéril por algiin tiempo el campo que después de esparcida semilla no da fruto, y éste empieza a criar
en vez de trigo espinos y zarzas, asi permitié Dios que el género humano fuese envuelto en las zarzas de los vicios, porque
no quiso someterse a los mandatos de Dios. Porque asi le fué prometido por el seiior después de perpetrado su delito. Cuando
hayas trabajado la tierra no dard sus frutos, sino que te criard espinos y abrojos” (Carro Otero et alii: op. cit., p. 88).
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Segin Castifieiras estos sermones
inscritos en el ambito de los textos re-
formistas de su tiempo fueron un re-
curso frecuente y han de entenderse no
s6lo como un sintoma de la regenera-
cién apostolica de la Iglesia, sino tam-
bién muestra de la nueva imagen de la
naturaleza y del hombre que se estaba
gestando en las escuelas europeas de la
primera mitad del siglo XII y que como
era de esperar tuvo su reflejo directo en
la iconografia?7.

Otra de las conclusiones que ya ade-
lantamos sumariamente al referirnos
a los relieves procedentes de la facha-
da N. de la catedral de Santiago y que
debemos destacar es la frecuente rela-
cibén entre la representacién del Pecado
Original en los templos que acogian la
celebracion de liturgias penitenciales pa-
blicas el miércoles de ceniza. Este hecho,
constatado no sélo en las catedrales de
Santiago y Jaca sino también en Saint-
Lazare-d’Autun en la que se acerca la
expulsion de los penitentes a la de Adan
y Eva. H. Toubert sefialé en referencia a
la postura de la Eva de la portada N. de
este templo que en el rito penitencial
desarrollado ante ella el pecador, pros-
ternado sobre sus rodillas y sus codos en
una actitud ritualmente definida, repetia
la reptaciéon de nuestros primeros padres
antes de levantarse, arrepentidos y per-
donados, por la gracia de la penitencia’s.

M. Castineiras abundd en esta cues-
tiéon seflalando que a la rica literatura
penitencial hispana se le suma a partir

77 Castifieiras, MLA. (1996): op. cit., p. 311.

del siglo XI la difusion en nuestro te-
rritorio de colecciones candnicas como
la de Buchard de Worms, en la que se
dedica un capitulo a la penitencia, do-
cumentada ya en 1050 en Iria y directa-
mente relacionada con la expansién de
la Reforma Gregoriana?®.

Este gran movimiento renovador
animado por Cluny y por ciertos papas
romanos remodelo aspectos de la moral,
vida espiritual, intima y colectiva de la
sociedad. Uno de esos ambitos privados
en los que se hizo notar la influencia
de la iglesia gregoriana fue el del matri-
monio, afectando a las representaciones
del mismo en el que un sacerdote unira
las manos de los contrayentes como se
puede ver en ciertas escenas de la boda
de Adan y Eva’0. En este sentido nos ha
llamado la atencién que las formulas
de los preambulos de las cartas de dote
catalanas del siglo XII hagan referen-
cia al ciclo del Génesis 3 aludiendo a
la creacidon de Eva del cuerpo de Adan
mientras éste duerme o recojan expre-
siones como “non est bonum hominem
esse solum...” (Génesis 11, 18); “Propter
hoc relinquet homo patrem suum...” (Gén
II, 24), “Crescite et multiplicamini...”
(Gén. I, 28), etc...81. En Asturias conta-
mos con ejemplos de empleo de estas
térmulas a fines el siglo XI, como la
carta de dote que en el ano 1097 otor-
ga el conde Fernando Diazi a favor de
su esposa la condesa Enderquina, con-
servado en el archivo del monasterio de
San Pelayo de Oviedos2.

78 Toubert, H. (1990):Un art dirigé, pp. 33-34. Angheben, M.: op. cit., pp. 222-223 referidas a las iglesias de
Vézelay, la catedral de Chalon-sur-Sadéne y Saint-Benoit-sur-Loire; Wirth, J.: op. cit., pp. 101-102.

79 Castifieiras, M.A. (1996): op. cit., p. 320.

80 Réau, L.: op. cit., pp. 103-106.Vid. un ejemplo en la cabecera de la catedral de Zaragoza.

81 Zimmermann, M. (1974-75): “Protocoles et préambules dans les documents catalans du Xe. au Xlle. s.
Evolution diplomatique et signification spirituelle”, en Mélanges de la Casa de Velazquez, nam. 10, pp. 41-76 y 11,

pp. 62-71.

82 «

Dum in principio Deus cuncta creabit Verbo universa conditit dixit: Faciamus ominem ad imaginem et similitudinem

nostram qui presit piscibus maris et volatilibus celi et bestiis universe terre. Facit ergo Dominus Deus ominem ad imaginem
quippe Dei creabit illum et dixit: non est bonum esse ominem solum, faciamus ei adiutorium similem sibi. Inmisit ergo Domi-
nus Deus soporen in Adam, cumque obdormisset tulit unam de costis eius et edificabit mulierem et aduxit eam ad Adam, et
vocabit eam virago quia de viro sumpta est. Propter hoc derelinquet homo patrem et matrem et aderebit uxori sue et erunt duo
in carne una” (Fernindez Conde, EJ.; Torrente Fernindez, I.; Noval Menéndez, G. de la (1978): El monasterio de
San Pelayo de Oviedo. Historia y Fuentes,1 (996-1325), Oviedo, doc. ntim. 5).
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5.- Si la reforma pretendia una
vuelta a la iglesia primitiva el arte re-
ligioso retomé los temas paleocristia-
nos como garantia de expresiéon de ese
ideal. Y como una de esas pruebas se
constata el resurgimiento de la icono-
grafia del Pecado Original en torno al

afio 110083, cuyo modelo habian reci-
bido los artifices romanicos del N'W. de
la Peninsula Ibérica de las obras provin-
ciales que en el siglo IV habian tenido
como fuente de inspiracién el primer
arte cristiano salido de los talleres de la
capital del Imperio.

83 Chenu, M.D. (1976): La Théologie du Xlle. siécle, 3*. ed., Paris, p. 295 (cit. Wirth, J.: op. cit., pp. 248 y ss). A.
Urbén sefal6 también la viveza de la leyenda de la sepultura de Adan en Hebron junto a los patriarcas, leyenda
que incluye la incorporaciéon de Eva en el mismo sepulcro.Y en realidad parece haber sido una tradicién muy a
la moda en el siglo XII en Tierra Santa, como demuestra el testimonio de un peregrino, [ohannes Wirziburgensis
que hacia el 1160 realiz6 un viaje a este territorio, senalando la sepultura del primer hombre en el Hebron junto
a Abraham, Isaac, Jacob, y las cuatro esposas, Eva, Sara, Rebeca y Lya (op. cit., p. 251).






EL ARTE AULICO MALLORQUINY SU REFLEJO
EN LOS PROYECTOS ARTISTICOS DE PEDRO IV
EL CEREMONIOSO

Marta Serrano Coll
Tarragona

INTRODUCCION

Entre los acontecimientos politicos
que influyeron en la dilatada politica artis-
tica de Pedro IV el Ceremonioso destaca
la conquista del reino de Mallorca, cuya
conflictiva anexibén siempre creyé justi-
ficada. Este trabajo tiene como objetivo
mostrar que Pedro IV, consciente de que
el arte era una herramienta de prestigio y
de legitimacion, no tuvo dudas a la hora
de utilizar como modelo algunas manu-
facturas promovidas por sus hasta enton-
ces adversarios, los reyes de Mallorca.

En numismatica se constata la adop-
cidén de nuevos tipos con iconografias
novedosas, adaptacion monetaria debi-
da, con bastante probabilidad, a razones
de indole practica y econémica. La si-
gilografia también presenta un punto de
inflexion, pues a partir de la invasion,
ademas de asimilar la técnica del contra-
sellado, el Ceremonioso se mostrd con
una iconografia aniloga a la de los reyes
insulares. Su admiracion por el arte duli-
co mallorquin se confirma en otros so-
portes: las Ordinacions tienen su modelo
en las célebres Leges palatinae, del mismo
modo que su proyecto de crear un pan-
te6n dinistico en Poblet quizis tenga,
asimismo, un referente insular.

LA NUMISMATICA

Un andlisis sobre la iconografia del rey
de Aragdn en numismatica advierte que,
bajo el reinado de Pedro IV, se observan
cambios concernientes a la adopcidén de
nuevos tipos monetarios, incluyendo con
ellos nuevos valores e iconografias. Es
indiscutible que estas aportaciones, pues
son mas una adquisicién que una alte-
racidén en los cunos tradicionales, estin
vinculadas al advenimiento del reino ma-
llorquin bajo su cetro.

En un principio, la politica del Cere-
monioso habia tendido a una reintegra-
cién econdmica de los nuevos territorios
y a un cambio de amonedacién confor-
me a los patrones vigentes de la Corona
seglin informa una carta que el monarca
envi6 al gobernador de la isla, Gelabert
de Centelles!. No obstante, Pedro IV
concluy6 acunando, como era habitual
en Mallorca aunque por primera vez en
la iconografia del rey de Aragdn, piezas
con busto de frente/cruz, y rey entro-
nizado/cruz de doble travesano rodeadas
por + PETRUS DEI GRACIA REX
/ + ARAGONUM ET MAIORICA-
RUM?2. Esta breve intitulacién respondia
a la falta de espacio para la colocacion
de toda su dignidad, que tenia que in-

1 En ella se establecia que la moneda “[...] sia tornada e batuda a semblant forma e granea e de semblant ley que son los
barchinonesos d’argent que’s baten en Barchinona. E aixi que no y haia diversitat sino en les lletres”. Extraido de Mateu i Llo-
pis, Felipe (1934): Les relacions del Principat de Catalunya i els Regnes de Valéncia i Mallorca amb Anglaterra i el paral.lelisme
monetari d’aquests paisos durant els segles XIII, XIV i XV, Societat Castellonenca de Cultura, Castell6, p. 77.

2 Con algunas variedades segtin las piezas.
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Fig. 1. Monedas de Pedro IV emitidas en Mallorca.
Todas de Crusafont, Miquel (1982): Numismatica.

cluir su soberania en los condados de
Rosellon, Cerdafia y Montpeller, vendi-
dos por Jaime IIT de Mallorca al rey de
Francia para obtener fondos que se des-
tinarfan a su lucha contra el aragonés3.
Especial cuidado puso el Ceremonioso
por evidenciar la invalidez de la venta
y, por tanto, su efectivo sefiorio en estas
tierras: COMESQUE BARCHINONE
ROSSILIONIS ET CERITANIE figu-
raba rodeando todos sus sellos.

Aunque originario de Inglaterra#,
Jaime IT de Mallorca habia adoptado, di-
rectamente importado de Francia, el tipo
de busto de frente en los rals de oro y
plata, y en los doblers, los diners y la malla
de vellon5. Con la anexién del reino ma-
llorquin, Pedro IV asumia como propia
esta nueva amonedacion y su iconogra-
fia, muy pronto acogida en las acufiacio-
nes valencianas.

Del mismo modo, la tipologia rey
entronizado en la iconografia del rey

Fig. 2. Monedas de Jaime II de Mallorca. Ibidem.

de Aragdn se encuentra por vez pri-
mera en las acufaciones insulares de
Pedro IV. También fue Jaime II de Ma-
llorca el primero en batir este tipo de
moneda de oro para equipararse, tal
vez, con su homologo francést. Que el
monarca mallorquin sabia perfectamen-
te como queria figurar en este tipo de
moneda se refleja en la cédula de Pri-
vilegio de 1313, donde explica: “En una
part de aquel diner d’aur es entretayada la
image nostre reyal seent en la cadira, ab co-
rona al cap e tanent en la ma dreta emperi
e en la sinestra pom ab senyal de la honrade
creu sobreposat. E en torn de la dita part
ha aquest titol “Jacobus Dei Gracia Rex
Majoricarum”. E en la dita part de aquel
diner es format lo senyal de la sancta creu
en esta manera [dibujo de cruz de doble
travesano| e en torn de la dita part se ligen
aquestes letres “Comes Rossilionis et Ce-
ritanie et Diis. Montispesulani” e el bras
de la creu de la part de vayl s’esten tro al

3 Mateu i Llopis, Felipe (1977): La moneda de los reinos de Valencia y Mallorca, Antibar, Valencia, p. 143-144.
4 Naci6 con los sterlings de Enrique II, aunque la gran difusién de esta tipologia se debe a la moneda de

Eduardo 1.

5 Jaime II de Mallorca acuii6 siguiendo los patrones franceses porque los estados continentales de su reino
lindaban con Francia. Mateu, Valencia y Mallorca, p. 14-. Habria que afiadir también las estrechas relaciones con
Francia que contrarrestaban con la animadversion hacia Aragon; ya Alvaro Campaner recordaba, en su célebre
estudio sobre numismatica balear, que el mallorquin se habia aliado con Francia y con el Papa, quienes se prepa-
raban para invadir el territorio catalin. Campaner, Alvaro (1879): Numismdtica Balear. Pedro José Gelabert, Palma

de Mallorca, p. 107.
6 Ibidem, p. 144.
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derrer cercla de la moneda””. Pedro 1V, a
imitacién del rey de Mallorca, también
emitira esta moneda de oro, si bien to-
davia no se acufard en los territorios
peninsulares de la Corona3.

Este nuevo numerario preciosista y
lleno de detalles, ofrecié6 ademas un ele-
mento que hasta entonces tampoco habia
formado parte de la amonedacion del rey
de Aragdn: las marcas de ceca, muy pro-
lijas en las anteriores emisiones mallor-
quinas y, por tanto, habituales a partir de
ahora en las acunaciones de esta misma
iconografia ya propia del monarca arago-
nés. Pequenas veneras, escudillos, flores,
coronitas y un sin fin de mindasculos ob-
jetos apareceran flanqueando a las efigies
reales y a las cruces de sus reversos.

LA SIGILOGRAFIA

Marcada por los acontecimientos po-
liticos, la sigilografia de Pedro IV presen-
ta tres etapas que se diferencian por los
cambios en las leyendas y en las icono-
grafias®. La disyuncién con los sellos ha-
bituales del repertorio del rey de Aragdn
se manifiesta sobre todo en la segunda
etapa cuando, ya en documentos de 1343

y 1344, el monarca utiliza improntas no-
vedosas desde el punto de vista iconogra-
fico y formal aunque, en esencia, la pieza
cérea conserva lo tradicional: una efigie
entronizada en la faz principal y una fi-
gura ecuestre en la secundaria!0.

La representacion mayestatica destaca
por el cambio en la factura y también
por la forma del solio y la complica-
da estructura que cobija a la persona
regia. El trono, que remata en leones y
se cubre por bordado pafio, remite a los
solios tan en boga en suelo francés desde
Luis IX!1. ;Debe encontrarse, pues, el
modelo del trono adoptado por el Ce-
remonioso en la sigilografia del reino
ultrapirenaico? La respuesta es, sin duda,
afirmativa, pero, ;cual fue el camino que
siguid este modelo de regalia hasta llegar
a la cancilleria aragonesa? Las vias mas
plausibles son dos: la navarra, por batirse
piezas similares desde tiempos de Luis el
Hutin, y la mallorquina, pues sus reyes
habian utilizado desde Jaime II tronos
con estas mismas caracteristicas!2.

Del mismo modo, la representacion
ecuestre introduce novedades. Prime-
ro, el cambio de direccién hacia donde

7 Campaner, Numismadtica balear, p. 74. Entre los argenteros mis notables del reino de Mallorca se destacara

a Pere Cenara, documentado entre 1311 y 1344 vy, por tanto, activo durante los reinados de Jaime III y Pedro
IV. A ellos les sirvi6 tanto en la talla de cufos monetarios como en la elaboracién de matrices sigilares. Do-
menge i Mesquida, Joan (1991): L’argenteria sacra a les esglésies de Mallorca (segles XIV-XV), José J. de Olaneta,
Palma, p. 16-47.

8 Mientras que el primer tipo fue acogido, inmediatamente, en la moneda valenciana, el rey entronizado sélo
se vio en las monedas dureas de Népoles y Sicilia y en un real de Albania. En la Peninsula apareci6 el flori de oro,
que imitaba el célebre modelo florentino. Hubo también otras emisiones aureas, como el timbre, el ducado o el
principado, aunque sus caras nunca mostraron la imagen entronizada del rey.

9 La primera transcurre desde 1336 hasta 1343, afio en el que reincorpora Mallorca a sus dominios, mientras
que la segunda y tercera se dividen por la agregacion de Rosellon y de Cerdana. Las tres fases fueron apuntadas
en los estudios de De Sagarra i Siscar, Ferran (1898), “Apuntes para un estudio de los sellos del rey don Pedro
IV de Aragén. Memoria leida en la Real Academia de Buenas Letras de Barcelona en sesiéon de 25 de enero
de 18927, en Memorias de la Academia de Buenas Letras de Barcelona, V1, Jaume Depts, Barcelona, p. 108, y, mas
adelante, en De Sagarra i Siscar, Ferran (1916-1932): Sigil.lografia catalana. Inventari, descripcié i estudi dels segells de
Catalunya, Estampa d’Henrich, Barcelona, p. 123.

10 Rodeadas por las leyendas “Petrus Dei gracia rex Aragonum Valencie Maioricarum Sardinie et Corsice comesquie
Barchinone”. Ibidem, p. 214, n° 59. Es la intitulacién que queria hacer constar Pedro IV segn su propia crénica:
“[...] manam fer segells nous en qué fos intitulat e nomenat lo regne de Mallorques ab lo titol dels altres regnes |...]”. vid.
Pedro 1V, Cronica, cap. 3, en Soldevila, Ferran (1971): Les quatre grans croniques, Selecta, Barcelona.

1 Felipe VI de Valois y Juan II lo continuaron empleando. Los catdlogos muestran la continuidad en el uso
de estos tronos rematados por cabezas de animal y cubiertos por espléndidos ropajes. Dalas, Martin (1990): “Les
sceaux royaux et princiers. Etude iconographique”, en Bautier, Robert-Henri, Chartres, sceaux et chancelleries. Etu-
des de diplomatique et de sigillographie médiévales, 11, Droz, Paris, n® 76-95.

12 Obsérvense los respectivos repertorios de Menéndez Pidal de Navascués, Faustino; Ramos Aguirre, Mikel;
y Ochoa de Olza Eguiraun, Esperanza (1995): Sellos medievales de Navarra. Estudio y corpus descriptivo, Gobierno de
Navarra, Pamplona; y De Sagarra, Sigil.lografia.
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Fig. 3. Sellos abiertos por Pedro IV el Ceremonioso. El de arriba, de 1337. Los de abajo, de 1343-1344 y 1344,
respectivamente. De Sagarra, Ferran (1916-1932): Sigil.lografia catalana, vol. 1.

cabalga el soberano, que ahora lo hace
mostrando su lado derecho conforme
al tipo “anglo-francés”13 también utiliza-
do, como se sabe, por el rey de Mallor-
ca. Segundo, la aparicién de la cimera
del dragdn naciente sobre la cabeza del
rey quien, vestido con completo arnés,
destaca sobre fondo afiligranado't. Aun-
que ya se empleaban timbres similares
en otras casas reales europeas, este es
el primer testimonio grafico de su uti-
lizacién por parte del rey de Aragdn's.
La llegada de las cimeras en territorio
hispano se debi6é a Navarra que, regida

por soberanos de origen francés, asimild
antes algunos usos heraldicos ultrapire-
naicos. Ya en 1343 y 1344 lo empleara
Pedro IV en los reversos de su sigilogra-
fia, mientras que los reyes castellanos lo
harin en 137016, Es razonable suponer
que las improntas navarras inspiraron las
del aragonés, pues el sello de Felipe III,
el primero en utilizar este elemento en
el reverso de sus piezas desde el primer
afio de su reinado, era padre de Maria,
primera esposa del Ceremonioso desde
1338. Pero de nuevo se olvida al rey de
Mallorca, del que se sabe disfrutaba de

13 Inspirado por Prinet, Faustino Menéndez Pidal estableci6 las difundidas tipologias anglofrancesa y medite-
rranea. Menéndez Pidal de Navascués, Faustino (1993): Apuntes de sigilografia espariola, Minaya, Guadalajara, p. 105.
Pese a este cambio, la estrella, que ya se observa en la sigilografia de Jaime I, se mantiene precediendo al jinete, lo
que induce a pensar que dicho astro tendria algtn significado.

14 Este fondo de filigrana, que se mantendri hasta época de los Reyes Catélicos aunque con modificaciones,
puede entenderse como una transposicién de las decoraciones que desde finales del siglo XIII ornamentaban
los campos con escudos blasonados a las superficies con iconografia ecuestre. En la Peninsula, la decoracién mas
temprana del fondo de las superficies sigilares ha sido encontrada en Navarra, en un contrasello y un sello secreto
de Enrique 1.Vid. Menéndez Pidal y otros, Navarra, p. 112, figs. 1/17 y 1/18.

15 Felipe III de Navarra se servia de una parecida en improntas de 1329 -Ibidem, p. 126, Fig. 1/57-, Jaime 11
de Mallorca también usaba una hacia 1337, pues figura miniada en la portada de sus Leges palatinae -Domeénech
i Montaner, Lluis (2000)2: Ensenyes nacionals de Catalunya. Facstmil de la edicién de 1936, edicions 92, Barcelona, p.
114-, aunque se conservan improntas de su pequeno sello de 1346 y 1347 donde figura el yelmo con su cimera
—Oudot de Dainville, Maurice (1952): Sceaux conservés dans les Archives de la ville de Montpellier, Montpellier, p. 43-.
Las cimeras, no exclusivas de los reyes, se retomaron de la antigtiedad clasica; sirvan como ejemplo los timbres de
Juapiter Ammon, que llevaba la cabeza de un carnero, y el de Marte, quien portaba un leén arrojando llamas por
la boca y narices. Mas informacién en De Garma y Duran, Javier (1954): Adarga catalana. Arte y heréldica y prdcticas
reglas del blasén, con ejemplos de las piezas esmaltes y ornatos de que se compone un escudo, interior y exteriormente, Orbis,
Barcelona, p. 25.

16 Bajo el cetro de Enrique II. Ramos Aguirre, Mikel (1993-1994): “Ornamentos paraheraldicos de la casa
real de Navarra”, en Boletin de la Real Academia Matritense de Heraldica y Genealogia, 111, Instituto de Espana. Cen-
tro de Estudios Hispanicos e Iberoamericanos, Madrid, p. 112.
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Fig. 4. Sellos de Jaime II de Mallorca. 1342 y 1338 y 1346, respectivamente. Ibidem.

cimera desde, cuanto menos, 133717, si
bien los restos sigilograficos conservados
con este elemento son mas tardios, de
1346 y 1347.

Los paralelismos entre las impron-
tas de los reyes navarro y aragonés son
tan evidentes que invitan a suponer una
clara influencia de las primeras sobre las
del segundo, pero la relativa tardanza en
la adopcidn del tipo navarro junto a los
hechos politicos acaecidos en 134318
parecen indicar, mas bien, que el rey de
Aragbdn escondia bajo este cambio figu-
rativo su intenciéon de demostrar su su-
premacia con respecto al rey mallorquin
quien, desde 1342 cuanto menos, batia
piezas similares debido, probablemente, a
los conocidos contactos entre las monar-
quias insular y franca.

La aparicién, en 1344, de un nuevo
modelo de sello basado, sin duda, en las
piezas de Jaime III de Mallorca quizas
pueda demostrar la efectiva influencia
insular sobre las piezas de Pedro IV. Este
nuevo tipo de impronta, que continud

sin interrupcidn hasta los Reyes Catoli-
cos, muestra al rey entronizado y contra-
sello conformado por escudo coronado
con los palos de Aragdn. Esta estructu-
ra, con faz principal y contrasello, fue
adoptada en la cancilleria mallorquina
en 128719 por influjo franco?, y fue un
modelo compositivo proseguido hasta el
malogrado Jaime III2!. Aunque el con-
trasellado se practicaba en Navarra desde,
cuanto menos, Teobaldo 122, las analogias
entre las piezas del rey mallorquin y las
del aragonés son tan evidente que clama
la influencia de las del primero sobre las
del segundo, y mis si se tiene en cuenta
cuando se batieron estas Gltimas, a partir
de 1344, ano siguiente de la coronacién
de Pedro IV como rey de Mallorca.
Ademis, entre las improntas de
Jaime III despunta un sello mayor
de 134223 que manifiesta, salvo en el
fondo, gran similitud entre las figura-
ciones entronizadas de ambos sobera-
nos. Todo parece indicar que Pedro IV,
tras proclamarse rey de Mallorca, acogid

17 Afio de la realizacién de las Leges palatinae, cuya portada presenta su cimera.

18 Bl matrimonio de Pedro IV con Marfa de Navarra se produjo en 1338, cinco afios antes de la apariciéon
de esta novedosa impronta. Curiosamente, esta aparicién coincide con el desembarco en la isla balear y con la
claudicacién de la capital mallorquina: el 22 de junio de 1343 el Ceremonioso se coronaba, con gran magnifi-
cencia, como rey de Mallorca. Durliat, Marcel (1989): L'art en el regne de Mallorca, Moll, Palma, p. 17.

19 De Sagarra, Sigil.lografia, n°® 261.

20 Recuérdese las disputas entre los reyes mallorquines y los aragoneses y el papel que tuvo la monarquia

francesa durante el conflicto. Jaime II de Mallorca prosiguié con los sellos de su padre, el Conquistador, mientras
que sus sucesores cambiaron de modelos. Sancho, muy relacionado con el rey de Francia, se hizo representar
sobre un trono que imitaba a los de Felipe III y Felipe IV, al igual que Jaime III, quien también se basé en los
tipos francos. Vid. Bautier, Robert-Henri (1990): “Echanges d’influences dans les chancelleries souveraines du
Moyen Age, d’apres les types des sceaux de Majesté”, en Bautier, Chartres, p. 583.

21 Aunque de Sagarra no ofrece ningtin ejemplar perteneciente al rey Sancho, de quien cataloga tan sélo
dos piezas.

22 Quien aporté modelos franceses olvidando los que habian sido adoptados por sus inmediatos predeceso-
res, propios del drea mediterrinea. De €l se conservan dos contrasellos de 1226 y 1234. Menéndez Pidal y otros,
Navarra, p. 44, figs. 1/6 y 1/8.

23 De Sagarra, Sigil.lografia, n® 272.
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los motivos iconograficos de la sigilo-
grafia del despojado mallorquin dando
como resultado, tras mezclarlos entre si,
y quizds también considerando las so-
luciones formales aragonesas y navarras,
tipos propios de ¢l y para él exclusi-
vos24. Asi, creaba una imagen adecuada
al no reutilizar las mismas improntas
del rey que consideraba ilegitimo? v, al
mismo tiempo, se integraba en las co-
rrientes artisticas plenamente goticas de
la época. St se vuelve la vista a Navarra
se observa que la colocacion de los dos
leones sobre los que reposan los pies del
soberano aparece en los sellos de Carlos
IT por indudable influencia aragonesa2s,
por lo que el precedente de este tipo
iconografico debe encontrase, necesa-
riamente, en la chancilleria mallorqui-
na. Si se admite la posible hipotesis que
aboga por la recreacidén, por parte de
Pedro 1V, de nuevos tipos basados en los
modelos iconograficos del desposeido
rey de Mallorca?’, también podria sos-
pecharse que el reverso de esta tltima

pieza de Jaime III fue la que influy6 en
la novedosa figura Ecuestre antes anali-
zada, si bien no explica la aparicién del
elemento paraheraldico?® de la cimera,
quizas adoptada a raiz de su conoci-
miento de las piezas céreas emitidas por
su suegro, rey de Navarra.

LA MINIATURA

El analisis se centrara en las suntuo-
sas Ordinacions de cort2 fechadas hacia
1370-1380 y muy similares, en su eje-
cucion, a la conocida Crénica de los reyes
de Aragén y condes de Barcelona® . En ellas
se observan seis iniciales que ilustran al-
gunos epigrafes dedicados a los distintos
oficios de la corte segtin explica el texto,
mientras que otras dos se encuentran
dentro del apéndice de la manera con los
reys darago se faran consegrar e ells mateix
se coronaran. E1 monarca representado es
Pedro 1V, quien dicté estas disposicio-
nes segiin explican los respectivos incipit
de cada uno de los apartados3!. Consta,
conforme algunos documentos publica-

24 Esto explicaria, quizés, el pago a los plateros Ramén Mateu de Barcelona y Francesc Marcer de Manresa
para que acompanasen al rey en el viaje de Mallorca de 1343. De Dalmases 1 Balana, Nuria (1992): Orfebreria cata-
lana medieval. Barcelona: 1300-155 (Aproximacié a estudi), I.E.C., Barcelona, p. 125.

25 No era extrailo, sobre todo al principio de los reinados, emplear los mismos sellos que los del predecesor

cambiando solamente la leyenda. En este caso, copiar las improntas a excepcion de la inscripcion evidenciaria a
los ojos de los stibditos una sucesiéon que no era tal; el antecesor del Ceremonioso no podia ser entendido como
un monarca legitimo.

26 Tomado, como queda dicho, de modelos mallorquines. Menéndez Pidal y otros, Navarra, p. 50. No obs-
tante, los leones ya se habia visto en una impronta de plomo de Alfonso XI de Castilla de 1310. Menéndez Pidal,
Juan (1921): Catalogo de los sellos espaiioles de la Edad Media, del Archivo Histérico Nacional, Archivo Historico Na-
cional, Madrid, 1am.VII, Fig. 36.

27 Podria deducirse que Miquel Bleda, platero de Barcelona documentado entre 1345 —dos afios después de
la conquista de Mallorca-y 1406 tenia procedencia insular, pues también era llamado “Sa Bleda”,lo que indicarfa
la existencia de orfebres procedentes de Mallorca en la corte aragonesa. De Dalmases, Orfebreria, vol 11, p. 37-38.

28 Entendido como elemento subordinado al sistema herildico. Menéndez Pidal de Navascués, Faustino
(1992): “Genealogia, simbolo y heraldica en Europa occidental”, en Archivum. Archives and Genealogical Sciences.
Les Archives et les Sciences Généalogiques, XXXVII, London - New York - Paris, p. 232.

29 Se conserva en la BnF (Ms. esp. 99). Avril, Francois; Ariel, Jean Pierre; Mentré, Mireille; Saulnier, Alix y Za-
luska, Yolanta (1982): Manuscrits enluminés de la Bibliothéque Nationale. Manuscrits de la Péninsule Ibérique, Bibliotheque
Nationale de France, Paris, p. 95-96. Antes, Ancien Fonds 9989 segtin Bohigas, Pere (1930): “El repertori de manus-
crits catalans de la fundacié Patxot”, en Estudis universitaris catalans, XV, Institucié Patxot, Barcelona, p. 130.

30 Coll i Rosell, Gaspar (1995-1996): “La relacié preu/valor artistic i social del llibre manuscrit catald al segle
XIV. Aproximaci6 a un estudi documental”, en Acta Historica et Archaeologica Mediaevalia, 16-17, Universitat de Bar-
celona, Barcelona, p. 230. Esta datacion coincide con la teoria de Pere Bohigas, quien sostenia que el manuscrito
se habia realizado hacia 1369 por las coincidencias entre ambos codices. Aunque llegd a sugerir que los dos podian
ser fruto de la misma mano —Bohigas, Pere (1962):“Lagrupament de les miniatures del llibre vermell”, en Analecta
Montserratensia, IX, Abadia de Montserrat, Barcelona, p. 47-, mis adelante sostuvo que procedian de una misma
escuela o taller. Bohigas, Pere (1985): Sobre manuscrits i biblioteques, Abadia de Montserrat, Barcelona, p. 114.

31“Ordinacions fetes per lo senyor en pere terz rey darago [...]” al principio de las ordenaciones, fol. 1r, y “Ordi-
nacio feta per lo molt alt e molt excellent princep e senyor lo senyor p terc rey darago |...]” al inicio de la ceremonia de
coronacién, fol. 129r.
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dos por Rubié 1 Lluch, que por orden
del rey Pedro se copiaron y miniaron
numerosos ejemplares de las ordinacions,
algunos de los cuales tuvieron que ser
reparados por su mal estado. Que esta
fuente documental date de los aflos
1352 a 1384 indica la constante preocu-
pacién del Ceremonioso por la organi-
zacion de su real casa32; de hecho, esta
dedicacién parece corroborada por un
desaparecido ejemplar original en cuyas
paginas, segun algunas referencias, se lo-
calizaban diversas anotaciones realizadas
por él mismo3.

La redaccidn de estas ordenaciones
no es insdlita, pues anteriores a su com-
posicion, fechada en octubre de 134434,
son otras pertenecientes a, entre otras
cancillerias, Francia, Castilla y, lo que
mas nos interesa, Mallorcas. Igualmente,
pese a no constar sobre pergamino, son
conocidas algunas practicas con idén-
tica finalidad en tiempos de Jaime 1136,
Es posible que el Justo hubiese tomado
como modelo algunas disposiciones de
los Hohenstaufen3’, aunque quizas tam-
bién pudiera influirle la Casa de Aragdn
que, aunque no contaba con leyes tan
detalladas, disponia de ordenanzas de
tiempos de Pedro II, Pedro III y Alfon-

Fig. 5. Leges palatinae de Jaime III de Mallorca, fol.

1r. Procede de la edicién facsimil. A la izquierda,

Ordinacions de Cort, de Pedro IV, fol. 1r. De Alturo,
Jests, (2000): Llibre manuscrit, p.253.

so IV que fueron puestas en practica por
Jaime II una vez fue rey de Aragdn3s.

Lo mas significativo es que un ana-
lisis de las Ordinacions de Pedro IV y las
Leges palatinae mallorquinas pone de re-
lieve la extraordinaria coincidencia no
solo entre ambos textos, sino también
entre su riqueza formal. De la analogia
en textual, nada se advertira, pues de ello
se encargd Olivetta Schena.

Como luego se verd en la compi-
lacidén barcelonesa, el manuscrito ma-
llorquin, terminado poco después de
1337 y patrocinado por Jaime III, pre-
senta excelentes miniaturas atribuidas al
miniaturista conocido como Maestro

32 Rubié i Lluch, Antoni (1908): Documents per a la historia de la cultura catalana mig-eval (edicié facsimil de
Pany 2000), LE.C., Barcelona, vol. I, 18 CLXXIX-CLXXX, CCCXLIX y CCCL; y vol. II, ns CVII, CXXIV,

CCLXXX y CCCIV-.

33 Del A.C.A. fue enviado a la Primera Secretarfa de Estado en cumplimiento de una Real Orden del 20 de
noviembre de 1787. Hoy se desconoce su paradero. Bohigas, Manuscrits i biblioteques, p. 114.
34 A.CA., (Reg. 1529) segin Bofarull i Mascard, Présper (1847-1876): Coleccidn de documentos inéditos del

Archivo de la Corona de Aragén,V, Tipografica J. E. Monfort, Barcelona. Citado en Sevillano Colom, Francisco
(1950): “Apuntes para el estudio de la cancilleria de Pedro IV el Ceremonioso”, en Anuario de Historia del Derecho
Espaiiol, XX, Ministerio de Justicia, Instituto Nacional de Estudios Juridicos, Madrid, 1950, p. 141.

35 Los reyes franceses las redactaron entre 1261 (con las ordenanzas de san Luis) y 1350. Schena, Olivetta
(1983): Le leggi palatine di Pietro IV d’Aragona, Edizione della Torre Cagliari, Cagliari, p. 25; y Llompart, Gabriel
y Durliat, Marcel (1991): Jaume III rei de Mallorca. Lleis Palatines, Direccié General de Cultura, José J. de Olafieta,
Palma, p. 16. En el reino castellano Alfonso X habia redactado las Siete Partidas o Libro de las leyes mientras que en
la vecina Mallorca, poco antes de 1337, Jaime III habia promulgado sus Leges palatinae.

36 Heinrich Finke concluyd que la organizacién de la cancillerfa de Pedro IV no era mis que la cristaliza-
cién de las practicas ya en uso en tiempos de Jaime II. Finke, Heinrich (1908 y 1922): Acta Aragonensia, vol. I, p.
XXX-XLVIL,y vol. I p. XVI-XXV. Citado en Sevillano, Apuntes, p. 139.

37 Anteriores reyes de Népoles y Sicilia que las habrian adoptado, tal vez, de la corte pontificia. Sevillano
Colom, Francisco (1972): “De la cancilleria de los reyes de Mallorca. 1276-1343", en Anuario de Historia del De-
recho Espaiiol, LXII, Ministerio de Justicia, Instituto Nacional de Estudios Juridicos, Madrid, p. 257. Otros autores
sostienen que el sur de Italia adopté este tipo de disposiciones con Carlos de Anjou, quien las habria introducido
tras destronar a los Hohenstaufen. Llompart i Durliat, Lleis palatines, p. 17.

38 Ibidem.

39 Schena, Leggi palatine.
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Fig. 6. Pantedn de Poblet y Capilla de la Trinidad
de la catedral de Mallorca. Ambos son grabados
de Parcerisa. De Espanol, Francesca (2001):
Escenaris del rei, p. 203 y Pérez Monzén, Olga (2003):
Catedrales géticas, p. 382, respectivamente.

de los Privilegios*0, insertadas en vifle-
tas y en los campos de algunas grandes
iniciales, que aluden a la organizacién
y a los distintos oficios y funciones de
todos los empleados de la cortet!. Ya
senalado por Schena, no es casual que
las ordenaciones aragonesas sean de
1344, muy poco después de la anexion
del reino de Mallorca.Y, aunque el Ce-
remonioso compilé lo que ya estaba
hecho e introdujo nuevas disposiciones
ademas de afladir ciertos mecanismos
para la observancia de los contenidos
juridicos*2, son evidentes las analogias
en la decoracién miniada.

Aunque mas dificil de comprobar, el
apéndice destinado a normalizar las co-

ronaciones de los reyes de Aragbon qui-
zas estuviese también imbuido por la
decoracién de otro codice mallorquin,
el Libro de franquezas y privilegios del
reino de Mallorca, firmado en 1337 por
el escribano Ramoén des Poal#3, donde
un grupo de miniaturas, del Maestro de
los Privilegios, se refiere a la coronacion
de los reyes de Mallorca y plasma plas-
ticamente la voluntad y la pretension
por parte de la monarquia insular de
un supuesto caracter sagrado. Conviene
recordar que, por estas fechas, aunque
los conflictos con el rey de Aragbn no
habian llegado a su cenit, la legitimidad
de los soberanos mallorquines ya estaba
puesta en entredicho.

Con esta voluntad de divinizacidn,
los reyes de Mallorca no protagonizaron
un papel exclusivo o innovador en lo
que concierne a la iconografia regia de
aquel periodo, pues esta pretendida di-
mension divina se observa en numerosas
manufacturas#. Durante este periodo,
conforme a la expresion de Raynaud+,
afirmar su origen divino fue un objetivo
casi obsesivo en el marco de las monar-
quias medievales, proposito para el que
se adaptaron iconografias y elementos ya
existentes hasta entonces exclusivos de
los sagrado. No obstante, lejos de reflejar
este caracter sacro, la redaccidon del co-
dice de Pedro 1V, de 135346 segin cons-

40 Por haber sido el ilustrador del Libro de privilegios del reino de Mallorca. El apelativo fue ideado por Meiss,
Millard (1941): “Italian Style in Catalonia and a Fourteenth Century Catalan Workshop”, en The Journal of the
Walters Art Gallery, IV, Published by the Trustees, Baltimore, p. 51.

41 Desde, en términos de Durliat, “los mas altos dignatarios hasta el mis modesto de los servidores”. Durliat,

Regne de Mallorca, p. 276.

42 Miés informacién en Schena, Leggi palatine, p. 27-29.

43 Presbitero oriundo de Manresa. La suscripcién del copista se encuentra en el folio 13r. Bohigas, Pere
(1960): La ilustracion y la decoracién del libro manuscrito en Cataluiia. Contribucion al estudio de la miniatura catalana, 11,
Asociacion de Biblidfilos de Barcelona, Barcelona, p. 96-97.

44 Es significativo el mosaico de hacia 1143 que representa la coronacién de Roger II por parte de Cristo en

la Martorana, donde la relacién con lo divino de “Rogerio Rex”, como reza la inscripcién, se plasma incluso en
sus rasgos fisicos, pues los largos cabellos y su barba oscura le confieren gran parecido con Cristo. Lowden, John
(2001): L’art paléochrétien et byzantin, Phaidon, Paris, p. 324.

4 Raynaud, Christiane (1989): “La réprésentation du pouvoir dans le langage iconographique de
I'enluminure francaise au début du XVeme siecle”, en Razo. Cahiers du Centre d’Etudes Médiévales de Nice, 9, Fa-
culté de lettres et sciences humaines, Université de Nice, Nice, p. 152.

46 Utilizando como modelos diversos ordos, entre ellos uno imperial que Schramm identificaba con el llama-
do Ordo de Constantinopla, que influyd en el aragonés a través del Cédice de Toledo segin investigaciones de Pala-
cios Martin, Bonifacio (1975): La coronacion de los reyes de Aragén. 1204-1410. Aportacion al estudio de las estructuras
politicas medievales, Antbar, Valencia, p. 264-267.
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ta en una carta expedida en Valencia®,
tenia como objetivo eliminar todo lo
alusivo a la subordinacién de la monar-
quia a la iglesia en la liturgia mas signi-
ficativa para la realeza, la institucién que
Pedro IV representaba4s.

LA ARQUITECTURA

El 2 de enero de 1377 el Ceremo-
nioso declaraba el monasterio de Santa
Maria de Poblet como lugar definitivo

el pantedén colectivo de los reyes de
Aragbn, espacio de sepultura dinastica
ya habitual en algunas monarquias eu-
ropeas. Al margen de los panteones re-
gios peninsulares®, quizs actuase como
referente Saint Denis>! o Westminster52.
Pero, ;pudo existir alglin otro pantedn
que, mas cercano, le sirviese como fuente
de inspiracién?5? Si, en nuestra opinion:
la capilla de la Trinidad de la catedral de
Mallorca, mausoleo frustrado por el des-

afortunado devenir de la dinastia de los
reyes de Mallorca.

de enterramiento para él y sus suceso-
res*. Con ello inauguraba lo que seria

47 En enero de 1353, el rey expidié un decreto por el que ordenaba una nueva compilacién del ritual para
la coronacién que pretendia ser definitiva. Palacios Martin, Bonifacio (1992):“El ceremonial”, en Vicente de Vera,
Eduardo (coord.): Ceremonial de Consagracion y Coronacién de los Reyes de Aragon. Ms. R. 14.425 de la Biblioteca de la
Fundacion Lazaro Galdiano, en Madrid, 11, Diputacion General de Aragon, Centro de Documentacion Bibliografica
Aragonesa, p. 127.

48 El codice escurialense establecia: “[...] dita la oracién debe el rey prender la corona del altar e debesela meter en la
cabeza, e que no le ayude ninguna persona, ni larzebispe ni infant ne ninguna persona otra de cualquier condicion que sea ni
tocar la pont”. Palacios, La coronacién, p. 237. Los cddices de San Miguel de los reyes y el conservado en la bibliote-
ca Lazaro Galdiano insisten en lo mismo. Palacios Martin, Bonifacio (1994): “Estudio historico de las Ordenacio-
nes”, en El “Manuscrito de San Miguel de los Reyes” de las “Ordinacions” de Pedro IV, Scriptorium,Valencia, p. 222;y
Vicente (coord.), Ceremonial, p. 33.

49 Una prescripcién a todos sus vasallos y sbditos obligaba a no jurar fidelidad a los nuevos reyes si antes
no habian dispuesto sepultura en aquel cenobio. Del Arco y Garay, Ricardo (1945): Sepulcros de la Casa Real de
Aragon, Instituto Jerénimo Zurita, C.S.I.C., Madrid, p. 58-59 y 288-289; Altisent, Agusti (1974): Historia de Poblet,
Abadia de Poblet, Espluga de Francoli, p. 283. Un documento de 1379 indican ciertas dudas con respecto a esta
obligaciéon. En él Pedro IV sefialaba la voluntad de escoger “[...] como sepultura de mi cuerpo la iglesia de la
Beata Marfa de Poblet [...] iglesia en la cual ciertamente estan enterrindose los reyes de Aragén de buena me-
moria [...] y en la cual yo hago construir tumbas honorificas en mi sepulcro y por el traslado de los cuerpos de
los huesos de los mismos senores reyes y por las esposas mias [...] y también por los otros reyes sucesores mios,
si eligiesen allf mismo sus sepulcros [...]”. La cursiva es mia. Fragmento de Mares Deulovol, Federic (1998)2: Las
tumbas reales de los Monarcas de Cataluiia y Aragén del Monasterio de Santa Maria de Poblet, Publicacions Abadia de
Poblet, Barcelona, p. 108. Por otra parte, el 26 de noviembre Pedro escribia a su primogénito manifestandole que
“como buen hijo” debia seguir sus huellas y las de sus antepasados eligiendo la sepultura de los suyos en Poblet.
Ibidem, doc. 49, p. 198-199. Este precepto de perennidad, aunque con irregularidades, fue acatado por todos sus
sucesores hasta Fernando II quien dispuso ser enterrado en la Capilla Real de Granada junto con su esposa, dofia
Isabel. La rotura en la continuidad de los enterramientos en Poblet se percibe antes, cuando en 1476 comienza a
construirse San Juan de los Reyes de Toledo.

50 De importancia y continuidad relativas, como San Juan de la Pefia, Ripoll, Santiago de Compostela, San
Isidoro en Leén o la Catedral de Toledo.

51 Que desde tiempos del abad Suger habia intentado reforzar su privilegio como lugar tradicional de sepul-
tura de los reyes de Francia desde Dagoberto (1639). Sobre la afirmacion del rol insigne de la abadia por parte
de San Luis véase Erlande-Brandenburg, Alain (1975): Le roi est mort. Etude sur les funérailles, les sépultures et les
tombeaux des rois de France jusqu’a la fin du XIlle siécle, Bibliothéque de la Société Francaise d’Archéologie, 7, Droz,
Geneve, p. 49-67.

52 Erigida en 1245 por Enrique IIL. Binski, Paul (1996): Medieval death. Ritual and Representation, British Mu-
seum Press, Avon, p. 76. Fue concebida siguiendo los modelos de las construcciones goticas de la Isla de Francia
como Reims, Amiens, o Beauvais. Su finalidad era albergar liturgias y procesiones reales y ofrecer a los Plantage-
net, ahora que no gobernaban en Inglaterra los Anjou, un nuevo lugar de enterramiento. Stone, Laurence (1955):
Sculpture in Britain: the Middle Ages, Penguin Books, London, p.118; o Colvin, Howard Montagu (ed.) (1963): The
history of the King’s works, 1, Her Magestry’s Stationery Office, London, p. 130-133.

53 El panteén de Ermengol X de Urgell no pude considerarse como precedente pues, aunque también
responde a las premisas de idea de fama y de supervivencia después de la muerte -Espanol i Bertran Francesca
(1984): “Esteban de Burgos y el sepulcro de los Queralt en Santa Coloma (Tarragona)”, en D’Art. Revista del de-
partament d’Historia de I’Art de la Universitat de Barcelona, 10, Universitat de Barcelona, Barcelona, p. 131, n. 19-, se
observa una clara diferencia. El primero fue erigido por el conde consciente de la extincién del linaje, mientras
que el de Poblet fue concebido anhelando todo lo contrario: la persistencia en su utilizaciéon por parte de sus
sucesores en la corona.
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Pese a las dificultades en las que se
hallaban sumergidos, los reyes insulares
también emplearon el arte como via
de prestigio y simbolo de poder34. De
acuerdo con Espafiol, la politica desti-
nada a ensalzar la gloria de la dinastia
privativa naci6é al mismo tiempo que
las aspiraciones de aquellos soberanos
por contar con un panteén dinistico53:
fue Jaime II, con quien se inauguraba
el reino independiente, el promotor de
un espacio para enterramiento de los
suyos, disposicién establecida en un co-
dicilo que anadia en su testamento el 6
de febrero de 13065¢. Nunca obligd a
sus sucesores escoger sepultura alli, pero
consta que su hijo Sancho también or-
deno ser enterrado en aquel lugars?, con
lo que se auguraba una continuidad en
el proyecto funerario.

La extincion de la monarquia pro-
motora de la obra provocé el abandono
de la capilla de la Trinidad, testimonio

de la confianza en el futuro y de la fe en
la permanencia de la dinastia por parte
de Jaime II58. El causante fue Pedro IV,
quien se consideraba heredero legiti-
mo del reino, para lo cual no dudd en
anexionarselo y eliminar a su tltimo re-
presentante. Pero es que, ademas, fue el
responsable de la anulacién del pantedn
que, para su linaje, habia ideado antafio
el primero de sus reyes privativos.
Algunas de las actuaciones del Cere-
monioso inmediatas a la conquista co-
rroboran esta linea de invalidacién: su
irrisorio legado para la obra de la Seu,
la ceremonia de coronacién que prota-
gonizd en la catedral insular®, un acto
de reconocimiento como nuevo rey mas
que una verdadera coronacidén y, sobre
todo, la decision de que de Jaime III no
fuese enterrado en el pantedn sino que,
como forzado exiliado, fuese depositado
en la catedral de Valencia dentro de una
sencilla urna de madera policromada®!.

54 Como la construccién de la catedral gética, la edificacion del castillo de Bellver o la reforma como resi-
dencia palatina del conjunto de la Almudaina, por ejemplo.

55 Espaiiol Bertran, Francesca (2001): Els escenaris del rei. Art i monarquia a la Corona d’Aragd, Angle, Barcelona, p. 24.

56 “[...] También es nuestra voluntad y disposiciéon que, en lugar decoroso, se construya en dicha iglesia de
Santa Maria de la Seo de Mallorca, una capilla que se dird de la Santa e Individua Trinidad, y que haya en ella lugar
suficiente para enterramientos, en la cual queremos ser sepultados [...] y si Nos no lo hiciéramos en vida nuestra,
constrenimos a nuestro heredero universal que él lo haga y lo lleve a término”. Algunos autores sostienen que, ade-
mas, cumplia la funcién de tribuna para los reyes, como el padre Villanueva o Georges Pillement, citados en Matheu
Mulet, Pedro (1954): La Capilla Real, Biblioteca Balear, Guias de la Seo de Mallorca, Fco. Paris, Palma, p. 128-129.

57 En testamento otorgado el 24 de diciembre de 1322. Unos afios después la capilla estaria fabricada, pues
hacia 1329 el sienés Matteo Giovanni asumia la elaboracion de las vidrieras. Barral i Altet, Xavier (1994): “Cate-
dral”, en Sureda i Pons, Joan (dir.): La Espaiia Gética. Baleares, Encuentro, Madrid, p. 83.

58 Ibidem.

59 En 1343 ofrecia 50 libras, cantidad muy inferior a los 2000 que habia ofrecido, afios atras, Jaime II.
Domenge i Mesquida, Joan (1997): L'obra de la Seu. El procés de construccié de la catedral de Mallorca en el tres.cents,
Govern Balear, I.LE.B., Palma, 1997, p. 97. El cuerpo de este soberano se encontraba ante el altar mayor dentro
de una tumba provisional cubierta con unas cortinas que se renovaban peridédicamente. Alomar Esteve, Gabriel
(1995):“La capilla de la Trinidad y las tumbas de los reyes de Mallorca”, en Pascual, Aina (coord.), La Catedral de
Mallorca, La Isla de la Calma, José J. de Olafieta, Palma, p. 212. El sepulcro definitivo de este rey se mand6 labrar
en época de Carlos III. Del Arco, Sepulcros, p. 202.

60 De gran suntuosidad: “[...] Aix{ que, nds, lo dissabte a vespre a vint-e-u del dit mes, nos anam a la Seu, e, aqui, nds
vetllam e jaguem en esgleia de la Seu. E lo dit digmenge per lo mati, nds isquem de la sagrestia de la Seu, vestits e aparellats
“in sede Maiestatis” [en el texto, lo entrecomillado aparece en cursiva] [...] segons que és acostumat que els reis s’aparellen
en semblant cas |...] e ab nostra corona d’aur ab pedres precioses e perles en lo cap, e ab lo ceptre d’aur e un robis al cap en la ma
dreta, e ab lo pom d’aur ab una creu al cap, de perles e de pedres precioses, en la ma esquerra, e ab Uespasa tota coberta de perles e
de pedres precioses que portavem cinta [...]. Aixi que, en la Seu, no hi podien pus caber. [...] E, com la missa fo acabada, nés si-
guem denant Ualtar en una cadira, e, estant girats denant lo poble, diguem ab veu ben alta, que tots ho podien bé oir, que nds, feents
llaors e gracies a nostre senyor Déus e a la sua beneita mare nostra dona sancta Maria, als quals ha plagut veure nostra justicia, e,
esguardant aquella, nés haviem mesa la ciutat e regne de Mallorques en nostre poder |...]. Pedro IV, Cronica, cap. 3, par. 47.

61 Se ubicaria en el presbiterio de la catedral. El encargado de pintar la urna fue el mallorquin Simé Despuig:
el documento que acredita el pago de las pinturas a dicho maestro fecha el 22 de octubre de 1353. Alomar, L’obra
de la seu, p. 203. Sobre los avatares de los enterramientos reales hasta su ubicacién actual, véase Alomar Esteve, Ga-
briel (1949):“La Capilla de la Trinidad, panteén de los reyes de la Casa de Mallorca”, en Cuadernos de Arquitectura,
10, Colegio Oficial de Arquitectos de Catalufia y Baleares, Barcelona-Palma, p. 453-458.
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Es posible que el Ceremonioso que-
dase impresionado por este conjunto
funerario que debia fascinar a cualquier
espectador no sélo por su simbolismo,
sino también por su estructura: la Capi-
lla Real62, elevada con respecto al piso
de la iglesia®3, estaba en el extremo del
abside a modo de “sancta sanctorum”64, se
iluminaba por un magnifico roseton y
tres ventanales simbolicos en nimero%5,

su suelo habia sido pavimentado con
azulejeria mudéjars® y bello repertorio
escultérico decoraba las ménsulas y las
claves de bovedaé”. No seria descabella-
do conjeturar que, como hizo con otros
géneros, el Ceremonioso recordara esta
capilla y la utilizase como punto de ins-
piracién, aunque no como modelo en el
sentido estricto del término, para su pro-
yecto funerario populetano.

62 En Poblet, el espacio resultado del cerramiento de los arcos también se denominaba asi, Capella Reial.
Barraquer y Roviralta, Cayetano (1906): Las casas de religiosos en Cataluiia durante el primer tercio del siglo XIX, 11,
Imprenta de Francisco J Altés y Alabart, Barcelona, p. 255.

63 ;Tendria esta diferencia de altura algo que ver con la decisién de encargar los arcos escarzanos para ele-
var las sepulturas populetanas? Téngase en cuenta que Saint Denis o Canterbury, por ejemplo, también estaban
construidos sobre una plataforma elevada que ocupaba la totalidad de la extension del lado Este de la iglesia, en
ambos casos producida por la cripta donde se almacenaban las reliquias. El de Westminster seria otro ejemplo al
erigirse sobre una base de mamposteria para elevarlo sobre el nivel del pavimento. Binski, Paul (1995): Westmins-
ter Abbey and the Plantagenets. Kingship and the Representation of Power 1200-1400, Paul Mellon Center for Studies
in British Art by Yale University Press, New Haven-London, p. 90.

64 En términos de Antonio Matheu, Capilla real, p. 116.

65 Pedro IV también intentard una lograda iluminacién para sus sepulcros.Victor Balaguer sefialaba que “...]
cada una se alumbraba por tres limparas de luz perpetua que, al reflejarse y descomponerse en los pintados vi-
drios [...] parecia dar vida y movimiento a las estatuas yacentes de los [...] sepultados [...]”. Citado en Del Arco,
Sepulcros, p. 298.

66 La denominada Capilla Real de Poblet también estaba pavimentada con ricos marmoles. Barraquer, Casas
de religiosos, I, p. 255.

67 Con repertorio escultorico con angeles, simbolos de los Evangelistas y heraldica. En una de las claves se
observa un rey orante, quizis Jaime II.






RECEPCIONY ASIMILACION DE FORMAS ARTISTICAS
FLAMENCAS E ITALIANAS EN LOS MANUSCRITOS
ILUMINADOS DE LAS CATEDRALES DE LEONY PALENCIA
ENTORNO AL ANO 1500

Marta Elena Taranilla Antén
Historiadora del Arte

A finales del siglo XV y comien-
zos de la centuria siguiente hacen su
incursion en la Corona de Castilla los
modelos estilisticos que definieron la
miniatura hispana en este periodo cro-
nolbgico, observandose una acusada
relacion de dependencia entre los ma-
nuscritos iluminados castellanos y los
centros de produccidén miniaturistica
flamencos, principalmente las escue-
las de Gante y Brujas. Sin embargo,
las piezas ilustradas peninsulares no se
circunscriben exclusivamente al mo-
delo flamenco, puesto que incorporan
motivos ornamentales renacentistas que
indican claramente su vinculacién si-
multinea con Italia.

Ambos lenguajes artisticos, flamenco e
italiano, penetraron en la Peninsula Ibéri-
ca a través de dos vias fundamentales:

1.- Importaciéon de obras artisticas
en los centros de produccién flamen-
cos e italianos. La adquisicién de c6-
dices iluminados en talleres flamencos
tue frecuente en la Corona de Casti-
lla, erigiéndose los Reyes Catdlicos
como uno de los principales deman-
dantes entre la clientela interesada en
la consecucidn de este tipo de piezas
suntuosas. Asi, a la reina Isabel le perte-
necieron dos libros flamencos de rezo
de gran calidad artistica adscritos a la

estética del gbtico final: el Breviario de
Isabel (Londres, British Library, Add.
Ms. 18851) y el llamado Libro de Horas
de Isabel la Catélica, conservado en la
actualidad en el Cleveland Museum of
Art. El primero, encargado en un taller
flamenco por su embajador Francis-
co de Rojas, tal y como lo corrobo-
ra la presencia de su escudo nobiliar
y una dedicatoria en letras de oro, le
fue entregado a la reina en concepto
de presente antes de 1497. El segundo
ejemplar bibliogrifico fue comprado
probablemente también por Francisco
de Rojas en un taller flamenco una vez
terminada su confeccidén, no corres-
pondiendo, en ningln caso, a un en-
cargo ex profeso de la regente!.

Junto con la monarquia, las altas
dignidades eclesiasticas también ad-
quirieron cédices de lujo mediante
su compra en el mercado flamenco,
circunstancia que favorecié la pene-
tracién de las corrientes nérdicas del
gbtico final en la miniatura castellana.
El maximo ejemplo de esta practica
estd constituido por Juan Rodriguez de
Fonseca, obispo de la Catedral de Pa-
lencia (1504-1514) entre otras sedes,
que en uno de sus viajes diplomaticos
a Flandes se apropié de un Libro de
Horas, conservado actualmente en la

1Vid. YARZA LUACES,]OAQUiN (1991):“’Isabel la Catodlica, promotora de las artes”, en Reales Sitios, vol.
XXVII, n° 110, p.62; YARZA LUACES, JOAQUIN (1993): Los Reyes Catdlicos. Paisaje artistico de una monarquia,

Ed. Nerea, Madrid, pp. 95-96 y pp. 142-143.
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Biblioteca del Real Seminario de San
Carlos Borromeo de Zaragoza2.

No obstante, en relacién con el
mundo del libro manuscrito debemos
senalar que los codices no fueron los
Gnicos objetos materiales de origen fla-
menco susceptibles de adquisicion. Asi,
el 25 de noviembre de 1501 el cabil-
do catedralicio palentino a través de sus
candnigos obreros, Juan de Tordesillas
y Juan de Peharanda, encarga a los es-
cribanos de libros Pedro de Carvajeda
y Francisco de Villacastin la realiza-
cién de la escritura e iluminacidon de
un conjunto de libros de contenido
litrgico: un salterio, un evangeliario y
un epistolero dominical al primero, asi
como otro salterio y epistolero santoral
y comun al segundo. En dicho contra-
to los candnigos designados se com-
prometen a proporcionar a los artifices
materiales citados pergamino proce-
dente de Flandes. Sin duda, esta noti-
cia documental es de indudable valor,
ya que verifica la compra de materia
escriptoria forinea, posiblemente en
alglin recinto ferial castellano, para la

confeccidén de manuscritos en centros
de produccion autdctonos?.

Asimismo, desde finales del siglo
XV circulan por toda Europa graba-
dos, estampas y dibujos de proceden-
cia italiana que se constituyeron en los
principales vehiculos de difusion de las
formas ornamentales renacentistas en
los codices miniados*.

2. - Llegada de artistas extranjeros a la
Peninsula. Aunque no tenemos noticias
de la presencia en suelo hispano de ilu-
minadores flamencos e italianos en este
marco cronoldgico, la documentada pre-
sencia de otros artistas (pintores, esculto-
res, etc.) foraneos se erigid, sin duda, en
uno de los métodos principales de difu-
s16n de ambas corrientes artisticas’.

El analisis de la produccién manus-
crita iluminada en las catedrales de Pa-
lencia y Ledn en torno a 1500 pone de
manifiesto la adopcidn de formas deco-
rativas flamencas e italianas. Sin embargo,
la asimilacién y recepcidn de estos dos
lenguajes artisticos no son exclusivas de
las instituciones citadas, sino que es un
denominador comun en los manuscritos

2 Sobre este manuscrito constltese YARZA LUACES,JOAQUiN (1989): “Dos mentalidades, dos actitudes
ante las formas artisticas: Diego de Deza y Juan Rodriguez de Fonseca”, en Jornadas sobre la Catedral de Palencia (1
al 5 de agosto de 1988), pp. 119-122;YARZA LUACES, JOAQUIN, Los Reyes Catdlicos..., pp.183-184.

3 A.C.P, Acuerdos Capitulares (1501-1510), ff. XXXIII v.-XXXV r. (1501, noviembre, 25):“ / ! En Palencia
Jjueves XXV de MDI afios Pedro Carvajeda escrivano de libros vecino de Palencia tomé a / 2 hazer de los sefiores obreros
Juan de Tordesillas e Juan de Peiiaranda candnigos un salterio y un / 3 libro de evangelios en doss cuerpos y un cuerpo de epis-
tolas dominicales e asy mesmo Francisco de / * Villacastin escribano de libros vecino de Palencia por su parte tomé a hazer de
los dichos sefiores obreros otro /5 salterio y otro libros epistolero santoral y comiin e que aya en cada quaderno ocho fojas e se
obli- / © -gé cada uno dellos por lo suyo de lo hazer e dar scripto de la mesma letra y marca de las / 7 muestras que para ello
dieron conviene a saber los salarios de la mayor y los evangeliste- / 8 -ros y epistoleros de la menor lo qual queda en poder del
Seiior thesorero firmado de mi nombre / e ay estava presente e escripto con muy buena tinta e letrado y parrafeado e todas
/10 sus letras grandes y pequefias de los principios de azul y colorido bien fueron todo yllumi- / 11 -nadas y lo que oviere dé
pintado a quinta regla e todo asy bien scripto y verdadero y con- / 12 —ertado en perfegion seqund el trasumpto y orden que
para ello les diesen a toda su costa re- / 13 -ceptor el pergamino que ha de ser de Flandes y ge lo han de dar la obra e que sy
lettras dord que fuesen ellos / 1* no sean a ellos obligados e obligaronse cada uno por lo suyo de lo dar asy acabado en / 15
petfecion_fasta un afio complido primero siguiente sopena de cada ¢inquenta mill maravedis / 16 para la fabrica de la yglesia de
Palencia e los seiiores obreros suso dichos se obligaron / 17 de los dar el dicho pargamino de Flandes y trasuntos y orden por
do lo fagan ¢ de les dar a cada / 18 uno dellos por sy por cada un quaderno delo uno y de lo otro dando (tachado) trezientos
maravedis pagados lu- / 19 -ego en acabandolo y dandogelo asy acabadoen perfecion segund dicho es e mas dar al dicho Pedro
Car- / 20 -vajeda tres carags de trigo y al dicho Francisco de Villacastin una carga de trigo mies de nueva / 2! luego pagado en
principio de la obra sopena del doblo digo que se les ha de pagar cada quaderno / 22 en acabandolo y dandolo asy en perfecion
e cuenta para lo qual amas partes se obligaron conviene / 23 a saber de los dichos scrivanos cada uno por si a los dichos obreros
los viense de la obra / 2% e dieron poder a los jueses e renungiaron las leys e a los unos a los otros se los posyeron / 25 asy por
demanda antel sefior licenciado Luys de la Puerta candnigo e provisor de Palencia presente amas partes / 20 lo confesaron asy
e el dicho provisor lo convino a que asy lo fesiesen saber dichas penas / 27 sopena dexcomunién amas partes e cada uno dellos
consentieron sentencia en_forma. / 28 Testigos los tesoreros Yalmiz y Juan de la Pefia candnigos.

4 NIETO,ViCTOR., MORALES,ALFREDO ]J., CHECA, FERNANDO (19?3): Arquitectura del Renacimiento
en Espaia (1488-1599), Ed. Catedra, Madrid, pp. 78-80;YARZA LUACES, JOAQUIN, Puaisaje attistico.. ., p. 375.

5 Sobre la llegada de artistas extranjeros véase YARZA LUACES, JOAQUIN, Puisaje artistico. .., pp. 371-375.
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coetaneos iluminados en otros centros
peninsulares como veremos a lo largo de
esta comunicacion.

En 1502 se inicia la realizacién, a pe-
ticién del cabildo catedralicio palentino,
de unos libros responsorios dominicales.
Por las Actas Capitulares pertenecientes al
Archivo de la Catedral de Palencia co-
nocemos las personalidades de los arti-
fices que participaron en la elaboracidon
de dichos codices mediante el desarrollo
de diferentes actividades especificas del
libro. El 4 de mayo de 1502 los capitula-
res de esta institucién contratan los ser-
vicios del iluminador Alonso de Tapia,
vecino de Valladolid, para que pinte en
los ejemplares bibliograficos citados siete
iniciales “a lo romano” con las histo-
rias de Natividad, Epifania, Resurrec-
cidén, Ascension, Pentecostés, Trinidad y
Corpus Christi; asi como sus respectivas
orlas a toda pagina. Asimismo, se con-
templa en dicho documento la hipoté-
tica factura de otras letras con salidas y
peones en el caso de que los candnigos
encargados de la obra lo considerasen
oportuno. Alonso de Tapia, comprome-
tido a concluir su trabajo antes de fi-
nalizar el mes de julio, percibiria en un
primer momento mil maravedis, a los
que a medida que se fuesen entregando
los trabajos comisionados se afadirian las
siguientes cantidades: 450 maravedis por
inicial historiada, 4 reales por letra con
salida y medio real por capital pequefia®.

El 13 de septiembre de 1502 se
acuerda con el encuadernador Pedro de
Valdivielso la encuadernacién del primer
libro responsorio dominical, tarea por la
que cobraria 1.150 maravedis y que ha-
bria de estar terminada antes de media-
dos del mes de octubre?.

El 30 de septiembre de 1502 el ca-
bildo palentino contrata con Fray Re-
ginaldo la escritura de dichos libros

responsorios dominicales, recibiendo por
esta labor ocho cargas de trigo, una casa
en el Hospital y 340 maravedis por cada
cuaterniéon culminados.

La tltima noticia documental corres-
ponde al 12 de octubre de 1502, fecha
en la que el pergaminero Gerénimo
Aragonés se compromete a proporcionar
a Fray Reginaldo 30 docenas de perga-
mino, percibiendo por cada una de ellas
300 maravedis®.

En el estudio de la coleccién coral
palentina hemos hallado ejemplares bi-
bliograficos susceptibles de identificarse
parcialmente con estos libros respon-
sorios dominicales. Asi, se conservan
varios cantorales, catalogados con los
nameros 1, 2,5,7,8,9,12,13 y 15, que
estan constituidos por la fusion de tres
unidades codicologicas pertenecientes a
tres series de libros de coro diferentes en
su origen. Cada una de estas unidades,
denominadas Sector A, By C, esta escri-
ta en letra gotica textual caligrafica. Sin
embargo, el conjunto grafico no es uni-
tario, sino que presenta una morfologia
distinta para cada sector, circunstancia
que indica su correspondencia con tres
etapas cronologicas distintas:

— Sector A: escritura estrecha y angulosa
(segunda mitad del siglo XV).

— Sector B: escritura estrecha y redonda
(primer tercio del siglo XVI).

— Sector C: escritura ancha y excesiva
redonda (principios del siglo XVII).

Consecuentemente, el analisis de las
historias, orlas e iniciales iluminadas en
los cantorales palentinos, ha evidenciado
acusadas diferencias estilisticas dependien-
do del sector donde estén localizadas. Al
Sector A corresponden las ilustraciones
con sus respectivas orlas del Rey David
(Cant. 1, f. II 1.), Adoracién de los Reyes
Magos (Cant. 2, f. XI v.), Resurreccién
del Sefior (Cant. 5, f. I r.), Pentecostés

6 SAN MARTIN PAYO, ]ESUS, (1985): “Contratos sobre siete cantorales y las vidrieras del crucero de la
catedral”, en Publicaciones del Instituto Tello Téllez de Meneses, vol. 49, pp. 185-186.

7 Ibidem., pp. 186-187.
8 Ibidem., pp. 187-188.
9 Ibidem., pp. P. 188.
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(Cant. 5, f. CVI r.), Trinidad (Cant. 13, f.
XXIX r.) y Todos los Santos (Cant. 15, f.
CIIII r.); mientras que en el Sector B se
ha registrado una tnica ilustracién con el
tema del Corpus Christi (Cant. 13, f. XL
r.) y su correspondiente borde decorati-
vo marginal, cinco orlas (Cant. 7, f. ITII
r; Cant. 8, f. I r.yV r; Cant. 12, £V v.y
CXXXVIr.),y quince iniciales!0.

Por el catilogo elaborado por Euge-
nio Blanco Mayo en 1930 sabemos que
los cantorales palentinos contaron con
un numero mas elevado de miniaturas
que les fueron sustraidas con posterio-
ridad a este aflo, ya que en esta fecha
todavia se conservaban en el Sector A
dos iniciales con la Natividad del Sefor
(Cant. 1, f. LXXIII v.) y la Ascensién
del Senor (Cant. 5, f. LXXXI r.), y en
el Sector B otra escena iluminada con la
Natividad (Cant. 8, f. IIIl r.) y una Re-
surreccion (Cant. 12, f. IIT r.)!1. Todas
ellas iban acompanadas por orlas.

La ilustracion del Sector A se en-
cuadra dentro de la estética hispano-fla-
menca, presentando una clara conexién
estilistica con la produccién iluminada
del grupo de Juan de Carrién, miniatu-
rista documentado entre 1440 y 147012,

Por el contrario, las miniaturas del Sec-
tor B asimilan los presupuestos decora-
tivos creados en las escuelas flamencas
de Gante y Brujas e incorporan timida-
mente elementos italianizantes renacen-
tistas, proceso que no tiene lugar en los
manuscritos miniados peninsulares hasta
los primeros aflos del siglo XVI13.

Hasta el momento los estudiosos de
los cantorales palentinos, sin percatarse
de que la configuracién actual de dichos
ejemplares es el resultado de la union
bajo una misma encuadernacion de uni-
dades codicoldgicas diferentes, habian
atribuido, basandose en la coincidencia
de muchos de los temas miniados con
los especificados en el contrato de 1502,
la ejecucidn de todas las miniaturas pre-
sentes en dichos ejemplares a Alonso de
Tapia, personalidad que habian identi-
ficado como un miembro del taller de
Juan de Carrion'4. Sin embargo, a tenor
de lo expuesto, queda mas que probada
la intervencién de dos miniaturistas en
la ilustracion de cada sector. El ilumina-
dor A trabajaria en la segunda mitad de
la decimoquinta centuria, mientras que
el B desarrollaria su labor iluminadora a
principios de la siguiente.

10 Se insertan dentro de las iniciales cuya altura ocupa dos pentagramas las siguientes letras: Letra A (cant. 7, f.
III r.); Letra R (Cant. 8, f. I r.); Letra H, (Cant. 8, f.V r.); Letra A (Cant. 12, f.V v.); Letra P (Cant. 12, f. CXXXVI
r.). Se registran ocupando un Unico pentagrama los siguientes ejemplos: Letra C (Cant. 7, f. CXXXVII r.); Letra
T (Cant. 8, f. XXVIII v.); Letra S (Cant. 8, f. LXIX v.); Letra E (Cant. 8, f. XCII r.); Letra S (Cant. 9, f. CXXII r.);
Letra L (Cant. 9, f. CXXIII r.); Letra O (Cant. 13, f. XLII r.); Letra I (Cant. 13, f. XLV r.).

I BLANCO MAYO, EUGENIO (1930): Inventario de los Cantorales de canto llano y Gregoriano existentes en el
Archivo de la S.1. Catedral de Palencia (Se conserva manuscrito).

12 Sobre Juan de Carrién y su grupo vid. SENTENACH, N. (1907): “Miniaturas Notables del Museo Ar-

queoldgico Nacional”, en Boletin de la Sociedad Espariola de Excursiones, XV, pp. 215-218; MAYER, A. L. (1926):
“Miniatures by Juan de Carrién in the British Museum. Add. 38.037”, en The Burlington Magazine, XLVIII,
p. 104; WESCHER, P. (1929): “An illuminated Manuscript by Juan de Carrién”, en The Burlington Magazine,
CCCXX, p. 231; DOMINGUEZ BORDONA, ]ESUS (1930): “Las ministuras de Juan de Carrién”, en Archivo
Espaiiol de Arte y A;queologla VI, pp. 17-20; DOMINGUEZ BORDONA, JESUS (1932): “Dos dlbujos de Juan
de Carrién”, en Archivo Espaiiol de Arte y Arqueologia, p. 95; SILVA MAROTO, M. P. (1982): “La miniatura his-
panoﬂamenca en Avila: nuevos datos documentales”, en Misceldnea de arte del Instituto Diego Velazquez, pp. 54-46;
BOSCH LYNETTE, M. E (1991): “Los manuscritos abulenses de Juan de Carrién”, en Archivo Espaiiol de Arte,
253, pp. 55-64; BOSCH LYNETTE, M. E (1991): “Iluminacién en Avila y Segovia durante el siglo XV: los libros
litargicos del grupo de Carrién”, en Archivo Espaiiol de Arte, 256, pp. 471-487; BOSCH LYNETTE, M. E (1993),
“El taller de Juan de Carri6n: los libros seculares”, Archivo Espaiiol de Arte, 264, pp. 353-371; DOMINGUEZ
RODRIGUEZ, ANA (2000): “Sobre Juan de Carrién y su circulo: un documento de pago en la catedral de
Segovia y nuevas atribuciones”, en Goya, 274, pp. 17-26.

13 HIDALGO OGAYAR, JUANA (1984): “Influencia flamenca en la miniatura espafiola”,
Congreso de C.E.H.A.., pp. 171-172.

14 Para esta atribucién constltese YARZA LUACES, JOAQUIN: “Dos mentalidades...”, pp. 110-112;
YARZA LUACES, _]OAQUIN Los Reyes Catélicos. .., p. 167 y p. 191; GUTIERREZ BANOS, FERNANDO
(1991): Las Edades del Hombre. La miisica en la Iglesia de Castilla y Ledn, Leon pp- 126-127, n° de catilogo: 60.

en Actas del V'
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Por el Inventario de los libros del Ca-
bildo de la Catedral de Palencia, realizado
durante la visita que mand6 hacer en
1481-1482 el obispo don Diego Hur-
tado de Mendoza, nos consta que esta
sede disponia ya en esta fecha de un am-
plio corpus de cantorales iluminados con
historias, cuyos temas son idénticos a los
representados en algunas miniaturas del
Sector A: Rey David, Trinidad y Todos
los Santos!>. Aunque no se citan las otras
escenas iluminadas adscritas a esta uni-
dad codicologica, éstas si pudieron estar
presentes, ya que muchas de las ilustra-
ciones de estos ejemplares corales no se
especifican. De este modo, se puede es-
tablecer que la iluminacién de esta sec-
cién codicoldgica pudo haberse llevado
a cabo antes de 1481 por un iluminador
del circulo de Carrién, que llamaremos
miniaturista A de los cantorales de la
Catedral de Palencia.

Respecto a la ilustracion del Sector
B, constituida actualmente por la inicial y
orla del Corpus Christi, asi como por los
bordes decorativos e iniciales ya sefialadas,
cabe atribuir su realizacién al iluminador
Alonso de Tapia. Aunque en la configu-
racién actual de los cantorales palentinos
no se utilizaron todos los temas contrata-
dos con este artista en 1502, si figuraban
su Natividad (Cant. 8, f. ITII r.) y Resu-
rreccion (Cant. 12, . III r.) sustraidas con
posterioridad a 1930, cuyas orlas presen-
taban caracteristicas semejantes a las con-
tenidas en esta unidad codicoldgical®.

Refuerza esta atribucidn el hecho de
que las iniciales historiadas del Sector B
si cumplen la condicién especificada en
el contrato de 1502 con el miniaturista
Alonso de Tapia de estar enmarcadas por
orlas en los cuatro margenes del folio,
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Fig. 1. Orla. Letra S. Cantoral 13, f. XL r. (A.C.P)

caracteristica que solo se manifiesta en el
Sector A en la capital con la escena de
Todos los Santos (Cant. 15, f. CIIII r.).
La inicial que enmarca el tema del
Corpus Christi (Cant. 13, f. XL r.) y la
orla localizada en el folioV r. del cantoral
8 asumen plenamente los sistemas deco-
rativos enunciados en las escuelas flamen-
cas de Gante y Brujas. El ductus de la letra
citada se construye a través de una banda
dorada uniforme sobre la que se dispo-
nen flores de gran realismo que, a escala
natural y con gran detalle, proyectan su
sombra sobre el fondo, consiguiendo un
ilusionista efecto trompe-1" oeil'7 (Fig.1)
La orla mencionada anteriormente se
adscribe a la misma formula ornamental,
presentando como Unica variante la in-

15 RUIZ ASENCIO, JOSE MANUEL (1990): “Documentos sobre los manuscritos medievales de la Cate-
dral de Palencia”, en Actas del II Congreso de Historia de Palencia: 27,28 y 29 de abril de 1989, pp. 37-42.

16 BLANCO MAYO, EUGENIO, Op. Cit.

17 DOGAER, GEORGES (1987): Flemish Miniature painting in the 15 th and 16 th centuries, Amsterdam, p. 16;

MUNTADA TORRELLAS,ANNA (1987):“Las miniaturas del Misal del Infantado”

,en Boletin del Museo e Insti-

tuto Camén Aznar, XXVIII, p. 100; GUTIERREZ BANOS, FERNANDO (1997): ‘La figuracién marginal en la
Baja Edad Media: temas del mundo al revés”, en Archivo Espaiiol de Arte, n® 278, p. 145; GUTIERREZ BANOS,
FERNANDO (1999): “Hacia una historia de la figuracién marginal”, en Archivo Espaiiol de Arte, n® 285, p. 61;
SMEYERS, MAURITS (1999): L’ Art de la Miniature flamande du VIII e au XV e siécle, Bélgica, pp. 419-420.
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Fig. 2. Orla. Letra H. Cantoral 8,£.V r. (A.C.P)

troduccion del acanto y de la mariposa,
elemento zoomorfico por excelencia de
la miniatura flamenca (Fig. 2).

A su vez la figuraciéon marginal del
Sector B de la colecciéon coral palentina
adopta incipientemente elementos del
vocabulario decorativo renacentista ita-
liano, registrandose en varias de sus orlas
timidos intentos de ordenacién a cande-
lieri's.En todos los ejemplos registrados
los grutescos estan reducidos a la minima
expresion, constituyéndose a través de un
vastago central del que surgen siempre
formas vegetales simétricas: acantos y flo-
res. Estas estructuras a candelieri aparecen
combinadas con una maraia de flora y
fauna muy menuda, resultando areas re-
pletas de flores, aves e insectos (Fig. 3).

Los elementos constitutivos de las
iniciales del Sector B de los ejemplares

Fig. 3. Orla. Letra R. Cantoral 8.f. 1 1. (A.C.P)

corales palentinos denotan el empleo de
elementos figurativos renacentistas, in-
corporandose s6lo en la configuracion
del cuerpo de las letras el acanto.

El Misal Rico de la Catedral de Leon,
constituido por los codices compren-
didos entre los ntmeros 43 y 49 del
Archivo Catedralicio, fue realizado a
principios del siglo XVI. El 16 de fe-
brero de 1508 el cabildo leonés encarga
su factura al canénigo Pedro de Laredo,
que recibirad el 1 de marzo de ese mismo
afo la tercera parte de 100.000 mara-
vedis, cantidad total que cobrard por su
realizacion®. En 1510 muere Pedro de
Laredo sin haber finalizado la escritura
del manuscrito, circunstancia que obliga
a los capitulares leoneses a buscar otro
escribano que continte la tarea escrip-
toria, contratindose el 2 de noviembre

18 Expresamos a continuacién las orlas que introducen elementos decorativos renacentistas: Cant. 7, f. II1I 1.,
Cant. 8, f. I r., Cant. 13, f. XL r. Incluimos dentro de este grupo dos orlas que no contiene estructuras a candelieri,
pero que presentan el mismo tipo de flora y fauna representada ene estos bordes decorativos (Cant. 12, f.V v.y

CXXXVI 1.

19 TARANILLA ANTON, MARTA ELENA (2004): El Misal Rico de la Catedral de Leén (Cédices 43-49), Ed.

Universidad de Leén, Leén, p. 77.
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al esribano procedente de Toledo Bal-
tasar de Binar y al tafiedor de 6rganos
de la Catedral Cristobal de Anuncybay.
Ambas personalidades se comprometen
a mantener la unidad del conjunto gra-
fico elaborado por Pedro de Laredo, que
habia tenido como modelo una muestra
del escribano del Misal Rico de Cisneros
Gonzalo de Coérdoba; asi como a utili-
zar el cuaternidn y estructurar la obra
en tres volimenes20. Sobre los trabajos
de iluminacién practicados en este co-
dice sabemos que antes del 21 de mayo
de 1514, un miniaturista apellidado Ra-
mirez, identificado con un artifice del
mismo nombre que trabaja en los can-
torales de la catedral de Cdérdoba entre
1502 y 1504, pintd tres Crucifixiones,
que no se han conservado debido a la
sustraccion de muchos de sus folios?!.
La configuracién actual del Misal en
7 volimenes, y no en tres como se habia
determinado en el momento de su pla-
nificacion, data de mediados del siglo
XVI, concretamente de 1548, fecha en
que Lucas Pérez lo divide y el escritor
de libros Juan Fernindez anade nuevos
cuadernos con el fin de que pueda se-
guir usandose en el altar mayor22.
Aunque no es factible establecer el
momento exacto de la conclusion de esta
obra, si sabemos que en 1530 estaba ter-
minado, puesto que aparece registrado en
un inventario de bienes de la sede cate-
dralicia legionense perteneciente a este
ano con la expresidon Misal Rico, denomi-
nacién que se ha adoptado para el cono-
cido hasta ahora como Misal leonés?.

20 Ibidem., pp. 77-81.
21 Ibidem., pp. 80-82.
22 Ibidem., p. 81.

23 Ibidem., pp. 83-84.

Este misal debi6 ser un rico manus-
crito al que le fueron sustraidas la mayo-
ria de miniaturas, tal y como lo sugiere
la mutilacion sistematica de muchos de
sus folios?4. Actualmente conserva una
Gnica ilustracién con la representacién
del Tetramorfos (Cod. 48, f. LXIIII v.,
14-17), treinta y dos orlas?5, y un sinfin
de iniciales?6.

Todas las orlas de este codice asimi-
lan plenamente las propuestas decorati-
vas originadas en las escuelas flamencas
de Gante y Brujas, resultando unas fran-
jas estrechas independientes de la inicial,
doradas o monocromas, sobre las que
se superponen motivos fitomorficos,
preferentemente flores, frutos y acan-
tos, en ilusionista efecto de trompe-I’
oeil. Aunque lo habitual es la utilizacion
del fondo dorado uniforme, hay cuatro
bordes marginales mon6cromos: ma-
rron (Cod. 44, f.1 1) y azul (Cod. 46, f.
C r.; Cod. 48, f. CLXVII r. y CLXXV
r.). Asimismo, estas franjas decorativas
se distancian de los habituales patro-
nes ornamentales ganto-brujenses en
la ausencia entre su ornamentacioén de
elementos del reino animal como los
insectos, motivos indispensables en el
ornato marginal flamenco?’.

Los elementos constitutivos de las
iniciales en el Misal Rico de la Catedral
de Ledn muestran la adopcion de formas
ornamentales de procedencia italiana,
siendo claramente manifiesta la utiliza-
cidén en la construccion del cuerpo de las
letras iluminadas de motivos figurativos
vigentes en los repertorios decorativos

24 Ibidem., pp. 23-24. Aqui se detalla una relacién de los folios desaparecidos acompafiada de una hipotética
reconstruccion de las solemnidades litargicas que contenian.

25 Ibidem., p. 58. La autora ofrece el registro de todas las orlas contenidas en la actualidad en el Misal Rico de

la catedral de Ledn.

26 Ibidem., pp. 113-131. Entre los apéndices de esta monografia se incluye uno dedicado a la localizacién de
todas las iniciales iluminadas conservadas en el manuscrito leonés, siendo objeto todas ellas de una clasificaciéon
tipologica, elaborada segin los elementos constitutivos empleados en su configuracién.

27 Ibidem., pp. 90-92. Una reproduccién fotografica de varias orlas del manuscrito objeto de atencién puede

consultarse en esta monografia.
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Fig. 4. Orla. Letra M. Cédice 46, f. LXVIII v. (A.C.L.)

renacentistas. La presencia de las formas
zoomodrficas es reducida, cifnéndose a
cinco miembros del reino animal: dra-
gon, serpiente, buitre, zorro y delfin (F1g.

4). El mundo antropomoérfico se mani-
fiesta a través de dos figuras: la cabeza
humana, provista o no de alas, y el mas-
carén. Mas amplia es, sin duda, la presen-
cia del mundo vegetal, que se manifiesta
a través de hojas de acanto, cuadrifolias y
hojas de laurel. Por el contrario, la gama
de elementos arquitecténicos es muy
reducida, circunscribiéndose a sencillas

estructuras y molduras realizadas “a lo
romano”. Finalmente, hacen acto de pre-
sencia en la configuracion del cuerpo de
las iniciales del Misal otro conjunto de
formas ornamentales difundidas por el
Renacimiento italiano: cintas, estrias, ga-
llones, sartas de cuentas, etc28.

Al igual que en el Misal Rico de la
Catedral de Ledn, otros manuscritos
peninsulares coetineos asimilan las pro-
puestas decorativas italianizantes. En el
Misal del Infantado (1510-1520) y Libro
de los Prefacios (1530-1546) se ha halla-
do la utilizacién de la cabeza del delfin,
mientras que en los cantorales de la ca-
tedral de Jaén (1500-1543) se han loca-
lizado animales fantisticos y protomos
de ave?. Los cantorales del monasterio
de Guadalupe y la Catedral de Jaén uti-
lizan como elementos ornamentales ca-
bezas humanas3. S6lo hemos registrado
mascarones en las colecciones corales
giennenses y cordobesas, detectindose
en esta ultima el empleo de la cuadri-
folia3!. El acanto es un motivo figurativo
comun en las iniciales iluminadas de los
manuscritos realizados a principios del
siglo XVI: Misal Rico de Cisneros (1502-
1518), Misal del Infantado (1510-1520),
cantorales pertenecientes a las catedrales
de Coérdoba (1502-1504), Jaén (1500-
1543), Sevilla (1500-1530) y monasterio
de Guadalupe (1502-1533)32. Por ulti-
mo, en los libros de coro giennenses se
ha advertido la utilizacién de otro mo-
tivo figurativo renacentista: estructuras
gallonadas estriadas33.

28 Ibidem., pp. 113-131. Para una perfecta localizacién de los diferentes grupos de iniciales constltese este
apéndice. En esta obra se reproducen también los diferentes tipos de iniciales entre p. 90 y p- 100.

29 MUNTADA TORRELLAS, ANNA (1987): “Las miniaturas del Misal..

7, p. 116; GONZALVEZ,

RAMON (1980): “El arte del libro en el Renacimiento: el Libro de los Prefacios”, en Toledo renacentista. Simpo-
sium, Toledo, p. 89; HIDALGO OGAYAR, JUANA (1972): “Cantorales de la Catedral de Jaén del primer tercio

del siglo XVI”,

en Boletin del Instituto de Estudios Giennenses, XVIII, n® 72-73, p. 25 (fig. 12).

30 MOGOLLON CANO-CORTES, P. (1993): “La miniatura guadalupense. La actividad artistica de un

scriptorium mondstico a finales de la Edad Media”,
JUANA, “Cantorales...”, p. 31 (fig. 19).

31 HIDALGO OGAYAR, JUANA, “Cantorales...”,

MARTA ELENA, Op. Cit., pp. 64-65.

en Norba-Arte, n° XIV-XV, p. 61; HIDALGO OGAYAR,

p. 22y p. 25 (figs. 11-12); TARANILLA ANTON,

32 MUNTADA TORRELLAS, ANNA (1992): Misal Rico de Cisneros, Ed. Fundacién Sanchez- Ruipérez,

Madrid y “Las miniaturas del Misal .

86; MOGOLLON CANO-CORTES, P, “La miniatura guadalupense. .
33 HIDALGO OGAYAR, JUANA, “Cantorales. ..

.7, pp- 108-119; HIDALGO OGAYAR, JUANA, “Cantorales..

., pp- 53-
., pp. 59-62.

" p. 61 (fig. 15).
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En definitiva, después de esta exposi-
ci6n hemos podido verificar a través de
los manuscritos iluminados analizados
cémo las sedes catedralicias de Palencia
y Leén, de una forma simultinea con
otros centros peninsulares como el mo-
nasterio de Guadalupe y las catedrales de

Cordoba, Toledo, Sevilla y Jaén, inician
en torno a 1500 un proceso de recep-
cién y asimilacién de las formas deco-
rativas provenientes de Flandes e Italia,
produciéndose la plena convivencia en
un mismo manuscrito de ambos lengua-
jes artisticos.






PRESENCIAY ACTIVIDAD DE ESCULTORES ITALIANOS
EN LA BARCELONA DEL SIGLO XV

Joan Valero Molina
Universitat de Barcelona

El panorama de la escultura del siglo
xv en Barcelona, especialmente en la
época mas fértil del gotico internacio-
nal, estd dominado principalmente por
maestros que sabemos o suponemos au-
toctonos (Pere Sanglada, Antoni Canet,
Pere Joan, Pere Oller, Antoni Claperos),
contando con la destacable participacidon
de algunos escultores franco-flamen-
cos (Pere de Santjoan, Jani lo Normant,
Rauli Vautier) cuyo lenguaje estilistico
es, en grandes lineas, el predominante
en la Corona de Aragbn, y el que, en
distinta medida, adoptaran los primeros.
Sin embargo, no es posible soslayar la
contribucién debida a artifices italianos,
generalmente de caricter mas puntual
y que por consiguiente dejé una huella
menos ostensible en la produccion glo-
bal, al menos en la que nos ha llegado
hasta la actualidad. En un trabajo ante-
rior abordé la figura del florentino Julia
Nofre, activo en las catedrales de Valencia
y Barcelona, dando también a conocer la
presencia del reputado Dello Delli en el
segundo ambito!. En el presente estudio

se pretende profundizar sobre la activi-
dad de estos maestros en la seo catalana,
ademas de dar a conocer otros nombres
que mostrardn que la concurrencia ita-
liana en la Barcelona del siglo xv quizas
fue menos episodica de lo que a priori
podriamos suponer.

ASBERTO DI BETTO

El 14 de febrero del ano 1419, un
imaginero de Perugia llamado Asbertus
de Beto acuerda con Gabriel Gombau,
candnigo de la catedral de Barcelona, la
expedicion de una talla de madera de la
Virgen por el precio de 53 florines2. Pa-
rece que esta escultura, de la que no se
especifica la destinacidn, se ha perdido;
sin embargo, el documento reviste un
interés innegable. Por un lado, porque
nos proporciona un nuevo elemento
para el conocimiento de la situacién de
la escultura barcelonesa de aquellos anos,
algo oscura después de la desaparicion
de Pere Sanglada y la marcha de Anto-
ni Canet a Gerona, y por otro lado, por
las especiales caracteristicas de la pieza

! Valero Molina, J. (1999): “Julid Nofre y la escultura del gético internacional florentino en la Corona de
Aragdn”, en Anuario del Departamento de Historia y Teoria del Arte, X1, p. 59-76. Poco después aparecia otro estudio
que también relacionaba los relieves del trascoro de la catedral valenciana, documentados a Julia Florenti, con
una clave de béveda que Julia Nofre ejecuté en la catedral de Barcelona, ampliando notablemente el Corpus (de
manera muy discutible, tal como intentaré cuestionar mas adelante) con una heterogénea serie de obras de pro-
cedencia florentina: Franci, A. (2001): “Giuliano di Nofri scultore fiorentino”, en Mitteilungen des Kunsthistorischen
Institutes in Florenz, X1V, p. 431-468. También tengo constancia de que Anna La Ferla estd ultimando una tesis
doctoral dedicada a este maestro, bajo la direccion de la doctora Francesca Espanol, titulada: Giuliano di Nofri. Un
artista florentino entre Italia y la Corona de Aragén en la primera mitad del siglo xv.

2 Archivo de la Catedral de Barcelona (ACB), not. Gabriel Canyelles, vol. 288, Manual, 1419.
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contratada, la cual, como veremos, po-
dria haber sido destinada a una obra de
mayor envergadura.

Con relacién a este punto, fijaremos
la atencién en la configuraciéon de la ima-
gen, realizada en madera de dlamo, y con
una altura de nueve palmos, es decir, de
dimensiones algo superiores a lo natural.
No se puede descartar que hubiera sido
una estatua exenta destinada al culto de
una capilla u oratorio; en este sentido, la
escueta mencion al zocalo puede sugerir
la existencia de un espacio reservado a
alojar el escudo del promotor, tal como
encontramos en otras imagenes simila-
res. Pero el material y las medidas llevan
a pensar en otra direccion, especialmente
si consideramos otros dos modelos coeta-
neos, uno conocido a partir de la docu-
mentacion, y el otro conservado. Se trata
de las virgenes de talla que presidieron
los retablos mayores de Monreale y San-
tes Creus. De la titular del primero sabe-
mos, por una mencién contenida en el
contrato estipulado entre Pere de Queralt
y el pintor Guerau Gener, que fue en-
cargada a Pere Sanglada3. Es interesante
trasladar la cita completa, por los para-
lelismos que se pueden establecer con la
estatua que tenia que tallar Asberto: «[...]
E sobre lo dit tabernacle, ha a fer una ymage
de madona sancta Maria de la dita fusta* qui
stiga sobre una represa. La qual ymage hage
e sia tengut de fer an Pere Sanglada ymagi-
nayre ciutada de la dita ciutat de Barcelona.
E que hage dalt la dita image VIIII palms de
la dita cana. |[...]». Anotemos la significati-
va coincidencia en las dimensiones de la
imagen, asi como en el material que la
tenia que conformar. Esta Virgen habria

sido contratada a Sanglada mediante un
contrato independiente al que acabamos
de mencionar, y que podria haber sido
muy similar al que nos ocupa.

El caso de laVirgen de Santes Creus
es distinto, porque se desconoce cual-
quier dato documental referente a su
artifice, pero su conservacién nos per-
mite constatar directamente las cuestio-
nes que mas nos interesan: las medidas
y el material5. Con 202 centimetros de
altura, es algo mayor que las otras dos, a
pesar de que la diferencia resulte escasa.
El material, sin embargo, vuelve a ser la
madera de alamo.

La posibilidad de que la Virgen que
realiz6 Asberto fuera destinada a un gran
retablo permanece, por consiguiente,
abierta, aunque dificil de demostrar. No
tenemos noticias de ningun gran reta-
blo dedicado a la Virgen que se hubie-
ra contratado alrededor de 1419, ni de
ninguna otra empresa en la que pudiera
estar involucrado el mismo promotor.
Gabriel Gombau figura en el contra-
to como candénigo de la catedral, pero
esto no implica necesariamente que la
imagen fuera realizada para este edificio.
Diversas noticias le relacionan con el
entorno del monarca Martin el Huma-
no: siendo capellan real al menos desde
1396, el primer dia de noviembre de
1401 obtiene de Bernat Dalmau el arci-
prestado real a cambio de la rectoria del
castillo de Palma de Mallorca y de un
beneficio que detentaba en la parroquia
de San Miguel de la misma ciudads. En
el ano 1410 es mencionado como pres-
bitero beneficiado del “beneffici vocati dela
spina constructi in sede barchinone”7?. Siete

3 Madurell i Marimon, J. M. (1950): “El pintor Lluis Borrassa. Su vida, su tiempo, sus seguidores y sus obras”,
en Anales y Boletin de los Museos de Arte de Barcelona,VIII, doc. 149.

4 De dlamo, segin se explicita en el mismo documento.

5 Se trata de una figura que ha sido relacionada con el escultor Antoni Canet o su entorno.Véase al respecto:
Liano, E. (1989): “Verge de Santes Creus”, en Millenum, Barcelona, p. 376, sin decantarse por una autoria con-
creta. Relacionandola con Canet: Terés i Tomas, M. R. (1987): Pere ¢a Anglada. Introduccié de estil internacional en
Pescultura catalana, Barcelona, p. 86-87, partiendo de una indicacién expresada a la autora por Francesca Espanol;
Valero Molina, J. (2004): Pere Oller, escultor, Tesis doctoral, Universitat Autonoma de Barcelona, p. 85-87.

6 Girona Llagostera, D. (1911-1912): “Itinerari del rey Marti (1396-1402)”, en Anuari de I'Institut d’Estudis
Catalans, IV, p. 167; Adroer i Tasis, A. M. (1979): El Palau Reial Major de Barcelona, Barcelona, p. 219.

7 ACB, not. Gabriel Canyelles, vol. 279, Manual, 1409-1410, f. 48.
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afos después ya es citado como canéni-
go, manteniendo el mismo beneficio$. Es
necesario puntualizar que éste habia sido
fundado por el mismo rey Martin tras la
obtencion, en 1390, de una preciada re-
liquia de la Santa Espina. Es posible que
la condicién de beneficiado de Gombau
sea un indicio de la destinacién de la
imagen en la catedral, y en este sentido
puede ser significativo que esté repre-
sentado por dos artifices por entonces
activos con cierta regularidad en este
edificio, Joan Mates y Marc Canyes’. Sin
embargo, la Visita Pastoral que se efec-
tud en 1421, una de las mis completas
y detalladas de la época, no hace refe-
rencia alguna a una estatua de madera (si
en cambio a un retablo) en la capilla del
Santo Sepulcro, en la que se ubicaba el
beneficio de la Santa Espinal0. No puede
descartarse pues, ninguna otra opcion,
como el Palacio Real o la via mallorqui-
na. En cuanto a la presencia de Mates al
lado del promotor, podria senalar al pri-
mero como el posible artifice del hipo-
tético retablo pintado, en el caso de que
realmente la imagen fuera asignada a un
mueble de estas caracteristicas!!.

Merece una mencion especial el ava-
lador de Asberto di Betto, otro artifice
italiano llamado Guido d’Antonio de
Pisa, orfebre real, que entre 1424 y 1430
sera documentado en Valencia, traba-
jando para Alfonso el Magnanimo!2. La
vinculacién con el monarca no se trun-

c6 tras el cambio de residencia de éste
en Nipoles, puesto que Guido estard ac-
tivo en esta ciudad entre 1437 y 145713,

Constatamos, pues, que de alguna ma-
nera Asberto se relaciona con otros artifi-
ces italianos, lo que nos lleva a considerar
su presencia en el contexto de una época
en la que, en el caso concreto de los es-
cultores, son varios los que se documen-
tan trabajando en diversos ambitos de la
Corona de Aragén: a los ya mencionados
Julia Nofre y Dello Delli cabe anadir el
nombre del enigmatico Giuseppe Belli,
a quien se atribuyen algunos de los re-
lieves de la escalera de acceso al coro de
Santa Maria de Morella'. Estrictamente
contemporaneo es el proyecto del tras-
coro de la catedral de Valencia, una obra
en la que Julia Florenti no deberia traba-
jar sélo. Sin embargo, las consideraciones
que realizaremos a continuacién sobre
Asberto tienden a desvincularlo de esta
hipotética colaboracidn.

Asberto di Betto era, hasta ahora, un
nombre desconocido para la historiogra-
fia artistica de la Corona de Aragdn. Sin
embargo, creo que puede identificarse
con el artifice que en 1421, dos aflos
después del encargo recibido en Barce-
lona, se presenta en Siena con el nom-
bre de Alberto di Betto di Asisi, maestro
d’intaglio, contratando cuatro figuras de
madera para la capilla del Crucifijo de la
catedral sienesa, avalado por el prestigio-
so Jacopo della Quercials. Cabe puntua-

8 ACB, not. Gabriel Canyelles, vol. 286, Manual, 1417, f. 67.

9 Entre 1406 y 1417, Joan Mates pinta diversos retablos para la catedral barcelonesa (Alcoy, R.; Miret, M. M.
(1998): Joan Mates, pintor del gotic internacional). En cuanto al platero Marc Canyes, es profusamente documentado
realizando diversas obras y reparaciones para la seo, ya desde finales del siglo xiv (Dalmases, N. de (1992): Orfebre-
ria Catalana Medieval. Barcelona, 1300-1500, 11, Barcelona, p. 45-49).

10 Archivo Diocesano de Barcelona, Visita Pastoral, 1421, f. 27-29.

1 En esta época, los tres candidatos mis importantes, establecidos en Barcelona, para contratar y llevar a cabo
un retablo de grandes dimensiones serian Joan Mates, Lluis Borrassa y Jaume Cabrera.

12 Sanchis Sivera, J. (1921): “La esmalterfa valenciana en la Edad Media”, en Archivo de Arte Valenciano, p. 24-

25. Sanchis Sivera, J. (1922):“La orfebreria valenciana en la Edad Media”, en Revista de archivos, bibliotecas y museos,
XXVI, p. 614-618; Garcia Marsilla, J. V. (2000): “La estética del Poder. Arte y gastos suntuarios en la corte de
Alfonso el Magninimo (Valencia, 1425-1428)”, en XV Congresso Internazionale di Storia della Corona d’Aragona,
(Napoles, 1997), Napoles, p. 1705-1718.

13 Sobre la etapa napolitana: Catello, E.y C. (1975): L’ Oreficeria a Napoli nel xv secolo, Napoles, p. 117.

14 Sobre la escalera del coro, véase: Fumanal i Pages, M. A.: Montolio Toran, D. (2003): “Escalera del coro.
Escenas de la genealogia de Cristo”, en La memoria daurada. Obradors de Morella, s. xiii-xvi, Morella, p. 390-393.

15 El documento ha sido publicado en: Beck, J. (1991): Jacopo Della Quercia, Nueva York, p. 396-397.



200 JOAN VALERO MOLINA

lizar que, a pesar de la discrepancia sobre
la ciudad de procedencia, los documen-
tos pueden hacer referencia no al lugar
de origen, sino al de residencia, que na-
turalmente podia cambiar. Ademas, hay
que tener en cuenta la estrecha proxi-
midad geografica existente entre Perugia
y Pisa. Se ha intentado relacionar este
grupo con el conjunto de la Lamenta-
cién (la Piedad flanqueada por San Juan
Evangelista y Maria Magdalena) que ac-
tualmente se encuentra debajo del altar
situado en la entrada de la célebre libre-
ria Piccolomini de la catedral sienesaté.
Desde un punto de vista iconogratfico
y cronoldgico, el conjunto encaja per-
fectamente con el encargo recibido por
Alberto; sin embargo, el estilo se aleja
notablemente de la estética umbra o
toscana, acusando tendencias que, de
manera quizas excesivamente genérica,
podriamos definir como franco-flamen-
cas. En este sentido, la posibilidad de que
Alberto hubiera desarrollado parte de su
carrera anterior en territorios mas supe-
ditados al gético internacional nérdico,
permitiria cobrar mas fuerza a su iden-
tificacién con Asberto. Este debe ser, sin
embargo, un tema a desarrollar en un
futuro proximo, puesto que abre nuevas
vias de investigacién que no podemos
abarcar en el presente trabajo.

DELLO DELLI EN LA CATEDRAL
DE BARCELONA

En una ocasidn anterior propuse la
identificacion de un oscuro imaginero
(pero de alto nivel, a tenor del elevado
sueldo que percibia) llamado Daniel Ni-
colau, activo en el claustro de la catedral
de Barcelona durante dos semanas de
enero en 1434, con el célebre y polifa-
cético artista florentino Daniello Nicho-
lai, mas conocido como Dello Dellil’.

Aparte de la coincidencia del nombre,
es sumamente significativo el hecho de
que por aquellas fechas también estaba
presente en la catedral Julia Nofre (Giu-
liano di Nofri), quien unos meses antes
se habia presentado de testimonio en
Florencia en un documento en el que
se nombraba al pintor barcelonés Bernat
Martorell como procurador para cobrar
una cantidad que Dello debia al pintor
Ambrosio Salari. Dello, pues, se encon-
traba en la Corona, y muy probablemen-
te en Barcelona.

A partir de estos datos, y sobre la
base de las indicaciones contenidas en
los “Libros de Obra” de la catedral, se
limitaba el posible campo de trabajo de
Dello en dos ambitos muy especificos
del claustro’8: en una clave de bdoveda
de la galeria en donde se representa
San Marcos, o bien en los capiteles de
un pilar situado en el extremo opues-
to del claustro. Mientras que el estilo
de la clave parece totalmente ajeno al
lenguaje toscano, los relieves del pilar
acusan la mano de un escultor absolu-
tamente familiarizado con el arte flo-
rentino. En ellos se han representado
diversas escenas pertenecientes al Géne-
sis, concretamente a la historia de Adan
y Eva, y suponen el inicio del complejo
ciclo que comprende todo el conjunto
de pilares del claustro catedralicio (fig.
1). Para considerar la posible paternidad
de Delli de estos relieves hay que tener
en cuenta, sin embargo, que el pilar que
le sucede, a pesar de pertenecer a otra
mano, también acusa una factura ita-
liana, aunque en este caso puede rela-
cionarse netamente con el artifice que
elabord la clave de boveda del corres-
pondiente tramo de galeria, Julid Nofre,
tal como queda reflejado en los regis-
tros de obra de la catedral®®.

16 Reeproducido en: Cechi, A. (1982): The Piccolomini Library in the Cathedral of Siena, Florencia, fig. 4 y 5.

17 Valero Molina, J. “Julid Nofte...”
amb els mestres del claustre de la catedral”,

;Valero Molina, J. (1999): “L’escultura del segle xv a Santa Anna. Relacions
en Lambard, X1, (1998-1999), p. 92-95.

18 Sobre los argumentos y bases documentales utilizadas para llegar a esta conclusion, véase:Valero Molina, J.

“L’escultura del segle xv...”.

19 Sobre la atribucién de la escultura de este pilar:Valero Molina, J. “Julia Nofre...

" p. 61-62.
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Fig. 1. Trabajos de Adan y Eva, claustro de la catedral de Barcelona.

Son diversos los puntos que acercan
las escenas del primer pilar a la plastica
toscana del Quattrocento. En una ante-
rior ocasion ya senalé ciertas analogias
con dos de los escultores mas significa-
dos de la Florencia de la época: Ghiberti
y Brunelleschi. Con relacién al primero
podemos anotar el gesto del angel de
la Expulsion del Paraiso, similar al de la
Anunciacion de la Puerta Norte del Bap-
tisterio florentino. Sin embargo, la posi-
cién del cuerpo parece remitir a la figura
de Abraham del relieve del Sacrificio de
Isaac realizado por Brunelleschi. A nivel
mas genérico, se constata como en la es-
cena de la Reprobacién se ha aplicado
una solucién muy usual en el arte italia-
no, con la figura divina alzando su vestido
con una mano. Pero existe otro elemento
que nos conducira directamente a la es-
cultura florentina, y mas concretamente a
un ambito estilistico hasta ahora poco de-
finido que ha sido centrado alrededor de
la figura de un joven Donatello. Se trata
de la representacion de los trabajos de
Adan y Eva, que encuentran un referente

casi exacto, en cuanto a las posiciones de
los personajes, en un relieve de terracota
que se custodia en el Victoria and Albert
Museum de Londres, y que ha sido atri-
buido a Donatello, con una cronologia
en torno del tercer lustro del siglo xv (fig.
2). Asimismo, encontramos reproduci-
da la posicion de Adan, cuyos referentes
primeros debemos buscar en la escultura
clasica, en la figura de San José de cier-
tos relieves de la Natividad, también de
terracota, uno de los cuales igualmente
atribuido a Donatello con idéntica cro-
nologia20. En este punto, cabe recordar la
indicacion de Vasari sobre una eventual
colaboracién entre Delli y Donatello en
la elaboracién de obras precisamente de
caracteristicas similares a la del museo
londinense?!. Este dato podria explicar
esta afinidad compositiva. Sin embargo,
los relieves de la catedral de Barcelona
también obligan a replantearse la paterni-
dad de un numeroso grupo de esculturas
florentinas de terracota que hasta ahora
la historiografia ha tendido a atribuir a la
primera época de Donatello.

20 Jtalian Renaissance Sculpture in the Time of Donatello, Detroit, 1985, p. 104. Estos relieves pertenecen a las
colecciones del Museo Bardini de Florencia, y del Detroit Institute of Arts.

21Vasari, G. (1971): Le vite de’pini eccelenti pittori, scultori e architetti, 111, Florencia, p. 39.
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Fig. 2. Trabajos de Adan y Eva,
Victoria & Albert Museum, Londres.

UNA NUEVA MIRADA A LA ESTATUA
DE SANTA EULALIA DE TERRACOTA
DE LA CATEDRAL

La puerta de Santa Eulalia del claus-
tro de la catedral de Barcelona esta-
ba presidida por una magnifica imagen
de la santa que le daba nombre (fig. 3)
(actualmente el espacio es ocupado por
una fiel copia, mientras que la original
se encuentra en el pequeiio museo del
claustro). Tradicionalmente ha sido con-
siderada como una obra de los Claperos,
una familia de escultores de Barcelona
activos en la catedral durante una buena
parte del segundo cuarto del siglo xv
y los primeros anos del siguiente?2. Sin
embargo, estilisticamente se aleja nota-
blemente de las obras documentadas de
estos artifices (la clave de boveda y la es-
cultura decorativa de la fuente del claus-
tro, el apostolado de la seo de Gerona),
asi como de las que a partir de éstas les
han sido atribuidas?3. Por otro lado, atin
no se ha podido separar la personalidad
artistica de los dos principales artifices

JoaN VALERO MOLINA

de la familia, Antoni y Joan, padre e hijo,
respectivamente.

Una de las principales razones que
han llevado a relacionar la imagen de
la santa con los Claperés es, a parte de
la vinculacién de éstos con las obras de
la catedral, el hecho demostrado de que
también trabajaban con terracota: pode-
mos citar las figuras de Gerona, asi como
otras documentadas en Barcelona que
no se han conservado, entre ellas una es-
tatua precisamente de Santa Eulalia que
debia colocarse en la “Placa del Blat”.

Pero un analisis detallado de la fi-
gura de la catedral nos llevard hacia la
propuesta de una hipdtesis muy distinta,
contemplando también la singularidad
del material que la conforma.

A falta de documentos explicitos, no
es posible precisar la cronologia exacta
de la estatua, la cual ha sido situada ha-
bitualmente a mediados del siglo xv. No
obstante, una exploraciéon del contexto
arquitectonico que la rodeaba permite
sugerir una aproximacién mas precisa.
Segtin los “Libros de Obra” especificos
del claustro, debidos a una contabilidad
independiente a la obra normal como
fruto de una donacién poédstuma del
obispo Francesc Climent Sapera, entre
julio de 1431 y enero de 1432 se levan-
t6 la llamada puerta de Santa Eulalia2.
El dosel que corona la estatua de terra-
cota, asimismo, también contiene en su
falsa clave interior el escudo del obispo,
circunscribiendo su cronologia hasta
finales de 1433 (cuando se agota el ca-
pital aportado por Sapera). Por lo tanto,
es perfectamente factible y l6gico que
la imagen sea estrictamente coetanea al
conjunto de la puerta.

Un posible terminus ante quem podria
ser proporcionado por la clave de boveda

22 La Gltima aportacién sobre esta imagen ya pone seriamente en duda la adscripcién a los Claperds: Espa-
nol, E (1999): “Entorn dels Claperds? Santa Eulalia”, en La Barcelona gotica, Barcelona, p. 177-178. Sobre la obra
de esta familia, de la misma autora: “La escultura tardogética en la Corona de Aragoén”, en Actas del Congreso
Internacional sobre Gil Siloe y la Escultura de su época, Burgos, 2001, p. 309-310.

23 Véanse las obras citadas en los trabajos mencionados en la anterior nota.

24 Valero Molina, J. (1993):“Acotacions cronoldgiques i nous mestres a ’obra del claustre de la catedral”, en

D’Art, 19, p. 29-41.
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Fig. 3. Santa Eulalia, catedral de Barcelona.

de la galeria situada delante de la puerta,
en la cual un escultor ignoto tall6, con
discreta fortuna, una imagen de Santa
Eulalia que parece seguir el modelo de
la estatua de la puerta. Sabemos que ese
sector de la galeria fue terminado hacia
1442, pero atin podria estrecharse mas
el margen cronologico si los registros
de 1435 sobre la finalizacién de “la volta
davant lo portal nou de la claustra” se re-
firiesen a este tramo y no a la pequena
estancia previa a la salida, una posibilidad
también perfectamente factible2s.

Desde un punto de vista estilistico,
como ya se ha indicado con anterioridad,
la figura de terracota se muestra comple-
tamente ajena a la plastica de los Claperos,
asi como a la de los otros maestros catala-
nes conocidos de la época. Sin embargo,
s1 la estatua se analiza desde una perspec-
tiva “florentina” adquiere una significa-
c16n distinta. Efectivamente, constatamos
en ella una peculiar torsion del cuerpo,

25 ACB, Libro de Obra, 1435-1437, . 56v, 66.

Fig. 4. Santa Eulalia (detalle), catedral de Barcelona.

-algo disimulada por los generosos plie-
gues del vestido-, de raiz clasica, que gozd
de una amplia fortuna en la Florencia del
primer Quattrocento. El elegante contra-
posto de la figura, caracterizado por la po-
sicidn avanzada de la pierna izquierda y el
brazo derecho, en contraste con la pierna
derecha (de apoyo) y el brazo izquierdo,
con la cabeza ligeramente girada hacia un
costado, configura una particular posicién
que ya fue remarcada por Pope-Hennessy
como caracteristica especifica del Quat-
trocento florentino, y a su vez encuen-
tra claros referentes en la produccion de
Ghiberti, Nanni di Banco, Nanni di Bar-
tolo, o del mismo Donatello.

Existe otro detalle que nos obliga a
dirigir la mirada hacia la plastica floren-
tina: debajo de la corona de la santa, y
sobre su frente, se distingue por enci-
ma de la marafna de pequefios rizos un
aderezo de caricter vegetal compuesto
por hojas y pequetios frutos (fig. 4) -sin

26 Pope-Hennessy, J. (1986): Italian Renaissance Sculpture, Oxford, p. 7. Abunda en el mismo aspecto: Brunetti,
G. (1966): “Riadattamenti e spostamenti di statue fiorentine del primo quattrocento”, en Donatello e il suo tempo,

Florencia, p. 277-282.
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Fig. 5. David, Museo del Bargello, Florencia.

par en la escultura catalana-, tal como se
muestra en la figura del David de Do-
natello que se custodia en el Museo del
Bargello (1408-1409), una obra en la
que las coincidencias pueden extender-
se incluso a la delicada definicidon de los
rasgos del rostro (fig. 5).

También el uso de la terracota puede
ser un indicio que apunte directamente
hacia Florencia. En la Corona de Ara-
gén, y mis concretamente en Barcelona,
parece extenderse en fechas mas tardias
que las propuestas para la efigie de Santa
Eulalia. Aunque existe una imagen que
casi podria haber sido coetanea, o quizas
algo posterior: la Virgen de Misericordia
del monasterio de Vallbona de les Mon-
ges, atribuida a Pere Joan, y probable-
mente realizada durante el abaciado de
Blanca de Caldes (1420-1446)27. Pero en
este caso debemos apelar a un hecho que
hasta ahora no ha sido tenido en cuen-

ta: la posible influencia recibida por Pere
Joan de parte de Julia Florenti y el con-
junto del trascoro de Valencia. De hecho,
existen en el retablo mayor de la catedral
de Tarragona (c. 1426-c. 1440), la obra
maestra de Pere Joan, diversos elementos
que parecen indicar un conocimiento
directo de los relieves valencianos, como
puede ser, por ejemplo, la particular de-
coracion de las aureolas. Esta relacion
puede demostrarse a partir de la presen-
cia efectiva de Pere Joan en la catedral de
Valencia, entre octubre y diciembre del
ano 1424, precisamente en el momen-
to en que se terminarian los relieves del
trascoro?8. Aunque a partir de este dato
inédito no creo que se pueda sugerir con
seguridad una eventual participacién del
imaginero catalan en la finalizacion de
los relieves (parece excesivamente forza-
do buscar su mano en ellos), como mi-
nimo indica un contacto directo con la
obra, y quizas también con el principal
maestro que la realiz62.

Por otra parte, toda la produccion en
terracota que conocemos de los Claperos
pertenece a una fase avanzada de la carre-
ra de Antoni, a partir de la década de los
40: una cruz en la que se combina la pie-
dra y la tierra, una figura de Santa Eulalia
para una plaza barcelonesa, unas losetas
para el Palacio Real, y entre 1458 y 1460,
con su hijo Joan, la decoraciéon de la
Puerta de los Apdstoles de la seo de Ge-
rona. En cambio, es significativo que en
dos documentos inéditos pertenecientes
a su primera (y mis desconocida) etapa,
de 1424, sea denominado como “magister

faciendi ymaginis lapideas et fusteas”, exclu-

yendo cualquier mencion a la terracota®.
De este modo, la estatua de Santa
Eulalia de la catedral podria haber sido

27 Sobre esta imagen: Manote Clivilles, M. R.. (1981):“Una escultura de Pere Joan en Santa Maria de Vallbo-

na de les Monges”, en Ilerda, XLII, p. 27-36.

28 Archivo de la Catedral de Valencia, Libro de Obra, 1424, .24 y ss.
29 Esta relaciéon hace necesaria una revisién profunda del retablo tarraconense contemplando esta nueva
perspectiva, una tarea que estan llevando a cabo Francesca Espanol y Anna La Ferla en un trabajo conjunto dedi-

cado precisamente a esta cuestion.

30 ACB, not. Julid Roure, vol. 460, 1424, 4 de septiembre; vol. 428, 1423-1426, 4 de diciembre. Sobre las
obras de terracota realizadas en Barcelona en la época final del gotico: Espanol, E (2001), p. 293, n. 30.
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una de las primeras producciones en te-
rracota de Barcelona, y su artifice habria
podido impulsar una posterior difusiéon
en la factura de figuras en este material
por parte de otros maestros. Cabe recor-
dar que fue precisamente en Florencia
en donde, a principios del siglo xv, la
produccién de obras de terracota ex-
perimentd un notable éxito, y diversos
escultores la utilizaron en sus obras: Do-
natello (considerado por la historiogra-
fia como el pionero), Ghiberti, Nanni di
Bartolo, Michele da Firenze3!.

De este modo, tanto la concepcion
de la imagen de Santa Eulalia como su
configuracién material sugieren la auto-
ria de un maestro florentino. Durante el
periodo que transcurre entre finales de
1431 e inicios de 1432, el momento en
que se construye la puerta, los registros
de la catedral mencionan el nombre de
Julia Florenti (a quien los Libros mas
adelante llamaran Julia Nofre) con re-
gularidad. Teniendo en cuenta la preci-
si6n y la especificidad de las anotaciones
del “Libro del claustro”, se limita nota-
blemente su posible campo de trabajo
a los espacios que en aquel momento
se estaban laborando con la financia-
cién del obispo, y la mano del artifice,
conocida a partir de la posteriormente
documentada clave de la Santa Cena,
puede reconocerse en la clave de boveda
de la capilla del Corpus, asi como en el
Dios-Padre del taberniculo de la puerta
de Santa Eulalia32. Sin embargo, resulta
mucho mas complejo poder atribuir con
absoluta garantia la estatua de terraco-
ta a Julia Nofre, porque no conocemos
ningan referente similar, ninguna escul-
tura exenta, en la obra que hasta ahora
se le ha relacionado. Existen, sin em-

bargo, algunos aspectos de gran interés
que obligan a considerar seriamente esta
hipotesis. Los amplios y abundantes plie-
gues de la tanica responden a las mismas
caracteristicas que los angeles de la clave
de la capilla del Corpus, o diversas figu-
ras que se encuentran en los relieves del
trascoro de la catedral de Valencia33. Mas
significativa aun puede ser la utilizacién
de una idéntica decoracién en los bor-
des del escote (consistentes en una cene-
fa compuesta de rombos que se alternan
con circulos) y en el cinturén de Salo-
moén en Valencia®t, y que con ciertas va-
riaciones reaparece, tanto en las claves de
la capilla del Corpus y de la Santa Cena
como en el nimbo de la Pentecostés del
trascoro valenciano. Asimismo, el mo-
tivo ornamental del cinturén de Santa
Eulalia, consistente en la alternancia de
circulos y rombos con un punto en el
centro, ya aparecia exactamente igual en
el nimbo de los angeles de la Ascensiéon
de Valencia. En cuanto a los pequenos
y cortos rizos, encuentran un referente
algo mas simple en determinadas cabe-
zas, como las de algunos apostoles de la
Ascension y la Pentecostés. Respecto a
la corona de Santa Eulalia, es de desta-
car que repite la misma tipologia usada
en los dos protagonistas de la escena
de Salomén y la reina de Saba, con un
mayor nivel de detalle en el caso de la
imagen barcelonesa. Otra analogia la lo-
calizamos en los sectores laterales de los
zapatos de la santa, en donde aparece un
motivo decorativo de caracter vegetal
que vemos reproducido en las enjutas de
los arcos que sirven de fondo a la escena
de la Pentecostés.

Se trata, en suma, de un conjunto de
elementos que obliga a tener en cuen-

31 Sobre el auge de la terracota en la Florencia del primer Quattrocento: Bellosi, L. (1977): “Ipotesi
sull’origine delle terracotte quattrocentesche”, en Jacopo della Quercia fra Gotico ¢ Rinascimento, Florencia, p. 163~
179; Martini, L. (1978): “La rinascita della terracotta”, en Lorenzo Ghiberti. Materia e ragionamenti, Florencia, p.
207-224; Bellosi, L. (1985): “Donatello’s Early Works in Terracotta”, en Italian Renaissance Sculpture in the Time of

Donatello, Detroit, p. 95 y ss.

32 Las atribuciones son realizadas y argumentadas en:Valero Molina, J. “Julid Nofre...”.

33 Como por ejemplo el apéstol arrodillado en el sector izquierdo de la Ascension. Las obras son reproduci-
das en:Valero Molina, J.“Julia Nofre...”, y en: Franci, A. (2001).

34 Este detalle se aprecia perfectamente en: Franci, A. (2001), fig. 18.
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ta la opcién de Julid Nofre para la fi-
gura de terracota. Hay que considerar,
sin embargo, el lugar que ésta ocuparia,
en el caso de tratarse realmente de una
obra suya, dentro de la trayectoria del
escultor. Debemos tener presente que
cuando asumiria el trabajo del trasco-
ro valenciano se encontraba en una fase
muy inicial de su carrera, con poco mas
de 20 anos, lo que permitiria explicar
una cierta variabilidad en los modelos
adoptados, sin que por ello deba des-
cartarse en absoluto la participacién de
otras manos, también de origen tosca-
no. El tributo que los relieves prestan a
Ghiberti queda definitivamente demos-
trado a partir de una noticia recuperada
por Franci, en la cual aparece “Juliano
Honofrii de Florentia” con relacién a
la obra de la fuente bautismal de la ca-
tedral de Siena que tenia que realizar el
gran maestro (21 de mayo de 1417)3%.
La indeterminacién que se constata
en el trascoro valenciano, sin embargo,
tiende a desaparecer unos afios después
en la etapa barcelonesa, en donde Nofre
parece acomodarse a un lenguaje de ca-
racter mas gotico, y sin embargo fuer-
temente vinculado a las propuestas de
maestros quattrocentistas como Nanni
di Bartolo y Michele da Firenze. Junto
a las obras anteriormente mencionadas
de la catedral, también pertenece a la
misma época la documentada pila bau-
tismal realizada en marmol de Carrara,
y unas ménsulas situadas en la capilla de
San Jorge del palacio de la Generalitat

35 Franci, A. (2001), p. 466.

de Barcelona (1432-1434): 1a que repre-
senta San Juan, especialmente, presenta
una clara sintonia con la estatua de Santa
Eulalia en la realizacion de los pliegues
del vestido36. Por el contrario, las obras
barcelonesas de la década de los 30 se-
nalan una evoluciéon en la carrera del
maestro que se aparta notablemente de
las nuevas atribuciones florentinas pro-
puestas por Franci, en especial para la
crucifixion del museo de Berlin3’. Otras
obras mas tempranas, como la Corona-
cién de San Egidio, presentan impor-
tantes problemas de orden cronoldgico
para encajarlas en el periplo profesional
de Nofre, o incluso de orden documen-
tal, si nos cenimos a la opinién de Va-
sari, para quien el conjunto era debido
a Dello Delli. También atribuye Franci
a Nofre ciertos relieves de terracota que
anteriormente han sido relacionados a
un joven Donatello, y cercanos a Delli, y
sin embargo bastante alejados del estilo
de los relieves de Valencia.

Se trata, en conjunto, de una com-
pleja problematica muy caracteristica de
la escultura toscana del primer Quattro-
cento, en la que los principales maes-
tros son capaces de mostrar una amplia
variedad de soluciones en sus obras
documentadas, lo que ha conllevado im-
portantes problemas para los historiado-
res al intentar discernir la paternidad de
piezas de autores ignorados3. Es por esta
razén que debemos observar la propues-
ta de autoria de la efigie de Santa Eulalia
de terracota con una cierta precaucion.

36 La atribucién de estas ménsulas no ha sido aceptada por Carbonell, quien parece tender a atribuirlas al ar-

quitecto que levanté la capilla, Marc Safont, a pesar de que no se conoce ninguna noticia que permita suponerle
la capacidad de realizar esculturas (Carbonell i Buades, M. (2003): El Palau de la Generalitat, del Gétic al primer Re-
naixement, Barcelona). Carbonell sostiene, como argumento, que en la documentacion del palacio no aparece el
nombre de Nofre. Sin embargo, segtin un registro fechado unos afios antes, se manda a Safont para que se provea
de los canteros e imagineros que necesite; ninguno de ellos aparece documentado, salvo Pere Joan, quien contratd
independientemente el medallén de la fachada. Otro aspecto a tener en cuenta es el hecho de que dos ménsulas
angélicas que relacioné con Nofre se encuentran precisamente en la antigua sacristia de la capilla, construida en
la misma fecha que ésta.

37 Una obra que antiguamente Schubring ya habia relacionado con el autor de los relieves valencianos:
Schubring, P. (1925): Die italianische Plastik des Quattrocento, Berlin, p. 25-26.

38Valga como ejemplo la notable figura de San Luis de bronce, documentada a Donatello, pero que sin em-
bargo parece acusar una clara influencia de la plastica flamenca de la que carecen otras obras coetineas debidas al
mismo autor (Italian Renaissance Sculpture in the Time..., p. 42).
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APENDICE DOCUMENTAL39

1419, 14 de febrero, Barcelona
Asberto de Beto, escultor de Perugia, contrata
la fabricacién de una imagen de la Virgen de
madera al candnigo Gabriel Gombau.
ACB, notario Gabriel Canyelles,
vol. 288, Manual, 1419

«Ego Asbertus de Beto de Peruxia
ymaginarius Regni Italie provincie Tos-
quane a presenti die per totum mensem
aprilis primo venturum convenio et pro-
mitto vobis honorabili Gabrieli Gombau
canonico sedis ab hiis absenti Marcho
Canyes argenterio et Johani Mates pic-
tori civibus Barchinone presentibus dabo
operam cum effectu scilicet quod faciam
et perficiam bene et pulcre quandam
ymaginem beate marie que tenebit yma-
ginem Christi in bratxio de bono ligno
arido de alber, stature novem palmorum
absque base sive peu absque pictura ali-
qua de pinzel nisi tamen ex dicto ligno.
Et pro hiis obligo omnia bona et iuro et
impono mihi penam X decem librarum
barchinone et dono vobis fideiussorem
Guido Danthoni de Pisa argenterium
domini Regis qui mecum et sine me de

.

e
'/‘\

predictis omnibus et singulis vobis te-
neatur. Et quod predictis sum habiturus
quinquaginta florenos auri aragonum et
recti ponderis et tres florenos pro adiu-
torio dicte fuste per hos terminos scili-
cet decem florenos de presenti et dictos
III florenos pro adiutorio predicte fuste
et cum dicta ymago erit immedietatum
factam ad noticiam vestrorum dicto do-
minorum quindecim florenos et cum
erit perfecta restantis XXV florenos ad
hec ego dictus Guido Danthoni de Pissa
fideiussor predictus acceptans et conve-
nio et promitto vobis quod cum dicto
principali meo etc., obligans omnia
bona etc., et iuro et renuncians legi di-
centi quod prius conveniatur principalis,
etc., et versa vice dicti Marchus Canyes
et Johannes Mates promiserunt solve-
re precium supradictum dictorum LIIT
florenorum per solutionis predictas obli-
gaverunt omnia bona eorum etc., iura-
verunt renunciaverunt etc. Actum etc.

Testes discretus Petrus Saturnini no-
tarius, Anthonius Laurencii et Petrus
Morell scriptor Barchinone. Si firme
predictorum et firme fideiussoris discre-
tus Matheus de Thesaracho notarius et
dictus Petrus Morell scriptor.»

39 Agradezco a Laured Pagarolas la colaboracion prestada en la interpretacién de determinados términos de

este texto.
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LITERATURA ARTISTICAY ESCULTURA

Cristobal Belda Navarro
Universidad de Murcia

Bajo el titulo de Literatura artistica y
escultura pretendo recoger una serie de
indicaciones ttiles para salvar la enorme
distancia que la separa de los estudios
tedricos sobre las demas artes, especial-
mente los de pintura y arquitectura, e
introducir algunas reflexiones acerca
del grado de estima en que fue tenida
la misma y, en cierta forma, reivindicar
un campo, todavia en Espafa demasiado
falto de atencidn, a la vez que plantear
algunas sugerencias metodoldgicas deri-
vadas de las fuentes artisticas habituales
y de otras literaturas también ttiles para
este tema.

Es cierto que la figura del escul-
tor espanol qued6 definida hace anos y
que varios estudiosos se han dedicado
a desentrafar las claves tedricas impres-
cindibles para su anilisis, ayudados por la
densa historiografia desarrollada en los
ultimos afios, por la edicion de tratados
precedidos por estudios criticos y por la
publicacién de documentos y textos, or-
denanzas y capitulaciones gremiales. Nos
encontramos, pues, con la posibilidad de
ampliar una linea de trabajo sumamente
interesante, precedida por cuanto en el
campo de la teoria artistica se ha venido
realizando. Para sustentar un argumento
coherente y riguroso no so6lo bastan los
especificos textos que se adentraron en
el dificil campo de la reflexion sobre la
escultura, pocos en relacidon con la abun-

dante literatura de pintura, arquitectura y
otras materias afines, sino que es preciso
acudir a otras fuentes para comprender el
grado de aceptacidon que muchos de sus
preceptos encontraron en el sentir gene-
ralizado de la sociedad que los produjo.
Sin pretenderlo, he caido en el la-
mento habitual de los tratadistas espano-
les, en su comun queja sobre la ausencia
de escritos, abundantes y precisos, como
los producidos en Italia y, de mane-
ra especial, los referidos a la escultura,
materia que, segin Diego de Villalta en
su Tratado de la Antigiiedad de la Pefia de
Martos..., “no esta tratada hasta agora
por autor alguno que yo sepa, parti-
cularmente en nuestra bulgar lengua
castellana”. Son, pues, las introduccio-
nes, censuras, aprobaciones y licencias,
las primeras voces que sienten el vacio
historiografico e invocan los conocidos
ejemplos de tratadistas famosos cuya
memoria era valorada por la doble fun-
cién de artista y escritor. Tal fue, como
hemos visto, el elogio de Luis de Tor-
quemada a Juan de Arfe, o el de Nico-
las de Azara a Mengs en su proposito de
“restablecer las artes”, o el de Ignacio
de Luzan a Felipe de Castro “arreglado
al gusto de los antiguos escultores y de
los mejores artifices... para ennoblecer
igualmente con los discursos de un doc-
tisimo escritor toscano, muy estimado
en Italia por su erudicidn y por su estilo,
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digno de aquel tiempo, que los italianos
celebraban justamente como a su Siglo
de Oro.

“LOS BUENOS LIBROS”

No fue sélo el proposito ilustrador el
Gnico movil del artista escritor, a la ma-
nera del Alberti en De Statua, confesan-
do escribir non nobis sed humanitati o el
“provecho publico” declarado por Liza-
ro de Velasco, sino otros objetivos desti-
nados a nutrir de instrumentos practicos
el adiestramiento de los aprendices o
para reivindicar cuestionados prestigios
dentro del sistema tradicional de jerar-
quia de las artes.

La validez universal de ciertos trata-
dos bastd para considerarlos pieza coti-
zada de algunas bibliotecas como la de
Vicencio Juan de Lastanosa, entre cuyos
fondos se conservaban las ediciones de
Alberti (De Statua) y de Carducho (Did-
logos de la pintura). A pesar de la confu-
sion del humanista aragonés, incluyendo
la obra de Carducho como texto espe-
cifico de escultura, es importante con-
siderar que la edicién del De Statua, de
su propiedad, era la albertiana de 1651,
realizada en Paris por Raphaéle Triquet
Du Fresne e incluida como apéndi-
ce del Tratado de Pintura de Leonardo.
Esta equiparacién era la mis palmaria
demostracion de la aequa potestas en los
dias cercanos a la creacion de la Acade-
mia parisina de Pintura y Escultura.

A pesar de la exigua némina de tra-
tadistas espanoles de escultura, no mas
reducida que la habitual en otros paises,
las Conversaciones sobre escultura de Arce
y Cacho establecen una jerarquia de
las fuentes imprescindibles a todo artis-
ta, proporcionando al fingido discipulo
de su didlogo una lista de urgencia en-
cabezada por el Museo pictérico de Palo-
mino. “Las muchas cosas de erudicion”
que “para el puntual desempeno del
Arte de la Escultura” necesita saber un
principiante parecen abarcar tanto los
preceptos teodricos del cordobés como

CRriSTOBAL BELDA INAVARRO

las sabias indicaciones de Juan de Arfe,
“una de las mejores obras que tenemos
de estos tiempos”, segiin decia Diego de
Villanueva. Junto a la universal aplicacién
del Arte de la pintura de Pacheco, la larga
lista de libros propuestos, unos cuarenta
aproximadamente, pone de manifiesto el
empefio por alcanzar un saber enciclopé-
dico como muestra inequivoca de cuales
eran las preocupaciones de la época por
dominar todos los preceptos utiles en la
teoria y en la practica de la escultura.

Los grandes nombres, Alberti, Leo-
nardo, Durero, Serlio, Gaurico, Lomazzo,
Borghini, Vasari, Jean Cousin, el padre
Pozzo, Vitruvio, Euclides, se deslizan en
una soberbia sintesis junto a otras fuen-
tes de muy diverso rango, incluyendo
las imprescindibles consultas a autores
espafioles destacados por su utilidad en
los problemas del dibujo practico, de la
anatomia, de las matematicas, de la pers-
pectiva y aquéllas que servian para acre-
centar la autoestima del escultor. Aunque
las obras recomendadas parecen ser las
propias de una espontanea y atropellada
cita, no es probable que un principiante
se encontrara facultado para compren-
der los diversos campos de aplicacion
de cada una de ellas, pero, a la vista del
ambiente académico en el que se gestd
el texto de Arce y Cacho, la necesidad
de proporcionar una estructura solida al
aprendizaje y al conocimiento les trans-
forman en amigo fiel y sabio a quien “se
puede consultar sin temor de que reve-
len los secretos que les confien”.

Pero de la lista proporcionada por el
escritor solo cuatro eran especificos de la
escultura, Alberti, Gaurico Arfe, y el Var-
chi traducido por Felipe de Castro, otros
se referian a las disciplinas imprescindibles
en toda formacion artistica y algunos no
podrian encuadrarse en la ndémina de los
tratados por su rudimentario y elemen-
tal contenido o por ser demostraciones
juridicas en las que se fundamentaba la
dignidad y excelencia de la pintura frente
a los requerimientos de la hacienda real.
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Estos consejos tenian su base no sélo en
la consolidacion de un cuadro sistematico
de disciplinas disenado por las academias
oficiales, sino que también eran fruto de
reflexiones maduradas a lo largo de los si-
glos, especialmente en la llamada unidad
de las artes, vieja aspiracion evocadora de
la validez universal del conocimiento que
para Carducho era el sustento del crédito
y de la fama.

En la lectura de cualquiera de los
tratados se percibe la practica comun
de invocar fuentes antiguas y moder-
nas, legitimadoras de unos principios
intelectuales que trazaban las pautas a
seguir, unas veces como justificadoras
de la erudicion personal de sus autores
y, otras, como demostracion inequivoca
de los principales conceptos propuestos.
Alberti y Gaurico recurrieron a un soli-
do repertorio de autores antiguos, Paus-
anias, Filostrato, Vitruvio, Plinio, Cicerdn,
Quintiliano, Horacio, Lucrecio, Diodoro
de Sicilia, Homero, Virgilio y otros, para
reflexionar sobre la distincidn de tipo y
retrato, el controvertido tema del naci-
miento de las artes, su clasificacién y di-
ferencias, el control del sistema visual, la
proyeccion de la escultura en el espacio,
el concepto de semejanza, el sistema de
proporciones, la distincion de principios
especificos para cada arte, la imitacion
figurativa o el modelo ideal de artista y
la formacién que le es propia.

La invocacion al pasado era, pues, un
topos habitual y un medio para justificar
la excelencia de las artes, recurso nece-
sario e imprescindible que enriquecia el
conocimiento. El artista habria de familia-
rizarse con su consulta y manejo porque
eran obras instructivas y representaban
“los progresos de una ciencia, a cuya luz
se disipa la oscura noche de los siglos™.

Los libros recomendados aconsejaban
un aprendizaje regulado por discipli-
nas como las propuestas por Carducho,
anatomia, simetria y fisiognomia. Estas
fueron para el florentino las bases sobre
las que se debia construir los principios

reguladores de todas las artes, unas, por-
que sentaban las bases del sistema pro-
porcional y los nimeros reguladores de
la belleza, otras porque escrutaban los
seres humanos, su caricter y comporta-
miento. Ya Diego de Sagredo habia in-
vocado la necesidad de que prevaleciese
por encima del adorno en arquitectura
las proporciones y las reglas, comparan-
do esta evidente necesidad con la tarea
de un escultor, mientras Juan de Arfe
proclamaba su convencimiento de que
las proporciones del cuerpo humano no
eran un sistema inalterable, introducien-
do modificaciones a las normas dadas
por Gaurico y Durero. Sin embargo, la
necesidad de que proporcion y medida,
sea cual fuere el método adoptado, fue-
ran siempre uno de los componentes ba-
sicos de la pintura y escultura, definidos
como piezas esenciales en el prologo a
la edicion de los Elementos de Euclides
en Sevilla, 1576, por Rodrigo Zamora-
no “como parece por Alberto Durero en
el libro de Simetria corporis humani y
por Baptista Alberti en los de Pintura...
tienen — anadia — tanta necesidad de ella
que lo principal de su arte estd puesto
y consiste en el buen conocimiento de
la geometria, sin la qual ninguna cosa
de las que hagan se les puede dar buena
proporcion y medida”.

La Varia de Juan de Arfe rebasé con
mucho los reducidos horizontes de otros
tratados espafioles como pieza de litera-
tura artistica equiparable a la de Gauri-
co, Durero o Coussin, nombres siempre
presentes en las pormenorizadas relacio-
nes de libros ttiles en la formaciéon de
los escultores. Las rectificaciones al canon
tradicional que Lizaro Diez del Valle
atribuia a Berruguete, se basaban en las
buenas medidas, que segiin Juan de Arfe
fueron restauradas por pintores y esculto-
res, Pollaiolo, Bandinelli, Rafael, Manten-
ga o0 Miguel Angel con cuyas ensefianzas

Tianspusieron después en esta tierra
Por dos famosos de ella naturales
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El uno Berruguete, otro Becerra
Ambos en escultura principales
Con la opinion contraria hicieron guerra
Dando siempre a entender que no eran tales
Las partes y medidas que aca usaban
Como las que trajeron y ensefiaban

Aunque aparentemente los debates
sobre el sistema proporcional se basan
Gnicamente en las cuestiones numeéricas,
optando por las proclamadas por los au-
tores mencionados, introduciendo rec-
tificaciones o sugiriendo la utilidad de
cada una en funcién de su contenido, no
quedaron fuera de las reflexiones las posi-
bilidades simbolicas que entrafiaban tales
combinaciones al recoger la tradicién hu-
manistica que habia propagado los juicios
de Plinio y Solino sobre el microcosmos
asociado a la imagen del hombre.

Junto a los preceptos se proponian
los ejemplos. Para Juan de Arfe, todas las
teorias de Vitruvio y los datos aportados
por Plinio eran ficilmente compren-
sibles al contemplar la obra de Mirén,
Policleto, Fidias o Lisipo, en los que
la proporcién empleada era similar a
la defendida por el espaiol, la llamada
quincupla, o combinacién del dos con el
diez, tomando por raiz el rostro, frente
a la reduccién de Gaurico o Durero de
nueve cabezas.

Aunque la realidad estamental que-
daba muy lejana de estas preocupacio-
nes intelectuales, utilizando el sistema
bajomedieval del contrato personalizado
sin un plan previo mas alld del genéri-
co compromiso asumido para ensefar
los secretos del arte a vista de oficiales o
para ser examinado, la importancia de las
fuentes nos indica la necesidad de ahon-
dar en el perfeccionamiento individual
por medio del conocimiento de estas
ciencias. Desde la edicién de Arfe (1585)
a los Didlogos de Carducho (1633) las as-
piraciones parecen ser analogas, asi como
la insistencia en el prestigio logrado por
clertos artistas gracias a sus experiencias y
conocimientos. Pacheco y Palomino ase-

guraban que Pedro de Campana practi-
caba la escultura, modelando previamente
de barro las figuras que habria de pintar,
por la facilidad con que las formas tridi-
mensionales reproducian los secretos ana-
témicos. Otro tanto ocurrid con el Greco
y la alacena llena de estatuillas dispuestas
para captar con sus bultos las sombras
proyectadas por la figura pintada. La ana-
tomia era el escalon inicial en este de-
calogo de conocimientos, de forma que
Lazaro de Velasco la consideraba “el prin-
cipio y fundamento de todo”, una parte
esencial del dibujo lo fue para Pacheco
y una forma de abandonar las tinieblas
y errores, para D. Antonio Ponz. No son,
como se ve, muy distintas las autoridades
invocadas a lo largo de los siglos, diferen-
ciandose por la 16gica temporal las que
se incorporaron segun el paso del tiem-
po. Arfe, Pacheco y Palomino, estan pre-
sentes en todos los casos como tedricos
que abarcaron en sus escritos todos los
problemas relativos a la creacion artistica,
a su prestigio historico y a los consejos
practicos. Si en la famosa Gltima carta del
vol. IX del Viage de Espaiia don Antonio
Ponz reconocia la autoridad indiscutible
de estos tratados, oponiendo la ventaja de
sus enseflanzas a la tirania gremial, no sélo
mostraba una injusta condena a esas aso-
ciaciones artesanales, muy eficaces como
garantia y defensa de los intereses profe-
sionales, sino que era la respuesta a una
mentalidad académica que con su liber-
tad habia asestado un golpe mortal a los
obradores tradicionales. Ademas, Ponz in-
cluyé las ensenanzas de Vesalio para pro-
blemas de expresion artistica —‘dexando
las demas especulaciones a los Médicos y
Cirujanos”-, la perspectiva y la simetria,
para la que “no hay estudio mas seguro
que el de las estatuas griegas, cuyos arti-
fices llegaron en esta, como en las demas
partes de las artes, al grado maximo del
saber”. En ellas se encontrard la perfec-
cién del dibujo de la misma forma que
la belleza del colorido se percibe en la re-
presentacion de las cosas naturales.
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Estas ideas en las que se mezcla el
concepto albertiano de simetria con la
necesidad de recuperar el impulso poé-
tico de la belleza, encuentra su con-
firmacioén en la historia del arte, en la
demostracién de sus conocimientos y en
sus experiencias en otros campos afines
del saber. Mientras para Arce y Cacho la
simetria del cuerpo humano de Durero
pocas ensenanzas brindara al discipulo,
la obra completa de Alberti, la naturalis
Historia de Plinio y los diez libros de ar-
quitectura de Vitruvio, le aportaran unas
enseflanzas mayores, aunque No COmM-
pletas. Era légico que un escultor solo
se viera compensado por los escritos de
otro escultor, pues ni Carducho ni Pa-
checo, en cuyas paginas se habia desli-
zado una teoria artistica muy elaborada,
parecen satisfacer a quien sélo ve en
Arfe, con la salvedad de su sistema pro-
porcional, y en Palomino, a las Gnicas
fuentes cercanas para una construccion
racional de la belleza. La razén que jus-
tificaba esa proximidad se debia al hecho
de ser los mas proximos a la perfeccion
del arte griego, contemplado en sus es-
tatuas y en la interiorizacion de sus pre-
ceptos basados en una teoria armonica y
numeérica. Los principios basicos de un
escultor seran los de la composicidn, la
expresion y el gusto, de la misma forma
que junto a la primera, el dibujo y el
colorido componen el decalogo impres-
cindible del pintor. La invocacion a Pa-
lomino tenia otras motivaciones, pues, al
figurar entre la némina de pintores, ha-
bian quedado bien parados en las vidas
del Parnaso Espaiiol y se encontraban fa-
vorecidos igualmente por las ejecutorias
transcritas para apuntalar la excelencia
de las artes.

Es logico que el principiante domi-
ne la mitologia y el conocimiento de la
historia, porque la verdad no es mas que
un principio objetivo, visual y mensu-
rable, relacionada con los conocimien-
tos historicos o culturales de lo que se
pretende realizar. Era la forma veraz y

exacta de reproducir una serie de datos
sensoriales, vistos en la naturaleza para
que las cosas fueran exactamente iguales
a sus modelos. Este apego a los sentidos
condiciona su definicién de la expre-
siébn como la capacidad de transmitir los
sentimientos propios de cada personaje
seglin convenga a su edad y calidad, pri-
mando la claridad y sentido del agrado
de acuerdo a reglas precisas que regulen
la representacidn escultérica en diver-
sos planos y la imitaciéon produzca asi
“los mejores efectos de la naturaleza”
D. Antonio Ponz habia sentido igual ne-
cesidad al hablar de la invencidén como
la parte mas sublime del arte, pues para
llegar a este grado, “que es la poesia de
la pintura, se necesita gran instruccion, y
talento singular en el artifice, quien des-
pués de haber leido, y estar informado
del asunto, o historia que haya de repre-
sentar, debe concebirla nuevamente en
su entendimiento, imaginando las parti-
cularidades, y circunstancias, que verosi-
milmente pudieron suceder”.

Si esta meta se alcanzaba mediante las
lecturas “de buenos libros”, necesitara el
artista el estudio de la poesia para elevar
su imaginacién a cosas sublimes o del
dibujo como punto de partida para per-
cibir paso a paso la totalidad, grabar en la
memoria los rasgos esenciales y estable-
cer un proceso de seleccidon que acep-
te lo bello y gracioso o rechace lo duro,
pesado y mezquino. Pintura y escultura
son definidas, pues, en el pensamiento
académico como puro dibujo, ya que
prepara la forma en el entendimiento, la
ordena y forma parte de lo que el escul-
tor lleva en él. Este hermanamiento que
remite a ideas de solvencia reconocida
sobre el origen intelectual de las artes,
al convencimiento de ser la inteligencia
la que domina las manos como en las
Rimas de Miguel Angel, y a la necesidad
de alcanzar unos instrumentos utiles para
controlar la realidad figurativa, produjo
sugerentes asociaciones entre escultura y
pintura, tnicamente diferenciadas por su
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entidad optica o corpdrea o considera-
da la primera por Francisco de Holanda
como “pittura scolpita”.

Esa actitud historiografica en la que
subyacia el famoso debate sobre la je-
rarquia de las artes y que el tratadista
portugués habia insinuado al poner en
boca de Miguel Angel el famoso simil
poético que consideraba al mundo
como la mas bella pintura, no queda
muy lejos de los juicios encomiasti-
cos de Palomino sobre la capacidad de
Fray Eugenio Gutiérrez de Torices para
pintar la escultura o esculpir la pintura
“porque habiendo dedicado su peregri-
no ingenio a imitar con la cera las obras
de la naturaleza, llegd a ejecutarlo en
grado tan sublime, que pintando con las
ceras lo abultado y abultando con buril
lo colorido, dexaba en dudosa cuestidén
lo imitado con lo verdadero”. La idea
de la semejanza cromatica con el natu-
ral era invocada en los Didlogos de Feli-
pe de Guevara como un principio que
la hiciera verosimil y duradera.

Son, por lo tanto, el color, el vo-
lumen, el dibujo y la imitacién de las
cosas naturales los elementos basicos de
un arte cuyos rasgos encontré Benve-
nuto Cellini en un mundo creado por
Dios como objeto tridimensional y la
posibilidad de desentranar en el mismo
tanto el origen mitico de la escultura
como la certeza de que su condicion
corpoérea era su principio definidor. A
la explicacidn de esos rasgos ayudaban
tanto las reflexiones de Lucrecio sobre
el tacto, incorporadas a los escritos de
Varchi y Borghini como al empleo de
ciertos medios técnicos (grisallas) y la
valoracion de los famosos y discutidos
cuatro perfiles recordados por Pacheco
y puestos de relieve por las ordenan-
zas gremiales de Zaragoza en pleno
siglo XVII. EI color se asomaba a estas
reflexiones como un dato ineludible
aportado por la naturaleza hasta al-
canzar el “prodigioso espectaculo” que
Palomino encontraba en las esculturas

de Pereira y en la policromia que sobre
ellas aplicaba Francisco Camilo.

Estos préstamos, sabiamente interpre-
tados por quienes buscaban en la pintura
el origen de todas las artes, no ocultaban
la capacidad de adorno y sorpresa impli-
cita a la policromia que con “tan diestra
sutileza” pintaba “las venas de los lirios”,
segiin decia el poeta Pedro Espinosa, au-
mentaba la belleza, segin Winckelmann
y constituia, para Quatréme de Quincy,
“el verdadero espectaculo de las ricas
ornamentaciones situadas en los tronos
de aquellos dioses de oro y de marfil”,
haciéndolos mas sagrados, segin Pablo
de Céspedes.

No voy a entrar aqui, por las limita-
das posibilidades que un trabajo de esta
naturaleza requiere, en cuestiones parale-
las a la valoracion del color, a las distintas
aplicaciones y recetas elaboradas para su
correcta aplicacidn, a la capacidad legal
regulada por ordenanzas para salvaguar-
dar intereses profesionales, con las dis-
putas habidas entre el pintor de pincel
y el policromador, ni a otras cuestiones
que ocuparon las paginas de los tratados,
las ordenanzas gremiales, los reglamentos
académicos y libertad de aplicacién en
las dltimas décadas del siglo XVIII.

Si es cierto, como antes adver-
tia, que las paginas de los tratados son
una fuente inagotable de razonamien-
tos, mas alla de cuestiones que parecen
desviarse de sus objetivos previamente
trazados o de la, a veces, irregular sis-
tematizacion de sus contenidos, como
la necesidad imperiosa del dibujo, ins-
trumento imprescindible para el apren-
dizaje y la condicién intelectual que le
era propia como paraiso de la idea, la
utilizacién de modelos, bocetos y ma-
niquies, la practica del escorzo y de la
perspectiva, con alusiones a Durero y a
Arfe, de los principios de la geometria
y Optica, del valor de la experiencia en
su sentido practico para Arce y Cacho
o estético para Mengs vy, por fin, de la
teoria fisiognémica.
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EL ESTUDIO, LA ESPECULACION
Y LA PRACTICA

La supremacia del dibujo invoca
la anécdota narrada por Plinio sobre
Apeles y Protogenes, definida como
linea summae tennitatis para concederle
una funcién decisiva sobre las restantes
formas de expresion plastica. Pacheco,
como otros tratadistas expresé con bas-
tante claridad esa necesidad de educar y
conducir la mano, incluso con modelos
de barro para que proyectaran sus som-
bras sobre el plano recordando que este
sistema era muy frecuente en otros ar-
tistas como Pesquera y Jerénimo Her-
nandez, preparando “modelos de bulto”
o haciendo maniquies para calcular de
una forma mas adecuada la caida de
los pafios y el sistema de proporciones.
Goethe recordaba que el retrato que
Tischbein le pinté tumbado en la cam-
pifla romana junto a un relieve de Ifi-
genia, habia sido realizado mediante el
sistema del maniqui. Precisamente, del
empleo de estos recursos se deducia una
de las maximas aplicaciones del dibujo,
el hallazgo correcto de la proporcidn si-
guiendo los consejos dados por Alberto
Durero y Juan de Arfe y las instruccio-
nes para la anatomia de Juan Valverde de
Amusco, cuyas laminas, segn se crefia,
habian sido dibujadas por Gaspar Be-
cerra. Los recursos utilizados por Juan
de Arfe contraponiendo a una larga
explicacién sobre lineas y puntos para
trasladar a la obra de arte los diferentes
pormenores anatomicos, cabeza, hueso,
piernas, brazos, escorzos, etc. se vieron
acompanados de pequenos poemas faci-
les de memorizar, anadiendo a los va-
liosos razonamientos que exponia un
extraordinario interés didactico.

El dibujo era imprescindible como
ejercicio y entretenimiento, fijando la
atenciéon en los pormenores anatémicos,
0jos, rasgos del rostro, etc. y mediante las
estampas y modelos, tan valorados por
las academias oficiales, el escultor podria
ir “haciéndose fino en la copia”, porque

ponian a su alcance “los logros del arte
como las personas son modelos de vir-
tudes”. El proceso abarcaba un sistema
légico que ascendia del detalle a la to-
talidad, paso previo para adentrarse en la
dificultad del modelado. Cinco cartillas
resultaban imprescindibles para la prac-
tica del dibujo, las tres que marcaban el
escalon inicial, Jacopo Palma, Guercino y
Villamena, recomendadas antes de afron-
tar las de Stefano della Bella y Ribera,
las cuales, segin Palomino, eran las mas
usadas y completas. Con ellas el escultor
se hacia diestro y observador, aprendia a
manejar todos los utensilios recomen-
dados, compases, juegos de hierros para
desbastar y acabar las obras, gubias y
formones, hierros de estuco, escofinas,
punteros, taladros, piquetas, macetas, ras-
pas, ufetas y gradinas, pero, ademas, del
sentido practico que entrafaba esta fase
del adiestramiento, el modelo era valio-
so porque en €l vertio el artista “todo su
pensamiento”. Cuando Palomino alaba-
ba a Berruguete por haber desterrado de
Espana la barbara e inculta “manera an-
tigua”, anadia que su ingenio introdujo
“la luz verdadera del arte” mediante “el
estudio, la especulacién y la practica”.
Eran, pues, tres los principios que asistian
a la creacidn artistica, coincidentes con
la clasificacion aristotélica de las artes: el
habito intelectivo, el factivo y la pericia,
repetido por Varchi y por la teoria de las
artes del renacimiento hasta hacerse cada
vez mas firme en el pensamiento aca-
démico de autores como Arce y Cacho.
Para comprender mejor qué significaba
ese principium factivum formae artificialis in
materia, habria que recordar que cuando
Varchi lo emplea es tras haber definido
el arte como forma rei artificialis existens
in anima artificis.

La distincion entre teoria y practica
dejaba claro el nivel intelectual del que
procedia la escultura, su condicion liberal
y la indagacién en las fuentes filologicas
mostraban los preceptos que “ensena la
ciencia que profesan”. Dentro de unos ca-
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pitulos en los que se aleccionaba a los po-
tenciales discipulos para responder a todos
los secretos de la practica profesional se
depositaba también todo el pensamiento
historiografico que habia parado mientes
en la similitud y diferencias entre arte y
ciencia, entre lo natural y lo artificial, de
acuerdo con las fuentes antiguas que ha-
bian tratado de ello, desde Aristoteles y
Platén a Cicerdn, Horacio, Séneca, Quin-
tiliano, Plotino, Alberti o Leonardo. Era,
pues, un recurso habil, prendido en las pa-
ginas de los tratados y vueltos a su actua-
lidad por algunos tratadistas de finales del
XVIII, cuando tomaron al pie de la letra
los juicios transmitidos por Varchi, gracias
a la traduccion de Felipe de Castro.

Todas estas reflexiones se habian
aplicado ya a la pintura desde el renaci-
miento, por lo que la contienda habida
en el pasado y las razones a favor o en
contra sobre su excelencia, parecia ser
mas un problema retérico que un fondo
de reflexion tedrica sobre la entidad de
las artes, como lo fue en el renacimien-
to y en gran parte del barroco espanol,
para determinar, en este ultimo caso, el
lugar que correspondia a los artistas en
la sociedad estamental de su siglo. No
extrafia, por lo tanto, que muchos de
los textos editados en la segunda mitad
del siglo XVIII pongan énfasis en esa
condicién alabando la capacidad de
ciertos artistas “para hacerse entender
demostrativamente”’, como Preciado de
la Vega decia de Jerénimo Hernandez,
quien, al parecer, “no sabia explicarse
de otro modo que con el lapicero en la
mano”. Muchos autorretratos y retratos
de artistas se construyeron precisamen-
te valorando su condicién intelectual y
el ambiente de estudio relacionado con
los instrumentos de dibujo, del disegno,
como origen de todas las artes.

ESCULTURA Y REALIDAD

“No solo las artes de prosistas y poe-
tas son favorecidas por la inspiracién de
los dioses, que sopla sobre sus lenguas”,

decia Calistrato. “También las manos de
los escultores reciben los divinos alien-
tos a la hora de crear sus obras, dictadas
por el entusiasmo. Asi Scopas, impulsado
por algtn tipo de soplo superior, dotb a
la creacién de esta estatua —se trataba de
una Bacante- de inspiracién divina ;Por
qué no describiros desde el principio el
arrebatado frenesi de esta obra de arte?

Una estatua de Bacante, hecha de
marmol de Paros, habia sido convertida
en Bacante real. En efecto, la piedra, sin
dejar de serlo, parecia ignorar la ley de
las piedras; lo que se veia era, en realidad,
una escultura, pero el arte conducia aque-
lla imitacién al universo de lo real. Era de
verse, como, aun siendo dura, se ablanda-
ba hasta la representacion de lo femenino,
pero con vigor que corregia la feminidad
y careciendo de la facultad de moverse,
sabia abandonarse al delirio baquico y
acompanar en su danza al dios que, desde
dentro, la animaba”. Mas adelante afirma
Calistrato que, aunque la escultura carecia
de vida “tenia vida, sin embargo”.

En una carta de Friné a Praxiteles,
la amante y modelo del escultor le ani-
maba a no estar receloso, pues “has reali-
zado una obra bellisima, como nadie ha
visto jamas de cuantas han sido creadas
por manos de hombre. Conseguiste que
una estatua de tu propia amante se alce
en un recinto sagrado; estoy colocada
—escribe Friné- en medio de Afrodita y
de Eros, obras también tuyas.Y no me
envidies este honor, ya que cuantos nos
contemplan elogian a Praxiteles. Gracias
a tu maestria artistica, he llegado a estar
situada entre unos dioses sin que los tes-
pios lo juzguen inconveniente. Una sola
cosa le falta todavia a tu regalo: que ven-
gas hasta mi, para que podamos yacer en
el lugar sagrado. Ciertamente, no ofen-
deremos a unos dioses a los que nosotros
mismos hemos dado vida”.

Estos fantasticos textos tratan de ex-
plicar la inspiracion artistica como un
impulso divino, haciendo real lo que
no era mas que pura imitacion. Las su-
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gerencias emotivas y expresivas que las
esculturas transmitian fueron objeto de
sentidas descripciones tanto para refor-
zar el impacto que producian como para
mostrarlas como un trasunto de la rea-
lidad. “El instante de tiempo capturado
que domina todas las cosas”, fue la frase
puesta en boca de una estatua de Lisipio
de Sicién para describir la Ocasién, mo-
tivo de uno de los Emblemas, el CXXI,
de Alciato. Esta forma de controlar todos
los resortes de la naturaleza, como una
segunda versién de si misma, ya fue
aventurada por Giuliano da Sangallo en
su respuesta a Varchi y utilizada como
argumento por otros escultores en el fa-
moso tema del parangdn. Pero de nuevo
las sensaciones que a Calistrato producia
aquella obra no eran muy diferentes de
la que a otros poetas espafioles produje-
ron ciertas estatuas famosas, mezclandose
sentimientos poéticos con otras imagina-
ciones relacionadas con el origen mitico
de la escultura. Lope de Vega creia ver
“transformacidn que no escultura” en un
marmol de Génova traido por D. Juan de
Arguijo, un alegbrico “timulo canoro”
le parecia a Goéngora el sepulcro de Gra-
cilaso y, de esta forma, encontrariamos,
bellas insinuaciones a la confusion entre
realidad y escultura en Pedro Castro de
Anaya, el murciano para el que la vida
del marmol y la real de su cantada Lisis
se daban unidas —‘y td nos diste a Lisis
repetida/ Lisi o la estatua en ella conver-
tida”- hasta recordar los versos de Que-
vedo sobre el Carlos IV dominando al Furor,
de Leoni, cuya obra era un resumen de
sus victorias, el “retratas o animas’ diri-
gido por Vélez de Guevara al Felipe IV
pintado por Velizquez o los reproches
dirigidos a otra Lisis a quien un famoso
escultor puso “mas cuidado en retratarte
/ que la naturaleza en figurarte”.

El arte como imitador de la natura-
leza, la contienda habida entre ambos y
la superacion de la misma, laten en el
fondo de estos poemas y responden a los
debates teodricos vistos en otros textos de

literatura artistica. Incluso las “sacras si-
militudes” que Isidoro de Burgos Manti-
lla veia en una escultura de San Miguel,
hecha por Luisa Roldan, se encuentran
en ese mismo nivel.

Las estatuas, por tanto, cobran vida,
incluso después de muertos sus modelos,

Duerme el sol de Belisa en noche escura
y Evandro, su marido, con extraio
dolor, pide a Felipe de Liafio
retrate, aunque sin alma, su figura.
Felipe sustituye a su hermosura
la muerta vida, con tan raro engano,
que pensando negar el desengafio
La vista de los ojos se perjura.

“La muerta vida”, “raro engano” o
términos como “bulto animado”, cuya
contemplacion confunde al no poder-
se distinguir “cudl el pintado es, o cual
el vivo”, evocaciones al bronce como
transmisor de la “imagen verdadera”,
dejan claramente expresadas las sensa-
ciones que las obras producian, la her-
mosura depositada en su imagen y la
posibilidad de descubrir vida dentro
de ellas. El viejo mito de Pigmalién no
habia muerto y su asociacién al origen
de la escultura parecia claro, pero de las
palabras de Ovidio, sin duda, en uno de
los mas bellos pasajes de las Metamorfosis,
se deduce que la perfecciéon de la obra
esculpida — “hasta tal punto se oculta el
arte en su arte”, declara el poeta romano
— es similar a la grandeza de la musica,
representada por Orfeo, y a la de la lite-
ratura, simbolizada por el propio Ovidio.
La pintura y la escultura nos han legado
obras en las que estos temas aparecen re-
presentados en el retrato de los artistas
o como simple evocacién del origen de
las artes. Pigmalién o Prometeo fueron
asociados al genio artistico y sus fabulas
relacionadas con episodios en los que
parecian actuar como sus inventores,
ademis, claro esta, de relacionar la apari-
ci6én de la escultura con la introduccion
de la idolatria, condenada en la Biblia
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o con la actuacion de un demiurgo, o
dios que actuaba como pintor y escultor.
Isidoro de Sevilla en sus Etimologias, al
tratar de los dioses de los gentiles, vin-
cula el origen de la escultura al deseo de
muchos pueblos de “encontrar consue-
lo” en la contemplacién de las imagenes
de hombres poderosos o fundadores de
ciudades. Entre los términos utilizados
por el escritor visigodo, simulacrum es el
escogido para identificar la escultura, in-
dicando que la etimologia de su nombre
deriva de similitudo o semejanza, “porque
la mano del artista trata de reproducir
en la piedra o en otra materia el rostro
de aquellos en cuyo honor se labran”.
Todos los datos facilitados por Isido-
ro de Sevilla en relacion al origen de la
escultura entre judios y gentiles, hablan
de Ismael, el primero de los judios que
modeld una estatua de barro, Prometeo
—el primero que dio forma con el barro
a una escultura de hombre— Crecrops,
etc. van componiendo una lista con los
nombres habituales, relacionando esa
necesidad sentida por los hombres de
recordar y hacer permanente el recuer-
do de los desparecidos. El de Statua de
Alberti se aleja de estos planteamientos,
muy valorados durante siglos.

TRATADOS Y TEXTOS AUXILIARES
No es s6lo la lectura de los tratados
la Gnica fuente que nos ilustra sobre los
fines y objetivos de la escultura, descu-
briendo la causa de su aparicion o los
mensajes implicitos en su contenido.
Son, desde luego, la mas noble litera-
tura de un alcance considerable para
entender, por encima de sus intencio-
nalidades, el pensamiento de los pro-
pios artistas, constituyendo una sélida
teoria de las artes. Pero, ademas de la
trascendencia de estos escritos, existen
otros que, alejados de la reflexion te6-
rica, muestran una realidad abocada a la
defensa de intereses profesionales. Desde
luego, los estudios realizados sobre las
bibliotecas de nuestros artistas han sido
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clarificadores para valorar el alcance de
sus conocimientos y las fuentes en las
que nutrieron su pensamiento. Sin em-
bargo, no pueden quedar en el olvido
textos de menor alcance promulgados a
lo largo del tiempo con la finalidad de
dominar un sector sometido al control
propio de actividades artesanales. Si los
artistas ya lucharon por desmarcarse de
esa vejatoria consideracién, que redu-
cia sus actividades al estrecho marco de
las actividades mecanicas y vieron sal-
picadas sus vidas por pleitos y demos-
traciones de lo contrario, una parte de
esa demostraciones invocaba la autori-
dad de los tratados y el trato preferente
mostrado por influyentes mecenas hasta
alcanzar la distincion que se les vedaba.
Las ordenanzas gremiales no sélo de-
finfan el sistema de derechos y obliga-
ciones en un sistema laboral cancelado
casi de forma definitiva con la aparicién
de las academias oficiales y el nuevo sta-
tus social e intelectual conquistado, sino
que proponian medios e instrumen-
tos para alcanzar la pericia necesaria y
la capacidad legal para su ejercicio. No
pueden, desde luego, ser equipadas a la
entidad tedrica de la literatura artistica,
cuyos objetivos quedan muy alejados
de las preocupaciones artesanales, pero
son clarificadoras como testimonio de
la realidad vivida en el marco de unos
intereses mas profesionales que artisticos.
En un mundo, en el que el aprendiza-
je era responsabilidad directa y personal
del maestro escogido mediante compro-
miso escrito, la experiencia adquirida
en el manejo de los medios habituales y
en el conocimiento de las técnicas mas
elementales de acuerdo a una regulacion
dictada en sus articulados, sirve de pauta
para comprender el saber empirico
de muchos artistas. El camino seguido
desde esa valoracion inicial hasta alcan-
zar un destacado papel en una sociedad
fuertemente jerarquizada, necesitd de
demostraciones juridicas y del valor de
una literatura, como la vista, que acla-
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raba cualquier malentendido y elevaba
la jerarquia del pintor y escultor desde
artesano a artista. No extrana, pues, que
la defensa de la “ingenuidad”, extrano
término que tuvo una singular historia
filolégica hasta significar la condicién
intelectual de las artes, sea materia in-
troductoria en algunos tratados y ocupe
varias paginas entre los mas consagrados
o se extiendan en consideraciones acerca
de la preeminencia de una sobre otra. El
proposito de Felipe de Castro de escribir
un tratado de escultura, anunciado en
la introduccién a la traduccion de Be-
nedetto Varchi, se debia al “gran silen-
cio de nuestros escultores espafioles en
esta materia”. La legitimidad deducida
de los razonamientos cuya excelencia se
imbricaba en el prestigio de la Antiglie-
dad y en la contundente demostracion
de muchos escritores, cuando no en el
origen sobrenatural de la actividad prac-
ticada y en los altos fines perseguidos,
bastaba para solventar una cuestion alta-
mente debatida.

Pero la presencia e influencia de las
corporaciones gremiales en la cultura
urbana fue un hecho importante como
participes obligados a aumentar su es-
plendor y mostrar la sumisién del siste-
ma social de trabajo a unos poderes que
controlaban su expansion y habian teji-
do una densa tela de intereses profesio-
nales. Muchos y muy eminentes artistas
espafioles se vieron inmersos en la ca-
suistica derivada de la tutela gremial, ce-
losa vigia de sus propias competencias y
presta a acudir donde su autoridad fuera
cuestionada. No voy a citar casos cono-
cidos cuyo desenlace favorecid a quienes
se implicaron en la autoridad de una
fuentes bien manejadas e instrumenta-
das, pero los nombres de Arfe, Carducho,
Pacheco, Montanés, Zurbaran, Alonso
Cano, Palomino y otros mis modes-
tos lograron reunir un elevado nimero
de escrituras y papeles expedidos en las
principales instancias de la corona para
apuntalar juridicamente sus intereses.

Y no fueron sdlo los escritos de Jaure-
gui, Butrén o Gutiérrez de los Rios los
traidos para la ocasion, sino otros mu-
chos tratados y escrituras pablicas de las
Chancillerias de Valladolid o de Granada
mostradas como resimenes juridicos de
sus aspiraciones a los tenientes fiscales de
alcabalas y a los municipios donde los
privilegios y preeminencias de la corona
no se habian difundido. Por otra parte,
quienes no tuvieron la fortuna de co-
nocer semejante aportacion documen-
tal buscaron en la hidalguia personal las
exenciones pretendidas, siendo el caso
mas excepcional, por las proporciones
caricaturescas que Orellana hace de él,
el de Don José Garcia Hidalgo, quien,
seglin el valenciano, reventaba de no-
bleza por delante y por detras en alusion
sarcastica al don que le precedia y al hi-
dalgo con que lo remataba.

Frente a la disciplina impuesta por
los gremios, otros aliados tuvieron los
razonamientos artisticos de los tratados
en la creacion de colegios o academias
de artistas y en la generosa liberalidad
con que el rey Carlos IT los trat6. En una
mezcla sutil entre el saber empirico y el
origen intelectual de las artes trataron de
sortear estos espinosos problemas merced
a argumentos que trazaban una fronte-
ra indiscutible con los gremios al uso y
consolidaban una nueva mentalidad mas
acorde con la importancia social de la
pintura. Asi ocurrié con la demostracién
Jjuridica de la nobleza del arte de la pintu-
ra, redactada en Barcelona en 1688 y la
similar pretension de los escultores de
aquella ciudad. Cuando Lafuente Ferrari
localizd entre los papeles de Carderera,
conservados en la Biblioteca Nacional, el
memorial de pintores dirigido en 1677
a las cortes de Aragon, mencionado por
Palomino, no era la porciéon de gloria,
fama e inmortalidad que producia, sino
sus fundamentos tedricos comparables
a los de la geometria, astrologia, musi-
ca, oratoria, medicina o jurisprudencia.
Y enseguida saltaron los nombres de Fi-
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lostrato, Cicerdn, San Basilio, Vasari, Car-
ducho y los honores de Velasquez, para
lograr que el monarca favoreciera las
artes y premiara a sus hijos. El artista era,
pues, el portador de la idea, no un fabri-
cante de objetos, pues, aunque tal activi-
dad se practicara”con esfuerzo y con la
mano”’, procedia del ingenio.

Estas reflexiones constituian “una
plataforma tedrica” que desde la Italia
del siglo XV venia aumentando el pres-
tigio de los artistas. A lo largo del siglo
XVII prendié en Madrid por ser la sede
de la mayor parte de los artistas mas ce-
losos de sus méritos; luego en Valladolid,
sede de la Chancilleria, a la que fueron a
aparar muchos pleitos y litigios y, desde
estos lugares, se fue extendiendo sobre
una gran mayoria de los artistas espafio-
les en las ciudades en que su actividad
era mas importante, encontrando siem-
pre el favor de la corona. La gran forta-
leza construida para alcanzar otros fines,
como la exencién de pechos y de tri-
butos, necesitaba de estas aportaciones
tedricas y fueron los tratados los que
brindaron el soporte necesario e impres-
cindible para que los artistas encontraran
su mas ansiada legitimidad. La escultura,
pese a las sospechas y dudas suscitadas
por concurrir en ella el esfuerzo y la fa-
tiga, se sumo de esta manera al adorado
marco de las artes liberales.

Muchos otros temas han quedado
en el tintero como el valor didactico de
la escultura, la funcidén moralizadora del
aprendizaje, la explicacién exhaustiva
de los procesos técnicos, la expresion
fisiognémica, la imagen del escultor
ideal, el taller del artista, el valor de la
estatuaria antigua y la algamatophilia,
la experiencia como practica o como
concepto estético, la utilidad de otras
literaturas que complementan la in-
formacidn facilitada por los tratados, la
capacidad de asimilacidn e interpreta-
cién que de ellos hicieron los artistas, la
forma con que hay que suplir la exigua
presencia de textos especificos de es-
cultura con los juicios manifestados en
otras disciplinas, la copia incesante del
natural, el dibujar, especular y mds dibujar
de Carducho, la distinciéon estableci-
da entre creador y ejecutor identifica-
da como la duplex ratio por Pomponio
Gaurico vy asi hasta considerar la ima-
gen del artista, la que tiene sobre si
mismo y la que otros dieron de él. Un
tratado es importante desde las censuras
y dedicatorias hasta la tabla final en que
se resume su contenido. Aqui, en rela-
cién a la escultura vy, por supuesto, su-
pliendo con otras artes lo que no dicen
sus tratados, se ha hecho una rapida va-
loracion. Afortunadamente queda atn
mucho por realizar.
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Durante el siglo IV a.C. en Macedo-
nia y Grecia el género artistico del re-
trato experimenté un desarrollo y una
evolucién como nunca antes se habia
producido. A lo largo de ese siglo se pasd
de la representacion idealizada de los
rostros de los kuroi a la realizacion de un
retrato real y personalizado donde el es-
pectador pudiera reconocer “la verdad”
del personaje representado. El retratado
pasaba a ser un individuo totalmente re-
conocible por sus rasgos y por sus gestos,
pero sobre todo gracias a la plasmacién
de sus sentimientos mas intimos y per-
sonales. Esta busqueda en lo mis pro-
fundo del alma fue lo que gener6 que
el retrato sufriera esa gran revolucidn,
ya que desde aquel momento lo que se
perseguia era la expresividad del mo-
delo, la captacion de su caracter y de su
temperamento!. Junto a este hecho, se
apreciaba una evolucion similar en otros

campos, como por ejemplo en el de la
comedia. De la mano del autor de co-
medias Menandro, y durante el mismo
periodo, la Comedia Antigua daba paso
a la Comedia Nueva y esto significaba
el abandono progresivo de los asuntos
politicos y la btusqueda de la represen-
tacién de temas populares y cotidianos
en la que los tipos humanos, ahora mas
reales, cobraban un protagonismo que
antes se les habia negado, apareciendo
asi nuevos personajes, como padres ca-
rifosos, esposas celosas, hijos egoistas,
o nodrizas protectoras de nifos ilegiti-
mos2. Fue también durante esos mismos
anos cuando Teofrasto, maestro del ante-
rior3, ahondando ya de forma directa en
este tema, escribid su obra Caracteres en
la que estereotipaba las figuras del envi-
dioso, del lujurioso, del ruin, del preten-
cioso, describiéndolos fisicamente y de
forma muy grafica*.

I Richter, Gisela, M.A. (1959): “Greek portraits II. To what extent were they faithful likenesses?”, en Latomus
revue d’études latines, Vol. XXXVI, pp. 37-41 y Richter, Gisela, M.A. (1965): The portraits of the greeks, Ed. Phaidon

Press, Londres.

2 Menandro: Comedias, Ed. Gredos (reed. 1986), Madrid. Introduccién, Traduccién y Notas Pedro Bidenas de la
Pefia.“La Comedia Nueva es un teatro de caracteres basado en un anilisis psicologico de los personajes”, p. 23.

3 Didgenes Laercio: Vida de filésofos ilustres, Ed. Omega (reed. 2003), Barcelona.V, 36.

4 Teofrasto: Caracteres, Ed. Gredos (reed. 1988), Madrid. El autor, discipulo y amigo de Aristoteles, a quien

acompand a Macedonia en el 343 a.C. para hacerse cargo de la educaciéon de Alejandro Magno, escribid treinta
breves ejemplos de los distintos caracteres que van desde el adulador, al charlatin o al desvergonzado. Esta galeria
de retratos demuestra un gran ingenio en la descripcion de los distintos temperamentos y atin hoy gozan de vi-
gencia. Con gran humor y lucidez capta lo esencial de cada tipo psicolégico y lo vierte con un lenguaje directo
y franco; por ejemplo cuando habla del gorrén lo describe asi: “El gorrén es un individuo capaz, en primer lugar,
de ir a pedirle un préstamo a la misma persona a la que ya ha sableado....Siempre que adquiere unas localidades
de teatro para sus huéspedes, asiste al especticulo sin entregar su entrada y, de esta manera, al dia siguiente lleva a
sus hijos y a su preceptor.” pp. 73-74.
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trato real donde el monarca fuese total-
mente reconocible,. Eran sus rasgos, sus
gestos y sus sentimientos los verdaderos
protagonistas tal y como lo recoge Plu-
tarco en su obra Alejandro Magno:

“Las estatuas que con mayor exacti-
tud representan la imagen de su cuerpo
fueron las de Lisipo, el tnico por quien
Alejandro se dejo modelar, pues fue este
artista quien con mayor detalle se perca-
t6 del ligero escorzo de su cuello hacia
el lado izquierdo y de la ternura de su
mirada, rasgos que mas tarde imitaron la
mayor parte de sus generales y amigos” ©.

No resulta extrafio, por lo tanto, que
fuese en este contexto en el que apare-
cieran los primeros tratados de fisiog-
nomia’. Desde un principio estos textos
pretendieron demostrar la conexién
existente entre determinados rasgos fisi-
cos con los distintos caracteres, estable-
ciendo para ello varias correspondencias.
De entre todos ellos siempre ha desta-
cado el conocido y estudiado tratado
llamado Fisiognomia de Pseudo-Aristote-

Fig. 1. Vieja Ebria. Mir6n. Esmirna. Copia de una

obra del Siglo III. a.C. Museos Capitolinos. Roma. les8, el mas antiguo que ha llegado com-
pleto hasta nuestros dias.
Esta nueva blsqueda de la capta- Este tema habia preocupado desde

cion de lo individual, de lo personal e  antiguo al mundo griego, siendo co-
intransferible de cada caricter o tem- nocidos los juicios fisiognémicos rea-
peramento fue encabezada en el campo  lizados por Pitigoras® o los realizados
de la escultura por Lisipo para transmitir ~ por Homero en la Iliada!?, como en
la areté y el ethos de Alejandro Magno,y  la detallada descripcién de Tersites:
permiti6é establecer un modelo de re-  “Era el hombre mis feo que habia lle-

5 Vid. Pollitt, ].J. (1998): El arte Helenistico, Edit. Nerea, Madrid. pp. 49-112.

6 Plutarco: Alejandro Magno, Ed. Akal (reed. 1986), Madrid, p. 34.

7 Bvans, E..C. (1969): Physiognomics in the ancient world, Ed. Phaidon Press, Filadelfia. En este trabajo se trata
muy a fondo el tema de la fisiognomia en el mundo antiguo.

8 Pseudo-Aristoteles: Fisiognomia, Ed. Gredos (reed. 1999), Madrid. El autor propone su propia teoria delimi-
tando desde un principio su ambito: “La fisiognomia, como su nombre indica, estudia las disposiciones naturales
del temperamento asi como las adquiridas, en tanto en cuanto su aparicién comporta una transformacién de los
rasgos objeto del examen fisiognémico ... primeramente me referiré a los elementos de los que se toman los
rasgos y que son todos éstos: el examen fisiognémico se lleva a cabo, en efecto, estudiando los movimientos, las
posturas, los colores, los rasgos faciales, el cabello y su lisura, la voz, la carne, las partes del cuerpo vy el aspecto de
todo é1”. pp. 45-46.

9 Porfirio: Vida de Pitdgoras, Ed. Gredos (reed. 1987), Madrid, p. 32. Se recoge esta costumbre del fildsofo en
el punto 13:“Este lo acogid, le hizo un diagnéstico y examen de las agitaciones y calmas de su cuerpo, y em-
prendié su educacion. Pues primeramente practicaba esta disciplina en los seres humanos, tratando de compren-
der cudl era la indole natural de cada uno.Y a ninguno estimé amigo ni conocido hasta conjeturar, por sus rasgos
fisicos, como era la persona en cuestion”.

10 Homero: La Odisea, Ed. Gredos, (reed. 1982), Madrid. Canto XVIII, p. 215. Un exhaustivo estudio sobre
las descripciones fisicas en la literatura del mundo antiguo vid. Evans, E..C. (1948): “Literary Portraiture in An-
cient Epic” en Harvard Studies in Classical Philology, pp. 58-59.
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gado hasta Troya: bizco, y cojo de un
pie; los dos hombros tenia encorvados
contrayéndose sobre su pecho, ademas,
puntiaguda la cabeza, cubierta por una
pelambre muy rala”, el tipo huma-
no del ruin frente a un bien parecido
héroe como Odiseo. En ellos, se refle-
jaba la necesidad sentida por el ser hu-
mano por conocer el interior del alma
de sus congéneres y la importancia de
saber reconocer esos sentimientos a tra-
vés de la lectura del rostro, de algunas
partes del cuerpo, o incluso del gesto.
Pero es en este periodo, el siglo IV a.C.,
cuando esta basqueda se extiende mas
alla de la simple utilidad personal y co-
incide con el interés mostrado por los
artistas en la plasmacién plistica de los

Fig. 2. Bruto Capitolino. Siglos IV a IIT a.C.

tipos humanos, en la exploracién de los
sentimientos mas intimos con el fin de
poder representar “la verdad” 1. De este
modo naci6 el retrato “fisiogndémico”,
donde al deseo de representar a alguien
se uni6 la exploraciéon de la expresion
psicoldgica y la valoracion de la indivi-
dualizacion de los rasgos fisicos!2. Este
tipo de retrato se desarrolld en Grecia
entre los siglos IV y III a. C., aunque al-
gunos investigadores adelantan hasta fi-
nales del sigloV su aparicidn, y lo sittan
dentro de los ambientes domésticos!3.

Museos Capitolinos. Roma.

A principios del siglo XX, Richar-
dus Foerster recopild, junto al tratado
Fisiognomia de Pseudo-Aristoteles, otros
textos clasicos griegos que versaban
sobre este tema, entre los que se encon-
traba un breve tratado escrito en griego
llamado Fisiognomica'*.

La existencia de este tratado, el de
Loxo!5 (finales s. I1I), el de Polemén!6 (c.
88-145 d.C.) y el de Pseudo-Apuleyo!”
(s. III-IV) muestra la presencia que estos

1 El concepto de verdad en el mundo heleno excedia los limites filosoficos llegando a imbricarse en la
sociedad formando parte de forma intrinseca a ella. La verdad era considerada un elemento imprescindible en
la educacién de cualquier principe macedonio, y por extension de cualquier joven de familia acomodada, junto
con la virtud del valor y la virtud de la generosidad, eran principios tradicionales en su educacion. Este tema es
desarrollado en Fittschen, K. (1988): “Griechische Portrits, Zum Stand der Forschung”, en Griechische Portriits. Dar-
mstadt, pp. 1-38, en Olaguer-Feliti y Alonso, Fernando (2000): Alejandro Magno y el arte, Eds. Encuentro, Madrid,
pp- 54-55,y en Marrou, H.1. (1985): Historia de la educacion en la antigiiedad, Ed. Akal, Madrid. pp. 89-91.

12 Bandinelli, B. (1965): Ritratto. Bari. p. 697 “Soltanto il ritratto fisiognomico ¢ vero e proprio ritratto”.

13 Nowicka, M. (1993): Le portrait dans la peinture antique. Varsovia. p. 11.

14 Este tratado, objeto de anilisis en este estudio, se encuentra publicado en su lengua original en Foerster,
R. (1893): Scriptores physiognomonici graeci et latini, Ed. Biblioteca Scriptorum Graecorum et Romanorum Teubne-
riana., vol. I. Leipzig, obra de referencia para estudiar la fisiognomia en la Edad Antigua

15 Tratado hoy perdido en gran parte, los pocos datos que se conocen precisan que fue un médico que justi-
ficaba los distintos rasgos fisicos dependiendo de la mayor o menor fluidez de su sangre, ya que consideraba que
la sangre era la sede del alma. Pseudo-Aristoteles op. cit. pp. 22-23.

16 El mencionado tratado se encuentra publicado en Foerster op. cit., sin traduccién al castellano hasta la
fecha. Para conocer la vida de Polemoén vid. Filostrato: Vidas de los sofistas, Ed. Gredos (reed. 1992), Madrid.
Polemoén escribid su tratado sobre fisiognomia basindose en dos textos, en primer lugar el citado de Pseudo-
Aristoteles y el segundo, hoy perdido, del autor Loxus. Tanto Polemén como Loxus usaban la fisiognomia como
herramienta para predecir el futuro.

17 El tratado De physiognomonia liber durante mucho tiempo considerada obra de Apuleyo hoy se sabe que no
es de su autoria sino de un autor anénimo. Para su estudio vid. André (ed.) (1981): Tiaité de physiognomonie. Ed.
Les Belles Lettres, Paris.
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tratados tuvieron en el mundo tardo
antiguo como herencia de los de Edad
Clasica’s. El problema se presenta desde
el momento en el que se sospecha que
no todos han llegado hasta nuestros dias,
algunos perdiéndose a lo largo del tiem-
po y otros hallandose desaparecidos.

El analisis de este texto nos revela
que su autor no sigue los extremos ex-
puestos por Pseudo-Aristoteles ya que
su tratado forma en todos sus aspectos
una unidad, si se deja a un lado el alti-
mo parrafo en el que realiza el retrato
de Alejandro Magno, y expone su teoria
desde un solo método. En cambio Pseu-
do-Aristoteles que desarrolla su teorfa
a lo largo de seis capitulos diferentes la
expone desde los tres métodos que tra-
dicionalmente se habian usado: el zool6-
gico, el etnologico y el etologico!.

El método seguido por el escritor
anénimo es el etoldgico, es decir, ofre-
ce una serie de correspondencias entre
los rasgos fisicos y los distintos caracteres
que deben tener aquellos individuos que
los ostentan. Con ello lo que se preten-
de es alcanzar un método racional para
conocer el interior de cada ser. Para al-
canzar este fin no realiza comparaciones
entre hombres y animales, como habian
hecho otros autores sino que analiza
los distintos rasgos fisicos del cuerpo y

los relaciona con los psiquicos estable-
ciendo su relacién.

Otro aspecto que diferencia este tra-
tado de otros, por ejemplo el menciona-
do de Polemoén, pero que sin embargo
si comparte el de Pseudo-Aristoteles, es
la ausencia de prototipos especialmen-
te siniestros o desagradables. A lo largo
de todo el texto describe algunos rasgos
fisicos pertenecientes a diferentes tipos
humanos como el irascible, el indiscreto,
o el avaro, pero no ahonda en personajes
especialmente desagradables.

El anilisis se realiza a lo largo de
veintisiete puntos, correspondiendo cada
uno de ellos a una parte del cuerpo,
asignando un rasgo psiquico distinto a
su poseedor seglin sea su tamano, forma
o color. Sigue un orden descendente,
comenzando por la cabeza y va dete-
niéndose en las cejas, ojos, mejillas, nariz,
labios, etc. llegando hasta los pies.

Uno de los primeros aspectos que
llaman la atencion es que el autor no se
detiene a analizar la frente cuando desde
antiguo ésta era una de las zonas preferi-
das por los fisiognomistas e incluso habia
dado lugar a la aparicion de los metopos-
copi2l. En cambio el punto correspon-
diente a los ojos, es el mas desarrollado,
en contraposicién con el de Pseudo-
Aristoteles. En este apartado realiza una

18 Un afamado fisiognomista del siglo XVII, el sacerdote jesuita Nicquetius, recoge en su obra el nombre de

mas de veinte autores que habian tratado este tema antes que él. De entre ellos podemos sefalar el nombre de:
Platon, Aristoteles, Séneca, Tertuliano, Jenofonte, Estrabdn, Plutarco, Tacito, Aristofanes, Juvenal, Luciano, Marcial,
Averroes, Hipdcrates, Celsio y Plinio.Vid. Nicquetio, Honorato (1648): Societate Jesu sacerdotis Theologi, Physiogno-
monia libris IV disctincta, Lyon.

19 Fl método zooldgico era aquél que establecia que cada animal tenia un aspecto en concreto y un caricter
determinado, por lo que los seres humanos que guardasen parecido con una especie animal tendrian un caracter
analogo. El método etnoldgico seguia la misma pauta, pero ese caso en vez de compararse animales y hombres, se
comparaban razas o pueblos con personas en particular. Con respecto al método etoldgico era el que deducia el
caricter de una persona atendiendo a su propio fisico.

20 Aunque Pseudo-Aristoteles en op. cit. p. 43 declara “aquellos que practican la fisiognomia tomando a las
fieras como punto de partida no realizan correctamente los rasgos distintivos, puesto que una vez se ha examina-
do el aspecto de cada uno de los animales no es posible afirmar que quien tenga un cuerpo semejante al de un
animal tendrd un alma también semejante”. Un poco mas delante lo usa para comparar algunos animales como
el ledn , la pantera o los lobos, y el mismo Polemén en su tratado estudia los ojos de noventa y dos animales
distintos y los pone en relacion con los de los hombres. Para un mayor conocimiento del tratado de fisiognomia
de Polemoén vid. Gleason, M.W. (1995): Making Men. Sophists and self-presentation in ancient Rome, Ed. Princeton
University Press, New Jersey.

21 A lo largo del tiempo esta parte del cuerpo habia sido utilizada para ser “leida” e interpretada y originé la
figura de los metoposcopi, mezcla de adivinos y fisiognomistas astrologicos que se dedicaban a predecir el futuro a
través de los rasgos de la frente poniéndolos en relacion con los planetas.Vid. Plinio: Historia Natural, XXXV, 88.
Este aspecto en cambio si se refleja en el tratado de Polemén vid. op. cit. Gleason, M. W.
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exhaustiva descripcion de los distintos
tipos de ojos segln sean sus pupilas, su
color, su tamano, etc. La novedad que
ofrece es lo detallado de su enumera-
cibn, lo que le pone en contacto con el
tratado de Polemon, que segin Gleason
es una de sus peculiaridades mayores22.
Ahondando un poco mas en este aspec-
to, se observa que el autor del tratado
an6nimo tampoco sigue los preceptos de
Pseudo-Aristoteles en cuanto a las cua-
lidades propias de cada color ya que por
poner un ejemplo, éste Gltimo considera
que el color de ojos de los valientes y
nobles debe ser castano claro? y el autor
an6nimo considera que son los de color
negro. Pero quizas lo mas llamativo sea la
afirmacién que realiza para finalizar este
apartado, cuando dice “Los ojos que al
mirar no se asoman al alma demuestran
tener verglienza”. La propiedad de los
ojos de ser la puerta de entrada hacia el
corazén ya habia sido recogida por Po-
lemon en su tratado, también al final del
apartado correspondiente a los 0jos4,
lo cual sigue estableciendo nexos entre
ambos tratados.

A lo largo de todo el texto, el trata-
do anénimo no coincide practicamente
en ningin punto, tan solo en considerar
altamente negativo el tener algin rasgo
en comun con los monos ya que todos
los autores coinciden en considerar a esas
personas avaras y cobardes?s, y el color
10jizo como sintoma de bajas pasiones, asi
Pseudo-Aristoteles afirma que el cuerpo
rubicundo es uno de los rasgos del des-
vergonzado, y el autor andénimo que “La
persona de tez rojiza, varon y mujer, es
irascible, sanguinaria y charlatana”.

22 Vid. op. cit. Gleason, M. W/, p. 32.

En ambos tratados la gran mayoria
de las descripciones son masculinas, rea-
lizando, en proporcién, muy pocas fe-
meninas. En el caso del tratado anénimo
la Gnica descripcidn que se refiere ex-
clusivamente a las mujeres no contiene
una carga peyorativa por el hecho de ser
mujeres, sino que les otorga una cuali-
dad psiquica dependiendo de su fisico,
por ejemplo afirma que “la mujer que
tiene barba es lasciva y estéril”, pero mas
adelante afirma que “la mujer de ojos
brillantes es bondadosa” o que “la mujer
robusta estd llena de vigor”. En cambio
en el tratado de Pseudo-Aristoteles, las
mujeres, por el hecho de pertenecer a
este sexo son tratadas con distinto cri-
terio al de los hombres. Segtin su autor
“En mi opinidn, las hembras son tam-
bién mas maliciosas que los machos y
mas impetuosas, aunque mas débiles: las
mujeres y las hembras que se crian en
nuestros hogares lo demuestran muy a
las claras...”26. El hecho de considerar
a las mujeres como seres pertenecien-
tes al “sexo débil” tenia gran tradicién
en la tratadistica médica griega?’ por lo
que sorprende que el autor an6nimo
no la siga y no justifique parte de los
malos sentimientos de las mujeres por el
hecho de serlo.

Llegados a este punto y dadas las
similitudes existentes con el tratado
de Polemoén vy las diferencias con el de
Pseudo-Aristoteles, cabe considerar la
posibilidad de que el autor anénimo co-
nociese el tratado del primero, y que se
dejase influenciar mas por este texto que
por el de Pseudo.-Aristoteles, no hay
que olvidar que se escribié en Esmir-

23 Para Pseudo-Aristoteles los hombre con los ojos negros son cobardes, en cambio los que tienen el color
castano claro, como los del ledn, que para él es el paradigma del hombre perfecto, son hombres valientes.

24Vid. Foerster, op cit. vol. 1, pp. 166-168.

25 Anénimo, Fisiogndmica, op. cit. punto XXV, y Pseudo-Aristételes, op. cit. pp. 63, 69.

26 Pseudo-Aristoteles, op. cit. p. 59.

27Ya desde los tratados hipocraticos se consideraba a la mujer como un ser més débil que el hombre vid. Hi-
pocrates. Airs, eaux, lieux. Traducido por Jacques Jouanna. Paris. 1996. Es de lamentar que no exista la traduccion
completa al castellano de los textos de Hipdcrates, en esta ocasion, y dada esta laguna, se ha optado por trabajar
con este texto.Vid. también los textos plenamente fisiognémicos que recoge en los libros segundo y tercero de
Las Epidemias, Traduccién, introduccioén y notas de Esteban, A. Garcia Novo, E. y Cabellos, B. Madrid. 1988.
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na en el siglo II d.C., en una zona muy
proxima a Bizancio. No obstante, y dado
que en la actualidad no se dispone de
mas datos sobre el tratado anénimo que
el propio texto, sélo se pretende dejar
apuntada esta posibilidad, considerando
asi mismo que el autor anénimo debia
conocer el tratado de Pseudo-Aristote-
les, dada su popularidad en aquella época
en los territorios del imperio.

El tratado anénimo finaliza con un
retrato ideal de Alejandro Magno. Este
texto recoge la imagen del gobernante
ideal, de un ser “deificado”, a través de la
exaltacion de sus cualidades. Para ello no
hace ninguna descripcion fisica, sino que
describe “el aspecto de su alma”. Esta
bella vision heroizada del joven macedo-
nio lo presenta como depositario de las
mas altas virtudes, siguiendo la tradicién
griega que fue heredada por Roma2s.

Como se sabe, desde un principio,
Alejandro habia disenado su propagan-
da politica. Para ello contaba con unos
cronistas oficiales, que se ocupaban de
narrar las hazafas politicas?. Pero tam-
bién habia estudiado la exaltacion de su
propio fisico y a tal fin habia contado
con los mejores artistas, Lisipo de Sicidn,
Apeles de Cos y Pirgdteles®0. La imagen
que ofrece el autor andénimo contintia
en esa linea de entusiasmo ante la figura
del gobernante magnanimo, atemperado
y superior, y lo pone como ejemplo del
var6n ideal, como modelo de todas las
virtudes a las que un joven heleno, ro-
mano o bizantino debia aspirar.

El tratado anénimo bizantino finaliza
con este modelo de perfecciéon en cuan-
to a las cualidades del alma, cerrando otro

Fig. 3. Alejandro Magno. Acrépolis Atenas.
Circa 338-350 a.C.

capitulo de la historia de la fisiognomia.
Un tratado hoy poco conocido y poco
estudiado, pero que junto con los demas
tue configurando un corpus de textos de
gran importancia para los habitantes del
mundo antiguo y que contribuyeron a
dar forma a la idea de “verdad” que los
mas sobresalientes pintores y escultores
plasmaron en sus obras de arte.

FISIOGNOMIA3!

1.La cabeza picuda esta repleta de ne-
cedad. La cabeza pequena es insensata aun
siendo redonda. La cabeza grande estd
llena de conocimiento, mayormente si es

28 Para un estudio en profundidad sobre el tema vid. Bieber, M. (1964): Alexander the Great in Greek and
Roman Art. Chicago. Seibert, J. (1972): Alexander der Grosse, Darmstadt y Olaguer-Feliu, E op. cit.

29 Calistenes de Olinto: Historia de la Conquista. Diédoto de Eritras y Eumenes de Cardias: Diarios de Cam-
paila. Aristobulo: Historias. Ptolomeo: Historia de Alejandro. (De estos dos ultimos textos tan solo se conservan
fragmentos que han sido estudiados por Robinson, C.A. (1953): The history of Alexander the Great, Providence y
Pearson, L. (1960): The lost histories of Alexander the great, Oxford.. Por Gltimo y ya en época romana Plutarco: Vida

de Alejandro Magno.
30 Plinio: Historia Natural, 7.125 y 35.85-6.

31 Queremos agradecer al profesor Miguel Angel Garcia Olmo su inestimable colaboracion al traducir este
tratado, publicado en su griego por Foerster, R. (1893): Scriptores physiognomonici graeci et latini, Ed. Biblioteca
Scriptorum Graecorum et Romanorum Teubneriana., vol. I. Leipzig.
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redonda. No toda cabeza calva es juiciosa,
como tampoco toda barba abundante.

2. Las cejas levantadas son signo de
magnanimidad. Las cejas excesivamente
elevadas revelan vanidad. Una levantada y
la otra caida es sefal de indiscrecion. El no
tener cejas en absoluto es rasgo de irasci-
ble. El tenerlas muy pobladas, de blando.
Tenerlas separadas, de desconsiderado, y
muy juntas, de iracundo y cobarde.

3. Los ojos negros son senal de noble,
s son grandes. Los ojos que tienen doble
pupila son un rasgo de indeciso e inse-
guro, sobre todo si estan en el mismo
ojo. Los ojos inyectados en sangre, pero
s6lo si estan sanos, son signo de viri-
lidad. Los ojos un poco amarillos, si no
padecen enfermedad, revelan extravio.
Los ojos con algo de brillo, y mas con
la chispa del amor al dinero, revelan el
caracter del disoluto y el ignorante. Los
ojos continuamente leganosos engendran
estupidez. Los ojos terribles son signo de
inestabilidad si siempre se mueven. Los
ojos torcidos de forma natural y no por
enfermedad son senal de hombria. Los
ojos que rechazan la luz, si no es por las
leganas, son signo de malicia y de falta de
virilidad. Los ojos cargados descubren al
despreocupado. Los ojos que siempre se
cubren con los parpados revelan timidez
y mal caricter. El ojo derecho, si es mayor
que el izquierdo, descubre al que escoge
las cosas buenas. El ojo izquierdo, si es
mayor que el derecho, delata al hombre
malhechor y vil. Si alguien en reunién
cierra el ojo derecho, no siendo por arti-
ficio, es desleal, pero menos el que cierra
el izquierdo. Los ojos que miran fijos y
sin parpadear delatan al desvergonzado e
impadico, y mas si es mujer. Si alguien en
reunién cierra uno de los ojos, descubre
su malicia e indiscrecién. Los ojos que al
mirar no se asoman al alma demuestran
tener verglienza.

4. El rostro hundido, lo mismo en el
hombre que en la mujer, delata al vil, y

atn mas el de las mujeres, si es oscuro,

indica que viven en impureza innata.

Mas si esta lleno y sobresale, revela sobre
todo al agil de pensamiento. Que al-
guien que ayune lo tenga hundido, nada
es de extrafar.

5. Las mejillas sonrosadas muestran al
suave, lento y bondadoso, pero si estan
macizas y cebadas, al cobarde mas bien.
Las rojizas y enjutas descubren al astu-
to, al irascible, al laconico y al duro, si es
que no se han puesto asi por continen-
cia. Las mejillas hundidas revelan al obs-
tinado y al habil. Las mejillas arrugadas
del varén, si no es por lo avanzado de la
edad, descubren al malvado. Las mejillas
lampifas delatan al perverso.

6. La nariz chata revela al indiscreto,
al astuto y al malo. La nariz afilada es in-
dicio de honrado y recto. La nariz corva
delata al ansioso de poder. La nariz que
parece como si tuviese destilacion en la
punta descubre al irascible y al pronto
en repeler ataques. La nariz corta revela
al vanidoso. La persona de nariz ancha es
lenta y no apta para aprender. Si la tiene
una mujer, es una ramera sobresaliente y
una ladrona. La nariz grande es senal de
muy prudente, la pequenia, de malvado.
La nariz rugosa es sefial de irascible; la
nariz de halcon lo es de avido de poder,
de fanfarrdn, de insensato y de egoista.
La nariz curva es indicio de orgulloso.

7. Los labios gruesos, y sobre todo el
superior, son signo de locura. Los labios
finos son rasgo de discreto y no vano en
palabras. Si alguien tiene un lunar en los
labios, es terco y embustero; si lo tiene
cerca del ojo, es envidioso, y si lo tiene
en la mano, es innoble, especialmente en
la derecha.

8. La barba partida es signo de bon-
dad; la puntiaguda, de honradez. La barba
de largos pelos es indicio de insensato y
soberbio, maxime si estan apretados. La
barba de pelos delgados y cortos reve-
la al prudente. La barba enteramente sin
pelo es indicio de malo y astuto.

9. El cuello largo es senal de sencillez,
sl pertenece a un cuerpo proporcionado.
El cuello corto es signo de hombria. El
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cuello que se inclina a la derecha revela
al honrado; el que se inclina hacia abajo,
si no es por enfermedad, muestra al apto
para la deliberacion y al reflexivo; el que
lo hace sobre el lado izquierdo delata
al malhechor y al vil. El cuello que se
vuelca y apunta hacia arriba muestra un
caracter vanaglorioso.

10. Los hombros que se agitan conti-
nuamente, si no es por enfermedad, de-
notan falta de educacidén. Los hombros
anchos revelan al hombre viril, y los es-
trechos, al débil y marchito.

11. Los masculos grandes y carnosos
caracterizan al robusto, y, por el contrario,
los pequenos y escasos, al débil sin duda.

12. Los brazos largos, si no estan pro-
porcionados, son sefial de falta de virili-
dad, mas los cortos y desproporcionados,
de fuerza.

13. Los huesos de las muniecas grandes
senalan al fuerte, y los pequenios al débil.

14. Las palmas de la mano carnosas
descubren al blando y al débil, y las en-
jutas y secas al fuerte.

15. Las ufias lisas son sefal de persona
recta, y las rugosas, de malvada. Mejores
son las carnosas de los morenos y rojizos.

16. El pecho ancho es signo de hom-
bria e inteligencia, el pecho velludo, de
virilidad, aunque participa también de
cierta ira; y esto mismo puede decirse
del que carece de vello.

17. Las tetillas secas en el varon son
senal de fuerza y salud, las mas grandes,
de debilidad y lentitud.

18. El vientre hinchado del varén
delata como blando, torpe y dificil de
tratar al que lo tiene. El vientre que pa-
rece juntarse con los rifiones es signo de
mucha fuerza.

19. Las caderas y las nalgas carnosas
revelan al fuerte e indolente, y las nalgas
enjutas, al rapido.

20. Las piernas cortas y carnosas re-
velan al robusto y rapido, y lo mismo
también las fibrosas y enjutas.

21. Las vértebras grandes y huesudas
senalan al fuerte, y lo contrario, al flojo.

22. Los pies que andan derechos re-
velan al bien dispuesto, los desviados y
torcidos, al falto de educacién y al necio.
Los pies que se apartan de la proporcién
delatan al loco y al indigno, y los llama-
dos medialuna, al infortunado y mal dis-
puesto. Los pies que rebasan la medida y
la proporcidn revelan ya fuerza ya locura.
Indica y muestra eso en relacién con los
demas signos del cuerpo.

23. El cuerpo limpio completamente
de pelos revela al irascible, y lo mismo
también el muy peludo, mas el que estd
entre medio, al probo.

24.La cintura estrecha es signo de falta
de virilidad, la ancha muestra al varonil, y
lo mismo en lo tocante a los hombros.

25. El hombre bajo, encorvado, medio
calvo, como gibado, que por la pinta pare-
ce un mono, es indiscreto, malo, fastidioso,
avaro y vanilocuente. El varon que por su
aspecto se asemeja a una mujer carece de
virilidad, es blando y tiene escaso enten-
dimiento. La persona palida a la vista, ya
sea varon o mujer, es irascible y pronta a
repeler un ataque. La persona de tez roji-
za, vardn y mujer, es irascible, sanguinaria
y charlatana. El hombre pequetio, es decir,
corto de edad es enteramente fanfarrén,
guerrero y molesto. El hombre grande y
enjuto es juicioso y varonil, si tiene los
demas rasgos concomitantes y convenien-
tes para ello, pero si es largo y seco mas
alld de toda medida, es insensato y enfer-
mizo. El varén de cintura estrecha y rifo-
nes de poca carne hasta donde ya no se
puede mas es débil e insensato. El varon
que tiene toda la parte posterior del cuer-
po proporcional a sus hombros es viril.
Es raro ver a un varén de manos cortas
si es viril. El vardn que de nacimiento se
asemeja a un eunuco es el peor. El varén
que se carcajea y rie continuamente es el
mas insensato. El varén que se rie ante lo
que causa risa es discreto. El varon que re-
flexiona es el mejor en los consejos y en
las palabras. El varon que nunca rie, si no
es por un mandato, es vil. El varén que
sobreabunda en perifollos es libertino o
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carece de educacion. El varon de aspecto
refinado es desenfrenado o necio. El varén
que se precipita al hablar es vano de pala-
bras. El varon parco en palabras es agil de
mente y certero en el hablar. El varén con
los pelos en punta fuera de toda medida
es loco, pero hallarfas que también es viril.
El var6én que se agita y ufana al caminar
es insensato y desocupado. El varén que
paseando choca una pierna contra el otro
muslo es un mentecato.

26. La mujer que tiene barba es las-
civa y estéril. La mujer de ojos brillantes
es bondadosa. La mujer robusta est llena
de vigor. La mujer pequenia es resuelta.

27. El aspecto civilizado revela la
bondad del alma, y la fiereza del alma
engendra la mala apariencia del cuerpo.

.

A
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28. Todavia voy a anadir esto tam-
bién a lo ya dicho. El varén ideal por lo
que se refiere al aspecto que manifiesta
la bondad del alma, amable en el trato,
augusto de caricter, suave en el hablar,
que hace que toda su accion esté domi-
nada por su inteligencia, que manda en
si mismo mas que en los demas, que no
hace del gobernar algo importante, que
durante su vida prefiere mais ser deseado
que temido, que procura que su discur-
so sea mas creible que los juramentos
de los demas, que tiene en muchisimo
mas a quienes desean tomar algo de ¢l
que a los que le ofrecen, es un hombre
tal que se cifie de dignidad y rodea de
respeto su figura, como era el hijo de
Filipo, rey de Macedonia.






LA INTRODUCCION DEL GRUTESCO EN ESPANA.
JULIO DE AQUILESY ALEJANDRO MAYNER

José Manuel Almansa Moreno
Universidad Pablo de Olavide. Sevilla

Sin duda alguna, el motivo del gru-
tesco fue una de las grandes novedades
decorativas del Renacimiento. De su
importancia da muestra el hecho que
Vasari dedicase un apartado especifico
a la pintura de los grutescos en sus cé-
lebres Vidas:

«El grutesco es una especie de pintura
licenciosa y muy ridicula, que los anti-
guos empleaban para ornamentacién de
ambientes, cuya naturaleza no requeria de
otra clase de pinturas. Se representaban
extravagancias de la naturaleza, abortos de
monstruos, segin el capricho y la fanta-
sia del artista. Se ven asi representaciones
inverosimiles, como pesos enormes soste-
nidos por un hilo, un caballo con piernas
de hojas, un hombre con piernas de gru-
lla y un infinito nimero de figuras raras y
animales fantasticos. A mayor despliegue
de extravagancia por parte del artista, mas
elogio y admiracion se le tributaba. Con
el tiempo, esta forma de pintura, carente
de sistema o método, se fue canalizando.
Tanto se avanzd en este procedimiento
que en Roma,y en cualquier sitio donde
los romanos residieran, ain quedan ves-
tigios de sus pasadas glorias. La verdad es
que esos estucos dorados y tallados son
obras alegres y dignas de verse»!.

El descubrimiento de la Domus
Aurea de Neron a finales del siglo XV

fue un acontecimiento de gran rele-
vancia2. Los motivos decorativos que
decoraban el palacio se convirtieron
rapidamente en la decoracién predilec-
ta para los nuevos palacios y templos,
haciendo acto de presencia incluso en
lienzos y esculturas.

Estos motivos tendran una rapida di-
fusion en Espana. En la provincia de Jaén
estos motivos se apreciaran especialmen-
te en las portadas de las iglesias, o como
decoraciéon de capillas privadas. En el
ambito de la pintura, los primeros que
introduciran esta decoracidn seran Julio
de Aquiles y Alejandro Mayner, que tra-
bajardn en los palacios que Francisco de
los Cobos tenia en Valladolid y en Ubeda.

GIOVANNI DE UDINE

«El papa Leon quiso entonces mos-
trar la grandeza de su magnificencia y
generosidad, para lo cual Rafael hizo
los dibujos de los ornamentos de estuco
y de las escenas que ahi se pintaron, asi
como de su distribucién; Giovanni da
Udine dirigié la confeccién de los es-
tucos y los grutescos, y Giulio Roma-
no la de las figuras (aunque no trabajo
mucho en esta obra); y Giovan Frances-
co, el Bologna, Perin del Vaga, Pellegrino
da Modena,Vicenzio da San Gimignano
y Polidoro da Caravaggio, junto a otros

' Vasari, Giorgio (2002): Las Vidas de los mds excelentes arquitectos, pintores y escultores italianos desde Cimabue a

nuestros tiempos. Catedra, Madrid, p. 81.
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Fig. 1. Retrato de Giovanni da Udine (1568).
Grabado procedente de “LasVidas” de Giorgio Vasari.

muchos artistas, hicieron escenas, figuras
y todo lo necesario para esta obra»?.

Giovanni di Francesco de’ Ricama-
tori, mas conocido como Giovanni de
Udine, naci6 en esta ciudad del Véneto
en 1487 y murid en agosto de 1561 en
Roma. Fue un decorador preciosista y
refinado, mostrando una excepcional
fantasia en la decoraciéon mixta de estu-
COS y grutescos.

Su primera aproximacién al mundo
artistico se debe de la mano del escultor
Giovanni Martini. Pronto abandoné a
este artista y se traslado a Venecia, con-
tactando con los pintores Cima da Co-
negliano y Carpaccio, pasindose después
al taller de Giorgione da Castelfranco*.

De este periodo de formacion se le
atribuyen algunas obras, como la Venus
con Cupido de la National Gallery de

Washington o la Leda y el cisne del
Museo Civico de Padua. Posiblemente
en esta época realice sus primeras obras
de pintura mural.

Gracias al apoyo de Baltasar de Cas-
tiglione, Duque de Mantua, Giovanni de
Udine pudo contactar con el gran Ra-
fael, formando parte activa de su taller>;
se inicia asi una prolifica colaboracién
artistica con el maestro de Urbino y sus
no menos célebres colaboradores: Giulio
Romano, Primaticcio, Perin del Vaga...

En los primeros anos del siglo
XVI se descubri6é la Domus Aurea de
Nerdn, iniciandose las excavaciones del
Palacio. Rafael, en virtud de su funcién
publica como conservador de las an-
tigliedades de Roma, asistié a tal des-
cubrimiento, acompafiado por Udine.
Ambos pintores, asombrados por el
descubrimiento, restauraron los restos
pictéricos descubiertos, empapandose
de la recién descubierta técnica romana
de pintura mural. Junto a la restaura-
ci6n de estas pinturas, también hay que
tener en cuenta el estudio directo que
estos pintores tuvieron de los grutescos
conservados en el Coliseo y en las Ter-
mas de Diocleciano®.

El estudio de los motivos decorativos
—Ilos grutescos—, conllevo la repeticion
del motivo por doquier: en las paredes y
bovedas de los palacios, detalles de cua-
dros, portadas escultdricas, etc. Uno de los
primeros edificios decorados con grutes-
cos fue la Stufetta del Cardenal Bibbiena,
en los Palacios Vaticanos (1516).

Una de las obras mas celebres son las
Loggias Vaticanas, también llamadas Lo-
ggias de Ratael’. Su intervencién debid
de producirse entre los aflos 1517 y

2 Dacos, Nicole (1969): La decouverte de la Domus Aurea et la formation des grotesques a la Renaissance. The War-

burg Institute University of London.
3 Vasari, Giorgio (2002): Las Vidas... p. 538.

4Vasari, Giorgio (2001, 4* ed.): Le Vite dei pit eccellenti pittori, scultori e architetti. Introduzione di Maurizio

Marini. Newton Compton Editori, Roma, p. 1103-1110.

5 Dacos, Nicole (1968): “Il trastullo di Raffaello”, en Paragone, n° 219, p. 3-29; Joannides, P. (1993): “Raphael,
his studio and his copyists”, en Paragone, n°® 523-525, pp. 5-29.

6 Dacos, Nicole (1969): La decouverte. ..

7 Denker Nesselrath, C.: “La loggia di Raffaello”, en VV.AA. (1993): Raffaello nell’ appartamento di Giulio 1I e

Leone X. Electa, Milan.
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Fig. 2. Loggias Vaticanas, Roma.

1519, tal y como se deduce por los co-
mentarios que Baltasar de Castiglione
hace a Isabel d’Estes.

En las loggias Giovanni realizd la
elegante decoracién de estuco y demas
ornamentos. Posteriormente se dedico
a realizar los frescos de tematica vege-
tal y animal, que complementaban a las
escenas religiosas de la Biblia realizadas
por Rafael.

Tal fue el éxito de esta obra, que
pronto recibidé nuevos encargos. Asi,
sera el autor de la decoracién estuca-
da de la fachada del Palacio Branconio
dell’Aquila de Roma o de la “Uccellie-
ra” de Leon X (1519-1520).

Después de la muerte de Rafael, sera
uno de los decoradores mis solicitados
en Roma, como asi lo certifica otros nu-
merosos encargos, realizados en colabo-
racién con Giulio Romano y Perin del
Vaga; la Sala de los Pontifices de los Pa-
lacios Vaticanos o la decoracién de Villa
Madama son obras de este periodo.

Es curioso apreciar el modo que te-
nian los discipulos de Rafael para re-

Fig. 3. Grutescos de las Loggias Vaticanas,

realizados por Giovanni da Udine.

partirse la decoraciéon de los palacios.
Mientras Udine se dedicaba casi exclusi-
vamente a realizar los estucos y la deco-
racion de grutesco, Giulio Romano y los
otros realizaban las figuras que el primero
disefiaba.Y este método de trabajo era co-
mentado incluso entre los comitentes, tal
y como nos confirma una carta del car-
denal Giulio de Médicis al obispo Mario
Maffei, fechada en 4 de junio de 1520:
«...che Giovanni da Uddine faccia 1 stuc-
chi, et Tulio dipinga le storie o al manco
faccia 1 dissegni et Uddine dipinga»®.

Tras el Sacco de Roma (1527) regre-
sa a su ciudad natal, regresando de nuevo
a Roma al afio siguiente. Alli realizara la
decoracién de la Stufetta de Clemente
VII en Castel Sant’Angelo. No perma-
necerd mucho en la Ciudad Eterna, ya
que poco tiempo después marcha a Flo-
rencia, decorando la boveda de la Sacris-

8 Zuccari, Alessandro (1986): Raffaello e le dimore del Rinascimento. Art Dossier, Giunti, p. 8.

9 Archivo de Estado de Mantua.“Carta del cardenal Giulio de Médicis al obispo Mario Maffei, fechada en 4
de junio de 15207, en FERRARI, D. (1992): Giulio Romano. Repertori di fonti documentali Vol. 1. Ministerio per I
Beni Culturali e Ambientali. Ufficio Centrale per I Bene Archivisti, pp. 6-7.



236

tia Nueva de la iglesia de San Lorenzo
(entre 1532-1534). La gran considera-
cién que tendrd este pintor a partir de
este momento se muestra en la multitud
de encargos que el pintor realiza en nu-
merosas ciudades italianas.

Todo parece indicar que su hijo Mi-
cillo continuase la tradicién pictorica, si
bien nunca alcanzd la fama de su padre.

Desconocemos en qué momento
de la vida de este pintor tuvo a Aquilis
y Mayner como discipulos. Sin embar-
go, las fechas que se barajan estarian en
torno a 1520-1528, en Roma, periodo
en que el pintor trabaja de un modo in-
dependiente, una vez que los discipulos
de Rafael se establecen por su cuenta.

JuLIO DE AQUILES
Y ALEJANDRO MAYNER

Sin duda alguna el encargo por el
cual estos pintores han sido reconocidos
por la historiografia espafiola tradicional
ha sido por su labor decorando las es-
tancias que habité CarlosV y su esposa,
la Emperatriz Isabel de Portugal, en su
visita a Granada en 1526. Fue esta labor
ya alabada por el tratadista Francisco Pa-
checo: «a cual pintura ha sido la que ha
dado la buena luz que hoy se tiene»!0.

Sin embargo, antes de este importante
encargo estos artistas ya tenian un largo
bagaje que habria de comentar antes de
centrarnos en su labor pictérica en Gra-
nada y Ubeda. Las noticias sobre su llega-
da a Espana nos las facilita el historiador
Hayward Keniston en su biografia sobre
el Secretario imperial, Don Francisco de
los Cobos, Comendador Mayor de Ledn,
Adelantado de Cazorla, Sefior de Sabiote
y Contador Mayor de Castillall.

Con motivo de la coronacion del
Emperador en Bolonia (1525), Francisco

Jost MANUEL ALMANSA MORENO

de los Cobos visitd en compania de los
caballeros de Santiago el refectorio de
San Salvatore de esta ciudad, que recien-
temente habia sido decorado al fresco
por los pintores locales Bartolomeo de
Bagnacaballo y Biagio Pupini.

«Estos maestros, como habian visto
las obras de Rafael y habian teni-
do contacto con él, tenian un algo de
todo, que parecia llegaria a ser bueno
(aunque en realidad no se aplicaron a
las ingeniosas particularidades del arte
como se debe), y como en Bolonia
en aquel periodo no habia otros con
mayor perfeccién que ellos, los go-
bernantes y las gentes de la ciudad los
consideraban los mejores».12

No le faltaba razén al tratadista ita-
liano. En efecto, el Comendador quedd
deslumbrado por la obra, ya que era algo
poco frecuente en la Peninsula Ibéri-
ca. Asi pues, ofrece a estos pintores un
ventajoso contrato para desplazarse a
Espana, por el cual recibirian 100 du-
cados anuales mas 25 de ayuda de costa
por instalarse en Valladolid y trabajar a
tiempo completo, durante un ano, en
las «historias que les ordenaren pintar»!3.
Sin embargo el contrato jamas se llegd a
firmar y el proyecto quedd abortado.

Pero Cobos no renunciaria a sus in-
tenciones de contratar a unos pintores
para trabajar en sus casas. Cristobal de
Villalén es el primero que nos da noti-
cias sobre estos pintores, mencionados en
su libro Ingeniosa comparacion entre lo anti-
guo y lo presente (1559): <El Comendador
mayor de Ledn, Francisco de los Cobos,
traxo aqui asalariados de Italia dos inge-
niosos mancebos Julio y Alexandro para
labrar sus casas, los cuales hizieron obras
al gentil y antigiiedad que nunca el arte
subid a tanta perfecciény 4.

10 Pacheco, Francisco (1990): Arte de la Pintura. Catedra, Madrid, p. 461.
1 Keniston, Hayward (1980): Francisco de los Cobos, Secretario del Emperador Carlos V. Castalia, Madrid, p. 125.

12 Vasari, Giorgio (2002): Las Vidas. .., p. 658.

13 Zarco del Valle, Manuel (1870): Documentos inéditos para la Historia de las Bellas Artes en Espafia. Madrid, pp.

135-138.

14 Lépez Torrijos, Rosa (1987):“Los grutescos de Rafael y Udine en la pintura espafiola. La estufa y la logia

de Carlos V™. Storia dell’ Arte, n° 60, p. 174.
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Fig. 4. Retrato de Don Francisco de los Cobos
y Molina, realizado por Jan Gossaert (1530-1532).
The J. Paul Getty Museum, Los Angeles.

También Pacheco, en su Arte de la
Pintura, refiere como don Francisco
habia contratado los servicios de los pin-
tores Julio y Alejandro para decorar sus
casas de Ubeda, siendo contratados mas
tarde para realizar algunas pinturas mu-
rales en la Alhambra.

Antonio Palomino ampliaba nuevos
datos sobre estos artistas en sus célebres
Vidas, comentandonos como ambos eran
de la escuela de Juan de Udine, discipulo
de Rafael de Urbino.

El tratadista cordobés pudo observar
las pinturas de la Casa Real de la Al-
hambra en 1712 —tal y como él mismo
comenta—, razén por la cual indagd

sobre la autoria de las mismas, aunque
sin éxito; finalmente encontrd la docu-
mentacion que daba la autoria a Julio
y Alejandro. «Como también de que
ellos mismos pintaron las célebres casas
de Cobos (...) en la ciudad de Ubeda,
del reino de Jaén;y especialmente la del
Hospital de Santiago en dicha ciudad,
sin otras muchas obras»!5.

Aparte de este célebre encargo, Pa-
lomino nos habla de «as casas del ex-
celentisimo senor Duque de Alba en
esta Corte, y las que hoy permanecen
en el célebre Alcazar de la villa de Alba
de Torres»16, asi como de unas célebres
pinturas existentes en los acueductos de
Mérida. De estas pinturas refiere Cean
Bermuadez lo siguiente: «Mas como
queda ya averiguado en sus respectivos
articulos que Fabricio y Granelo pin-
taron los grutescos de Alba de Tormes,
tal vez serian de mano de estos los que
habia en Madrid en casa de Alba que ya
no existen; y si hubo algunas pinturas en
los aqiieductos de Mérida, que no halld
D. Antonio Ponz en su viage, serian an-
tiguas, como las del Palacio de Tito en
Roma»!7. Opinaba Cein Bermuadez que
estos pintores no salieron de Andalucia.

Serd D. Manuel Gémez Moreno
quien identifique a estos maestros como
Julio de Aquiles (o Julio Romano) y
Alejandro Mayner!s. Julio de Aquiles
(o Aquilis) era hijo del pintor cuatro-
centista Antoniazzo Romano (también
llamado Antonio Aquili'?), el cual tra-
bajaba para la colonia espafiola en
Roma. De Alejandro Mayner —quien
también figura en algunos documentos

15 Estudios posteriores a la obra de Palomino desmienten algunos de estos datos. En concreto, referente a las pin-
turas del Hospital de Santiago, las cuales fueron pintadas por Pedro de Raxis, en colaboracién con Gabriel Rosales.

16 Palomino, Antonio (1986): Vidas. Edicién de Nina Ayala Mallory. Alianza Forma, Madrid, pp. 26-27.

17 Cean Bermudez, J. A. (1800): Diccionario histérico de los mds ilustres profesores de las bellas artes en Espafia. Im-
prenta de laViuda de Ibarra, Madrid, tomo II, pp. 352-354

18 Gémez Moreno, M. (1885-1888): “Los pintores Julio y Alejandro y sus obras en la Casa Real de la Al-
hambra”, en Cosas granadinas de arte y arqueologia, Granada, pp. 121-147.

19 Antonio Aquili, llamado Antoniazzo Romano, es uno de los mayores artistas romanos del Quattrocento.

Los datos documentales sobre él van desde 1461 hasta 1508; su primera obra fechada es la Madonna de Rieti, de
1464. Formado en una corriente pictdrica similar a la de Piero della Francesca (con influjo de las obras romanas
de Fra Angelico y del joven Benozzo Gozzoli), pronto se dejard influenciar por la obra de Melozzo da Forli, de
Perugino y de Ghirlandaio.
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como Maese Alexandre, conocemos su
procedencia milanesa, aunque su nom-
bre haga presumir un posible origen
aleman o flamenco.

La primera noticia de Aquiles en
Espana estd datada en Valladolid, en
1533, cuando es nombrado por Alon-
so Berruguete, en compania de Andrés
de Naxera, como experto para valorar
su trabajo en el retablo del monasterio
de San Benito el Real. Desde esta ciu-
dad viajarian mas tarde a Guadalajara,
donde trabajarian en la ornamentaciéon
del Palacio del Infantado20.

En torno a 1537 esta constatada la
presencia de ambos pintores en la Alham-
bra, trabajando a las 6rdenes del Empera-
dor hasta 1537, el cual los contratd para
decorar las habitaciones que acondiciond
como residencia imperial, sin duda por
recomendaciéon de su secretario, Don
Francisco de los Cobos. El origen de este
encargo tiene sus origenes quince anos
antes de elaborarse el encargo.

El deseo expresado por CarlosV en
1525 de visitar Granada se llevd a cabo
el 5 de junio de 1526 cuando, acompa-
nado por su esposa Isabel, hicieron su
entrada triunfal en Granada, instalindose
en diversas estancias de la Alhambra pre-
viamente acondicionadas. Asi se habilito
el Cuarto Dorado como dormitorio de
la Emperatriz, el Mexuar como dormi-
torio de Germana de Foix, la Sala de las
Dos Hermanas como comedor, etc., ins-
talindose el resto de la Corte en torres y
viviendas particulares de la Ciudad Pala-
tina2!. Tal y como comenta Rosenthal?2,
estas habitaciones reformadas no serian
del total gusto del joven emperador,
criado en la fastuosa corte de Flandes,
mientras que por su parte la Emperatriz,
descontenta con sus estancias, se trasladd
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al claustro segundo del Convento de San
Jerénimo en Granada.

Serd con esta visita cuando surja la
idea de hacer de Granada la sede impe-
rial y panteén de la dinastia Habsburgo.
Asi fue como se 1nicid la construccién
de una moderna residencia en la ciudad
palatina de la Alhambra, ubicindose el
palacio tras el Palacio de Comares (fren-
te al deseo del Emperador, que deseaba
construirlo tras el Palacio de los Leones,
sobre la Rauda y la Mezquita Mayor).

Mientras se construia este palacio, se
levantaron entre 1528-1533 seis habita-
ciones anexas al Cuarto de los Leones,
situadas las dos primeras entre los pa-
tios de la Reja y de Daraxa, y ubicin-
dose las otras cuatro al norte del patio
de Daraxa, siendo conocidas éstas como
las habitaciones de Washington Irving?.
Estas fueron proyectadas por el arquitec-
to de la corte Luis de Vega, si bien his-
toriograficamente siempre habian sido
atribuidas a Pedro de Machuca. Como
nota anecdoética comentar el deseo ex-
preso de Don Carlos de que las estancias
que estuvieran orientadas al Sur tuvieran
chimenea, lo cual daria muestras del frio
pasado por el joven Emperador durante
su estancia en Granada.

Lo primero que estos artistas hicie-
ron en la Alhambra fue la pintura de las
cuadras edificadas en las inmediaciones
de los Bafios, comprendiendo en ellas los
cuartos llamados de las Frutas. Aqui per-
manecen hasta noviembre de 1537, para
continuar en los anos siguientes con la
decoracién del corredor que conduce
a la Estufa. Acabadas estas pinturas, los
pintores pasan al Peinador de la Reina
o Estufa —como se conoce en la docu-
mentacion de la época—, donde Alejan-
dro trabajaria cinco afios y Julio tres?*.

20 Camén Aznar, José (1970): La pintura espaiiola del siglo X1VI. Summa Artis XXIV, Madrid, p. 438.

21 Rodriguez Domingo, José Manuel / Gémez Roméin, Ana Maria (1991): “En torno a las habitaciones de
CarlosV en la Alhambra”, en Cuadernos de la Alhambra n°® 27, pp. 191-192.

22 Rosenthal, Earl (1985): El Palacio de Carlos 1/ Alianza Editorial, Madrid, pp. 47-53.

23 Su nombre actual se debe al hecho de que fueron ocupadas por este escritor durante su estancia en Gra-
nada, en 1829, cuando estaba escribiendo sus Cuentos de la Alhambra.

24 Gémez Moreno, Manuel (1885-1888): “Los pintores Julio y Alejandro...”, pp. 22-25.
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Son estancias disenadas con gran sen-
cillez, cubiertas con artesonados y de-
coradas ricamente con pinturas murales.
En la Torre del Peinador de la Alhambra
se representan las victorias de Carlos V
en Tunez, mostrandose la partida desde
Barcelona y el puerto de Cagliari, finali-
zando en el puerto de Trapani, en Sicilia.
En medio esta el acoso de los barcos a las
costas tunecinas, la toma de la Goleta y
las Ruinas de Cartago. Por su tematica
podria ser considerado como propaganda
politica, si bien al estar en un espacio pri-
vado estas pinturas paisajisticas adquieren
un cardcter meramente contemplativo.

La sala del Mirador se enmarca en un
contexto alegdrico-mitolégico de gran
significacién, como son las alegorias de
la Victoria, la Fama y la Abundancia,
acompanados de las representaciones de
los dioses olimpicos cargados de simbo-
lismos: Minerva (la Sabiduria), Baco (la
Civilizacion) y Japiter (el Poder).

Se complementa con la representa-
cion de la Caida de Faetén?s, que apa-
rece en cuatro escenas, cargadas de una
fuerte carga simbolica, como es la Pru-
dencia, que tanto caracterizard al Empe-
rador y, especialmente, a su hijo Felipe
II. Las escenas representadas, tomadas
de Las Metamorfosis de Ovidio (Libro II,
Cap. 1-2) son las siguientes: Faetén en el
palacio de su padre, rogandole el permi-
so para conducir los caballos del Sol; la
Caida de Faetdon herido por los rayos de
Jupiter; las Heliadas llorando el cadaver
de su difunto hermano;y la transforma-
ci6n de éstas en dlamos.

En opinién de Eduardo Blazquez2¢,
la representacion de Faeton en esta sala
viene marcada por la relacién de este
personaje con la Naturaleza. Este tema
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sera posteriormente representado por
Peruzzi en la Farnesina y por Arbasia en
el Viso del Marqués.

Historiograficamente se ha habla-
do siempre de que el estilo de Mayner
y Aquiles estd determinado por la obra
de Rafael y Udine, con los que se cree
colaboraron en las logias del Vaticano.
Sin embargo se aprecian grandes simili-
tudes con la obra de Pinturicchio, espe-
cialmente con los frescos de la logia del
Belvedere de Bramante, cuyas escenas
maritimas recuerdan al Mosaico de Pa-
lestrina, obra helenistica de la Escuela de
Alejandria (siglo 1d.C.).

En 1542 nuestros pintores se hallan
todavia trabajando en la Alhambra, sin
poder precisarse si continuarian en los
siguientes afos por falta de cuentas en
algunos meses; apareciendo sélo Julio en
noviembre de 1545, asi como en 1546
reclamando ciertos débitos por su traba-
jo en la Estufa.

De Alejandro Mayner cabe pensar
que continuaria su labor en Granada,
como lo demuestra unas pinturas en el
ex-convento de Santa Inés, en el Alba-
yzin. Tenemos datos de la tasacién de un
retablo en 1542, asi como la fecha de su
muerte: 1545. En esta fecha tenemos do-
cumentacion por la cual una tal Marfa
Alonso demanda una parte de los bienes
de Alexander Mayner, ya difunto, a quien
le habia servido durante diez anos 27.

Julio de Aquiles figura por primera
vez como vecino de Ubeda en enero de
1550, fecha en la que vende al merca-
der ubetense Alonso de Baeza un joven
esclavo negro llamado Pedro28. No obs-
tante su estancia en la ciudad debia ha-
berse verificado con anterioridad, sin

25 En el Enchiridion, Erasmo ejemplificaba la prudencia del principe mediante la fibula de Faetén, que ha de
aprender para advertir que él es imagen y trasunto del propio semidids fracasado.

26 Blizquez Mateos, Eduardo (1994): “El Peinador de la Reina en la Alhambra. Los paisajes testimoniales de
conquistas”, en Cuadernos de Arte, n° 25. Universidad de Granada.

27 Archivo de la Alhambra, 1ég. L-184-5. En Lépez Torrijos, R. (1987): “Los grutescos de Rafael y Udine en
la pintura espafola. La estufa y la logia de Carlos V™. Storia dell’Arte, n° 60, p. 175.

28 Martinez Elvira, Juan Ramén (1998): “Julio de Aquiles, el pintor italiano que vivié y murié en Ubedan.

Revista Ibiut, n. 98-99.
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Fig. 5. Palacio de Don Francisco de los Cobos, Ubeda.

duda alguna para 1545, toda vez que el
derecho de vecindad requeria algunos
anos de residencia. En Ubeda se cons-
truird una segunda casa en la collacion
de Santa Maria?® (siguiendo trazas de
Andrés de Vandelvira) en la que residi6
hasta su muerte acaecida en 1556. Gra-
cias a su testamento otorgado el 18 de
junio de 15563, sabemos que estaba ca-
sado con Isabel de Monzén, con la que
tuve siete hijos: Jeronima, Juana, Antonio
(que continuara el oficio paterno), Faus-
tina, Luis, Lucia y Valentina. Su muerte
debid ocurrir en agosto de dicho aiio,
siendo enterrado en la desaparecida pa-
rroquia de Santo Tomas.

En Ubeda Aquiles realizard los fres-
cos del Palacio de Don Francisco de los
Cobos y los de la Capilla del Camarero
Vago en la Iglesia de San Pablo. Ademas
de estos encargos, se encargard de rea-
lizar el retablo de la Capilla del Dean
Ortega en la Iglesia de San Nicolis, el

retablo de Mayor de Zambrana, viuda
del licenciado Salido, el retablo de la Ca-
pilla de los Segura en la Iglesia de Santo
Tomas, y otras obras, muchas de las cua-
les quedaran inacabadas a su muerte, tal
y como comenta en su testamento el
propio pintor.

Fuera ya de la Ciudad, Julio realizaba
mancomunadamente el retablo mayor
de Santa Maria de la villa vecina de To-
rreperogil y el de la parroquia de Segura
de la Sierra.

Debido a la gran popularidad que
le granje6 el encargo, no puedo hacer
menos sino empezar por los frescos del
Palacio de Don Francisco de los Cobos.
Sin embargo, a pesar de que historiogra-
ficamente es lo mas conocido de Aquiles
y Mayner, es la obra mas enigmatica en
parte debido a la ruina del propio pala-
cio, convertido en casa de vecinos y des-
pués devorado casi en su totalidad por
un incendio.

29 Ruiz Fuentes,Vicente Miguel / Almagro Garcia, Antonio (1986): “Obras inéditas de Vandelvira en Ubeda:

portadas”. Revista Ibiut,n® 17, pp. 18-19.

30 Archivo Histérico Municipal de Ubeda, Fondo de Protocolos Notariales. Escribano Juan de Cordoba,
Legajo 767, f. 173-1./175-r. Este testamento fue dado a conocer por Ruiz Fuentes, Vicente Miguel (1992):
“El pintor Julio de Aquilis: aportes documentales a su vida y obra”, en Cuadernos de Arte n® 23, Universidad

de Granada.
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Como se comentd antes, Julio de
Aquiles vino a Espafia atraido por la de-
manda de Francisco de los Cobos y la
necesidad de sus servicios para la decora-
cién de sus casas en Ubeda y Valladolid.

El palacio de Cobos en Valladolid
habia sido realizado por el arquitecto
real Luis de Vega en 1528, inicidndose las
obras del palacio en Ubeda en torno a
1532 (en esa fecha Luis de Vega esta rea-
lizando “rasgunos” para el palacio ube-
tense, comunicandole por carta el Dean
Ortega a Francisco de los Cobos que «el
cuarto es conmencado a labrar como
lo trago Luis de Vega»3!). Por esta razdén
hemos de presuponer que los primeros
trabajos de Aquiles en Espana estarian
vinculados al palacio vallisoletano.

Conjuntamente con estos trabajos,
se le considera tracista de la Capilla de
El Salvador al realizar dibujos para los
relieves.

Entre 1536-1537 esta documentada
la estancia de Aquiles en Granada, por lo
que es bastante improbable que el pintor
estuviese previamente en Ubeda, dado
que el palacio de Cobos dificilmente es-
tarfa concluido. Lo mis probable es que
la realizacién de las pinturas del palacio
de Cobos de Ubeda estarfa en torno
a 1545, techa en que ademas firma las
condiciones del dorado y pintura del re-
tablo y capilla del Camarero Vago, aun-
que aln figura como «estante en ella»32.
Referente a este encargo tenemos una
carta de pago firmada en 1563 por la
viuda de Aquiles, en la que se dice lo si-
guiente: «...que por quanto el dicho mi
marido hizo la pintura de la delantera
de las casas prinzipales desta ciudad del
y lustrisimo sefior don Francisco de los
Cobos comendador mayor de leon ya
difunto que sea en gloria e de la dicha
pintura a precio que por ella era obliga-
do a pagar su sefioria al dho mi marido

Fig. 6. Grutescos de la Capilla del Dein Ortega,
Iglesia de San Nicolas de Ubeda, realizados

por Julio de Aquiles.

se le restaban debiendo de alcance liqui-
do 18.526 maravedies...»33.

En su testamento, Aquiles declara-
ba que atn se le adeudaban 70 ducados
por los trabajos del palacio; sin embargo
desconocemos si se refiere a las pintu-
ras del palacio ubetense o, incluso, si se
podria referir a unas pinturas ejecutadas
en el castillo de Sabiote. Ademas, Aquiles
hace referencia a otros datos como es la
muerte del obrero Juanes de Chay, natu-
ral de Vizcaya al caerse de un andamio,
por lo que tuvo que sufragar su sepelio e
indemnizar a sus herederos+.

31 Moreno Mendoza, Arsenio (1993): Ubeda renacentista. Electa, Madrid, p. 118.

32 A.H. M. U. Fondo Municipal. Leg. 6.16.

33 Martinez Elvira, Juan Ramén (1998):“Julio de Aquiles. ..
34 Ruiz Fuentes,Vicente Miguel (1992): “El pintor Julio de Aquilis. ..

7p.22.
. pp- 93-95.
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Otro de los encargos célebres de
Julio de Aquilis es la decoracién mural
de la Capilla del Camarero Vago, en la
Iglesia de San Pablo de Ubeda.

La decoracidn pictérica de esta capilla
fue realizada por Aquiles a partir de no-
viembre de 1545. De ella tan sélo conser-
vamos brevisimos fragmentos. No sucede
igual con las condiciones dictadas para su
ejecucion, donde encontramos una por-
menorizada descripcién de la misma3s.

Pintadas «sobre en lucido de cal y
arena para que se vaya la obra labrada
sobre fijjo» —es decir al fresco—, junto
a los grutescos “al romano” y el dorado
de la nervadura, su tematica iconografica
ofreceria imagenes de profetas «en lo que
queda entremedias del retablo y la bove-
da encima a la ystoria de santo Alfonso».
Por lo demas, «en lo que queda junto con
la boveda encima al sepulcro ase de acer
y pyntar la ystoria de la resurecion» —se
nos dice—. Completaria el programa dos
nuevos asuntos: la Adoracion de los Pas-
tores y la Oracion de Jests en el Huerto.

Gracias al contrato conservado —fe-
chado en 1545— podemos hacer la
descripcién del programa iconografico
de la Capilla, un programa iconografico
que le fue impuesto al pintor por el Ca-
marero Vago.

A continuacién reproducimos las
condiciones de como se ha de dorar y
pintar la capilla del Camarero Vago.

«Primeramente a de ser la boveda de
la capilla todos los cruceros dorados
en ciertas partes donde mas conven-
ga y lo demis de los dichos cruceros
que vayan pintados de muy buenas
colores muy bien acabados.

Ytem que los canpos que quedan
entre medias de los dichos cruce-
ros an de ser pintados de grutescos
al romano de muy buenas colores y
muy bien acabado como a la dicha
obra se requiere.

35 A.H. M. U. Fondo Municipal. Leg. 6.16.
36 Tbidem.

Ytem que en lo queda entremedias
del retablo y la boveda encima a la
ystoria de santo alifonso anse de
pintar y caber dos profetas los quales
quedan a elecion del sefior camarero
los que an de ser.

Ytem en lo que queda junto con la
boveda encima al sepulcro ase de ager
y pintar la ystoria de la Resurecion
acabada con muy buenas perfetas co-
lores y con sus molduras al rededor
como se requiere a la dicha ystoria.
Ytem que en lo que queda a los
lados del retablo anse de acer unos
tras pilares con sus capiteles y vasas y
sus molduras y en medio de los di-
chos pilares a de llevar un follaje al
romano de muy bien acabado.
Ytem que da la otra parte acia a la
ventana junto con la boveda ase de
acer una ystoria de la oracion del
huerto la qual a de se muy perfeta-
mente acabada con sus molduras al-
rededor de la dicha ystoria.

Ytem que dentro en la ventana en
el grueso de la pared ase de pintar
un anjel en lo alto y a los lados unos
pastores con sus ovejas que represen-
ta la ystoria de gloria in ecelsis deo.
Ytem que debajo de ventana ase de
ager la ystoria del prendimiento de
nuestro sefior con todas las feguras
que se requiere a la dicha ystoria las
quales an de ser pintadas y acabadas
con buenas colores como se requie-
re a la ystoria.

(...)

Ytem que los dos pilares que estan
a los lados de la reja de la parte de
dentro an de ser pintados con follaje
al romano contraecho de marmo en
canpo azul.

Ytem que todo lo susodicho ase de
pintar sobre enlucido de cal y arena
para que vaya la obra labrada sobre
fijo y ase de quitar todo lo que estu-
viere de yeso.»36
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Las pinturas debieron iniciarse en la
boveda de cruceria, cuyos nervios apare-
cen pintados en dorado. En los plemen-
tos alin se conserva una figura femenina
que aparece sentada, en actitud de ora-
ci6én, mirando hacia una luz brillante
delante de ella y con una jarra a sus pies.
Posiblemente sea la representacion de
una de las Virtudes Cardinales: la Tem-
planza o la Prudencia.

Ademais de estos dos grandes en-
cargos (a los que habria que sumar la
realizacion del retablo de la Capilla del
Dean Ortega en la Iglesia de San Nico-
1as), existen referencias a tasamientos en
las pinturas realizadas en una pieza o
habitacion de la casa de Alonso de Villa-
rroel, médico de Cobos, en la collacidon
de Santo Domingo, trabajo por el cual
habia recibido 45 fanegas de trigo, valo-
rada cada una entre 3 y 4 reales?’.

Aparte de estas obras, tenemos la atri-
bucién de otras pinturas murales a Aqui-
les, en una antigua casa solariega de la
calle Lovenzo Soto, n° 3 (que actualmen-
te acoge una carpinteria). En opinién de
Martinez Elvira esta vivienda pertenecid

a Aquiles, el cual era vecino de la colla-
cién de Santa Maria desde el 6 de agosto
de 1554. Llegd Aquiles a poseer dos casas
colindantes en esta collacidn, vendiendo
una de ellas al poeta Sebastiin de Cor-
doba y a su mujer Maria del Castillo en
10 de marzo de 1556. En la escritura de
compraventa se especifica que la vivien-
da delimitaba con la calle Alonso Gémez
y con «otras casas mias que son las que
alindan con el callejon... e mas os vendo
una pieca que cae y esta sobre el fuego
de la dicha mi casa»3s.

En este viejo caserdn, y en lo que
debid ser su pequena capilla (en el pri-
mer piso), existen unas arruinadas pintu-
ras murales que decoran una falsa ctpula,
en cuyas pechinas se pueden apreciar las
efigies de los cuatro Padres de la Iglesia.
Estas pinturas al temple aparecen enmar-
cadas por molduras de grisalla, siguiendo
el modelo de decoracion mural facil-
mente vinculable con los modelos del
XVI¥, por lo cual nos hace pensar que
fueron realizadas por el propio dueno de
la casa si bien no existe documentacion
que lo testifique.

37 Ruiz Fuentes,Vicente Miguel (1992): “El pintor Julio de Aquilis...”, p. 87.
38 Martinez Elvira, Juan Ramén (1998): “Julio de Aquiles...”, pp. 22-23.
39 Moreno Mendoza, Arsenio “Pintura y pintores en la Ubeda del siglo XVI”, en VV.AA. Ubeda en el siglo

XVI. Editorial El Olivo, Ubeda.






TRAZAS, DISENOSY ESTAMPAS. EL REPERTORIO
GRAFICO DE LA CATEDRAL DE SEVILLA COMO
INSTRUMENTO ARTISTICO

Ana Aranda Bernal
Universidad Pablo de Olavide. Sevilla

Desde hace siglos el rico patrimonio
pictérico de la Catedral de Sevilla ha
sido objeto de numerosos estudios. El
indudable valor artistico de los dibujos
que atn atesora o que en su dia le per-
tenecieron, ha propiciado que su anilisis
fuera incluido en muchos de estos traba-
jos. En otros casos, planos, trazas y dise-
nos de obras de caracter arquitecténico,
escultdrico, de retablistica o plateria han
sido utilizados por los investigadores
para completar sus estudios especializa-
dos o como objeto de inventarios. Por
otro lado, buscando reunir la iconografia
de la ciudad de Sevilla, se han rastreado
en los Gltimos afos las representaciones
de su Catedral a lo largo de la historia,
tanto por artistas locales como foraneos,
dando lugar a una riquisima coleccién
de imagenes. Sin embargo, el objeto de
este trabajo es analizar, al margen de su
mayor o menor valor artistico, la uti-
lidad que dibujos, trazas, disefios y es-
tampas tuvieron para los individuos que
durante la edad moderna participaron
en la produccién artistica de la Catedral
de Sevilla: los clientes, tanto miembros
del Cabildo como patronos particulares,
los arquitectos y artistas que idearon las

obras o las ejecutaron, y los artesanos en
los que recayd el acabado final de mu-
chas de ellas.

No es este el lugar donde justificar
el valor de las imagenes para la sociedad
del antiguo régimen, pero si al menos
destacar su importancia instrumental en
la practica artistica en la Catedral. No
hay que olvidar tampoco el simbolismo
devocional que representan, del que los
capitulares se sirvieron para la realizaciéon
de algunas de las estampas a las que se
hara referencia. Este valor religioso que
no se debe perder de vista, queda patente
en la treta de los turcos cuando secues-
tran imagenes religiosas para conseguir
el pago de rescate por ellas, servidumbre
que entenderemos si hoy sustituimos el
valor espiritual concedido antafio por el
patrimonial y artistico que atribuimos a
tantas obras en la actualidad!.

Pero es conveniente comenzar ubi-
cando las obras que vamos a estudiar.
Muy pocas de ellas estuvieron expuestas
a la vista de la poblacién en el templo o
sus dependencias, aunque en la actuali-
dad podemos contemplar algunas debi-
do a una funcién museistica de la que
careci6 la institucion durante la edad

L“Leyose una peton. de fr. Marcos Seojan de el horden de nro. pe. S. franco. en que pide una limosna p* restauragion
de una imagen de nr. Sra. Pintura de el evangelista S. Lucas a quien quieren los turcos quemar sino se les redime y se
cometio al sr. D. Albaro de Ribadeneyra p* que aga relagion viendolos papeles que dhos pe. presenta.” A.C.S. Secretaria 1.
Autos Capitulares. Lib. 75, 1679-1680, 13-X-1679, f. 68v-69r. Este dia mando que a fr. Marcos Seojan se le diesen
quinientos reales de limosna par el resate de la imagen y que los curas del sagrario salga a pedir limosna. Idem., 24-XI-

1679 £. 71v.
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moderna. Seria el caso del dibujo del
Monumento Eucaristico realizado por
Lucas Valdés, que hoy decora la Sacristia
Mayor y que, muy apropiadamente, es-
tuvo colgado durante muchos afios en la
sala de investigadores del propio archivo?.
E igualmente, algunas representaciones
de escenografias y arquitecturas efimeras
que ahora muestra el museo catedralicio.

Este desinterés expositivo se explica
al entenderse los dibujos como instru-
mentos de trabajo vy, por afadidura, con
distinto grado de terminacioén, muchas
veces apresurada. La perfeccion en el
acabado estd directamente relacionada
con su funcidén, como se verd mas ade-
lante. No se perfila de la misma manera
un disefio propuesto para convencer al
cliente, ganar un concurso o bien para
dar instrucciones al oficial o al artesano
que debe encargarse de la tarea. Suelen
diferir también los realizados por los pin-
tores, quienes pueden usarlos para tantear
con el patrono la composicién definiti-
va de un cuadro y tienen el dibujo por
una sencilla herramienta de trabajo. Una
anécdota de Cean sobre Mengs explica la
falta de estimacion de éstos hasta el siglo
XVIIL, y asi cuenta que se conservarian
muchos de este pintor si por la escrupulo-
sidad no hubiese encendido con ellos y con sus
bocetos la chimenea antes de partir @ Roma3.
Como el profesor Pérez Sinchez indica,
tanto en los artistas como en los posibles
coleccionistas espanoles faltdé una vo-
luntad de estimacién y conservacion de
estas obras, a diferencia de la que existio
desde antiguo en Italia y Francia, donde
el dibujo tuvo desde muy pronto consi-
deracién en si mismo*.

En cambio, los numerosos disenos
destinados a la estampa, en los que se
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Fig. 1. Artistas y can6nigos. Detalle de una de las
estampas dibujadas porValdés Leal para el libro de
Torre Farfan Fiestas de San Fernando. 1671.

busca el importante factor de difusion
tan valorado en una institucién como la
Catedral, representan una excepcioén en
su acabado y valoracién, ya que tenian el
caracter de obras de arte definitivas.

Por dltimo, hay que advertir como
otros dibujos se han conservado publica-
dos en libros de la época, actividad que
el Cabildo no descuido, hasta el punto
de convocar peridédicamente la plaza
de impresor de libros de la Catedral>.
Entre todos destaca la obra del presbi-
tero Fernando de la Torre Farfan, Fiestas
de la Santa Iglesia Metropolitana y Patriar-
cal de Sevilla al sefior rey San Fernando, en
donde describe los actos que tuvieron
lugar en Sevilla para celebrar la cano-
nizaciéon en 1671. En €l se reproducen
las escenografias y arquitecturas efimeras
que patrociné el Cabildo para el feste-
jo, participando en el proceso Matias de
Arteaga, Francisco de Herrera, Juan Val-
dés Leal, Bernardo Simén de Pineda y
el niflo Lucas Valdés entre otros. Al ob-
servar las estampas que ilustran el libro,
puede apreciarse una doble funcion que

2 Morales, Alfredo, J. (1993): “Un dibujo del Monumento de la Catedral de Sevilla por Lucas Valdés”, en

Laboratorio de Arte 6, p. 157-167.

3 Cean Bermudez, Juan Agustin (1800): Diccionario histdrico de los mads ilustres profesores de las Bellas Artes en Es-
paiia. Madrid, t. I, p. 128, en Mano, José Manuel de la (2002): Tiazos de las luces. Dibujos espaitoles del siglo XVIII.

Madrid, p. 10.

4S6lo en el XVIII el coleccionismo de dibujos comenzé a ser objeto de alguna atencién, al margen de su
estricta utilizacidén practica. Pérez Sanchez, A. E. (1995): Ties siglos de dibujo sevillano, Sevilla, p. 13.

5 A.C.S. Sec. L. Secretaria. Autos Capitulares. Lib. 69. 1667-1668, 13-V- 1667, f. 23r.
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se analizara mas adelante. Por un lado,
algunas laminas debieron ser los disefios
preparatorios de los emblemas y monta-
jes, cuyos originales no se conservan v,
por otro, se pretende dejar memoria de
las obras promovidas por la Catedral his-
palense para celebrar la canonizacions.

Hasta ahora se ha citado la existencia
de representaciones expuestas, grabadas
y editadas, pero el referente fundamen-
tal de la obra grafica es el propio archi-
vo de la Catedral de Sevilla, uno de los
mas ricos en su género. El archivo surgid
en el siglo XV con fondos que venian
acumulandose desde el XIII y tiene su
origen en la custodia de los privilegios
reales y titulos de propiedad de los bie-
nes patrimoniales de la Catedral.

Entre su abundantisima documenta-
cidn las representaciones graficas archi-
vadas se pueden encontrar insertas con
sus expedientes en libros y legajos pero,
en otros casos, han sido extraidas por
diversas circunstancias, guardandose de
manera independiente’.

Sin embargo, para llevar a cabo el es-
tudio que se plantea no sélo seran ttiles
las representaciones que se conservan en
el archivo, sino también aquellas otras
referencias documentales que describen
disenios hoy desaparecidos.Y es que el

Cabildo tuvo siempre conciencia del
valor que para la institucién represen-
taba la custodia de la documentacién y
obra grafica adjunta. Fueron habitua-
les las autorizaciones para consultar los
fondos por los propios capitulares y por
diferentes especialistas que, como hoy en
dia, los tenian por una vastisima fuente
de informacién. Es comprensible que ya
el historiador Diego Ortiz de Zuniga
hubiera necesitado investigar entre sus
legajos para escribir los Anales de Sevillas.
Pero también que cuando el arquitecto
Matias de Figueroa se dispuso a redac-
tar un libro sobre su disciplina, quisiera
valerse para sus demostraciones de los
informes que diferentes colegas habian
emitido en 1660 sobre la ruina del Sa-
grario, a lo que el Cabildo accedid ad-
virtiendo que ningin papel debia salir
del archivo?.

El celo de los candnigos no evitd que
diferentes vicisitudes historicas afecta-
ran negativamente a su archivo, siendo la
principal la invasion de los franceses para
quienes no pasd desapercibido el valor de
algunos de los disenos de caricter menor
que contenial®.Y aunque son varias las
referencias a los robos, la prueba mas
significativa de la dispersiéon de algunas
obras muy demandadas por los extran-

6 “El Cab® encargo a D. Ferdo. de la torre que por la satisfaccion que tiene de su elegante estilo para la narratiua; y
buenas letras para la exornacion, describa las fiestas que esta Santa Iglesia hizo al nueuo culto concedi-// dido [sic| al Santo
Rey”. A.C.S. Sec. I. Secretaria. Autos Capitulares. Lib. 71. 1671-1672. Extra. Fiesta particular del rey. Diputacion

de fiesta del rey, f. 40r-v.

7 Luna Fernindez-Aramburu, R.y Serrano Barberan, C. (1986): Planos y dibujos del archivo de la catedral de

Sevilla. Sevilla.

8 Para ello recibi6 la asistencia de los canénigos d. Alonso de Olivares y d. Luis Corbet. A.C.S. Autos Capitu-

lares. Lib. 72.1673-1674,f. 171r.

9 Se leio peticion de Mathias de Figueroa Arquitecto y Maestro maior de las obras del Real Colegio, y Seminario de San

Telmo, y Maestro Maior en ausencias y enfermedades del Yllmo. cabildo y Regimiento de esta Ciudad, y alarife que ha sido
en ella, en que dice como estd trabajando un libro de dicha facultad, para darle a la prensa, el que juzga vtilissimo para las di-
ficultades que por la Ruina de los tiempos pueden ofrecerse a los templos, torres y otros edificios en toda Republica; y teniendo
noticia que en el Archivo de esta Santa Yglesia existen los pareceres que dieron diferentes arquitectos el ario pasado de 1660
por mandado del Cabildo, quando se creié padecia ruina el Sagrario de esta Santa Yglesia; y necesitando dicho suplicante verlos
(...) suplicaba al Cabildo se sirviese //v Mandar, viese el suplicante los referidos pareceres para el dicho efecto.Y el cabildo la
cometié a los sres. archivistas para que franqueen al suplicante lo que pide, no permitiendo que salgan del archivo dichos pape-
les, concediéndole sélo un simple traslado. A.C.S. Sec 1. Secretaria. Autos Capitulares, 12-VIII-1733, f. 225v-226v.

10°“Laminas muchas, y de valor en papel de pliego de marca de medallas de Emperadores, de antiguedades del Museo
de Medicis, y de otras partes ge los Franceses en su _fuga dexaron en este palacio Arzobispal en sus cuartos, y se recojieron en
esta Biblioteca se hallan en el cajon numero 388 (...)Los libros qe los Franceses robaron se notaran en este Yndice, qe a Dios
gracias fueron pocos los robados.” Biblioteca Arzobispal. Indice alfabético de los libros de la dignidad arzobispal de
Sevilla que dex6 el Excmo. Sefior D. Luis de Salcedo: con agregacion de los del Emmo. Sefior Cardenal Patriarca
y Arzobispo D. Francisco Xavier Delgado. Tomo I, fol. 91r.
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Fig. 2. Diseno del sepulcro del arzobispo
Fray Pedro de Tapia. 1673.

jeros, es el contenido de la coleccion de
dibujos del barén St. Helen, procedentes
al parecer de la Catedral hispalense y que,
al ser vendida en 1840, dispersé 137 di-
bujos considerados de Murillo!!.

A pesar de todo, el archivo catedra-
licio no es el Gnico que custodia docu-
mentacion referida a las obras artisticas
realizadas en el templo mayor. En este
sentido destaca el de protocolos notaria-
les, donde se pueden conservar contratos
particulares realizados entre el artifice y
el cliente, ya fuera un candnigo u otro
patrono. La minuciosa descripcion escri-
ta habitual es acompanada por imagenes
ocasionalmente, su sentido es corroborar
que el resultado final coincida con los
términos acordados por las partes y, en
caso contrario, poder emprender accio-
nes legales. Esta documentacion puede
verse duplicada en escrituras conteni-
das en el propio archivo de la Catedral,

lo que ocurri6 en 1673 al emprenderse
la obra del sepulcro del arzobispo fray
Pedro de Tapia, para la cripta del Sagra-
rio, a cuyo disefio se hace referencia en
los papeles de los dos archivos, aunque
actualmente se conserva en el notarial’2.
La referida clientela estaba formada,
de un lado, por los patronos particulares
que, teniendo como obligacion la deco-
racion y el mantenimiento de las capi-
llas que les habian sido concedidas como
sepulturas familiares, requerian a los ar-
tifices que contrataban la plasmacion
grafica de sus proyectos. Estos debian ser
aprobados por el Cabildo de la Catedral,
tramite indispensable para llevar a cabo o
instalar la obra definitiva. Igualmente se
presentaban, para obtener autorizacion,
disenos de obras para parroquias depen-
dientes del templo mayor, entre los que
se conservan planos de iglesias de Ecija,
Penaflor, Aznalcollar o Constantinal3.
Mayor trascendencia tenia el grupo
formado por el propio arzobispo y su
Cabildo. Este habia sido instituido para
aconsejar al obispo y sustituirlo en el
gobierno de la didcesis en caso de va-
cante. Entre sus cometidos sobresale la
obligacion de engrandecer artisticamen-
te su iglesia a costa, incluso, de sus pro-
pias rentas. Para ello se organizaban en
comisiones responsables de la ejecucion
de cada obra. Muchos candnigos pu-
sieron su erudicidon al servicio del arte,
destacando especialmente don Francisco
Pacheco. Incluso los hubo que cultiva-
ron la pintura con cierta estimacién en

1 Entre los que se encuentra la Asuncién de la Virgen (Hamburgo, Kunsthalle, n® 38570). Aunque de pro-

cedencia desconocida, es probable que también perteneciese a la catedral sevillana el dibujo de San Fernando
entronizado de Valdés Leal que adquirié el Museo del Louvre en 1992 (Cabinet des Dessins, n® R.F 43253). Pérez
Sanchez, A. E. (1995): op. cit, p. 208-209 y 242.

12 “Este Dia el sr. Can® D. luis Corbet trujo el Disefio para el sepulchro del Illmo. sr. D. fr. Pedro de tapia (para la
iglesia del Sagrario) y dixo lo tenia ajustado a toda costa en Doze mill Rs de von y Hauiendolo Visto el Cab® lo aprovo y
cometio a los sres. ofigiales de fay a dho sr. D. luis Corbett para q lo agan executar en la_forma y como esta ajustdo, y come-
tio a los sres. Conttres. la escripra. q a de azer franco. Jordan Mro. cantero q es con qn se a ajustado dha obra” A.C.S. Autos
Capitulares. Lib. 72. 1673-1674, f. 46-47r. El dibujo se conserva en A.PN.S., of. 19, 1673, lib. II, f. 531-533,
véase Palomero Piramo, J. (1988): “El sepulcro del arzobispo dominico fray Pedro de Tapia”, en Communio,
vol. IT, p. 209-224.

13“Este dia el sor. Presidente de Capillas dio quentas, como los vecinos de Benacazon querian hager vn retablo p® la Ygle-
sia y presentd el diseiio: el qual lo aprobé su Serioria de conformd.” A.C.S. Sec. I. Autos Capitulares. Lib. 82. 1693-1694,
30-VIII-1694, f. 77. Los planos referidos aparecen con la numeraciéon 63 a 69 en Luna Fernandez-Aramburu, R.
y Serrano Barberan, C. (1986): Planos y... op cit.
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su tiempo, aunque hoy no poseamos casi
nada de su mano, como don Diego Vidal
de Liendo (1601-1648), quien segiin Pa-
lomino poseyd una decente coleccidén
de pinturas, dibujos y estampas!.

Antes de explicar las funciones que
el repertorio grafico de la Catedral de-
sarrolld, conviene citarlas brevemente:
los dibujos fueron un requisito para los
opositores a diferentes oficios artisticos,
sirvieron para dar las trazas de las mas
variadas obras que debian pasar los pro-
cesos de aprobacidn, fueron grabados
en estampas y reprodujeron tanto obras
como diferentes espacios del templo,
montajes temporales y arquitecturas
efimeras de cuya imagen se deseaba
dejar constancia.

En este punto cabe advertir sobre la
consideracion afadida del conjunto de
imagenes generadas por y para la capilla
real, debido a su rango de enterramien-
to de los reyes Fernando III el Santo, su
hijo Alfonso X el Sabio y sus respectivas
esposas. Esta situacién habia promovido
desde la edad media el compromiso de
que Corte y Cabildo catedralicio debian

aprobar la ejecucion de las obras artisti-
cas para este espacio.

El momento cumbre de ese proceso
tuvo lugar, sin duda, durante los pre-
parativos de la fiesta de canonizacién
de San Fernando en el siglo XVII y
la posterior ejecucion de la urna que
debia guardar el cuerpo del rey santo.
Entonces los disenos jugaron el impor-
tante papel de informar con precisién
al Cabildo hispalense de las directrices
formales ideadas en Madrid, atenién-
dose a los cuales, debian buscar en Se-
villa los artifices mas apropiados para
realizarlos!>. Pero el asunto es de ida y
vuelta y, en otras ocasiones, son dise-
nos realizados en Sevilla a instancias de
la Catedral los que se envian a la corte
para su aprobacién!é. Este proceso ha
permitido la conservaciéon en el pro-
pio archivo de un importante nimero
de dibujos relacionados con estas obras
de mano de artifices como Bernardo
Simén de Pineda, Juan José del Car-
pio o Domingo Martinez!7. Otros se
han perdido definitivamente, como el
diseflo para la urna realizado por Fran-

14 El mismo nombre llevaron tio y sobrino, ambos racioneros de la catedral y pintores, trabajando en Sevilla
durante el primer tercio del siglo XVII.Véase Valdivieso, Enrique (1978): Catdlogo de las pinturas de la Catedral de

Sevilla. p. 108-109.

15 “Este dia la Diputacion del Santo Rey trajo al CAb° los diseiios aprobados por el Consejo de Camara que el sor.

D. Ju® de Texada Can® a remitido, para la colocacion del cuerpo del Santo Rey y adorno del altar de N. S°. de los Reyes, y
tambien presento la cedula de informe despachada por el propio Consejo, para q el CAb° vistos los dhos diseiios haga q los
reconoscan los artifices que fueren de su mor. satisfacion, y reconocidos declaren el coste q podra tener la dha obra, y llegando
el caso de ponerlos en execucion que artifices o architectos seran mas a proposito para encargarsela, y en que tiempo se podra
acabar”. A.C.S. Sec. I. Secretaria. Autos Capitulares. Lib. 71. 1671-1672, 4-1V-1671, f. 21v-22r. Extra. Fiesta par-
ticular del rey. Diputacion de fiesta del rey 83r-v. 20-XI. Se junto cab’ para oir a la Diputacion del Santo Rey, la qual
trajo firmado el parecer de los artifices y architectos sobre la execucion de los disefios para el adorno del altar de N. S°. de los
Reyes, y colocacion del cuerpo del Sto. Rey D. Ferdo. y tambien ordenada la carta de informe para su Magd....” se remitira
a Tejada para entregar a d. Inigo Fdez. del Campo, sec. del patronazgo real. Idem. 12-1-1672, f. 3v. Extra. “le auian
enuiado el disefio hecho por D. franco. de Herrera aprouado por el Concejo el qual le daua para que lo viese el cabildo”. Idem.
Lib. 77, 1683-1684, 15-11-1683, f. 12v.

16 “La Diputacion de las fiestas del Santo Rey trajo al Cab® los dos diseiios hechos por el Capn. Ruesta, el vno de la
capilla RI. como oy esta, y el otro de la forma en que se puede colocar el cuerpo del glorioso Santo Rey:y el Cab’ auiendolos
visto los aprobo, y mando que antes de remitirlos al sor. Don Ju® de Texada, quede dellos vna copia en los archivos. SEC. 1.
SECRETARIA. AUTOS CAPITULARES. LIB. 71. 1671-1672. 21v-22r. 4-1V-71. Extra. Fiesta particular del
rey. Diputacion de fiesta del Rey. 25r. 14-IV. Es igualmente significativa la carta de d. José Moreno, diputado en
Madrid, dando cuenta “como el diceio de las vrnas de sor. sn. Fernando hauia parecido mui bien a los sres. de la Rl. Cama-
ra”. A.C.S. Sec. I. Secretaria. Autos Capitulares. Lib.97, 1721-1722, 1-VII-1722, f. 31r. Pocos afos después queda
constancia del mismo proceso cuando son enviados a la corte para su aprobacién los disefios de unas balaustradas
para la Capilla Real realizados por el pintor Domingo Martinez.Véase Quiles, Fernando (1999): “En los cimien-
tos de la iglesia sevillana: Fernando IIL, rey y santo”, Boletin del Museo e Instituto “Camén Aznar”, LXXV-LXXVI,
pp- 225-226 y Aranda Bernal, Ana (2004): “Disenos para las barandas de la Capilla Real” en Domingo Martinez en
la estela de Murillo, pp. 224-225.

17 Diferentes dibujos de la urna y de las barandas que debian decorar la Capilla Real son recogidos con los
ntmeros 79 a 88 en Luna Fernindez-Aramburu, R.y Serrano Barberan, C. (1986): Planos y... op cit.
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cisco Herrera el Mozo, mientras que
algunas obras se custodian actualmente
en otros museos, siendo un ejemplo el
dibujo de San Fernando entronizado
realizado por Juan de Valdés Leal. El
profesor Pérez Sanchez lo considera un
fragmento del diseio que para la urna
del santo rey realizé este pintor en
tiempos del arzobispo Ambrosio Spi-
nola (1670-84)18,

Los artifices de los disenios procedian
de las mas variadas disciplinas y la de-
mostracién de su habilidad para el dibu-
jo formaba parte del proceso por el que
muchos opositaban al cargo!®. Los arqui-
tectos y maestros mayores daban las tra-
zas para las diferentes edificaciones, pero
también disefiaban otro tipo de obras
que debian realizar distintos artesanos
como los rejeros?0.

Muchos de los autores que realiza-
ron dibujos para la Catedral de Sevilla
se encontraban vinculados por oficio a
la institucion. Los llamados iluminadores
se dedicaban desde la edad media a ilus-
trar los manuscritos y realizar los carto-
nes o disefios de los bordados. Para ello
dibujaban a sanguina las imigenes inspi-
radas en grabados, esculturas o pinturas.
Aunque, en ocasiones, eran pintores de
renombre los encargados de esta tarea2!.

También se encontrarian en este el caso
los maestros mayores de obras u otros
artifices que son nombrados arquitectos,
entendiendo el término en el sentido de
disefiador de la obra22.

Probablemente la designacion mas
peculiar que se produjo en la institu-
ci6n hispalense fue la de Domingo
Martinez como pintor y arquitecto de
la Catedral en 1739, cargo con el que
se define la amplitud de tareas a las que
hacia anos que se dedicaba el maestro,
desde los mis variados disefios hasta
dictamenes técnicos?3.

En cuanto a otros artifices, también
plateros o retablistas representaron en
papel sus proyectos de obras, conser-
vandose por ejemplo el disenado para
la Capilla de San Hermenegildo por
Manuel Garcia de Santiago en 175824
Y aunque, en general, se conservan muy
pocos dibujos de los escultores estableci-
dos en Sevilla, una muestra de la necesi-
dad de contar con sus disefios es que en
1552 el Cabildo pagd al pintor Pedro de
Campana los dibujos de unos reyes para
que sirviesen de modelo a las estatuas de
la Capilla Real?s.

Para los canénigos, la utilidad princi-
pal de las representaciones graficas fue la
cémoda posibilidad de visualizar los pro-

18 Adquirido por el Musée du Louvre en 1992. Cabinet des Dessins, n° R.E 43253. Pérez Sanchez, A. E.

(1995): Ties siglos. .. op. cit., p.242-243.

19“Mands el cab. que sres. diputados de la_forma de continuar el sagrario se junten y remitan disefios y abilidades hechas
por los mros. arquitectos opositores para la plaza de el sagrario al mro. mayr de Jaen”. A.C.S. Sec. I. Secretaria. Autos Ca-

pitulares. Lib. 61. 1651-1652, £.35r.

20 En 1765 el ingeniero militar Sebastiin Van der Borcht disefia la reja para la Capilla Real. Morales, Alfredo
J- (1986):“Artes aplicadas e industriales en la Catedral de Sevilla” , en La Catedral de Sevilla. Sevilla, p. 562.

El aparejador de las obras de la iglesia del Sagrario de la Catedral fue quien disené en 1647 un trono de plata
para exponer el Santisimo.Véase Cruz Isidoro, E (1990): “Un disefio de orfebreria del aparejador Pedro Garcia

Bernardo™ en Atrio n°® 2, p. 43-47.

21 Gonzilez Mena, M* Angeles (1986): “Ornamentos sagrados” en La Catedral. .., op. cit., pp.656-658.

22 El maestro de la Catedral de Sevilla contaba con un estudio en el propio recinto, conocido como casa de
la traza. Morales Martinez, A. J. (1992): “El proyecto arquitecténico en la Sevilla del renacimiento. Elementos y
condicionantes” en _Juan de Herrera y su influencia. Santander, pp. 341-346

23Véase Aranda Bernal, Ana y Quiles, Fernando (1999): “Domingo Martinez, pintor y arquitecto de la cate-
dral de Sevilla”. Goya. Revista de Arte, n° 271 y 272. Fundacién Lizaro Galdeano, Madrid, pp.241-246.

24 Este disefio aparece con el nimero 5 en Luna Fernindez-Aramburu, R.y Serrano Barberin, C. (1986):

Planos y... op cit.

25 Pérez Sanchez, A. E. (1995): op. cit., p.19. «Este dia los ssres. Maiordomo y Contador de fabrica presen-

taron en el Cab® vna primorosisima hechura de esculttura de la gloriosa sta. Barbara, y vn // disefio de Retablo
que vn deuoto desea hacer, para que dando el Cab® licencia se coloque la santa en vn Altar desta sta.Ygl*”. A.C.S.
Sec. I. Secretaria. Autos Capitulares. Leg. 86. 1701-1702. 27-VI-1701. 121r-v.
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yectos, facilitando la toma de decisiones
en relacion a la obra definitiva26. Y éstas
no se refirieron sélo, como cabria supo-
ner, a cuestiones de ortodoxia doctrinal
con respecto a las representaciones figura-
das. Los capitulares ejercieron plenamente
su papel de promotores de obras de arte
y los disefos sirvieron para ajustar cos-
tos, manifestar su gusto artistico e incluso
importar formas desde otros paises?’. La
toma de partido del arzobispo o su Ca-
bildo por un disefio determinado podia
permitir la introduccién en Sevilla de
formas estilisticas de vanguardia y, como
tal, podemos considerar la eleccion del
proyecto de estipites de Jerénimo Balbas
para el retablo mayor del Sagrario.

Desde luego, la mencionada visuali-
zacién podia resultar mas efectiva a tra-
vés de una maqueta o de la realizacién
parcial de la obra cuando se componia
de elementos repetidos, como una ba-
randa28. De hecho, este sistema se utilizd
alguna vez, como cuando Juan de Arfe
realiza la maqueta en madera de su cus-
todia o Bernardo Simén de Pineda pre-
senta en 1672 la de una peana-urna para

la custodia chica?®. Pero los capitulares
hispalenses prefirieron en la mayoria de
las ocasiones el dibujo en papel, a pesar
de las deficiencias que ellos mismos re-
conocian en el procedimiento. Cuando
en 1715 se decidi6 el encargo de una
custodia de oro, los candénigos valoraron,
con disensiones que se resolvieron en
una votacidon, que una maqueta en ma-
dera permitiria evaluar mejor su precio,
pero que esta labor era cara y habria que
anadir dicho coste al presupuesto, por lo
que desaconsejaron su ejecucion3’.

Esta vigilancia sobre los costos fue
siempre una preocupacion esencial del
Cabildo vy, el que se pudiera ejercer a
través de los disefios, ya se habia puesto
de relieve cuando en 1647 se encargan
dos serafines de plata para el altar del
Corpus. El proyecto dibujado les per-
mitié valorar que la obra sobrepasaria la
cantidad ya asignada, por lo que inten-
taron abaratarla usando la plata de siete
apostoles antiguos que los capitulares
consideraban inservibles3!.

Los disenos juegan un importante
papel en el procedimiento de ejecucion

26 El sistema de proyeccién utilizado mayoritariamente fue el ortogonal, surgido en la Italia del renacimien-
to, importado a Espana y perfeccionado a partir de la aplicacion por Herrera en la construccién de El Escorial.

27 “La comisson. q se les esta dada ¢erca de los frontales de Plata, y disefios, q para este fin se trajeron de Roma se junten
y quanto antes traigan su parezer al cab’, quien mando lo exequten assi”. A.C.S. Sec. L. Secretarfa. Autos Capitulares. Lib.

85, 1699-1700, 19-1-1699, f. 8r.

28 Cuando D. Juan de Loayssa propuso costear el barandaje que rodeaba el monumento por estar deslucido

el existente de madera se traxo al Cab’ una muestra de un balaustre de hierro, y una pilastra de madera y un diseiio en
papel para la demonstracion de la forma, y labor de dho varandage. A.C.S. Sec. I. Autos Capitulares. Lib. 79. 1687-1688,
5-XI1-1688, f.144v-145r.

29 Quedé registrado el acuerdo de construccién de una peana-urna para el “viso chico”, fijando un presu-
puesto de 60 marcos de plata que aportard Francisco de la Puente, y de acuerdo con una maqueta en madera
realizada por Bernardo Simén de Pineda. A.C.S. Sec. IV. Fabrica. Lib. 4537 (518). Libro de cuentas particulares de
fibrica. 1665-1768. Ant. 2496, 1672, f. 73v.

30 Se mostré el disefio de madera para la custodia que se intenta proseguir y no hauiendo parezido proporzio-
nado 'y con la perfeczion que se desea se solicitd otro en dibuxo arreglado a lo que ay obrado para elexir’. A.C.S. Sec. L.
Secretaria. Autos Capitulares. Leg. 94. 5-VI-1716, f. 47v. Meses después se llevo al cabildo vn dibujo que hizo el
Maestro del retablo del Sagrario [Jeronimo Balbas| de la Custodia de oro, prosiguiendo lo que ay comenzado, el qual hauia
parezido de muy buena_forma para que si fuese de la aprobazion del Cabildo se mandase executar de madera, por que sin esta
dilijenzia no se podia hazer Juizio del costo que podria tener para hazer la relazion que tenia mandada el Cabildo pero a
algunos candnigos parecia superfluo el gasto que tendria este diseiio (...) y no hauiendo conformidad. Idem 2-X-1716.
. 991-v. (...) despues de larga conferencia se voté 16 n / 24 bl. con que quedd determinado no se ejecutase hasta que hubiese
medios. Idem. 14-X-1716, f. 105r.

31 “Este dia Mando El Cau® q se hagan dos serfines de platta que sustenten vn trono de lo mismo en que a de estar
puesto El Caliz de oro en que se descubre El Santissimo Sacramto. en el altar mor. la octaba de el corpus y que para esta
obra se apliquen los 500 ds. de plata que dexo el sr. Don Juan ortiz (...) y parecio vn dibujo que truxeron los sres. diputados
de ella a el cau’ este dia que auia de costar mas cantd. de los dichos 500 ds Mando su sefioria (...) apliquen siete hechuras
de apostoles de plata Muy Antiguos que estan en la sacristd mor. y no sitben... y busquen Artifise que la haga con la menor
costa...”. A.C.S. Secretaria. Autos Capitulares. 1647-1648, 28-1-1747, f. 59.18v.
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de cualquier obra, al que todo tipo de
patronos estaba sujeto, ya fuera el arzo-
bispo, los candénigos, bien a titulo per-
sonal o comisionados para la tarea por
el Cabildo y, por supuesto, aquellos otros
promotores a los que se les habian ce-
dido capillas, ya fueran hermandades o
familias ilustres de la ciudad.

El primer paso siempre era la pre-
sentacidon del proyecto dibujado para
su aprobacién por el Cabildo32. Parece
que el prestigio del artista facilitaba este
punto, y no hay mas que leer el elogio-
so tratamiento que recibe un dibujo de
Lucas Valdés para la custodia del reta-
blo que presidia la iglesia del Sagrario33.
Otras veces, el dibujo en el que se debia
plasmar un proyecto es encargado con
requisitos previos, como la inclusiéon de
elementos aprovechados de otras obras.
Asi el dibujo que se encargd a los te-
jedores de un palio para el Corpus, en
1699, debia contener franjas y guarni-
ciones atesoradas en la Catedral?+.

Si el disenio era aceptado sin nece-
sidad de rectificaciones, se encargaba la
ejecucion de la obra de acuerdo al dibu-
jo, una muestra de lo cual fue la ejecu-
cién de los retablos laterales de la iglesia
del Sagrario3. Pero también podia ser
rechazado al completo o en parte vy, en-

tonces, su instrumentalizacion como
elemento de control para la correcciéon
es mas significativa3®.

Es probable que los patronos de las
capillas particulares esperaran este tra-
mite con cierto apuro vy, para facilitarlo,
recurririan con frecuencia a proyectos
firmados por los propios maestros de la
Catedral, en busca de cierta garantia ante
el rechazo.

En algunos encargos particulares de
los candnigos las modificaciones pueden
suponerse fruto de la relacidon directa y
fluida con el artista, de manera que el
proceso no aparece recogido en la do-
cumentacion. Asi parece desprenderse de
la variacion en la postura y actitud que
presentan entre si dos dibujos de San
Isidoro realizados por Murillo y conser-
vados actualmente fuera de Espafia. Uno
de ellos, probablemente el segundo rea-
lizado, es muy semejante al lienzo defi-
nitivo, que hace pareja con San Leandro
en la Sacristia Mayor de la Catedral, y
podria recoger las modificaciones suge-
ridas por el donante del dleo, el canéni-
go Juan de Federigui®’.

Si bien podriamos considerar que co-
rrecciones como la anterior estan referidas
a matices, otras son determinantes para el
buen funcionamiento de la institucion o

32“Leiose la pon. de los Alcaldes y maiordomo de la cofradia de N. S°. de la Granada, sita en esta ssta.Yg". en nre. de

los demas hermos. en que piden licencia al cab® para poner vna rexa de fierro, en la puerta de dha capilla (...) y presentaron la
planta y diseiio de dha reja: y auiendolo oydo el Cab® dio licencia a dhos hermos. para que la pongan segiin el disefio presenta-
do”.A.C.S. Sec. I. Secretaria. Autos Capitulares. Lib. 74. 1677-1678, 19-V-1677, f. 49r-v.

337 El sor. Arcbpo. nro. Prelado participaba al Cabildo, como para la obra de la Custodia del Retablo del Sagrario tiene
hecho eleccion del Dissefio executado por Dn Lucas de Valdes, por jusgar es el sujeto de maior habilidad e inteligencia, que ay
entre los demas Artifices”. A.C.S. Sec. 1. Secretaria. Autos Capitulares. Leg. 90. 1709-1710; 3-11-1710, f. 18v-19r.

34 El cabildo consideré que el palio que servia en la fiesta del Corpus era de mucho peso y podria conver-
tirse en dosel para dicho dia para el tracoro “y para dar prouidenzia a nueuo palio hauian solizitado con los tejedores
dibujos para tela y senefa vistossa y lijera (...) aprovechando franjas y guarniciones”. A.C.S. Sec. I. Secretarfa. Autos Capi-
tulares. Leg. 85. 1699-1700, . 89v.

35 “En este dia el sefior canonigo Dn Miguel Carillo Albacea testamentario de el Ilmo. seiior Dn Luis de Zalzedo Arcpo.
que fue (...) queriendo dar cumplito. a los legados de su testamto. determinaba hacer dos retablos colaterales del Sagrario todos
de piedra para mayr duracion (...). Aviendo presentado el disefio de los dos retablos, el cabildo (...) le cometio la direccion y
govierno de dha obra hasta su total conclusion”. A.C.S. Sec. I. Secretaria. Autos Capitulares. Leg. 117. 1747-1748; 29~
[-1748, f.14r.

36 “Un Deuoto que queria hazer a su Costa vn retablo nueuo a sor. sn. Laureano, adornado de Pinturas y poner otras
en la Capilla (...) y se cometio a dhos ssres. traigan el diseiio, para aprobarlo y asimismo den las gracias en su nre. al dho
Deuoto” A.C.S. Sec. L. Secretaria. Autos Capitulares. Leg. 85. 1699-1700, £. 79v. “sobre el diserio para el retablo del sor.
sn. Laureano, ser de parecer se puede executar, corrigiendole algunos leves defectos de dibujo, y hauiendo oydo el Cab®, cometio
a dhos sses. se haga dho retablo, reparando dhos defectos.” Idem., £.3v.

37 Paris. Musée du Louvre. Cabinet des Dessins, n° 18445 y Londres. Britsh Museum, n® 1873-6-14-214.
Pérez Sanchez, A. E. (1995): op. cit. P186 y 188.
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adquieren una importante envergadura.
En 1701 el ojo avizor del Cabildo advir-
ti6 sobre un dibujo que habia un error en
la advocacién que se presentaba para un
retablo nuevo, lo que les llevo a detener
el proyecto y consultar el Libro Blanco
de las fundaciones38. Igualmente, se con-
siderd imprescindible solicitar el disefio
de un plano para modificar el retablo del
Sagrario en 1663, porque el banco estaba
desbaratado en el altar y se necesitaba la
aprobacion del Cabildo sobre la manera
de volver a montarlo3.

Cuando los disefios los presenta el
propio arzobispo, suele pedir el parecer
del Cabildo, expresando su confianza en
el buen criterio de los canénigos*. Pero
lo cierto es que en casos asi, los aseso-
res nunca ponen objeciones, todo lo mas
ante decisiones comprometidas intentan
que el prelado se responsabilice de la
eleccidn, como ocurrid con la eleccion
del proyecto de Balbas para el retablo
mayor de la iglesia del Sagrario*!. No
cabe duda de la autoridad reconocida al
arzobispo, hasta el punto de que rechaza

sin apuros proyectos aceptados por los
can6nigos, y solicita nuevos disefios sin
justificar mas que su gusto personal+2.

Si hasta ahora hemos apreciado el
valor de los disenos en el proceso de
ejecucion de otras obras artisticas, no
se puede olvidar que arzobispo y capi-
tulares siempre fueron conscientes de la
importancia que para sus fines religiosos
e institucionales tenia la divulgacién de
determinadas representaciones, ya fueran
imagenes de devocidon u obras de arte
emblematicas para la catedral. Desde el
renacimiento la imagen de Sevilla era
conocida en cualquier rincon del mundo
gracias a las estampas. No s6lo se habia
desarrollado la técnica del grabado, sino
que a la consolidacién de la imprenta se
sumo una red de distribucién que com-
plementaba la eficacia del procedimien-
to*3. Desde entonces en la Catedral se
habian estampado aquellas advocacio-
nes cuya popularidad se buscaba, como
la Virgen de la Antigua o de la Estrella.
Y, por lo general, este trabajo lo habian
costeado particulares que pretendian con

38 “Los ssres. de fabrica presentaron en el Cab® un diserio del Retablo que la Capp® de musica desta sancta Ygl* quiere
hazer a san Blas en el Altar correspondiente, a el de sr. sn. Miguel en la Capilla de los quatro Altares; y por parecer se muda

~ 5

en el la aduocacion de dho Altar se suspendio la determinacion en admitir dho. diseio” A.C.S. Sec. I. Secretaria. Autos Ca-

pitulares. Leg. 86. 1701-1702. 27-VI-1701, . 45v.

39 “Llamado el cab. para determinar (...) sobre la forma de hacer el retablo [mayor del Sagrario| con asistencia de maes-

tros que le parecieren (...) auiendo desbaratado el banco que oi esta en dho. Altar hagan diserios de la forma del plano sobre
que se a de fundar el retablo”, 1o que se debe ejecutar con informacién al cabildo. A.C.S. Sec. I. Secretaria. Autos
Capitulares. Lib. 67. 1663-1664, 26-1-1663, f. 8v.

40 “Este dia el sr. can® Dn. Juan de Loyssa (...) maymo. de fabrica propusso a el cab® de parte del Sr. Arcobispo nro. Pre-
lado como su S*. Illma. queria hacer a su costa para el Altar mayor desta S°.Yglessia una Corona Imperial de plata sobre dora-
da que oculte la vara de la cortina, conque se cubre N. Sr. sacramentado en las octavas del Corpus y de la Concepsion que sirva
de coronacion y remate al sol de plata que hace viso a N. Sr. y que Juntamente queria hacer labrar a toda costa una cortina rica
bordada de oro y plata partida en dos mitades para encerrar, y descubrir a su Magd. y q para esto viese el Cab® los diserios de
la Corona, que se avian hecho, y el que por ser de mayor authoridad, y grandesa avia agradado a su Illma. para que vistos por
el Cab’ eligiese el que le pareciesse y afiadiese o quitasse lo que entendiese convenir (...)Y el Cab’ aviendolo oydo y visto los
dichos disefios, y la relacion de la forma, y traza de la Corona, y la cortinas mando que se haga y execute esta obra conforme
su S Illma. la tiene dispuesta dexando a su arbitrio la elleccion del diseiio ...” A.C.S. Sec. I. Secretaria. Autos Capitula-
res. Lib. 79. 1687-1688, f. 53. Este documento puede relacionarse con el dibujo que aparece con el nimero 46 en
Luna Fernandez-Aramburu, R.y Serrano Barberan, C. (1986): Planos y... op cit.

4 Conocido la falta que hazia en la magnifica Capilla del Sagrario de Nra. Sta.Yg". el principal Retablo, e tomado a
mi quenta el hazerle (...) e hecho hazer diversos diserios, que pongo en manos de VS para que participen mi resoluzion y
los mismos dizeiios a esos Seiiores Nros. Hermos. para que elijan el que tubieren por mejor, y con su aprobazion se assegure el
asierto” . A.C.S. Sec. I. Secretaria. Autos Capitulares. Leg. 87. 1703-1704, f. 94r-v.

42 “Este dia la Diputacion de Seremonias, con los demas Sefiores nombrados, para que asistiessen, a las obras de las
alaxas que su Ex“. a mandado se hagan, para el estreno del retablo del Sagrario desta Sta. Igla., dieron quenta al Cab’ como
auiendose juntado dha Diputacion, diferentes vezes y discurrido, en la_forma y materia de que auia de ser [la] varandilla, que
auia de seruir en dho Retablo, y auiendo determinado fuesse de Bronze, Dorado, y auiendose exceutado el disefio, en vn ba-
laustre, en toda forma como auia de estar, se le mostro a su Ex®y no auiendole gustado, mando su Ex® hazer vn dicefio, a_Ju®
Laureano Mro. de Platero” A.C.S. Sec. I. Secretaria. Autos Capitulares. Leg. 91. 1711-1712, 26-X-1711, £.139r-v.

43 Cabra Loredo, M* Dolores (1988): Iconografia de Sevilla (1400-1650), t. 1. Madrid.
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tos que jugaron un papel primordial en
los procesos de beatificacién y canoni-
zacién impulsados desde la catedral his-
palense. Ello se debe a que uno de los
requisitos impuestos desde Roma para
la tramitacion era dar a conocer la ima-
gen de las mujeres y hombres que se
pretendia ascender a los altares para asi
extender su culto. Por eso, ademas de las
pinturas y esculturas en las que fueron
representados los aspirantes, las estam-
pas de sus rostros permitian una amplia
y econdmica difusidon para la captacidon
de devotos?.

Incluso se recurrié a las estampas
para fundamentar los argumentos de los
capitulares sevillanos en algunos conten-
ciosos planteados desde Roma, como la
prohibicién de usar la custodia de tem-
plete en la procesiéon del Corpus. En la
lucha por sacar a la calle la obra de Arfe

Cornelio Schut. H. 1682.

estas limosnas en especie obtener algiin
beneficio, por ejemplo que se facilitase
su enterramiento en el templo#4.

Este repertorio inicial se fue enri-
queciendo con otros motivos, como el
grabado de las llamadas vera efigie, retra-

que tuvo lugar en los Gltimos afios del
siglo XVII, la reproduccién de la misma
en estampa pretendia mostrar ante la
curia su monumentalidad y cuestionada
dignidad frente al uso del ostensorio*’.
Una ltima utilidad del repertorio
grafico de la Catedral de Sevilla fue la
reproduccioén de espacios y obras, pues

44 “[Margen: Lamina de N. S. del Antigua abierta de buril que dio vn deuoto y ayuda de costa y q se estampen 100 y
se guarde in Archiuis|. Este dia presento al cab® Gaspar de Talauera vna lamina abierta en ella la Santiss®. Imagen de N. S.
del Antigua y su Altar como oi esta que se dixo auia mandado abrir en afios pasados esta lamina por su deuocion= el cab®
admitio dicha Lamina y mando se le den las gracias por ello al dicho Gaspar de Talauera y se le libren docientos reales de la
mesa capitular y q dicha Lamina se guarde en el Archiuo y antes cuiden los ss. de fabrica de q se estampen en ella cien papeles
p“repartir al cab®.” A.C.S. Sec. I. Secretaria. Autos Capitulares. Lib. 73. 1675-1676, 23-XI1-75, £.93v. El comercian-
te flamenco Lorenzo Guillermy costed el grabado de varios dibujos con la pretension de obtener un lugar de
enterramiento en el templo.Véase Aranda Bernal, Ana y Quiles, Fernando (1999):“Domingo Martinez, pintor...
op. cit., p.242.

45 En relacién a los procesos sevillanos véase Quiles, Fernando (1999): “En los cimientos de la iglesia sevillana:
Fernando III, rey y santo” en Boletin del Museo e Instituto “Camén Aznar”, n’LXXV a LXXVI, Zaragoza, pp. 203 a
249. Quiles, Fernando (1999): “El venerable Fernando Contreras, un santo para la catedral de Sevilla” en Boletin de
Malaga, n°® 20, pp. 141 a 154. Aranda Bernal, Ana y Quiles, Fernando (2000): “El valor de la imagen en el proceso de
beatificacion y canonizacién de Sor Francisca Dorotea”. Laboratorio de Arte, n°® 13, Sevilla, pp.363-370.

46 “Leyose peticion de fr. Ant® de Lorea del orden de S. Dom® pidiendo alguna limosna para ayuda a la impresion de la
Vida del Vene. Illmo. y Rmo. sr. D. Fr. Pedro de Tapia Arzob’ que fue esta s. ig°. cuya efigie dedicada al cab’ se repartio oi en
estampas...”. A.C.S. Sec. L. Secretaria. Autos Capitulares. Lib. 73. 1675-1676, 8-VII-75, . 47.

47 Para combatir el que los sacerdotes en la procesién del Corpus trajesen a hombros las custodias en vez del
ostensorio en las manos, forma que el nuncio Millini consideraba mis digna y que él mismo puso en prictica
en la procesion de Madrid de 1683, ordend a los regulares de la capital que le imitasen. Aprobada en Roma la
iniciativa, el nuncio pasé a escribir a los obispos el 30 de abril de 1684, siendo las respuestas poco propensas al
cumplimiento, los cabildos de la corona de Aragén recurrieron al Consejo, que se puso del lado de Millini y
ordend reformar el abuso, el cabildo de Toledo pidi6 tiempo para poder sobreseer. Unicamente accedio a intro-
ducir el cambio litrgico el arzobispo Palafox de Sevilla, con la sola condicién de hacerse escribir una carta del
nuncio para mostrar a los contradictores. Marques, Jos¢ M. (1981-82):“La Santa Sede y la Espana de Carlos II. La
negociacion del nuncio Millini 1675-1685", en Antoldgica Annua. Roma, n® 28-29, pp.139-398.
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la visualizacidn sobre el papel de de-
terminados enclaves y objetos artisticos
permitia tomar decisiones para las que
no se confiaba en la memoria ni en des-
cripciones orales o escritas. De hecho,
cuando en 1560 Ballesteros el Viejo acu-
di6 a Cuenca para examinar la custo-
dia de su Catedral que estaba en venta,
la recomendacion del Cabildo sevillano
fue que saque un dibuxo della y lo envie con
relagion de todo y ansimismo del pregio por
s1 interesaba esta ofertas.

Las mismas razones llevaban a repro-
ducir los montajes efimeros de triunfos,
tamulos y, como ejemplo significativo,
del Monumento de Semana Santa®.
Cuando en 1737 el ya mencionado
pintor y arquitecto de la catedral, Do-
mingo Martinez, solicita permiso al Ca-
bildo para grabar el dibujo en el que lo
ha representado, alude a la antigua teo-
ria segtn la cual las descripciones de las
obras no so6lo difunden su conocimiento,
sino que engrandecen el original y a sus
benefactores, perpetuando la memoria
de aquellos monumentos desaparecidos
a causa del tiempo transcurrido o, como
en este caso, debido a su caricter efime-
ro. Con su adulacién al arzobispo y a
la ciudad de Sevilla el pintor pretendia
convertir el diseno del monumento, aus-
piciado en su dia por el propio Cabildo,
en una obra perdurable30.

Con esta finalidad de reproduccion,
a los dibujos y estampas se deben ana-
dir algunos 6leos conservados en la Ca-
tedral, como la representacion del Altar

Fig. 4. Monumento de Semana Santa de la Catedral
de Sevilla. Domingo Martinez (dibujante) y Pedro
Baltasar Boutats (grabador). 1737.

de Plata de 1740 aprox. y atribuible tam-
bién a Martinez5!. En todos ellos habria
que apreciar una forma de divulgar con
orgullo las obras exhibidas en el templo
mas que un manual de montaje, puesto
que son conocidas para este fin instruc-
ciones escritas mucho mas precisas2.

48 Palomero Paramo, Jesus (1986): “La plateria en la Catedral de Sevilla” en La catedral.. ., op cit., p.580.

49 “Gastos hechos en el tumulo de la santtd. de Alexandro septmo. en sus onrras. A Berndo. Simon por el dibujo
asistenz“ y trauaxo 100 rs”. A.C.S. Sec. IV. Fabrica. L. 4537 (518). Libro de cuentas particulares de fabrica. 1665-

1768. ANT. 2496, f. 43r.

50 El dibujo fue enviado a Amberes y grabado al cabo de pocos meses por Pedro Baltasar Boutats. Véase
Aranda Bernal, Ana y Quiles, Fernando (1999): “Domingo Martinez, pintor... “ op. cit., p. 241 y Aranda Bernal,
Ana (2004):“La academia de pintura de Domingo Martinez” en Domingo Martinez en la estela de Murillo, pp. 86-107

y 129-162. Fundacién El Monte, Sevilla, 2004.

51 Aranda Bernal, Ana y Quiles, Fernando (1999): “Domingo Martinez, pintor...

<

op. cit., p. 242. Sanz,

Maria Jesas (2004): Ficha en el Catilogo Domingo Martinez en la estela de Murillo, p. 212. Fundacion El Monte,

Sevilla, 2004.

52Véase Garcia Herndndez, José Antonio (1990): “El montaje del monumento eucaristico de la Catedral de
Sevilla en 1692” en Atrio. Revista de historia del arte, n° 2, pp. 71-80.






EL MODELO ITALIANO REINTERPRETADO EN ESPANA:
LAS DEPENDENCIAS CATEDRALICIAS
DETRAZA OVALADA!

Francisca del Bafio Martinez
Universidad de Murcia

Son varios los estudios que se han
realizado sobre la utilizacién de la forma
ovalada? para la proyeccion de edificios,
fundamentalmente religiosos, a partir del
siglo XVI.3 En algunos de ellos, sus au-
tores se remontan a los origenes de esta
practica, en la Antigliedad clasica, donde
ya se conoce el empleo de este tipo de
planta para construcciones civiles, como
los anfiteatros, algunas salas secundarias
de las termas de Caracalla en Roma, el
foro de Gerasa o el atrio de la villa de

nos del Renacimiento, desde Peruzzi a
Vignola, logrando pronto una amplia
difusion por Europa, sobre todo tras la
publicacion del Libro primero de la co-
nocida obra de Serlio.5

En estas paginas, se va a prestar
atencion al empleo que se hace de esta
forma para la proyeccidn arquitecténica
de algunas dependencias adyacentes a los
templos catedralicios espanoles, especial-
mente salas capitulares y sacristias. Para
ello se va a hacer referencia a los pro-

la Piazza Armenina de Sicilia4. De ahi
la retomarian algunos arquitectos italia-

yectos que llegaron a ser construidos y a
los que quedaron sobre el papel, corres-

! La realizacién de este trabajo ha sido posible, en gran parte, gracias a la financiacién de la Fundacién Séne-
ca, Centro de Coordinacién de la Investigacion, a través de la concesioén de una beca de formacién de personal
investigador en el seno del proyecto de investigacion: EI comportamiento de las catedrales espaiiolas del Barroco a la
Restauracién, Ref. BHA2000-01920-C08-00, coordinado por el Dr. German Ramallo Asensio.

2 Dada la gran dificultad existente para determinar sobre una obra construida si ésta corresponde a un tra-
zado eliptico u oval, hemos preferido emplear el término oval (atin a pesar de que los dvalos y las elipses son
curvas distintas) porque este término es valido como denominacién genérica que incluye a ambas formas, 6valos
y elipses, mientras que seria incorrecto denominar eliptico a un trazado oval, véase para ello Gentil Baldrich, José
M?* (1994): “Planta oval y traza eliptica en arquitectura: Consideraciones geométricas”, en Carazo, Eduardo y
Otxotorena, Juan Miguel, Arquitecturas Centralizadas. El espacio sacro de planta central: diez ejemplos en Castilla y Ledn,
Universidad de Valladolid, p. 13-35.

3 Wittkower, Rudolf (1937): “Carlo Rainaldi and the architecture of the High Baroque in Rom” en The Art
Bulletin, p. 263 y ss., especialmente el epigrafe titulado: “The problem of direction in centrally planed buildings”;
Lotz, Wolfgang (1955):“Die ovalen Kirchenriume des Cinquecento” en Ramisches_Jahrbuch fiir Kunstgeschichts”, Mu~
nich, p. 7-99; Chatelet-Lange, Liliane (1976):“La forma ovale si como costumarono li antichi romani: Salles et cours
en France au seizieme siecle” en Architectura, 6.2, Munich-Berlin, p. 128-147. También se llevo a cabo una tesis
doctoral que trata sobre los dvalos en el Libro I de Serlio, por Miiler, Johann Heinrich, (1967): Das regulierte Oval;
zu den OvalKonstruktionen im Primo libro di architettura des Sebastiano Serlio, ihrem architekturtheoritischen Hintergrund und
ihrer Bedeutung fiir die Ovalbau-Praxis von ca. 1520 bis 1640, Universidad de Marbourg, Bremen. En el dmbito espaiiol
destacan los estudios de Rodriguez Gutiérrez de Ceballos, Alfonso (1983): “Entre el Manierismo y el Barroco. Igle-
sias espafiolas de planta ovalada” en Goya, n® 177, Madrid, p. 98-107; Id., (1990):“La Planta Eliptica: de El Escorial al
Clasicismo espafiol” en Anuario del Departamento de Historia y Teoria del Arte, Universidad Auténoma de Madrid, vol.
IT, p. 151-172; Gentil Baldrich, Jos¢é M* (1994):“Planta oval y traza eliptica en arquitectura...” Ibid.

4 Carazo, E., y Otxotorena, J. M. (1994): Arquitecturas centralizadas... op. cit., p. 65 y Garcia Bellido, Antonio,
(1990): Arte Romano, CSIC, Madrid, [1* ed. 1955], p. 535 y 742.

5 Serlio, Sebastiano (1545): Il Primo libro della Architectura, Paris, ft. 13 v°-14 1°.
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pondientes a diferentes épocas y, por lo
tanto, dotados de las caracteristicas esti-
listicas propias del momento en el que
fueron concebidos. Pero antes que cen-
trarnos exclusivamente en sefalar esos
aspectos, lo que pretendemos, es poner
de relieve las motivaciones que pudieron
conducir a la recurrencia a las plantas
elipticas u ovaladas para configurar di-
chos espacios, especialmente en la zona
sur del pais, mucho mas permeable a la
influencia de la arquitectura italiana.

El primero, y sin duda alguna el mas
célebre de los espacios que aqui se pre-
sentan, es el del aula capitular de la cate-

dral de Sevilla.

SEVILLA

La sala destinada a las reuniones del
Cabildo catedralicio hispalense, consti-
tuyd el primer ejemplo de ambito ecle-
sidstico edificado con una planta eliptica
en Espana. Dicha sala forma parte de un
conjunto de estancias que la corporacién
capitular de la catedral de Sevilla mando
construir a mediados del siglo XVI en
el angulo sureste del templo.¢ El espacio
disponible para ello no era muy amplio
y, el hecho de lograr una adecuada dis-
tribucion de todos esos ambitos, resultaba
atn mas dificil tras la construccion de la
Sacristia Mayor”. Dadas estas condiciones,
el arquitecto encargado de realizar el pro-
yecto, Hernan Ruiz II, hubo de demos-
trar su habilidad para disponer todos esos
ambitos de modo que lograse satisfacer

al Cabildo. La sala capitular destaca so-
bremanera en ese conjunto por su planta
eliptica, de proporcion sesquialtera y cuyo
acceso se encuentra por el extremo norte
de su eje mayor, tras recorrer un pasillo
de curiosa disposicién.8

Varios autores han sefialado que el
trazado eliptico de la Sala Capitular de
la catedral de Sevilla es anterior a las ex-
periencias italianas de este tipo,® aunque
en contra de esta consideracidon, se han
aportado argumentos lo suficientemen-
te convincentes como para demostrar
su vinculacidon a los modelos italianos.
Rodriguez Gutiérrez de Ceballos, de
acuerdo con una hipdtesis de René
Taylor, considerd que la traza definiti-
va de la sala capitular se podria deber,
no a Hernan Ruiz, sino a Francisco
del Castillo, colaborador de Vignola en
Roma vy, por lo tanto, conocedor de su
proyecto para la sala de reuniones del
Conclave en el Vaticano. Seria en ese
proyecto no llevado a la practica, en el
que se habria inspirado Francisco del
Castillo para realizar el trazado final de
la sala, que corresponderia entonces al
ano 1572.10 Pero estudios posteriores
ponen en duda la influencia directa de
este proyecto de Vignola sobre el aula
capitular de Sevilla, confirmando la
plena autoria de Hernan Ruiz el Joven
a través del proyecto presentado ante el
Cabildo el 5 de enero de 1558,!! para
el que se inspiraria directamente en el
tratado de Serlio.!2

6 Esas dependencias eran “el cabildo y su patio, pieca para archivos y servidumbre para el dicho cabildo y
casa de cuenta y casa para el notario de rentas”, publicado por Falcon Mirquez, Teodoro (1980): La catedral de
Sevilla. Estudio arquitecténico, Diputacién Provincial , Sevilla, p. 157.

7 Recio Mir, A. (1999): “Sacrum Senatum”... op. cit., p. 193.

8 Recio Mir, A. (1999):“Sacrum Senatum”... op. cit., p. 200.

9 Bonet Correa, Antonio (1978): Andalucia Barroca, Arquitectura y urbanismo, Barcelona, p. 23; Falcén Martinez,
T. (1980): La catedral de Sevilla... op. cit., p. 54; Morales, A. J. (1984): “La arquitectura de la Catedral de Sevilla en los
siglos XVI-XVIII” en Angulo Ifiiguez, Diego y otros La catedral de Sevilla, Guadalquivir, Sevilla, p. 207; Id. (1996):
Hernan Ruiz el Joven, Akal, Madrid, p. 49; Tafuri, Manfredo (1978): La arquitectura del humanismo, Madrid, p. 95.

10 Rodriguez G. de Ceballos, A. (1983): “Entre el Manierismo y el Barroco...” art. cit., p. 103.

11 Gentil Baldrich, J. M. (1996):“La traza oval y la Sala Capitular de la Catedral de Sevilla”, en Quatro edificios

sevillanos. Metodologias para su andlisis, Sevilla, 1996, p. 131-138; Recio Mir, Alvaro (1999): “Sacrum Senatum” Las
estancias capitulares de la catedral de Sevilla, Universidad de Sevilla, Fundacion Focus Abengoa, Sevilla, p. 114-116 y
203. La publicacion de esta tesis doctoral resulta fundamental para el conocimiento de la totalidad del conjunto
capitular sevillano, ya que constituye el estudio mis completo y riguroso que se ha realizado hasta el momento
sobre las estancias capitulares de la catedral de Sevilla.

12 Recio Mir, Alvaro (1999): “Sacrum Senatum” ... op. cit., p. 201-202.
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En cuanto a los motivos que pudie-
ron conducir a la eleccidon de la forma
eliptica, de raigambre serliana, para pro-
yectar el aula capitular de la catedral
hispalense, se ha hecho referencia a su
caricter nuevo y extravagante, tan apro-
piado al gusto manierista, asi como al
prestigio del que gozaba esta forma por
aunar la antigiiedad clasica y el mundo
cristiano, aunque también se debid tener
en cuenta su adaptacidon técnica a las
finalidades para las que se requeria, es-
pecialmente por su buena sonoridad.!3
Asimismo, Rodriguez G. de Ceballos,
considerd que su destino como lugar de
reunion, al igual que el que consideraba
su prototipo, la capilla del Conclave en
el Vaticano, haria que se escogiese esta
forma porque permitia que los asistentes
se pudiesen ver y escuchar mejor, evi-
tando los puntos muertos de las esquinas
de un rectangulo, indicando, ademas,
que debid existir otra razén de tipo
simbdlico, dado que Sevilla era conside-
rada en aquella época como la “Nueva
Roma”!4, por lo que debia contar con
un Senado como el que habia tenido la
ciudad eterna, lo que viene subrayado
por la eleccién del pavimento, similar al
que disené Miguel Angel para la plaza
del Capitolio.!>

De un modo u otro, de lo que no
cabe ninguna duda es de la evidente
relacién que existe entre la Sala Capi-
tular de la catedral de Sevilla y las ex-
periencias italianas, ya se trate de una
influencia exclusivamente serliana en el
proyecto de Hernan Ruiz II, o, bien de
una influencia del proyecto de Vignola
para el Conclave, como apuntd Ceba-
llos, pero no sobre Francisco del Castillo,
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Fig. 1. Planta de las estancias capitulares
de la catedral de Sevilla.

sino sobre Hernan Ruiz II, quien tal vez
pudo tener noticia del diseno de Vignola
para la sala de reuniones del Cénclave!l®,
aunque no lo conociese directamen-
te, escogiendo su misma forma eliptica
por el destino, mas o menos similar, que
tendrian ambos espacios, valiéndose para
su plasmacion en Sevilla del tratado de
Serlio. Ello no impide que se tuviesen
en cuenta otras razones de indole prac-
tica para la eleccion de la planta eliptica,
ademis de las que han sido previamente
senaladas, como es el aprovechamiento
que el arquitecto debia hacer del espacio
disponible para realizar diversas estan-
cias, donde, para poder dar muestra de
su virtuosismo y espiritu innovador, la
mejor forma centralizada a la que podia
recurrir, aprovechando al maximo dicho
espacio, era a la elipse.

A partir de la construcciéon de va-
rios de los proyectos de Vignola y de
las numerosas referencias que se podian
encontrar en distintos tratados a cerca
de la aplicacién de trazados ovales para
la construccidn, desde el afio 1525 al
que corresponde el expuesto por Al-
berto Durero, seguido del libro prime-
ro de la Architettura de Serlio publicado

13 Recio Mir, Alvaro (1999): “Sacrum Senatum”... op. cit., p. 205.
14 Sobre esta consideracién véase el libro de Vicente Lle6 Canal (1979): Nueva Roma: Mitologia y Humanismo

en el Renacimiento Sevillano, Diputacion Provincial, Sevilla.

15 Rodriguez G. De Ceballos,A. (1990): “La Planta Eliptica: de El Escorial...” art. cit., p. 163-164.

16 Bl hecho de que Hernan Ruiz pudiese tener noticias del proyecto de Vignola para el Cénclave depende
de la fecha en la que éste fuese realizado, ya que los autores no coinciden a la hora de establecer su datacién
exacta, considerando que pertenece a mediados de los afios 50 del siglo X VI, véase Lotz, W. (1955): “Die ovalen
Kirchenrdume...” art. cit., p. 35-42; Recio Mir, A. (1999) “Sacrum Senatum”... op. cit., p. 199. También aparece
datado en el ano 1558, véase AA.VV. (1976): Enciclopedia Universale dell’ Arte, Tomo 14, Unione Editoriale per la

diffusione del libro, Roma, p. 824-825.
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en 1545, o el libro VII de L’Architettura
escrito por Pietro Cattaneo y publicado
en Venecia en 1567, donde describe el
procedimiento para trazar a pie de obra
una planta eliptica con el método cono-
cido como la “elipse del jardinero”, se
fue difundiendo el recurso a esta forma
para la edificacién de numerosos espa-
cios, ya fuesen principales o secundarios.
En Espana sus principales difusores en el
siglo XVI fueron Hernan Ruiz el Joven,
Alonso de Vandelvira y Juan de Arfe y
Villafafie.!” Ya en la centuria siguiente
aparece también en otros tratados, como
los de Juan de Torija, Fray Lorenzo de
San Nicolas o Simén Garcia. 18

La eleccion de la planta eliptica para
la sala capitular de la catedral de Sevilla,
produjo diversos problemas y dificul-
tades de tipo constructivo, razén por la
que, probablemente, se tard6 en elegir
esta traza para otras obras posteriores.
Aqui Gnicamente atenderemos, como ya
se ha dicho, al eco que tuvo este tipo de
trazado, de origen italiano, en la proyec-
cién de espacios destinados a fines simi-
lares en algunas catedrales espafiolas.

PALMA DE MALLORCA

A finales del siglo XVII se empren-
did en la catedral de Palma de Mallorca
un programa constructivo, centrado en
su zona de dependencias capitulares, que
supuso la adiciéon de dos nuevos espa-
cios al conjunto catedralicio mallorquin,
una nueva sala capitular (1698-1701) y
un pequeno claustro (1709-1710). Estos
dos nuevos ambitos se crearon junto a

Fig. 2.Boveda de la sala capitular de la catedral
de Palma de Mallorca.

la antigua sala capitular gotica, adosados
a sus muros septentrional y oriental, de
modo que esta estancia fue relevada en
sus funciones, pasando a ser utilizada
como espacio de trinsito desde el que
acceder al claustro, a la nueva sala capi-
tular y al archivo.1?

El nuevo recinto destinado a acoger
las reuniones de los capitulares destaca
por su planta ovalada, para cuya cons-
truccién se empled el espacio corres-
pondiente a unas casas capitulares que
habia donado el candénigo Ramoén de
Salas 1 Sureda, deseoso de que la catedral
contase con un aula capitular digna de la
categoria de la sede catedralicia mallor-
quina. Se ha considerado que el autor de
su traza pudo ser el escultor y arquitecto
navarro, Francisco Herrera, que, proce-
dente de Italia, habia llegado a Mallorca
en 1697, un ano antes de que se inicia-
sen los trabajos constructivos.20

Resulta muy significativo el hecho
de que se trate de la primera edificacion

17 Hernan Ruiz (El Joven), Libro de Arquitectura, 1545-1562, ff. 23 y 41v°. Manuscrito conservado en la Bi-

blioteca de la Escuela de Arquitectura de Madrid, véase la edicién al cuidado de Navascués Palacio, Pedro (1974):
El Libro de Arquitectura de Hernan Ruiz el Joven, Escuela Técnica Superior de Arquitectura, Madrid; Vandelvira,
Alonso de (1575-1591): Libro de Tiagas de cortes de piedras, fol. 18 v°.Véase la edicion a cargo de Genevieve Barbé
de Coquelin, con introduccién y notas, Albacete, 1975, 2 vols.; Arfe y Villafane, Juan de (1585): De Varia commen-
suracion para la Esculptura y Architectura, Sevilla, Andrea Pescioni, fol. 10 v°.

18 Torija, Juan de (1661): Breve tratado de todo género de bévedas asi regulares como yrregulares execucion de obrarlas
y medirlas con singularidad y modo moderno observando los preceptos canteriles de los maestros de architectura, Pablo de Val,
Madrid, fol. 32-35; Fray Lorenzo de San Nicolas (1663): Arte y uso de Architectura, segunda parte, Madrid, fol. 65
v°.y 200-205; Simon Garcia (1681): Compendio de architectura y simetria de los templos, conforme a la medida del cuerpo
humano con algunas demostraciones de geometria, Manuscrito de, fol. 133v°.-134. La primera impresién de este texto
corresponde al afio 1868.

19 Véase Pascual, Aina (Coord.) (1995): La seu de Mallorca, Edit. José J. de Olafieta, Palma de Mallorca, p. 168.

20 Ibidem.
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de planta ovalada que se construy6 en las
Islas Baleares?!, aunque no se haya iden-
tificado, hasta el momento, el modelo
que pudo servir de referente a la hora de
escoger este tipo de planta para la nueva
sala capitular catedralicia. Consideramos
que debid resultar decisivo para ello el
ejemplo sevillano, aunque también se
ha de tener en cuenta que, el arquitecto
al que se ha atribuido el trazado de esta
construccion venia de Italia, donde habia
podido conocer diversos ejemplos de
construcciones con este tipo de planta.
En la sala capitular de la catedral de
Palma de Mallorca, al igual que en la
gran mayoria de los casos, su acceso se
dispone en un extremo del eje mayor
de la elipse. Dicho eje se encuentra re-
forzado por la presencia de un nicho en
el lado opuesto a la entrada, algo que
como veremos, lo distingue de otros
ejemplos de dependencias catedralicias
de traza ovalada. Los muros de esta sala
estan compartimentados a intervalos
regulares por ocho esbeltas semicolum-
nas, cuyo fuste ornamentado por estrias
helicoidales y motivos vegetales, favore-
ce la sensacion de dinamismo. Sobre un
entablamento con friso ornamentado
con motivos vegetales, se alza una bo-
veda de piedra completamente revesti-
da de decoracion vegetal labrada en ella
y horadada con 6culos, por su intrados
contindan las semicolumnas que com-
partimentan la zona inferior de la sala,
dispuestas ahora a modo de nervios que
confluyen en una clave central. Dicha
clave, dorada y policromada, contiene el
relieve de la Virgen entronizada con el
Nifo en su regazo y rodeada por cua-
tro angeles, hasta hace poco parecia estar
sustentada por otro grupo de angeles

que se encontraban situados entre los
nervios, pero éstos fueron suprimidos en
la Gltima restauracién por tratarse de un
anadido posterior.

Actualmente, esta sala capitular ha
sido desprovista de su mobiliario y del
desarrollo de la funcién para la que fue
construida, pasando a formar parte del
recorrido museistico de la catedral.22

CADIZ

El arquitecto Vicente Acero presen-
té un proyecto para la nueva catedral
de Cadiz, en el ano 1721, que logrd
el dictamen favorable del matemati-
co D. Francisco del Orbe, por lo que
pasd a ser nombrado maestro mayor de
las obras de la nueva catedral. El nuevo
edificio se comenzd a construir un aflo
después, coincidiendo con el auge eco-
némico que vivia por entonces la ciu-
dad de Cadiz, especialmente a partir del
traslado de la casa de la Contrataciéon en
el afo 1717.2

No se conservan los planos presenta-
dos por Acero en aquel momento, aunque
si otros que corresponden al afo 1725 y
que posiblemente reproducen a los pri-
meros. En ellos, a pesar de su lamentable
estado de conservacion, se puede apreciar
una dependencia de planta ovalada, que
irfa destinada a servir de sala capitular24.
Esta sala dispondria, al parecer, de tres
puertas de comunicacién con otros espa-
cios, dos situadas en los extremos de su
eje mayor y una tercera por la que se po-
dria acceder a la sacristia. En los planos de
Acero para la catedral nueva de Cadiz, se
ha subrayado el énfasis en la linea curva y
quebrada que se hace presente en todas
las partes arquitectonicas y decorativas del
templo, dotindola de un continuo movi-

21 Esta sala que fue la primera con esta forma construida en Palma de Mallorca, sirvié de referente para otros
muchos edificios que se realizaron a partir de entonces con ese mismo tipo de planta, véase Sebastian Lopez,
Santiago y alonso Hernandez, Antonio (1973): Arquitectura mallorquina moderna y contemporanea, Palma de Mallor-

ca, p. 104 y ss.

22V éase Cantarellas Camps, Catalina (2002): Catedral de Mallorca. Guia de visita, Aldeasa, Madrid, p. 78.
23 Antén Solé, Pablo (1975): La Catedral de Cadiz. Estudio Histdrico y Artistico de su Arquitectura, Ayuntamiento

de Cadiz, p. 24 y ss.

24 Estos planos fueron calcados por don Pablo Gutiérrez Moreno, se encuentran reproducidos en su articulo “La
capula de Vicente Acero para la catedral de Cadiz”en Archivo Espaiiol de Arte y Arqueologia, 1928, n° 12, p. 183-186.
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1- SALA DE JUNTAS

Fig. 3.Planta de la catedral de Cadiz.
Vicente Acero, 1725.

miento,?> de forma que consigue aunar la
tradicién espanola, en su vinculacién con
la catedral granadina, y las novedades de
la arquitectura italiana del Barroco.26 Ese
interés por la linea curva se encuentra
igualmente presente en el trazado ovala-
do previsto para su sala de juntas.

El hecho de que no conozcamos la
distribucién de sus alzados ni mas deta-
lles sobre este proyecto de Acero, impide
que podamos identificar el modelo en el
que se pudo inspirar el arquitecto para
su traza, dado que pudieron ser varias las
fuentes utilizadas para ello, desde los 6va-
los que quedaban reflejados en los trata-
dos arquitectonicos, los ejemplos italianos,
o la sala capitular hispalense, hasta otras
construcciones de trazado similar que, por
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entonces, ya se podian encontraban en
Cadiz, como la capilla relicario de planta
ovalada que se habia construido hacia la
segunda mitad del siglo XVII, junto a la
sacristia mayor de la catedral vieja de esa
misma ciudad,?” o la iglesia de San Felipe
Neri, edificada entre 1685 y 1719.28

En el ano 1729 Vicente Acero aban-
dond la obra catedralicia gaditana, suce-
diéndole Gaspar Cayon en la direccién
de los trabajos constructivos. A este ar-
quitecto se ha querido atribuir una planta
que se conserva en la Escuela de Arqui-
tectura de Madrid.2? Dicha planta pre-
senta algunas variaciones respecto a la de
Vicente Acero, entre las que ahora desta-
camos la de la disposiciéon de la sala de
juntas, que sigue manteniendo su traza
oval, pero ahora se ubica en el angulo
formado entre las capillas de la girola y
el muro exterior que cierra el conjunto
catedralicio hacia la calle. De este modo
adopta una disposicion oblicua al eje
principal del templo que contrasta con
la impresion de mayor equilibrio y es-
tabilidad que ofrecia el disefio de Acero,
por estar situado entre ambitos de planta
rectangular y cerrado al exterior por un
muro recto, ademas de que su eje mayor
era perpendicular al del templo.

Esa sala de juntas ovalada desaparece
en el proyecto elaborado por Torcuato
Cayén en el alo 1775, en el que tam-
bién se suprimen otras dependencias.

JEREZ
En 169530 se habia comenzado a
construir un nuevo edificio para la igle-

25 Antén Solé, P. (2003): “Los planos de Vicente Acero para la catedral de Cadiz: una utopia” en Los planos de la
Catedral de Cadiz. Su restauracion en el Archivo Histérico Provincial de Cadiz, Catalogo de la Exposicion, Cadiz, p. 16-17.

26 Taylor, René, “La fachada de Vicente de Acero para la catedral de Cadiz” en Archivo Espafiol de Arte, Ho-
menaje a D. Manuel Gémez Moreno, XLII, n° 167, p. 302-305.

27 Bravo Gonzilez, Gumersindo y Sdinz Varela, José Antonio (2000): “Los Relicarios de la Catedral de Cédiz:
un reflejo de la Historia y del Arte Sacro” en Memoria Ecclesiae, n° XVII, Oviedo, p. 627-628.

28 Véanse Pemin Medina, Marfa (1979-1980): “La iglesia de San Felipe Neri. La Arquitectura del Templo
y su significacién a la luz de nuevos documentos inéditos” en Boletin del Museo de Cadiz, 111, p. 89-99; Jiménez
Martin (1983-1984): “Antecedentes formales del Oratorio de San Felipe Neri, Cadiz” en Boletin del Museo de

Cadiz, n° 1V, p. 113-122.

29 Navascués Palacio, Pedro (1982): “Nuevas trazas para la catedral de Cadiz” en Misceldnea de Arte, Instituto

“Diego Velazquez”,

CSIC, Madrid, p. 174-176. La planta mencionada se encuentra reproducida en este articulo.

30 Repetto Betes, José Luis (1978): La obra del templo de la Colegial de Jerez de la Frontera, Diputacién Provin-

cial de Cadiz, Cadiz, p. 49 vy ss.
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Fig. 4. Detalle del plano de la colegiata de Jerez
de la Frontera. Proyecto para estancias auxiliares.
Ignacio Diaz, 1746.

sia mayor de Jerez de la Frontera, con la
intencién de que pudiese servir de sede
catedralicia para un nuevo obispado
segregado de Sevilla. Los intentos por
conseguir la creacién de esa nueva di6-
cesis en Jerez de la Frontera se habian
iniciado ya en el siglo XVI, imitando el
funcionamiento litargico e institucio-
nal de la catedral hispalense para la que
seria la nueva sede. Pero esa imitacion
no se redujo Gnicamente a lo concer-
niente a su funcionamiento, sino que,
cuando se inici6 la construccién de la
iglesia que seria la catedral del nuevo
obispado, se reflejo el modelo cons-
tructivo de la de Sevilla en casi todos
sus detalles. Esta vinculacién al mode-
lo hispalense, atn se puede evidenciar
en el proyecto que realizé Ignacio Diaz
en 1746 para las estancias capitulares de
la iglesia jerezana, entre las que se en-
cuentra una sacristia mayor de sugeren-
te planta ovalada, cuyo referente debio

263

ser la sala capitular de la catedral de
Sevilla, aunque adaptindola aqui a un
nuevo uso, presentando asi huecos re-
hundidos en el muro para alojar las ca-
joneras y un nicho al fondo en el que
se ubicaria el altar.?!

MADRID

Por las mismas fechas en las que se
preparé el proyecto de sacristia de planta
ovalada para la Colegiata de Jerez, Ven-
tura Rodriguez realizd tres dibujos de
una catedral para Madrid con los que
lograria su incorporacién a la Academia
de San Lucca en Roma.32 La planta en
su conjunto mantiene un considerable
parecido con la de San Pedro del Vati-
cano, pero en el disefio de Rodriguez se
crean mas espacios centralizados en todo
el edificio, entre los que destaca la traza
ovalada para la sacristia que se sitta de-
tras de la capilla mayor. El trazado oval
se incorpora asi en el marco de un tra-
bajo de virtuosismo con resonancias aca-
démicas, en el que Ventura Rodriguez
podia realizar ejercicios compositivos,
aunque, como es sabido, este arquitec-
to recurrié en otras muchas ocasiones a
este trazado para sus proyectos, como el
de la sacristia para la capilla de San Isidro
en San Andrés de Madrid, realizado dos
anos después,3? o el del sagrario para la
catedral de Jaén, entre otros, de los que
no nos ocupamos por sobrepasar los ob-
jetivos de este estudio.

GUADIX

La nueva sala capitular de la cate-
dral de Guadix, de planta pseudoeliptica,
se comenzd a construir en el afo 1749

31 El disefio de Ignacio Diaz para las estancias capitulares se incluye en el plano que este arquitecto realizd
en 1746 en el que refleja el estado de la construccidn y lo que faltaba por realizar en la iglesia de Jerez, se
encuentra en el Archivo Historico Nacional, Seccién Mapas, Planos y Dibujos. Consejos, n°. 1076 y fue pu-
blicado por primera vez por Pablo Pomar Rodil (a quien queremos agradecer su colaboracién) en un trabajo
en el que trata sobre este proyecto y las aspiraciones catedralicias de la Colegiata de Jerez: Pomar Rodil, Pablo
(2003): “La Catedral de Jerez de la Frontera. Emulacién cultual y configuracién espacial” en Ramallo Asensio,
German (Ed.): El comportamiento de las catedrales espaiiolas del Barroco a los Historicismos, Actas del Congreso,

Murcia, p. 75-84.

32 Kluber, George (1957): Arquitectura de los siglos XVII y XVIII. Col. Ars Hispaniae, T. XIV, Edit. Plus Ultra,

Madrid, p. 242-244.

33 AAVV,, (1983): El arquitecto don Ventura Rodriguez (1717-1785), Concejalia de Cultura, Madrid, p. 39.
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Fig. 5. Detalle de la sala capitular
de la catedral de Guadix.

conforme al plan elaborado por Gas-
par Cayon3*. La eleccién de esta forma
para su planta pudo estar motivada por
el hecho de que su edificacién resultaria
asi mas sencilla, considerando quizas que
las dificultades que entranaria la construc-
ci6n de una planta ovalada, no podrian ser
afrontadas por los maestros que quedasen
al frente de las obras cuando Cayén se
encontrase en Cadiz.3> También se ha de
tener en cuenta que el proyecto de sala
capitular que el arquitecto presenté al Ca-
bildo, constaba de dos alturas, en las que
la planta mas baja se destinaba a oficinas
para la administracién, y en la siguiente

estaria la sala capitular, junto a su antesala
y cuarto para el chocolate, de modo que
la construccion de un dvalo perfecto en
el primer piso habria resultado mais que
problematica y el aprovechamiento del
espacio disponible habria sido menor.3¢

El arquitecto se debid inspirar en el
trazado que Vicente Acero habia prepa-
rado para la sala de juntas de la catedral
de Cadiz varios afios atras, diseflo que
Cayon conoceria perfectamente por
haberle sucedido en la direccion de las
obras gaditanas.

El interior de la sala capitular de la
catedral de Guadix resulta de una gran
sencillez, sus blancos muros se encuen-
tran animados por la presencia de doce
arcos de medio punto que se alzan sobre
un mismo numero de pilastras. La sala
estd cubierta por una boéveda ornamen-
tada con oculos ovalados que surge a
partir de una potente cornisa. Todos
estos elementos son de piedra, lo que
contribuye a reforzar su efecto decora-
tivo sobre el muro blanco. Las losas vi-
driadas del pavimento, en color azul,
verde y blanco, fueron mostradas a los
capitulares en la reunion celebrada en
marzo de 1751, quienes expresaron su
conformidad y acordaron que continua-
sen los trabajos®7, que por entonces esta-
rian ya muy avanzados.

VALENCIA

Fue hacia el ano 1774, cuando el
arquitecto Vicente Gasco elabord su
proyecto para la renovacién de la ca-
tedral de Valencia®. En él, prosiguien-

34 Martes 9 de septbre de 1749: “Propuso el Sor Arzd* que ya avia venido el Mrto Cayon, y queria saber lo

que deberia hazer en qto. a la prosecucion de la obra pral. de esta Sta.Ygles™: en cuia atencidn, se acordd, se le
prevenga, que empieze a trabajar en el Quarto del Desayuno, y Sala Capitular hasta estar concluido en la oficina
de abajo”. (A)rchivo de la (C)atedral de (G)uadix, Actas Capitulares, 1743-1755 (Sign. C-3013-V), fol 920 vto.

35 Gaspar Cay6n habia sido nombrado maestro mayor de la catedral de Cidiz en 1731, a partir de entonces
centrd su actividad especialmente en el templo gaditano, aunque regresé en diversas ocasiones a Guadix, véase sobre
ello Asenjo Sedano, Carlos (1977): La catedral de Guadix, Aula de Cultura del Movimiento, Granada, p. 111 y ss.

36 Este proyecto a doble altura suscitd las dudas entre los capitulares por el temor a que impidiese la entrada
de luz a la nave del templo: “Entr6 el Mrto Cayon y informé del modo, con que tenia ideado hazer el quarto del
Chocolate, Antesala y Sala Capitular, y que no impediria ninguna de las luzes altas de la Ig" a que se conformaron
dhos Sres.” A.C.G.,Actas Capitulares, 1743-1755 (Sign. C-3013-V) 1 de octubre de 1749, fol 1015.

37 A.C.G., Actas Capitulares, 1743-1755 (Sign. C-3013-V) 6 de marzo de 1751, fol 1015.

38 Chiner Vives, Juan José y Simé Cantos, José Manuel (1983): “De la catedral que pudo existir a la que
nunca existié (la repristinacioén de la Catedral de Valencia)” en Cimal. Cuadernos de cultura artistica, n® 21, p. 19-27.
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Fig. 6.“Plano de la obra para la renovacién de la
Iglesia Metropolitana”.Vicente Gasco, hacia 1774.

do con una tendencia iniciada ya en el
siglo XVII y continuada en la centu-
ria posterior??, se muestra la intencién
de construir una nueva sacristia para la
iglesia metropolitana.

Del proyecto de Gascod para la cons-
truccién de esa nueva sacristia, desta-
camos sobre todo su forma ovalada, asi
como su disposicién junto a las capillas
de la girola y a la antigua sacristia, que
pasaria entonces a utilizarse como antesa-
cristia. Su ubicacién nos viene a recordar
a la que probablemente propuso Gaspar
Cayén para la sala de juntas de la catedral
nueva de Cadiz, cuando éste sustituyd en
la maestria de las obras a Vicente Acero,*
aunque dudamos de que exista alguna
relacién entre ambos proyectos.

La nueva sacristia que propone cons-
truir Vicente Gasco, se adapta al angulo
en el que se encontraban por entonces
otras dependencias catedralicias, algunas
de las cuales servian de ampliacién a la
sacristia y que serfan suprimidas para
construir este gran 6valo, cuya curva se
proyectaria al exterior. A la hora de ele-
gir una planta ovalada para la proyec-
ci6n de la nueva sacristia catedralicia,
probablemente pudo influir la planta de
la vecina capilla de Nuestra Senora de
los Desamparados, que habia sido reali-
zada a mediados del siglo XVII,#! aun-
que también se ha de considerar que las
plantas ovaladas despertaron el interés
de los arquitectos académicos por su
uso en la construccion de espacios, algo
que ya vimos reflejado en el disefio de
Ventura Rodriguez para una catedral
en Madrid.

CANARIAS

En la catedral de Las Palmas de Gran
Canaria se construyd una nueva sala ca-
pitular durante el siglo XVIII, ésta sus-
tituiria en sus funciones a la anterior,
derribada ahora para poder avanzar en
las obras del inconcluso templo. Para el
ano 1781 esta nueva sala se encontraba ya
construida, faltindole inicamente la de-
coracion y el solado, para el que se habia
escogido azulejeria valenciana. Se ha se-
nalado que el maestro encargado de su
construccion pudo ser Patricio Garcia.#

La planta de esta nueva sala capitu-
lar no es propiamente ovalada, sino que
se trata mas bien de una planta rectan-
gular cuyos lados mais cortos adoptan
una forma semicircular. A pesar de ello,
hemos decidido incluirla en este estu-
dio por considerar que las motivaciones

39 Aunque esa nueva sacristia que ya estaba previsto construir en el siglo XVII no se llegd a realizar, si se
hizo una ampliacion de la vieja sacristia, véase Sanchis y Sivera, José (1909): La catedral de Valencia. Guia Histdrica
y Artistica, Imprenta de Francisco Vives Mora,Valencia, Edic. facsimil, Valencia, 1990, p. 256. Para los proyectos del
siglo XVIII, véase Pingarron Seco, Fernando (1995): “Intervenciones y proyectos inéditos de la catedral de Valen-
cia durante el siglo XVIII” en Archivo de Arte Valenciano, LXXVI, p. 60-74.

40 Véase sobre ello Navascués Palacio, Pedro (1982): “Nuevas trazas... art. cit., p. 176.

41 Rodriguez G. de Ceballos, A. (1983): “Entre el Manierismo y el Barroco...” art. cit., p. 105.

42 Cazorla Leén, Santiago (1992): Historia de la Catedral de Canarias, Real Sociedad Econdémica de Amigos

del Pais, Las Palmas de Gran Canaria, p. 251 y ss.



266 FranciscA DEL BANO MARTINEZ

que pudieron conducir a eleccion de
una planta pseudoeliptica para una sala
capitular catedralicia, debian ser simi-
lares, sino las mismas, que en los casos
en los que se construiria una verdadera
planta ovalada. Asi, en esta ocasion, se
intentaria conseguir un espacio amplio
con buena sonoridad y visibilidad, bus-
cando también un cierto simbolismo,
sin olvidar la referencia a un modelo,
Sevilla, cuya obra arquitecténica habia
servido de referencia a la hora de pro-
yectar el templo catedralicio de Las Pal-
mas de Gran Canaria.*3

Desconocemos las razones por las que
se eligid este tipo de planta y no la ova-
lada para su proyeccion en este lugar. Tal
vez habria que apuntar a que, esto podria
tener su origen en la mayor economia de
medios y menor dificultad que conlle-
varia todo su proceso constructivo, dado
que para la ejecucion de las edificaciones
ovaladas se requerian unas ciertas cualida-
des y conocimientos de la dinamica cons-
tructiva con los que el maestro mayor
quizas no contaba, lo que pudo conducir
a que se intentase simplificar el modelo,
logrando asimismo su evocacion.

CONCLUYENDO

Se ha podido ver que son varios los
espacios adyacentes a los templos ca-
tedralicios espanoles en los que se re-
curre a un trazado eliptico u oval, asi
como a otras formas aproximadas, con-
tinuando con la practica iniciada en la
sala capitular de la catedral de Sevilla.
El hecho de que todos esos ambitos se
destinen a lugares de reunidn, ratifica
la especial adecuacién de este tipo de
construccidén para esa finalidad, por su
buena visibilidad y sonoridad, sin entrar

en consideraciones simbolicas, algo que
resulta mucho mas evidente en el caso
de las salas capitulares. Asimismo, se ha
de tener en cuenta que este tipo de
formas han sido utilizadas en numerosas
ocasiones para proyectar edificios en los
que se habia de tomar decisiones im-
portantes, desde la propuesta de Vigno-
la para la capilla para el Cénclave en el
Vaticano, hasta otros posteriores, como
el disefio original de William Thorton
para el Capitolio de Washington, el
Salén Oval de la Casa Blanca o la sede
del Parlamento Europeo.** También
se han dado otros ejemplos en los que
para celebrar ese tipo de reuniones se
acondicionaron construcciones que ha-
bian sido trazadas con esa misma forma
centralizada, aunque para finalidades
diferentes, es el caso de la iglesia de San
Hermenegildo en Sevilla, que hoy sirve
de salon de sesiones del Parlamento an-
daluz,*> o las distintas salas que sirvie-
ron de sedes para las reuniones de las
Cortes, antes y después de la promulga-
ci6n de la Constitucién de 1812.46
Entre los factores que pudieron in-
fluir en la difusién de este tipo de planta
para la construccion de salas capitulares
catedralicias en Espafa, ademais de su
evidente adecuacidn, se encuentra el
hecho de la enorme influencia que
ejercié el edificio catedralicio hispalen-
se, considerado durante los siglos XVII
y XVIII como el prototipo hispano de
templo catedral, asi, si atendemos a las
zonas en las que se produjeron esas re-
ferencias a la forma eliptica de su sala
capitular, veremos que la mayoria se lo-
calizan en la mitad sur del pais, donde
su influencia fue mucho mayor. Duran-
te dichos siglos, basicamente se utiliza la

43 Sobre la influencia que ejerce la tipologia de templo catedralicio iniciado en Sevilla sobre la catedral de
Las Palmas, véase Fabregas Gil, Salvador (1985): “Intervenciones en la Iglesia Monumento Catedral de Gran Ca-

naria” en Basa,n® 3, p. 62-79.

44 Este hecho fue ya considerado por Alvaro Recio Mir, quien alude a estos tres Gltimos ejemplos, véase

Recio Mir, A. (1999): “Sacrum Senatum”...

op. cit., p. 205, nota 54.

45 Rodriguez G. de Ceballos, A. (1990): “La planta eliptica...” art. cit., pdg. 164.
46 Gentil Baldrich, J. M. (1989): “La tipologia arquitectonica de las salas parlamentarias doceafiistas: una hip6-
tesis de origen vy significacion” en Materiales para el estudio de la Constitucién de 1812, Tecnos, Madrid, p. 313-341.
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forma ovalada para la construccién de  neoclasicos, al sentirse atraidos por esta
ambitos en las catedrales que tienen el  forma, la empleardn ya para proyectar
mismo destino que su referente hispa-  otro tipo de espacios, como las sacristias
lense, mientras que, posteriormente, los o el sagrario de la catedral de Jaén.






REFLEXIONES METODOLOGICAS SOBRE LA TRANSCRIPCION
Y LA INTERPRETACION DE UN MANUSCRITO DE ARQUITECTURA
INEDITO DE PRINCIPIOS DEL SIGLO XVIII:
EL CUADERNO DE JUAN DE PORTOR'Y SUS AVATARES

Genevieve Barbé-Coquelin de Lisle

Université Sorbonne Nouvelle Paris?

Me parece oportuno después de mu-
chos afios de silencio volver a llamar la
atencidn sobre este cuaderno de arqui-
tectura conservado en Madrid, el cual
normalmente hubiera podido formar
parte de la coleccion de tratados de ar-
quitectura publicada en el centro de
Churubusco (Méjico) bajo la direccion
del eminente doctor arquitecto Car-
los Chanfén Olmos. Desgraciadamente,
cuando se estaba gestionando la publi-
cacién del Cuaderno de Juan de Portor
se interrumpid brutalmente la carrera de
Carlos Chanton a la direccion de aquel
centro, quedando parada la coleccion y
cortada la publicacion del cuaderno y de
su transcripcion sin poder ni siquiera re-
cuperar el microfilm y sin encontrar otra
posibilidad de publicacion. La presen-
te comunicacién al mismo tiempo que
un homenaje a Carlos Chanfén, ahora
fallecido, pretende reanudar el proyecto
de publicacién entonces frustrado por
su dimisién forzosa, con criterios pro-
cedentes de los que yo habia concebido
para mi edicién del tratado de Alonso
de Vandelvira!, dando la pauta para otros
trabajos de la misma indole muy necesa-
rios para el conocimiento en profundi-
dad de la arquitectura de los siglos XVI,
XVII y XVIIIL.2

Cuando me lancé a preparar el estu-
dio y la ediciéon del manuscrito del tra-
tado de Alonso de Vandelvira conservado
en la Biblioteca de la Escuela Técnica Su-
perior de Arquitectura de Madrid, era en
cualquier suerte pionera en la elaboracién
de este tipo de trabajo, porque lo que se
hacia habitualmente eran ediciones en
facsimil precedidas de una mas o menos
larga introduccidn, lo que no requeria ex-
cesivo trabajo. Por otra parte el interés de
los investigadores se habia dirigido hacia
tratados de caricter mas literario y cuyo
vocabulario estaba relativamente asequi-
ble a los estudiosos. En cambio con este
manuscrito el lector se enfrentaba con
unos textos redactados con una letra de
lectura muy dificil y un vocabulario muy
complejo, con lo cual me parecié necesa-
rio romper con la tradicion habitual de la
archivistica y modernizar la ortografia, el
texto original y las figuras apareciendo en
el facsimil. Esta presentacién permitia el
acceso de un documento muy dificil y de
gran interés a un nimero de lectores mas
amplio y desprovisto de conocimientos
en paleografia.

La dificultad de la empresa explica
que mi esfuerzo no haya suscitado mu-
chas vocaciones de seguidores de mis mé-
todos de trabajo prefiriendo las ediciones

I Barbé-Coquelin de Lisle, Geneviéve (1977) : Tiatado de Arquitectura de Alonso de Vandelvira. Madrid- Alba-

cete, 2 vol.

2 En mi introduccién a la edicién del Tiatado de arquitectura de Alonso de Vandelvira, dedicaba las paginas 30, 31

y 32 al manuscrito de Juan de Portor.
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en facsimil de manuscritos de lectura
facil, citaré como ejemplo la edicién del
manuscrito de Gines Martinez de Aranda
publicada en 1986 por el CEHOPUS.

También me parecidé necesario que
este tipo de edicién estuviera acom-
panado de un glosario de los términos
técnicos empleados, por lo menos de los
que suscitaban una interrogacion.

El manuscrito de Juan de Portor que
las vicisitudes de la historia vinieron a
traer a la Biblioteca Nacional de Madrid
y sobre el cual habia llamado la aten-
cién en las paginas de mi introduccion
a la edicion del tratado de arquitectura
de Alonso de Vandelvira ha tenido que
esperar hasta nuestro siglo la tan deseada
y bien merecida suerte de verse posible-
mente integralmente publicado dentro de
poco tiempo y poder darse a conocer a
un publico de especialistas y de historia-
dores interesados en el arte de construir.

Debo recordar que antes de que aquel
manuscrito y su autor suscitaran mi in-
terés, habia llamado la atencion de eru-
ditos de origen gallego, entre los cuales
Manuel Murguia quién en 1884 escribia
lo siguiente: «Sibese acaso quién era Juan
de Portor y Castro que en 1714 reclama-
ba con los llamados arquitectos Pedro de
Vidan, Fernando Salcedo, Francisco He-
rrera y Francisco Estévez, las prerogativas
propias de su profesion? No, por cierto,
y nosotros no dudariamos en confundir-
le con los demas que pertenecen a esa
multitud rutinaria y de escasas dotes que
se apellidaban maestros de obras, sin mas
razones que el de haber corrido con al-
gunas, si no hubiesemos visto su Tratado
de Arquitectura, manuscrito que se conser-
va en la Biblioteca Nacional y que indica
desde luego que no era hombre tan ajeno
al arte que profesaba, que no le ejerciese
con entero y perfecto conocimientoy.

GENEVIEVE BARBE-COQUELIN DE LISLE

En una nota anadia: “El trabajo de
Portor es extenso y demuestra sus gran-
des conocimientos en el arte que profe-
saba.Titulase «Cuaderno de arquitectura
de Juan de Portor y Castro». Insiste en
que esta escrito de su mano y es obra
digna de estudio, especificando que
seglin su conocimiento por de pronto
Portor era el primer arquitecto galle-
go que habia escrito un libro didactico
sobre su profesion®.

Posteriormente hemos podido en-
contrar otra alusion a Juan de Portor en
el libro de José Cousuelo Bouzas Galicia
artististica en el siglo XVIII y primer tercio
del XIX y luego en el libro de Antonio
Bonet Correa La Arquitectura en Galicia
durante el siglo XVIB, pero estos dos tra-
bajos no traen ningtn dato mis ya que
tenian como fuente el citado texto de
Murguia. Asi, desde la afirmacién de
este autor se ha venido diciendo qur
Juan de Portor era gallego pero sin pre-
ocuparse demasiado de saber donde se
habia desarrollado su actividad arqui-
tectonica. En realidad la cuestion dificil
de averiguar era si esto solo queria decir
que de Galicia procedia su familia o si
verdaderamente habia nacido y habia
vivido alli antes de ir a Granada donde
parece que se desarrolld gran parte de
su trayectoria artistica. Por suerte el in-
vestigador Miguel Tain Guzman, pro-
fesor en la Universidad de Santiago de
Compostela y autor de muy interesan-
tes trabajos sobre la arquitectura gallega,
ha encontrado recientemente mas datos
sobre Juan de Portor y Castro y su tra-
bajo bajo la direcciéon de Domingo de
Andrade en la catedral de Santiago de
Compostela. Sugiere que pudo ser hijo
de Juan de Portor y Catalina de Castro,
vecinos de Lucas Antonio Caaveiro en
la parroquia de Santa Susana y haber

3 Martinez de Aranda, Gines (1986) : Cerramientos y Trazas de Montea, CEHOPU, Madrid. En esta edicién
José Manas afirma erréneament que no mencionaba este tratado en mi estudio sobre Alonso de Vandelvira, lo

que aparece en el tomo 1, p. 31.

4 Manuel MURGUIA , El arte en Santiago durante el siglo XVIII y noticia de los artistas que florecieron en dicha

ciudad y centuria. 1884. p. 137.

5 Antonio BONET CORREA, La arquitectura en Galicia durante el siglo XVII, Madrid, CSIC, 1974
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recibido de aquel gran arquitecto una
buena formacién arquitectoénica. A fi-
nales de 1700 se le encuentra firmando
como fiador de Domingo de Andrade
en un contrato para la antigua capilla
de Nuestra Seflora de la Soledad de la
iglesia parroquial de Santa Maria Salo-
mé, también en Santiago®. Un poco
mas tarde el mismo autor publicé una
transcripcion de varios fragmentos del
cuaderno de arquitectura de Portor,
atn inédito por las razones expuestas al
principio de esta intervencién, en una
publicacién colectiva sobre las fuentes
escritas de la arquitectura y del urbanis-
mo en Galicia’.

Mi propésito siendo aqui dar cuen-
ta de la obra de Juan de Portor como
teorico del arte de construir no lamen-
to demasiado no poder traer mas datos
sobre la biografia del interesado, desean-
do que posiblemente aparezcan después.
De momento, me parece esencial el es-
tudio minucioso del manuscrito que nos
dejé y que nos lo muestra como una
personalidad eminente en Galicia y en
la Andalucia de su tiempo.

Fendémeno importante y desde luego
interesantisimo para el historiador del
arte es el de los intercambios artisticos
entre Andalucia y Galicia en los siglos
XVII y XVIII pero me parece que en
el caso de la teorizacion del corte de
piedras en la cual Juan de Portor da la
prueba de haber alcanzado un nivel muy
elevado es fundamental la aportacién
andaluza llevada a la madurez por An-
drés de Vandelvira y su hijo Alonso.

Conviene ahora que nos transpor-
temos en el espacio a Granada y en el
tiempo a los primeros afios del siglo
XVIII para intentar situar el manus-
crito y su autor. De Juan de Portor y
Castro podemos suponer por la extre-
ma piedad que manifiesta a lo largo del

manuscrito y por la alusién que hace a
su presencia en San Felipe de Neri que
tue religioso de aquella orden. Hemos
podido comprobar que habia en Gra-
nada una iglesia san Felipe de Neri
fundada en 1695 por sacerdotes regu-
lares italianos y situada sobre el em-
plazamiento del actual 43 calle de San
Jerénimo. Desgraciadamente la tropas
de Napoleon la destruyeron, y sus rui-
nas sirvieron de deposito de carbdén y
de abonos. Por los afios ochenta estaba
en vias de restauracidon y ocupada por
los Padres Redentoristas, llamandose
Santuario del Perpetuo Socorro. Con
el edificio pereci6 por la tropas de Na-
poledn todo lo que encerraba, con lo
cual no hay posibilidad de acudir a un
archivo. Segun lo dicho por un padre
redentorista ningan archivo relativo
a la fundacién de San Felipe Neri se
podia encontrar en su congregacion ni
en la catedral.

La parte esencial del Cuaderno de
arquitectura de Juan de Portor que en
realidad es la reunion de varios cuader-
nos redactados en distintos momentos
durante un periodo que segun las indi-
caciones del autor va de 1708 a 1718,
estd constituida por un libro de cortes
de piedras cuyos folios no miden todos
igual. Lleva una numeracién a partir del
foliol «Arco en biaje por testa contra
biaxe por plantas», pero esta numeracion
se altera rapidamente por anadirse varios
folios de mas pequefio formato.

Creo que es bastante adecuado hablar
de cuaderno para hablar de estas hojas
de Juan de Portor y Castro que intenta-
remos presentar al lector porque aqui no
parece tratarse de unas paginas destina-
das a la publicacién sino de una especie
de «diario» arquitecténico redactado a
lo largo de varios afos, en varias etapas,
algo como lo que los italianos llamaban

6 Tain Guzman, Miguel (1998) : Domingo de Andrade, maestro de obras de la catedral de Santiago (1639-1712),

tomo 1, O Castro Sada, A Corufia., p. 65-68 y p. 269.

7 Tain Guzmién, Miguel (2000) : « O Barroco », en Alfredo Vigo (coord.) Fontes escritas para a historia da arqui-
tectura e do urbanismo en Galicia (Séculos XI-XX), Xunta de Galicia, Santiago de Compostela.
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taccuino. De aquellos cuadernos de ar-
quitectos muchos desaparecieron y sélo
algunos han sobrevivido hasta ahora y
han llegado a nuestras manos. Acordé-
monos del de Villard de Honnecourt.
Uno de gran interés es el de Hernan
Ruiz el Jovens porque su contenido nos
da idea de lo que podia ser el trasfondo
cultural de un arquitecto del siglo XVI
en Espana y de la efervescencia impe-
rante en Andalucia.

En mi estudio sobre el Libro de tracas
de cortes de Alonso de Vandelvira habia
senalado otros dos cuadernos conserva-
dos en la Biblioteca Nacional de Madrid
pero ni estos ni el de Hernan Ruiz tie-
nen la coherencia y la madurez cientifica
que se desprende del cuaderno de Juan
de Portor que ademis por su volumen
es de una importancia mucho mayor.

El manuscrito tal como nos apare-
ce ahora mide 23,5 por 36,5 cm. Pero
veremos que en realidad hay diferencias
de tamano entre grupos de folios ya que
todos no se redactaron al mismo tiempo.
Las tapas de pergamino cerradas por dos
lacitos de cuero estan forradas interior-
mente de papel donde estan trazados di-
bujos geométricos, algunos de los cuales
estan plumeados y otros coloreados de
amarillo. El primer grupo de tres folios
es de dimensiones mis reducidas (20,5
por 30,5 cm.) que los folios que siguen
(22 por 34,2 cm.)y estos tres folios no
llevan numeracién. Sobre uno de ellos
que sirve de cubierta encontramos el
nombre del autor: «es de Juan de Por-
tor» y éste declara a principios del ma-
nuscrito que se empezd en 1708 ; luego
encontramos en las Gltimas paginas las
fechas 1718-1719 que corresponden
pues al final de la redaccion. El cuader-
no, muy importante por su volumen de
101 folios y por la densidad y la calidad
de sus textos y figuras parece haberse es-
crito en tres veces o mis y no en dos
como lo pensaba Manuel Gomez More-

no. En efecto vemos que en algunos fo-
lios Portor hizo dos numeraciones y que
otros folios estin sin numerar.

Este problema de numeracién es uno
de los problemas que hay que resolver
para la edicion.

La primera numeraciéon comprende los
folios : 4 anverso a 11 reverso, 14 anverso a
21 reverso, 22 reverso a 62 anverso.

La segunda numeracién comprende
los folios 12 anverso a 62 anverso, ex-
cepto 37 anverso, 8 anverso y reverso.

Los folios sin numerar corresponden
seguramente a complementos anadidos:
son los tres primeros ya citados de tama-
no mas pequeno y los folios que siguen
la tabla de materias.

En efecto, el nucleo, si podemos
denominarlo asi, del cuaderno, lo
constituye una especie de «curso» de
cortes de piedras, lo que se llama hoy
estereotomia y entonces se llamaba
arte de la montea.

A esta parte del cuaderno a la cual
se han anadido algunos folios, parece ser
que se refiere la nota del principio en
cuanto a la fecha, «se acab6 ano de 1708,
de junio a los 27 de dicho afio».

Lleva una tabla de materias, lo que
nos confirma otro de los destinos de
tales libros, el no ser en cualquier ma-
nera prop1edad privada, diario intimo de
sus autores sino tener un fin pedigogico
y didactico y estar destinados a circular
entres los maestros de obras y discipulos
del autor. Lo curioso es que la tabla de
materias parece no corresponder exacta-
mente a todo el contenido de esta parte
del manuscrito.

El manuscrito tal como lo encontra-
mos ahora empieza por un cuadernito
de cuatro folios de dimensiones 20,5 por
30,5 cm. que van sin numerar. En el an-
verso del primero se lee «Cuaderno de
Arquitectura de Juan de Portor y Castro
se acavo Aflo de 1708, junio A los 27 de
dicho ano».

8 Navascués Palacio, Pedro (1974) :El libro de arquitectura de Herndn Ruiz el Joven, Madrid,Escuela Técnica

Superior de Arquitectura.l
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En medio de la pagina hay un dibujo
con la leyenda «Cuarta de bara de medir
de Granada». A ambos lados de aquella
regla se ven calculos borrosos.

En el reverso hay figuras y escritura
con tinta muy palida y luego el croquis de
lo que puede se un dintel o un capialzado.
Este croquis es de una tinta mas oscura y
de la misma tinta mas oscura es la leyenda
«Jardas de A tres dedos o embecaduras.»

De la primera tinta palida es la parte
superior del folio 3 anverso, o sea el ti-
tulo «Arco Carpaynel o Paynelado», la
figura del arco y las lineas que estan de-
bajo que leemos asi «Los cortes de este
arco son sentricales los de los lechos y
sobrelechos por ser mis fuertes allindose
con su resistenciar.

Igualmente de la misma primera
tinta tenemos el croquis de un arco y
las cinco lineas que estan debajo: «Arco
apuntado, sus cortes de lechos y sobrele-
chos son como lo demuestra la linea de

puntillos y los de la clave haz como los
que bes o como mejor te pareziere que
seran mas fuertes».

Parece ser que con otra tinta se ha
anadido luego lo siguiente, el dibujo del
folio 2 anverso que sirve de portada al
libro. Es dificil saber si si se ha rellena-
do toda la pagina de una vez o si las la
lineas relativas a la manera de quitar las
manchas se ha afadido después por de-
bajo del dibujo del frontispicio.

En el reverso del folio 3 se distingue
muy bien que la primera parte relativa a
los relojes esta escrita con una tinta algo
mas clara que el resto.

Estas no son mas que algunas de las
dificultades que surgen de pagina a pa-
gina de este manuscrito que esperamos
poder mostrar no sélo como un reco-
rrido a través del arte de construir sino
también como un documento vital
sobre su protagonista y el clima artistico
en el cual trabajo.






INFLUENCIAS ITALIANAS EN ELEMENTOS DECORATIVOS
DE LA ARQUITECTURA GADITANA: EL MASCARON

M?* Luisa Cano Navas

El mascarén es un motivo ornamen-
tal que aparece en el arte de la Antigiie-
dad grecorromana, en los grutescos del
R enacimiento, en el Barroco, etc.

A partir del siglo XVI tiene una am-
plia difusion, fundamentalmente el de
aspecto caricaturesco. Es en el Manie-
rismo cuando desempefa un papel pri-
mordial ya que al intelectualismo propio
de este estilo le atrae lo equivoco y am-
biguo de seres que metamorfosean sus
rostros en animales o vegetales.

Los aspectos irracionales y antirre-
nacentistas de este periodo han sido
considerados por algunos autores como
una singularidad propia de la psicologia
de artistas singulares que veian o crefan
ver en la extravagancia de mascaras y
monstruos una posibilidad de doble li-
beracion, por un lado de la imitacién de
la naturaleza que habia perdido fascina-
cibén por el alto nivel técnico alcanzado
y por el divorcio que se estaba gestando
entre arte y ciencia vy, por otro lado, de
los temas profanos y religiosos impuestos
por eruditos y tedlogos. Mientras que
en los grutescos la mascara representaba
s6lo uno de los elementos de un con-
junto de motivos decorativos, adquiere
ahora autonomia y dimensiones convir-
tiéndose en mascaron arquitectonico. En

la deformacién grotesca del rostro hu-
mano, a menudo impulsado por la asun-
cibén de caracteres animales y vegetales 0
mascaras zoomorfas con expresiones hu-
manas se reafirman la irracionalidad, el
juego, la ambivalencia, etc. por la auto-
nomia de la fantasia y de la imaginacion,
en antitesis al racionalismo.!

A pesar de la dilatada vida en el arte
de casi todos los tiempos de este elemen-
to ornamental, es relativamente escasa la
bibliografia que sobre el mismo existe, si
bien es notable la seduccién que ejerce
ante quien lo contempla, lo que ha pro-
vocado la publicacion de algunos libros
dedicados exclusivamente a representa-
ciones de estos motivos con comentarios
esotéricos sobre los mismos.2

A partir de la segunda mitad del siglo
XVII la arquitectura doméstica gaditana
experimenta un notable desarrollo, fiel
reflejo del esplendor alcanzado por la
ciudad en este periodo debido al paula-
tino traslado de la actividad portuaria de
Sevilla a Cadiz.

Sera en edificios de esta época y de
la siguiente centuria cuando en Cadiz se
construyan notables palacios cuyas facha-
das se enriquecen con marmoles proce-
dentes de Génova en las que el mascarén
es un importante elemento decorativo v,

I'R. Asunto (1958-67): “Monstruoso e imaginario. Dal Rinascimento al Romanticismo, en Enciclopedia Uni-
versale dell”Arte. Vol. IX; Battisti, E. (1962): L antirinascimento. Milano; Castellani, E. (1991): Maschere grottesche tra

Manierismo e Rococo. Florencia.

2 Maschera Laberinto. Mostra di grafica e opere plastiche (1991). Edizioni Teatro Laboratorio.
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en muchas ocasiones, constituye la ex-
clusiva decoracién de la portada.

El enriquecimiento de la poblacién
gaditana debido al desarrollo del comer-
cio ultramarino, determina un notable
desarrollo urbanistico y la construccion de
numerosos palacios de forma que la arqui-
tectura civil alcanza un brillante desarrollo,
siendo atin muy numerosas las casas pala-
cios que, a veces muy deterioradas, pode-
mos contemplar en las calles gaditanas.

Habitualmente los propietarios de
estos palacios eran comerciantes enri-
quecidos, en ocasiones de origen italia-
no, que solian mantener el contacto con
su patria.’

Enamorados del arte italiano, tanto
éstos como los propios comerciantes ga-
ditanos recurren a Génova para encargar,
en marmol de Carrara, elementos desti-
nados al ennoblecimiento de sus palacios:
portadas, fuentes, pozos, balaustradas, etc.

Los encargos a Génova son masivos
y, por la bibliografia consultada, sabemos
que en esta ciudad existian talleres con
una produccién casi industrial, que ela-
boraban estas piezas marmoreas traslada-
das posteriormente en barco a Cadiz.

A veces el disefio de estos encargos
se daba directamente desde la Peninsula
Y, en ocasiones, en los contratos, se cita
un modelo italiano. Otras veces piezas
como capiteles, columnas, etc. venian
como lastre de los barcos, existiendo en
la ciudad gaditana talleres a donde acu-
dian los duefos de los palacios para ad-
quirir las piezas destinadas a los mismos.

Segtin Manuel Ravina cuyo articulo
titulado Marmoles genoveses en Cadiz ci-
taremos en diversas ocasiones a lo largo

de estas lineas: “En el baluarte de Santa
Cruz, en un sitio llamado los barrancos
del Carbén, los Andreoli y Rivas (artis-
tas a los que nos referiremos mas ade-
lante) poseian una especie de almacén
donde depositaban las portadas hasta su
definitiva instalacién. Alli acudirian los
particulares a adquirir portadas para sus
casas; combinando los elementos suel-
tos conservados fabricarian las mismas
sin necesidad de firmar contrato ni dejar
otro rastro documental”. Es habitual en
estos palacios la combinacion de la tra-
dicidn italiana con la gaditana mediante
el uso del marmol en portadas, fuentes,
columnas o escaleras, mientras el resto
del edificio esta construido en la piedra
local, ostionera.4

Algunas de estas portadas fueron
desmontadas a partir de finales del siglo
XVIII a causa de la mentalidad ilustrada
que establecié unas normas muy rigidas
contra el Barroco, lo que culminé con
la creacidn, en 1789, de la Academia de
Nobles Artes.>

De los autores de estos elemen-
tos marmoreos es muy escasa la docu-
mentacion que poseemos que, por otra
parte, estd siendo renovada en la actua-
lidad. Asi, tradicionalmente la portada
de la Casa del Almirante ha sido atri-
buida al taller de los Andreoli, con
abundante produccién en Cadiz, a los
que se consideraba artifices de la obra
clave en marmol procedente de Géno-
va, el retablo de los Genoveses en la
Catedral Vieja, fechado en 1671 que
caus6 un gran impacto y fue el co-
mienzo de la importacion de mar-
moles genoveses a Cadiz.¢

3 Ponce Cordones, M. (1983): Dos siglos claves en la demografia gaditana (Breve estudio sobre la evolucién de la
poblacion de Cadiz en las centurias XVII y XVIII, en Revista Gades. Universidad y Excma. Diputaciéon de Cadiz;
Bustos Rodriguez, Manuel (1990): Historia de Cddiz. Los siglos decisivos. Vol. I1, pag. 31.

4 Ravina Martin, Manuel (1982): Mdrmoles genoveses en Cadiz, en Homenaje al Prof. Dr. D. José¢ Herndndez
Diaz. Tomo I, pags. 595-615; Lopez Torrijos, Rosa (1987): La scultura genovesa in Spagna, en AA.VV. La escultura a
Genova e in Liguria dalle origine al Cinquecento. Cassa di Risparmio di Genova e Imperia.

5 Orozco Acuaviva, Antonio (1973). Origenes de la Academia de Nobles Artes de Cadiz y artistas de su tiempo. Cadiz.

6 Ravina (1982): op.cit. Pig. 599; Alonso de la Sierra, Juan y Lorenzo (1995): Guia artistica de Cadiz, Ed.
Silex. Pag. 47; Campoy M. y Rodriguez P. (2000): La Capilla de la Nacién genovesa en la Catedral Vieja de Cédiz.
Propuesta de intervencion y conservacion preventiva de su retablo, en Boletin del Instituto Andaluz de Patrimonio His-

téricoVIL. 32 p 151-162.
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El primer autor que dio esta atribu-
cién fue Hipdlito Sancho de Sopranis
y al que han seguido los demas, la con-
sidera la primera obra de su especie que se
realiza en Cddiz, insistiendo en su im-
portancia y la repercusiéon social que
tuvo en su época. Parece que el origen
de esta atribucién es, por un lado, el
hecho de que los hermanos Andreoli
fueron los autores de la portada lateral
de la Catedral Vieja de Cadiz y se apro-
vechara su estancia en la ciudad para la
realizacion del citado retablo, segtn fi-
gura en las Actas del Cabildo de 1671y
por otro lado, el hallazgo del contrato
del retablo mayor de la Iglesia de Santo
Domingo de Cadiz, muy semejante al
de la Nacidén genovesa y realizado por
los hermanos Andreoli entre 1683 y
1691 segin consta documentalmente.”

Sin embargo, en una publicaciéon
genovesa del afio 2002, se hace men-
ci6n del documento por el que se en-
carga esta obra a dos escultores genoveses de
origen lombardo, los primos Tomaso y Gio.
Tomaso Orsolino, unidos en sociedad desde
1646, siendo estos los artistas elegidos para
una obra de tal relevancia por el hecho de la
fama consolidada de esta familia que gestio-
naba gran parte de la produccién de la escul-
tura en marmol en Génova, asi como a una
relacion ya verificada desde antiguo con la
clientela gaditana.8

El hecho de que una obra tan rele-
vante en el mundo artistico gaditano
como es el retablo de los Genoveses
haya sido documentada tan reciente-
mente citindose ademas el apellido de
unos escultores practicamente descono-
cidos, es una prueba evidente de que es
muy poco lo que se sabe en la actualidad
de la escultura genovesa en Cadiz.

Igualmente la portada en marmol de
otro notable edificio, la Casa de las Ca-

denas, ha sido atribuida a Ponzanelli o
a los Andreoli, etc. También relacionados
con la produccién marmoérea aparecen
otros nombres como Esteban Frucos,
Ansaldi, Patalano, Alio, etc. de los que te-
nemos muy pocos datos.

Asi pues, dejando apuntado la proble-
matica de la autoria a la que nos referi-
remos mas detalladamente en cada caso
concreto, los mascarones gaditanos se
podrian clasificar en una amplia tipologia
teniendo en cuenta diversos elementos:

- El material en que estan realizados: mar-
mol, piedra, madera, pintura mural, di-
bujos o grabado, etc.

- Los lugares donde suelen aparecer: porta-
das, fuentes, pozos, retablos, etc.

En el caso concreto que nos intere-
sa, en la ciudad de Cadiz, donde apare-
cen con mas frecuencia es en portadas
y en pozos.

Basandonos en los mascarones que
hemos tenido ocasiéon de documentar en
las calles gaditanas, nos vamos a centrar
en los tallados en marmol, en portadas y
pozos, tratando de establecer una tipo-
logia formal y al mismo tiempo relacio-
nandolos con modelos italianos.

Cronolégicamente abarcan, aproxi-
madamente, desde mediados del siglo
XVII hasta finales del XVIII, concreta-
mente hasta 1797 en que la Academia
de Nobles Artes de Cadiz va a prohibir
la importacién de marmoles genoveses
con el fin de no perjudicar a los artifi-
ces gaditanos.?

Basandonos en sus caracteristicas
formales hemos establecido 5 tipos
principales segin sus rasgos mas des-
tacados, si bien en ocasiones en algiin
determinado mascarén pueden aparecer
dos o tres rasgos al mismo tiempo, pero
en nuestra tipologia lo hemos incluido
segtn el mas relevante.

7 Sancho de Sopranis, Hipélito (1962): Las naciones extranjeras en Cadiz durante el siglo XVII en Estudios de

Historia Social de Espafia, tomo IV, vol. 2, Pags. 667-669.

8 Franchini Guelfi, Fausta (2002): La scultura del Seicento e del Settecento. Marmi e legni policromi per la decorazione
dei palazzi e per le immagini della devozione en Genova e la Spagna. Opere, artisti, comittenti, collezionisti. Pag. 241.

9 Falcén Marquez, Teodoro (1975): Torcuato Benjumeda y la arquitectura neocldsica en Cadiz.
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T1pO I: METAMORFOSIS
EN VEGETALES

Casa n’. 14 de la calle San Francisco
En este edificio es frecuente el uso de

mascarones como elemento decorativo,

ya que no sblo estan presentes en la por-
tada de marmol, sino también en las arca-
das de piedra tallada que, sobre columnas
de marmol blanco constituyen su patio
interior, asi como en una pequefa fuen-
te situada en este patio y cuya decoraciéon
es cada dia menos apreciable debido a las
numerosas capas de cal que la recubre. El
conjunto ha sido clasificado como casa
barroca de fines del XVII.10

La portada de marmol se halla re-
cubierta por una espesa capa de polvo
y cruzada por numerosos cables lo que
dificulta la correcta apreciacidon de sus
elementos decorativos.

10 Alonso de la Sierra: op. cit., Pig. 108.

Junto a diversos motivos vegetales,
la principal decoracién de esta portada
consiste en un escudo de caballero con
cimera en el entablamento principal y
tres mascarones, uno en el dintel de la
puerta y dos gemelos en los dados de
entablamento que rematan las pilastras
laterales que enmarcan la portada.

Precisamente son estos dos laterales
los que sufren la transformacién de sus
barbas en tallos vegetales. Igualmente
sobre sus frentes vemos una especie de
tocado, semejante a escamas que podria
recordar formas vegetales.

Casa n° 8 de la Calle Ancha

La portada de este edificio ha sido re-
cientemente restaurada y limpiada por lo
que se puede apreciar, mejor que en otras
casas, la calidad de su talla marmorea.

Como la de San Francisco 14, respon-
de a un esquema general de claro ascen-
dente manierista con el vano enmarcado
por una faja moldurada con salientes en
las esquinas, habiendo sido clasificada
por Juan Alonso de la Sierra dentro de
un primer tipo de portadas, propio del
siglo XVIL!! El marco de su vano pro-
longa los salientes de sus angulos hasta el
entablamento, quebrando su perfil. Esta
flanqueada por pilastras lisas con capitel
toscano sobre los que descansan dados de
entablamento decorados con mascarones.
El tercero de estos mascarones se encuen-
tra en el dintel de la portada.

Casa n°.19 de la calle Isabel la Catdlica

En su patio hay un pozo de forma
cuadrada y de 89 cms. de lado en una
de cuyas caras esta tallada, en un relie-
ve muy plano un gran mascarén cuyas
mejillas, cabellos y barbas crecen de ma-
nera desmesurada rodeando el rostro, al
mismo tiempo que van transformandose
en vegetales. La decoracién de otra cara
de este pozo, la tnica visible ademas de
la frontal, es exclusivamente vegetal.

11 Alonso de la Sierra, Juan (1983): Las torres miradores de Cddiz. Caja de Ahorros de Cadiz. Pag. 43.
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Es de destacar la gran calidad de esta
talla marmorea que, evidentemente, es
una pieza de importacién italiana.

El edificio ha sido clasificado como
caserén barroco antiguo, con patio mixto de ar-
cadas sobre columnas 'y pies derechos de madera
al estilo castellano y fechado hacia 1740.12

Sin embargo consideramos que este
pozo es bastante anterior a anterior a
esta fecha y que el edificio debe ser
obra de finales del XVII con reformas
en el XVIIL.

MODELOS PARA LA
METAMORFOSIS EN VEGETALES
- Un dibujo conservado en los Uffizzi, de
Giovanni da Udine, pintor y estuquista
nacido en Udine en 1487 y fallecido en
Roma en 1564, que trabajé con Rafael
en las Logias del Vaticano, y cuyo estilo se
engloba dentro del Manierismo.
- Un mascarén de la fachada del palacio
Crivelli de Roma, fechado en 1538.
- Un dibujo de Riccio (1500-1571)
conservado en el Louvre.
- Un mascar6n de la villa Cambiaso en
Génova de 1548, obra de Galeazzo Ales-
si (1512-1572), arquitecto de Perugia,
que realizd una importante labor en nu-
merosas ciudades italianas fundamental-
mente en Génova, con la edificacién de
notables palacios lo que determind que
esta ciudad recibiera el titulo de la “So-
berbia”. En esta linea su principal trabajo
fue la apertura de la Strada Nueva, hacia
1550, con los bellisimos palacios que la
flanquean. Para la decoracién en marmol
de las nuevas estancias gentilicias Ales-
si y el otro importante arquitecto del
momento Rocco Lurago contaron con
la colaboracién de artistas marmolistas
como Michele d’Aria, los de la Porta y
los Andreoli.13

Nos interesa resaltar esta colabora-
ci6n de Alessi con los hermanos An-
dreoli ya que a lo largo de estas lineas

veremos que muchos de los modelos
italianos utilizados en Cadiz proceden
de edificios disenados o construidos por
este genial arquitecto y por otra parte,
los hermanos Andreoli realizaron una
importante labor en Cidiz, como vere-
mos mas adelante.

Tiro 11

El II tipo corresponderia a los mas-
carones cuyas mejillas se prolongan
verticalmente, con aspecto acartonado,
como si fuera una mascara que cubriese
el rostro, orejas alargadas casi animales-
cas, violenta expresion en el rostro con
el cefo fruncido a lo que contribuye el
iris inciso mediante el uso de trepano
que también se utiliza en los orificios de
la nariz y en la boca, abierta con un ric-
tus agresivo.

A este tipo corresponde el masca-
ron de uno de los pozos de la Casa del
Almirante.

12 Jiménez Mata, Juan y Malo de Molina, Julio (1995): Guia de Arquitectura de Céadiz. Consejeria de Obras

Publicas y Transportes. Pag. 198.

13 Dellepiane, Arturo (1967): I portali liguri. Ed. Realizzazione Grafiche Artigiana. Génova. Pags. 25-26.
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En el patio de esta casa encontramos
dos brocales de pozo de marmol blanco,
de forma octogonal e idéntica propor-
ciones con mascarones diferentes, todos
de gran calidad, tallados en cuatro de sus
ocho caras. Estos pozos, de forma circu-
lar en su interior, son habituales en las
casas gaditanas y servian para coger el
agua de lluvia recogida en el aljibe situa-
do bajo el patio.

Los de la Casa del Almirante estan
adosados a uno de los muros del patio,
lo que resulta un poco extrafio ya que, si
fueron realizados para ello, resulta llamati-
vo que las caras adosadas a la pared estén
también talladas. Por ello consideramos
que originariamente estos pozos ocupa-
ban el centro del patio y fueron desplaza-
dos posteriormente, bien por problemas
de seguridad del aljibe o bien para poder
utilizar toda la superficie del patio.

Esta magnifica casa situada en la plaza
de San Martin, del gaditano barrio del
Pépulo, fue terminada de construir en
1690 y pertenecié a Don Diego de Ba-
rrios, claro ejemplo de cargador de In-
dias que, procedente de Portugal, llegd a
Cadiz a finales del siglo XVII junto con
su hermano Manuel, enriqueciéndose
ambos en pocos anos llegando a ser dos

14 Ravina: op.cit. Pags. 606-608.

de las fortunas mas solidas entre los co-
merciantes gaditanos. Como era habitual
entre estos comerciantes, Don Diego se
construyd su casa, edificio que unia su
propia vivienda y la de su familia, las de-
pendencias de su compafiia comercial y
el almacén de mercancias en la planta
baja, colocando en su fachada una gran
portada de marmoles genoveses cons-
truida entre 1686 y 1690.Tras la muerte
de Don Diego, hered6 la casa su hijo el
Almirante de la Flota, Don Ignacio de
Barrios Leal por lo que, aunque él no
fue el constructor, la casa es conocida
como Casa del Almirante. Don Igna-
cio realizd a una serie de reformas en la
portada vy, entre otras, introdujo el mar-
mol rojo quiza procedente de una can-
tera espaflola segin considera Ravina.!*

Documentalmente la autoria de esta
portada nos es desconocida habiendo sido
atribuida por el citado autor a los her-
manos Andrea y Juan Antonio Andreo-
li, maestros en arquitectura de marmol,
como ellos se hacian llamar, cuya produc-
cién en Cadiz es abundante y a los que,
como hemos apuntado, se atribuian las
obras marmoreas mas notables de la ciu-
dad como el Retablo de los Genoveses,
de la Catedral Vieja, fechado en 1671.
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La bibliografia que hemos tenido
ocasion de consultar sobre la Casa del
Almirante se refiere fundamentalmente
a la portada, siendo muy generales las
referencias a los dos brocales de pozo
que nos interesan: asi la Guia Artistica y
Monumental de Cadiz de los Alonso de la
Sierra se refiere a ellos como...brocales de
pozo en marmol blanco con los frentes decora-
dos con mdscaras, mientras que Ravina los
considera de procedencia genovesa.!5

Otros mascarones que podriamos in-
cluir dentro de esta tipologia serian los
tres de la casa n® 13 de la calle Santiago.

Se encuentran en el frontén situado
sobre la portada, uno en el centro, flan-
queado por dos guirnaldas y otros dos
a los lados, sobre los dados de entabla-
mento que rematan las pilastras laterales.
Practicamente, salvo la guirnalda que
hemos citado, constituyen el tUnico ele-
mento decorativo de la fachada.

Posibles paralelos italianos de los
mascarones de este tipo serian los cua-
tro modelos diferentes de mascarones de
la Capilla Medicea de la Sacristia Nueva
de la Iglesia de San Lorenzo de Florencia,
uno de gran calidad en la coraza de la es-
cultura de Giuliano de Médicis, otros dos
como remate de los tirantes que sujetan
dicha coraza y, los dos tipos que aparecen
como elementos decorativos de la arqui-
tectura de la capilla, los que decoran los
capiteles de la pilastras acanaladas que en-
marcan los nichos que albergan las escul-
turas de Giuliano y Lorenzo de Médicis y
el friso que, bajo dichas esculturas recorre
el muro, con una sucesion de mascarones
iguales que han sido consideradas como
demonios hiperreales, como mascaras del teatro
Japonés. .. Casi otro mundo, un mundo noctur-
no atravesado por imdgenes grotescas y a veces
de melancolia y horror, es el universo decorativo
que Miguel Angel inventé para el Mausoleo
de los Medicis.16

Consideramos que el espiritu que
transmiten estas imagenes esta en co-
nexion con el estado de animo del ge-
nial artista: los catorce anos que durd su
trabajo en la Sacristia Nueva fueron los
mas dramaticos de su vida y también los
mas dramaticos para el Papa Clemente,
para la familia Médicis y para la ciudad
de Florencia, ya que en este periodo
tuvo lugar el Saco de Roma(1527), el
asedio de la Florencia republicana (1530)
que Miguel Angel defiende en calidad
de arquitecto militar y el definitivo re-
torno al poder de los Médicis, apoyados
por el ejercito espafiol.”

Tiro III

En nuestra tipologia hemos estable-
cido un III Tipo basindonos mas que en
el aspecto formal propiamente dicho de
un mascar6n individual, en una pareja
de mascarones de aspectos diametral-
mente opuestos en un mismo espacio,
en el que lo que resulta mas llamativo
es precisamente el contraste entre ambos
mascarones. Asi son los que vemos en la:

CASA DE LAS CADENAS

Situada en el nimero 12 de la calle
Cristobal Colén, es una casa palacio de
estilo barroco cuyo propietario era D.
Diego de Barrios de la Rosa y Soto, hijo
de D. Manuel uno de los hermanos veni-
dos de Portugal a Espana a mediados del
siglo XVII. Conserva la fachada con por-
tada muy rica de marmoles italianos traida
de Génova, patio sobre cuatro columnas,
escalera con bdveda encamonada y torre
mirador de estilo neoclasico. Fue refor-
mada hacia 1980 para Archivo Provincial
por Antonio Ortiz y Antonio Cruz.!8

Recibe este nombre debido a una
curiosa leyenda de que en el dia del
Corpus del ano 1692, durante la pro-
cesion cayd una fuerte tormenta que

15 Alonso de la Sierra. op. cit. p 55; Ravina: op. cit. PAg. 607.
16 Paolucci, Antonio (1999): Il Museo delle Cappelle Medicee e San Lorenzo. La Guida Ufficiale. Livorno, Pag. 87.

17 ibid. Pag. 62.
18 Jiménez Mata. op. cit. 223, fig. 283.
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Fig. 4.

obligd al Obispo a refugiar la Custodia
en esta casa hasta que finalizara la lluvia.
Para conmemorar este hecho el propie-
tario compro las casas vecinas, las de-
rribd y construy6 el edificio actual de
aspecto mas suntuoso. El rey le concedid
el privilegio de inmunidad colocindose
en la portada unas cadenas, actualmente
perdidas aunque perduran las argollas, ta-
lladas en el marmol de las que colgarian
dichas cadenas.!?

La portada se estructura a base de
columnas salomonicas pareadas, apoya-
das sobre un basamento y rematadas por
dados de entablamento que soportan el
cuerpo superior. En el dintel aparece
una lapida conmemorativa del episodio
a que nos hemos referido.

Es sobre estos dados de entablamento

donde estan tallados cuatro mascarones,
en parejas de dos, muy diferentes el uno
del otro:
- Los situados sobre los dados de enta-
blamento interiores son deformes, con
nariz y cejas exageradas, boca abierta
mostrando los dientes.

-Y ofrecen un profundo contraste con
los situados sobre los dados de entabla-
mento exteriores, figuras de jovenes de
rostro apacible, sin deformaciones.

Este contraste, muy manierista, es
muy frecuente en el arte italiano, ha-
biendo sido interpretado como el
principio masculino y femenino o el
principio negativo y el positivo del
culto baquico.20

Respecto a la autoria de esta por-
tada, la bibliografia consultada coincide
en su procedencia genovesa, si bien ha
sido atribuida a dos artistas diferentes
de esta nacionalidad: asi la Guia Artis-
tica de Cadiz siguiendo a Cesar Pemin
la considera obra de Ponzanelli cuyo
nombre aparece en los pedestales de
la balaustrada de marmol blanco de la
torre que remata la fachada Jacobus Ant.
us Ponzanellus. F.; mientras que Ravi-
na siguiendo las Memorias del comerciante
Raimundo de Lantery testigo coetaneo
de las obras, considera que la casa se
edificoé en tres momentos: primero se
construye el edificio principal, después

19 Un comerciante saboyano en el Cadiz de Carlos II. (Las memorias de Raimundo de Lantery. 1673-1700). Estudio
preliminar y edicion de Manuel Bustos Rodriguez. Ed. Caja de Ahorros de Cadiz. Pags. 291-292.
20 Miiller Profumo, Luciana (1985): El ornamento icdnico y la arquitectura 1400-1600. Madrid. Pag. 306.
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se manda traer de Génova una porta-
da de marmol y finalmente se erige
la torre donde aparece el nombre de
Ponzanelli que seria sélo el autor de la
torre2!; en lo que si coincide este autor
con Peman es en que, debido a las simi-
litudes que posee con la del Almirante,
ambas casas son de la misma mano, por
tanto de los Andreoli., siendo pues de la
misma familia la propiedad y la autoria
de las dos portadas de marmol genovés
mas notables de Cadiz.

Paralelos italianos de esta dualidad de
mascarones serian:

- Los Hermes de la logia del piso
principal de la villa Cambiaso, en Géno-
va, realizados por Alessi en 1548.

- El pulpito del Monasterio de san
Nicolas de Prato.

Trro IV

Estd representado por mascarones
que no ofrecen ningan tipo de meta-
morfosis fitomorfa o zoomorfa, pero
su rasgo mas destacado es que son rostros
humanos que poseen una profunda sensa-
cidn de angustia y terror con sus facciones
contratdas en un violento rictus, la boca des-
mesuradamente abierta, efc.

Un ejemplo son dos de los mascaro-
nes de los dos pozos de la Casa del Almi-
rante que podrian tener su modelo en:

- Una mascara genovesa fechada en
1550 de Alessi, notable arquitecto italia-
no al que ya nos hemos referido.

- Un fuelle florentino de mediados del
XVI.

Los rasgos de estos mascarones mez-
cla de angustia y terror evocan en cierta
manera un grabado de Giulio Romano
(1499-1546) manierista italiano, cuyo
arte anticlasico, fantistico e inquieto
representa una rebelion contra el racio-
nalismo del Renacimiento.

Tiro V
ElIV Tipo seria el de los mascarones al
que le salen cauliculos vegetales de la boca.

Fig. 5.

Corresponden a este grupo los dos
situados en la fachada de la Capilla de
Nuestra Sefiora del Rosario en la calle
Rosario.

El actual aspecto neoclasico de esta
iglesia se debe a la actuacion de Torcua-
to Benjumeda que, partiendo de una er-
mita del siglo XVI, transformada en el
XVIII, realizé6 en 1793 la obra neocla-
sica que vemos en la actualidad. En ella,
posiblemente por falta de presupuesto,
se debid ver obligado a reutilizar en su
neoclasica fachada, articulada en tres ca-
lles por cuatro pilastras jénicas rematada
por un frontdn triangular, la portada ba-
rroca que vemos hoy.

Es en el primer cuerpo de esta por-
tada donde se encuentran los dos mas-
carones que nos interesan: son rostros
de muchachos sin deformacién con las
bocas muy abiertas de las que salen los
tallos vegetales.

Un estudio detallado de esta tipolo-
gia es el realizado por D* Maria de los

21 Alonso de la Sierra, Juan y Lorenzo: op. cit. 101. Ravina. op. cit. Pag. 609.
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Angeles de las Heras y Nuifiez que, par-
tiendo del mundo romano ha encontra-
do los paralelos a este tipo de mascaron
hasta el siglo XX.22

Como conclusién hemos de plantear
diversas cuestiones :
-En primer lugar la dificultad de apre-
ciacion de estas obras situadas en por-
tadas de edificios que, por hallarse a la
intemperie, se encuentran sometidas al
logico deterioro impuesto por la clima-
tologia, unido al hecho de su primitivo
cambio de uso, desde residencia de una
clase distinguida, hasta casa de vecinos
en la mayor parte de los casos lo que ha
ido provocando el abandono en que se
encuentran la mayoria de las analizadas.
- El hecho ya apuntado por casi todos
los autores que tratan el tema de que
los artistas genoveses que trabajaban el
marmol en Cadiz solian seguir modelos
impuestos desde la Peninsula y en oca-
siones s6lo se desplazaban a la ciudad
gaditana para el montaje de una deter-

minada obra cuando su importancia asi
lo requeria.

-Los que tenian numerosos encargos
solian tener un taller con piezas ya
talladas al que venian los propietarios
de palacios para adquirir los marmo-
les para sus moradas. Queremos hacer
constar aqui el caso de la Casa de Mi-
guel de Mafara en Sevilla de la que se
conserva el documento de autoria de
sus principales elementos arquitectd-
nicos, columnas, capiteles, balaustres,
soleria etc. Pero no asi de dos piezas
notables de marmol de Carrara, la por-
tada y la fuente compuesta por piezas
de distinta época.23

-Ello dificulta atn mas el tema de la
autoria y consideramos que los artis-
tas genoveses que se desplazan a Cadiz
trabajan en ocasiones en equipo, asi
Ponzanelli firma la escultura de Santo
Domingo para el retablo de la iglesia de
los dominicos que realizd Andrea An-
dreoli entre 1683 y 1690 24
-Finalmente, como apuntabamos al co-
mienzo de este articulo, el mascaron es
un motivo ornamental que alcanza gran
desarrollo en el Manierismo pues los ar-
tistas italianos que hemos seleccionado
como modelos de los mascarones gadi-
tanos: Alessi, il Riccio, Giulio Romano y
hasta el genial Miguel Angel se movian
en esta corriente artistica.

Buscando las raices genovesas de los
mascarones gaditanos hemos de hacer
constar que este es un motivo decorativo
que aparece con gran frecuencia en la ar-
quitectura genovesa, como los del Palacio
Tursi, la Casa de Andrea Doria, etc, si bien
consideramos que el tipo de mascarén
gaditano es mas bien propio de obras de
menor envergadura, como el que vemos
en el palpito de la catedral genovesa o en
portadas interiores de dicha ciudad.

22 Heras y Nuiiez de las, Marfa de los Angeles (1989): La méscara que arroja dos haces de cauliculos por su
boca en Cuadernos de Arte e Iconografia. Actas del 1er. Coloquio de Iconografia. Madrid. TII. N° 3. p 87-91.
23 AAVV. (1993): Restauracion Casa-Palacio de Miguel de Mariara. Junta de Andalucia. Consejeria de Cultura y

Medio Ambiente. Pags. 219-280.

24 Diaz,Vicente Fr. OP (2001): El Via Crucis de Ponzanelli. Diputaciéon de Cédiz. Pag.15.



BERNINI EN LA IMAGINACION DE LOS ESPANOLES.
LA EMBAJADA DEL CARDENAL PASCUAL DE ARAGON
(1662-1664). Y LA FIESTA DE CHINEA DE 1663

Diana Carrid-Invernizzi

Cada afo, el monarca espafiol encar-
gaba a sus ministros en Roma, la orga-
nizacion de la fiesta de la Chinea. Esta
fiesta era la mas importante de cuantas
debian celebrar los embajadores espafio-
les, segin un maestro de ceremonias de
la épocal, y escenificaba la entrega sim-
bolica al Papa de una jaca blanca con el
tributo de siete mil ducados. La paga de
este tributo garantizaba la continuidad
del gobierno de los Austrias en el reino
de Nipoles, un territorio que juridica-
mente pertenecia al Estado de la Iglesia.

La fiesta de la Chinea de 1663, consi-
derada una de las mas magnificentes del
siglo?, se celebré en medio de un con-
flicto diplomaitico que puso a prueba la
habilidad politica del agente espafol en
Roma y organizador de la fiesta, el Car-
denal Pascual de Aragon (1626-1677)3.
El objetivo de este trabajo ha sido cono-
cer el empefo del Cardenal Aragdn en
la construccién de una particular ima-
gen de los Austrias en Roma, durante
los dias de la celebracion de esta fiesta.

Durante la embajada del Cardenal
Aragbn (1662-1664), el Papa Alejandro

VII Chigi tuvo que hacer frente a las
crecientes hostilidades francesas, que si-
guieron a la ocupaciéon de Luis XIV de
la ciudad papal de Aviiién, en 1662. El
contlicto sélo se cerraria con la firma
del Tratado de Pisa en 1664. Mientras
tanto, a cada una de las presiones poli-
ticas que ejercian los ministros de Luis
XIV en Roma, se sucedian otras tantas
muestras de querer hacer mis visible la
imagen del monarca francés, presentin-
dolo como un rey casi divino. Las pre-
tensiones de los franceses de rediseflar la
imagen real en Roma como parte de su
particular estrategia politica, tuvieron la
inmediata respuesta del Papa, asi como
de los espanoles, que trataron de hacer lo
propio, inaugurando una nueva estacion
para la escenificacién de los Principes en
la ciudad papal.

Las cartas del embajador remitidas al
Consejo de Estado a principios de los
afos sesenta, muestran que el partido
espafiol en Roma, integrado por minis-
tros y cardenales filo-espafioles, se sentia
debilitado, percibia que los franceses se
estaban excediendo en los limites de su

I Ceremonial de la Funcién de la Acanea, Ms. 48, ff. 333 y ss., Archivo de la Embajada de Espaiia ante la

Santa Sede (de ahora en adelante AEESS).

2 Funcién de San Pedro hecha por el sefior Principe de Palestrina en el afio 1663, Ms. 50, ff. 85-86, AEESS.
Nobili, Marcantonio: Descrittione del Nobile Corteggio e Maestosa Pompa con la quale I’ Eccellentissimo signore Don Ma-
ffeo Barberino Principe di Palestrina e Ambasciatore straordinario della Maesta Catdlica usci dal Real Palazzo di Spagna la
Vigilia di San Pietro a presentare la Chinea alla Santita Alessandro VII, Roma, 1663.

3 La biografia més importante del Cardenal Aragon: Estenaga y Echevarria, Narciso de (1930-32): El Carde-
nal Aragon (1626-1677), estudio histérico, Imprentas E. Desfossés, Paris, 1930-32, 2 vols.
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autoridad, acusindoles de incumplir el
Tratado de los Pirineos (1659). El Car-
denal Aragdn sin embargo, en una carta
al Rey Felipe IV de 22 de julio de 1663
achacaba parte de la responsabilidad a la
escasa eficacia comunicativa de los espa-
foles, expresando asi su preocupacion:
“se ha padecido tanto descrédito, quanto los
Franceses se dejan entender bien, ni las repre-
sentaciones de Viestra Majestad les inmutan,
ni obligan a minorar sus resoluciones...”*. Al
reflexionar con estas palabras sobre las
habilidades francesas, el Cardenal Ara-
gbn quizas estaria pensando en el pro-
yecto del embajador francés en 1661, de
construir una escalinata presidida por
la imagen de Luis XIV, en Trinitd dei
Monti, frente al palacio de la embaja-
da espanolas. O puede que recordara el
fastuoso aparato organizado en febrero
de 1662, por el nacimiento del Delfin,
de nuevo en Trinita dei Monti. Ambos
proyectos llevaban la firma de Gian Lo-
renzo Bernini y situaban al artista, a los
ojos de contemporaneos, en la orbita de
los intereses franceses, incluso antes de
que Bernini realizara su viaje a Francia
y de su proyecto para el monumento
ecuestre de Luis XIV6. La memoria de la
fiesta que organizd Bernini por el naci-
miento de la Infanta Margarita en 1651,
parecia haberse borrado. En aquella oca-
sidn, Bernini habia recibido el encargo
del embajador de Felipe 1V, el Duque
del Infantado, aunque fueron pocos los
encargos que recibié de espanoles a lo
largo de su carrera. Tampoco el recuerdo
del aparato berniniano de 1658, levan-
tado en San Pedro por encargo de Fe-
lipe IV, con motivo de la canonizacién
de Santo Tomas de Villanueva, arzobispo

de Valencia, confort6 al partido espanol
en la Roma de 1663, capitaneado por el
Cardenal Aragdn.

Se ha aludido sdlo a dos episodios
de las relaciones de Bernini con Espana,
por ser los mas proximos a la experien-
cia romana del Cardenal Aragdn, pero
no hay que olvidar que estas relaciones
se remontaban a la juventud del artista,
con la realizacion del sepulcro del ju-
rista sevillano Pedro de Foix Montoya
(1621) para ser colocado en la iglesia de
Santiago de Roma, y se extendian a lo
largo de su vida con proyectos como el
de la Santa Teresa de la Capilla Cornaro
en Santa Maria della Vittoria (1651) o la
tumba de otro jurista espanol, el Carde-
nal Domingo Pimentel en Santa Maria
sopra Minerva (1653)7.

La documentacién que hemos estu-
diado, permite conocer mejor la opinion
que tuvieron los espanoles en Roma,
del papel jugado por Bernini en la de-
finicién de las relaciones politicas entre
Francia y Espafna e incluso entre Espa-
na y el Papado. Lo cierto es que tras la
muerte de Bernini, un contemporaneo
espafiol lamentd que el artista “haviendo
nacido vasallo del mayor monarca de la orbe
(era napolitano), no lo ayudasse la suerte o
su propia eleccion a senialarse en servicio de
su Rey como en el de otros Potentados”s. Se
hacia necesario desvelar si esta impre-
si6n, que alejaba a Bernini del circulo
espafiol, fue compartida o no por los es-
panoles a lo largo de toda la historia de
sus relaciones con el artifice.

La inadecuada representacion de la
autoridad de Felipe IV en Roma era
parte del problema y habia conducido a
ese panorama politico internacional fa-

4 Carta del Cardenal Aragén desde Roma, 22 de julio de 1663, Archivo General de Simancas (de ahora en
adelante AGS), Seccién Estado, Roma, Leg. 3036 (sin foliar).

5 Marder, T. (1984): “The Decision to Build the Spanish Steps: From Project to Monument”, en Projects and
Monuments in the Period of te Roman Baroque, ed H. Hager y S.S. Munshower, University Park, Penn., 1984, pp.

82-100.

6 Wittkower, Rudolf (1961): “The Vicisitudes of a Dynastic Monument. Bernini’s Equestrian Statue of Louis
XIV”, en De Artibus Opuscula XL: Essays in Honor of Erwin Panofsky, Nueva York, University Press, 1961, pp. 497-531.

7 Rodriguez G. de Ceballos, A. (1982): “La huella de Bernini en Espafia”, en H. Hibbard, Bernini, Xarait,

Madrid, 1982, pp. 7-29.

8 Elogio del Cavallero Juan Lorenzo Bernini, Biblioteca Pablica de Tarragona, Ms. 177, ff. 16 y ss.
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vorable a Francia, segiin lo entendié el
Cardenal Aragbén. En 1663, el entonces
embajador del rey catélico, Pedro Anto-
nio de Aragén (1611-1691), hermano del
Cardenal, estaba retenido en el puerto
espafol de Gaeta, por imposicion de los
franceses, esperando su entrada en Roma.
Tras el estallido de la rebelion de 1640 en
Cataluna, Pedro Antonio fue nombrado
General del ejército que debia recuperar
el Rosellon, posteriormente derrotado
y llevado prisionero a Montpellier. En
1663, los franceses y el propio Felipe IV
le consideraron un interlocutor poco va-
lido en las negociaciones que estaban en
curso en Roma. El Cardenal Aragbn, que
debia ocupar transitoriamente el lugar de
su hermano, actu6é de mediador en varias
ocasiones entre Luis XIV y el Papa, por
expreso deseo de Felipe IV. A Pascual de
Aragén se ha llegado a atribuir parte del
éxito en la resolucion del conflicto di-
plomitico de mediados de los afios se-
senta. Ademas, debemos adjudicarle el
mérito de haber abierto una reflexiéon
sobre la necesidad de restaurar la imagen
de los espanoles.

Para la celebracién anual de la fiesta
de la Chinea, se debia elegir a un miem-
bro destacado de la aristocracia roma-
na, que representara al rey en la entrega
del censo de Napoles al Papa. El 18 de
marzo de 1663, el Cardenal Aragén
desde Roma, propuso al rey a Mafteo
Barberini, Principe de Palestrina (1631-
1685), “por haberse declarado al servicio
de Su Majestad, colgando las reales armas
en su casa”. El Cardenal Aragon pudo
haber tomado esta decision tras cono-
cer la pretensién del Cardenal Francesco
Barberini (1597-1679), tio de Maffeo, y
miembro destacado de la Congregacion
de la Fabrica de San Pedro, de declararse
vasallo de Su Majestad!0.

El 7 de agosto de 1663, Pascual re-
miti6 una carta al Consejo de Estado y
al Rey para explicar como se habian de-
sarrollado los preparativos de la fiestall.

Estos son los hechos que el Cardenal
Aragén narraba en esta carta.

Cuatro dias antes de la celebracién
de la fiesta, el 25 de julio, el Cardenal re-
cibi6 la visita de un maestro de ceremo-
nias de Alejandro VII. Este daba aviso de
la negativa del Papa a celebrar la fiesta de
la Chinea de la forma habitual, en el dia
establecido y en el recorrido comtn. La
decision irrevocable de no querer reci-
bir la Chinea el dia de san Pedro, sino la
vispera y no en la basilica de San Pedro,
sino en el palacio apostdlico de Monte-
cavallo, “por ser hora mas acomodada y en la
que la celebracion de la fiesta se dejaba gozar
de todos”, hacia tambalear la reputaciéon
de los representantes espafioles, si estos
se plegaban a acatar una decisidn que
debia haber sido antes consensuada.

Lo cierto es que las instrucciones
que recibié el Cardenal Aragén antes
de entrar en Roma, en lo concernien-
te a la fiesta de la Chinea ya alertaban
de la posibilidad de esta innovacién en
el ceremonial tradicional, aunque sdlo se
contemplaba en el caso de que Su Santi-
dad estuviera enfermo ese dia. De hecho,
en anteriores ocasiones, otros embajado-
res habian acudido a Montecavallo, en
lugar de la basilica de San Pedro, a esce-
nificar la entrega simbdlica de la Chinea.
El Cardenal Aragdn sin embargo, con-
sider6 que el Papa no le habia dejado
ningtin margen de decision. Ademais, el
escenario politico tan delicado que vivia,
desaconsejaba aceptar sin condiciones la
resolucion del Pontifice.

El cardenal se empend en averiguar
cual habia sido la motivacion del Papa
para no acudir a San Pedro a recibir el

9 Consulta del Consejo de Estado del 15 de abril de 1663, sobre la carta remitida del Cardenal Aragén de 18

de marzo, AGS, Seccién Estado, Roma, Leg. 3036 (s.f).

10 Carta del Cardenal Aragdn desde Roma, de 10 de abril de 1662, AGS, Seccién Estado, Roma Leg. 3036 (s.f).
1 Carta del Cardenal Aragén desde Roma, de 7 de agosto de 1663, AGS, Seccién Estado, Roma, Leg. 3036

(s.f.).Ver Apéndice.
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tributo. ;Respondia a una estrategia
premeditada para restar legitimidad a
la jurisdiccién de Felipe IV en Italia?
Fue la pregunta que invadié al Carde-
nal. No satisfecho con los argumentos
de Monsenior Febey, primer maestro de
ceremonias del Papa, el Cardenal Aragon
decidi6 abrir la negociacién con éste a
través del agente del Rey en Roma, Ni-
colas Antonio. Reclamé en primer lugar
que el Papa, ya que no podia trasladarse
a la basilica por estar enfermo, se abstu-
viera también de ir al dia siguiente, de la
festividad de San Pedro. Pero el maestro
de ceremonias no quiso comprometerse
a ello. El Cardenal entendié que si Su
Santidad se dejaba ver al dia siguiente en
San Pedro, habria quedado en eviden-
cia, ante las demas naciones, el deseo del
Papa de desairar al Rey. Habrian queda-
do en entredicho las relaciones del Fe-
lipe IV con la Santa Sede, algo que el
Cardenal Aragdn como subdito espanol
pero también como cardenal sujeto a la
autoridad del Papa, sintid la necesidad
de evitar a toda costa.

El Cardenal fue consciente de otro
gran inconveniente. Si el Papa por estar
enfermo, afirmaba no poder recorrer la
distancia que separaba su cuarto en el
palacio apostdlico, de la basilica de San
Pedro, donde se habia de escenificar la
entrega de la Chinea, tampoco estaba ca-
pacitado para recorrer la distancia entre
su cuarto en Montecavallo y la Capi-
lla Paulina del mismo palacio, donde se
habria escenificado, en caso de no cele-
brarse en la basilica. Ambos itinerarios
tenian practicamente la misma longitud.
¢Qué necesidad habia de alterar el reco-
rrido habitual?

Las diligencias del Cardenal Aragon
avanzaban. Pese al silencio del Papa,
el Cardenal se enterd por don Maffeo
Barberini que Su Santidad no queria ir
a San Pedro porque se estaban llevan-

do a cabo las obras de acceso al palacio
apostdlico desde el portico de la basili-
ca. En efecto, este espacio constituia uno
de los escenarios obligados de la fiesta.
Pero habia algo que hacia sospechar al
Cardenal y que le impedia aceptar los
argumentos de las obras. El Cardenal
conocia de antemano el estado de las
obras en el portico de la basilica que es-
taba dirigiendo Bernini. El Papa habia
despachado sobre el estado de las obras
del atrio de la basilica con el Cardenal,
tras su llegada a Roma a principios de
1662. En una de las primeras cartas que
el Cardenal Aragdbn mand6 desde Roma
en abril de 1662, trasladaba a Felipe IV
el mensaje del Papa del buen curso que
estaban tomando las obras. El Pontifice
también deseaba que el rey tuviera co-
nocimiento, del gran gasto que se estaba
haciendo en el atrio de la basilica!2. En
conclusion, si el Cardenal estaba ya in-
formado de estas obras, y los argumen-
tos iniciales del maestro de ceremonias
apuntaban a otras razones, ;por qué el
Papa habria querido ocultar al Cardenal
que el verdadero motivo se hallaba en las
obras de la basilica?

El argumento de las obras de Berni-
ni, al Cardenal le sond a coartada para
ponerle en un aprieto. La otra pregunta
que deberiamos hacernos es ;por qué se
informaba al rey en 1662, del gasto que
se habia hecho en las obras de Bernini?
Pero no debe sorprender que el Papa
quisiera transmitir esta informacién a
quien se habia convertido en monarca
benefactor de la Reverenda Fabrica de
San Pedro, sélo tres afos antes, en 1660,
gracias a la promulgacién de una bula
papal de 1658.

La Fabrica de San Pedro tenia el co-
metido de administrar todos los recursos
de la congregacion para la ejecucién de
las obras dentro del complejo de la basi-
lica y para ello debia conseguir fuentes

12 Carta del Cardenal Aragén desde Roma, de 23 de abril de 1662, AGS, Seccién Estado, Roma, Leg. 3035
(s.£2): “(...) y quando se le propusiese lo que Virestra Majestad me ordena de la_fabrica de San Pedro no tendria menos exclu-
sion porque se haya en travaxoso estado por el gran gasto que se a hecho y se haze en el del atrio del templo en que es suma
grande la que se consumiera, y al natural de Su Santidad haviendolo puesto en la noticia de Vitestra Majestad” .
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de financiacion estables. Entre los con-
gregados existia la figura del limosnero
que debia buscar “protectores” de la fa-
brica, como se les llamaba en la época.
Felipe IV, como benefactor de la fabrica,
por supuesto debia estar informado.

La decision de Felipe IV de conver-
tirse en benefactor de las principales ba-
silicas de Roma durante los altimos afios
de su vida, debe ser vista como parte del
proyecto mas amplio, del que participd
el Cardenal Aragon, de restaurar la ima-
gen del Rey en Roma. Al menos a par-
tir de 1659, coincidiendo con el Tratado
de los Pirineos, firmado entre Felipe IV
y Luis XIV, se sucedieron varias acciones
espafiolas encaminadas al mismo fin res-
taurador. También el Papa habia apren-
dido una leccién en 1659. Por primera
vez, con el Tratado de los Pirineos, los
delegados del Papa habian sido exclui-
dos de las negociaciones de un tratado
internacional, con la evidente erosion de
la imagen y autoridad del Papa.

Veamos en qué se concretd el pro-
yecto de restauracion de la imagen del
rey catdlico que inspird al Cardenal Ara-
gén. En 1659, el Cardenal filo-espafiol
Giulio Rospigliosi (1600-1669), nuncio
en Madrid entre los afios 1644-1652 y
futuro Papa Clemente IX, fue impulsor,
con el capitulo de la basilica de Santa
Maria Maggiore de Roma, del proyecto
de levantar una estatua en la basilica, en
honor a Felipe IV, gran benefactor de la
misma. En efecto, ya en 1643 el monar-
ca espanol habia expresado su deseo de
hacer una gran donacién a Santa Maria
Maggiore y el capitulo declard entonces
que habria levantado una estatua a Feli-
pe IV en sefal de gratitud. Sin embargo,
Felipe IV no se convirtid en benefactor
de Santa Maria Maggiore hasta que en
1647, tundé la Opera Pia espafiola, pro-
mulgada en la bula “Sacri Apostolatus

Ministerio” de Inocencio X. Pero fue
solo en 1663, ano de la conflictiva fiesta
de la Chinea, y durante la embajada del
Cardenal Aragdn, cuando otro destacado
miembro del partido espailol en Roma,
el Cardenal Camillo Astalli, realizé una
importante donacion al capitulo que
permiti6 la definitiva puesta en marcha
del proyecto de la estatua!3. Que duda
cabe que el partido espafiol estaba tra-
tando de contestar la afrenta de franceses
de querer levantar la estatua de Luis XIV
en Trinitd dei Monti, y el Cardenal Ara-
gbn, como embajador espafiol interino,
estuvo detras del proyecto.

Felipe IV se habia pues convertido
en benefactor de Santa Maria Maggio-
re en 1647, probablemente gracias a la
mediacién de Giulio Rospigliosi como
nuncio en Madrid y del embajador ex-
traordinario en Roma, Don Juan Chu-
macero, presente en Roma desde 1639
hasta 1643. Felipe IV se convirti6é tam-
bién, como hemos dicho, en benefactor
de la Fabrica de San Pedro y San Juan
de Letran, tras la concesion de una bula
papal de 1658. Tenemos conocimiento
de la financiacién espanola de las obras
de San Pedro a partir de 18 de febrero
de 1660. Esta pensiéon anual de veinte
mil ducados destinada a la fibrica de
San Pedro y San Juan de Letrin, se ex-
tendié al menos hasta 1683, y su con-
secucidon pudo ser debida en parte, a
la mediacidon del nuncio en Madrid, el
Cardenal Carlo Bonelli, y sus sucesores,
quienes se encargaban de cobrar la can-
tidad y expedirla a los acreedores de la
Reverenda Fabrica de San Pedro!4. El
inicio de la financiacién espafiola coin-
cidid, no sabemos si casualmente, con
el principio de las obras del pértico de
San Pedro, pocos meses mas tarde, en
septiembre del mismo aflo de 1660. En
1663, las mismas obras lograron para-

13 Ostrow, Steven E (1991): “Gianlorenzo Bernini, Girolamo Lucenti, and the Statue of Philip IV in S. Maria
Maggiore: Patronage and Politics in Seicento Rome”, en Art Bulletin, 73, 1991, pp. 89-118.

14 Los pagos los realizaban los tesoreros generales de la Santa Cruzada al Nuncio en Madrid y éste remitia la
cantidad de veinte mil ducados anuales a la Fabrica de San Pedro. Spedizione di danaro dalla Spagna, 1660-1683,

Archivio della Fabbrica di San Pietro,ARM, 37, G, 472.
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déjicamente, poner en peligro la auto-
ridad de los espanoles en Roma.

Por lo tanto, el Cardenal Aragén ya
tenia conocimiento de las obras que
desde 1660, Bernini estaba llevando a
cabo en el atrio de la basilica, gracias en
parte, a la financiacion espafiola. El Papa
no podia pues utilizar la excusa del de-
sarrollo de las obras para repentinamen-
te forzar el cambio de itinerario de la
fiesta. Sin embargo habia algo de lo que
no estaba informado el Cardenal, ni en
consecuencia Felipe IV. Nos referimos
a la construccién de la Scala Regia, la
escalera con la que Bernini pretendia
unir el palacio apostdlico con el portico
de la basilica de San Pedro y a través de
la cual debian dirigirse los embajadores
hacia la Sala Regia, lugar donde Su San-
tidad recibia en audiencia.

T.A. Marder en su libro sobre la
Scala Regial, expresd su extrafieza por
el silencio de la Fabrica de San Pedro, en
los libros de la congregacidn, sobre los
detalles de su construcciéon. La escalera
regia no estaba prevista en los proyectos
anteriores de la construccién de la plaza
con la columnata de San Pedro y desco-
nocemos cuando se aprobé el proyecto.

El proyecto, segiin Marder, no se so-
metid a la discusion de los miembros de
la congregacion, por el malestar que pro-
vocaba el enorme gasto del Papa Alejan-
dro VII. Sin embargo, el hecho de que el
Pontifice ocultara el proyecto también al
embajador espafiol a su llegada a Roma,
aporta nuevas sospechas acerca de la im-
portante carga politica que Alejandro VII
atribuyé a la escalera, y de la implica-
cibén personal del arquitecto Bernini, en
el proyecto politico del Chigi.

Conviene recordar que entre los
miembros de la congregacion, ocupaba
un lugar destacado, como se ha dicho, el
cardenal filo-espanol Francesco Barberi-
ni. El Papa habria preferido no remitir

ninguna informacién acerca de las obras
de la escalera de Bernini tampoco a la
congregacién. Alejandro VII reservaba
para los embajadores, y para el partido
espafol en general, el momento especial
de la primera visién de la Scala Regia.
Y es posible que el momento elegido
por el Pontifice fuera el de la fiesta de
la Chinea de 1663, ocasion para la cual,
mand6 acufar una medalla que repre-
sentaba la Scala Regia. En un palacio
sin fachada como el palacio apostolico,
la escalera regia jugaba un papel crucial,
representaba el paso simbdlico del Papa
del poder terrenal al celestial, y ahora sa-
bemos que Alejandro VII reservaba para
ella, otras funciones ceremoniales. Ber-
nini habia presentado al Papa los prime-
ros dibujos de la escalera en diciembre
de 1662, y hasta julio de 1664, no estu-
vieron terminadas las obras.

Veamos cémo Gian Lorenzo Ber-
nini irrumpié en las negociaciones del
Cardenal Aragén. Don Maffeo le advir-
tid que Bernini tuvo algo que ver con
la decision de Alejandro VII de alterar la
fiesta de la chinea. Nos cuenta el carde-
nal Aragbn que el Cavalier Bernini ha-
bria afirmado temer “que en disparar en
San Pedro, como suele, podia peligrar la Sala
Regia que esta hoy sustentada con puntales”
y “que los fuegos que se disparan al llegar
la cabalgata podian hacer dafio”. Segiun
un libro de ceremonias de la embajada
espafola redactado en época de Carlos
II, el cortejo estaba obligado a disparar
toda la artilleria a su paso por Castel
Sant’Angelo, antes de dirigirse a la basi-
lica, pero no a su llegada a San Pedro!®.
Sin embargo, el castillo se encontraba a
suficiente distancia de la basilica y es di-
ficil que los disparos pudieran dirigirse
al palacio apostolico o a la misma basi-
lica. En cualquier caso, los argumentos
de Bernini no satisfacieron al cardenal
Aragdn, quien replico “que los inconve-

15 Marder, Tod. A. (1997): Bernini’s Scala Regia at the Vatican Palace, Cambridge University Press, Nueva

Cork, 1997.
16 Ver nota 1.
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nientes se podian remediar con no disparar el
castillo”. Lo significativo es que el Car-
denal Aragdn restara credibilidad a los
argumentos de Bernini. El Cavalier era,
a los ojos del Cardenal Aragdn, sospe-
choso de querer enturbiar atin mas el
conflicto diplomatico.

En realidad, las obras de Bernini si
representaban un problema fundamental
para la correcta celebracién de la fiesta
de la Chinea. El recorrido habitual de la
cabalgata a su llegada a San Pedro empe-
zaba en el atrio de la basilica. Desde alli
la comitiva espafola entraba en el primer
tercio de la nave de la basilica, donde es-
peraba la llegada del Papa. Su Santidad
recorria en silla pontifical la corta dis-
tancia que separaba el altar mayor de la
capilla del santisimo (la primera capilla a
la derecha) hasta detenerse en el mismo
lugar donde se encontraba el embajador
del rey, y alli recibia el tributo. El cere-
monial establecia la partida del Papa de
la basilica por el atrio de entrada, su-
biendo por la escalera a mano izquierda,
en el mismo lugar donde Bernini estaba
construyendo la Scala Regia. Mientras,
el cortejo del embajador habria partido
de nuevo hacia el palacio de la emba-
jada en la plaza Espana. La vision del
Papa quedaba ocultada desde el mismo
momento en que éste habria empezado
a subir la escalera de regreso al Palacio.
Y precisamente la funcidn de “apagar” la
vision del Papa a su retirada de muchas
celebraciones en San Pedro es la que hay
que atribuir, entre otras, a la concepcidn
de Bernini. Con la escalera regia de ac-
ceso al palacio apostdlico apuntalada, el
Pontifice s6lo podia regresar al palacio
recorriendo todo la nave de la basilica,
hacia la sacristia. La distancia que tenia
que recorrer a la vista de todo el ptablico
congregado era demasiado larga. Ademas,
esto representaba un verdadero obstaculo
para los maestros de ceremonia del Papa,
ya que con dicho retroceder, argumen-
taron, habria parecido que Su Santidad
salia a buscar al embajador a los pies de

la iglesia. Con estas palabras se manifes-
td Monsenior Febey: “que llegar al paraje
acostumbrado no podia ser, no siguiéndose el
camino, pues ni a los emperadores ni reyes les
sale a encontrat, aun quando estd en su quar-
to, Su Santidad”. También para este in-
conveniente, el Cardenal tenia reservada
una solucion: “Entrando el principe que ha
de hacer la_funcién a esperar al Papa en aquel
sitio donde hubiere de bolber desde la capilla
del Santisimo hacia la sacristia “. Es decir,
el Cardenal proponia no permitir que
el Papa retrocediese solo el espacio de la
basilica, y obligar al embajador a aguar-
dar la llegada del Papa alli donde hubie-
re requerido la partida de Su Santidad.
De esta manera, se conseguia respetar el
requisito del ceremonial que dictaba que
el Papa pasara siempre delante del emba-
jador, después de recibir el tributo.
Durante la embajada del Cardenal
Aragdn, las relaciones de Bernini con
Espafa no se limitaron a este incidente
diplomatico entorno a la Scala Regia y
la fiesta de la Chinea de 1663. En prima-
vera de 1662, Bernini empez6 a trabajar
con la estatua de Constantino, que debia
simbolizar, entre otras cosas, el elogio
a los benefactores de la iglesia de San
Pedro, desde Carlomagno a Fernando el
Catolico, y por supuesto también Felipe
IV. Sorprende el hecho de que la estatua,
que debia ocupar un lugar en el interior
de la basilica, segin establecia el encar-
go de 1654, fuera al final colocada en
el portico de la basilica, justo a los pies
de la escalera regia, de la que nos hemos
ocupado. Pues una similar evolucién su-
fri6 el proyecto de la estatua de Felipe
IV para la basilica de Santa Maria Ma-
gglore, realizada por Girolamo Lucenti
entre 1663 y 1664, durante la embaja-
da del Cardenal Aragdn, segiin proyecto
de Bernini. El capitulo de Santa Maria
Maggiore congregado en septiembre de
1663, dos meses después de la fiesta de la
Chinea, consultd a Bernini sobre donde
debia instalarse la estatua de Felipe IV.
Giovanni Battista Borghese, Principe
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de Sulmona, habia propuesto al capitu-
lo instalar la estatua en la Capilla Pau-
lina, patronato de su familia, dentro de
la basilica de Santa Maria Maggiore. Sin
embargo, Bernini rechazé esta posibili-
dad, y argumentando motivos de lumi-
nosidad, apostd por colocarla en el atrio
de entrada a la basilica, el mismo lugar
que ocupa hoy, aunque en el extremo
opuesto del que ide6 Bernini. Las simili-
tudes entre el proyecto de la Scala Regia
y el proyecto de Bernini para el portico
donde debia ser instalada la imagen de
Felipe IV, son asombrosas. Lo cierto es
que las quejas de franceses por la coloca-
cién de la imagen en un lugar tan noble
y visible de la basilica, se dejaron sentir
anos mas tarde, lo cual indica que Ber-
nini contribuyd en esta ocasién y con
su decision, a saldar una vieja deuda de
los espanoles: rivalizar con la estatua ya
existente desde 1609, del rey francés En-
rique IV, de Nicolas Cordier, en el atrio
de entrada de San Juan de Letran!7. A
pesar de todo, de la misma manera que
Alejandor VII pudo ser quien truncd la
posibilidad de instalar la estatua de Luis
XIV en Trinitd dei Monti, frenando asi
las aspiraciones de los franceses, también
en esta ocasion, el Pontifice pudo ser el
responsable de retrasar la definitiva colo-
cacion de la estatua de Girolamo Lucen-
ti en el atrio de entrada a Santa Maria
Maggiore, hasta 169118,

Finalmente la fiesta de la Chinea se
celebré en Montecavallo, la vispera de
San Pedro. El Cardenal Aragén logrd
importantes recompensas, tras haber
aceptado el cambio impuesto por el
Papa en el ceremonial. El 22 de julio,
el cardenal remitié una carta explican-
do como se habia celebrado la fiesta la
vispera de San Pedro por la tarde en la

Capilla Paulina'®. El principe de Pales-
trina hizo la funcién de la entrega con
toda ostentacién, acompainado por un
cortejo de cuatrocientas setenta perso-
nas. Al embajador se le permitié cruzar
la puerta de la capilla hasta la reja y si-
tuarse para la escenificacion de la entre-
ga de la Chinea, en mejor lugar del que
ocupd en 1643, el entonces embajador,
Marqués de los Vélez. La funcion se tras-
lad6é después a la Sala Regia. También
sobre este punto, se mostré satisfecho el
Consejo de Estado, al recibir las noticias
del Cardenal Aragon, ya que esta sala, no
habia llevado antes el titulo de “regia”y
en esta ocasion si. El conflicto diploma-
tico se cerrd asi, de manera satisfactoria
para todas las partes.

APENDICE DOCUMENTAL

Carta del Cardenal Aragon al Consejo
de Estado, desde Roma a 7 de agosto de
1663.

AGS, Seccién Estado, Roma, Leg. 3036
(sin foliar)

Sefor:

En 25 del pasado vino un Maestro
de Ceremonias de Su Santidad a decir-
me como Su Beatitud havia resuelto
volver al estilo antiguo dandose la Aca-
nea la vispera de San Pedro en Monte
Cavalo por ser hora mas acomodada y
en la que la celebracion de la fiesta se
dejava gozar de todos; repare en lo abso-
luto del recado pareciendo que aunque
estuviese en Su Beatitud ser el dia o la
vispera, que no dejava arbitrio para que
pudiese tener parte el embajador, pre-
guntele si Su Santidad hiria el dia si-
guiente a aquella basilica; dijose que no

17 Maser, E. (1960): “The Statue of Herny IV in Saint John Lateran: A Political Work of Art”, en Gazette des

Beaus-Arts, Vle, 56, 1960, pp. 146-156.

18 Ver también: Bodart, Diane E. (1998): “Enjeux de la présence en image: les portraits du Roi d’Espagne
dans I'Italie du XVIIe siecle”, en The Diplomacy of Art, Artistic Creation and Politics in Seicento Italy, ed. E.
Cropper, Nuova Alfa Editoriale, Florencia, 1998, pp. 77-99.

19 Carta del Cardenal Aragén desde Roma del 22 de julio de 1663, AGS, Seccién Estado, Roma, Leg.

3036 (s.£).
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estava resuelto pero que queria hallarse
en libertad de ir o de dejar de ir, segin
como se hallase, advertile que la respues-
ta se la enviaria a Monsefior Febey Pri-
mer Maestro de Ceremonias vy
administrador de San Espiritus, tomando
este tiempo para que no pareciese que
prodecia con enojo sino que queria en-
terarme de la causa desta novedad, para
que la persona que enviase, pudiese ir
instruida de todo lo que devia respon-
der; y haviendo hecho mis diligencias
halle que la escalera por donde Su Bea-
titud suve tal dia al Palacio Baticano, es-
tava derrivada por la obra que se esta
haciendo vy la sala regia, por donde es
fuerza pasar a puntalada cassi en el ayre,
y que el Arquitecto de Su Santidad havia
dicho que los fuegos que se disparan al
llegar la cavalgata, podian hacer dafo, y
que por esta causa, se havian escusado el
dia del Corps, y como Su Beatitud en el
primer Atrio de la Iglesia era donde en-
contrava al que llevaba la Acanea, pasan-
do Su Santidad adelante después de
recivirla, no era posible por lo referido
hacerse assi, sin volver Su Santidad un
trecho atris, pues se disponia se desnu-
dase en la sacristia de la misma iglesia,
que esta muy distante; que llegar al para-
ge acostumbrado non podia ser, no si-
guiéndose el camino, pues ni a los
emperadores ni Reyes, les sale a encon-
trar aun quando esta en su quarto Su
Santidad. Mas hallandose envestiduras
Pontificales con tiara y llevado en hom-
bros siendo esto lo que havia movido y
por parecer no vendria en otra cosa, y
que era lo que se hacia en San Pedro lo
mismo que se executaria en Monte Ca-
valo, ordené a Don Nicolas Antonio
fuese la manana siguiente y dijese a
Febey lo que contiene el papel del num.
primo.Y al mismo tiempo hizo que el
obispo de Siracusa dijese al Cardenla
Chigi lo que contiene el papel num. 2
haviendo antes reconocidolos capitulos
65 y 66 de las instrucciones de Don Luis
Ponze que me dejo que tratan desta ma-
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teria y aunque en ellas deja Vuestra Ma-
jestad segun pareze poco arbitrio en
darse en San Pedro o Monte Cavalo
queriendo sea en lo primero en caso de
no estar malo Su Beatitud, reconoci
todos los papeles del Duque de Terrano-
va que sobre esta materia junté y le re-
mitid a Vuestra Majestad estando aqui
sobre que se sirvi6 acordar lo que en la
instruccion pareze y como no hallase en
todos ellos que se hiciese motivo a Vues-
tra Majestad sobre darse en San Pedro o
Monte Cavalo sino en como se havia
dado, y dava quando el accidente del
Papa, no le dejava salir de su quarto ni
remitidole todos los ejemplares, de ha-
verse dado en Monte Cavalo la vispera
como Vuestra Majestad manda hacer por
el papel del numero 3 en que no solo se
hallaran estos sino la diversidad que
siempre ha havido y no quita ni pone a
la celebridad, pues de la misma manera
Su Beatitud sale de su quarto y va a la
capilla de Paulo, que del que vive en el
Vaticano a la iglesia de San Pedro siendo
en la misma conformidad la vuelta, y
causaria a todos grande extrafeza que lo
contrario se dudase por no justificarse
con racones de decencia y tendria mu-
chos el Papa que le pusiesen en que pa-
blicamente le haviamos quer1d0 hacer
desayre que para la ocurrencia presente
no se si si fue ese punto que no deviera
llevarme que solo con este motivo me
hallase pues produciria efectos que no
tuviesen consecuencias favorables, pues
nada es mas sensible a Su Beatitud que
lo que le parece se hace en desautoridad
suya, y que no se ha hecho con los
demas queriendo hacer ejemplar en su
muy santa persona; y solo hay diferencia
el ir a San Pedro a andar mucho lugar
con sol o con mas comodidad a Monte
Cavalo, haciendose la funcion con mas
decencia pues es mas facil atajar alli el
concurso de la gente que en San Pedro,
fuera de que no se considera esta por
iglesia particular del Papa, pues si por
esto se regulase solo lo es la de San Juan
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Laterano de donde tiene el titulo de
obispo v Iglesia es donde reside el Papa
que es la regla general con que no se me
ofrecid reparo que no deviese superar
quando me hallava con haver visto lo
que refiero a Vuestra Majestad y sin nin-
guno por los embajadores quando se
hacia en el dia de la vispera pero no lo
halle tampoco de que al otro dia los
Papas huviessen hido a San Pedro y assi
inste en que o el Papa dejare de ir a San
Pedro el dia de la fiesta o se me digese
que estava malo pues de otra suerte no
podia venir en que la funcion se hiciese
en Monte Cavalo: imbiome a decir el
Cardenal Chigi lo que también refiere
Siracusa, y yo resolvi escribir el papel de
numero 4 que hice llevase Don Nicolas
Antonio por la respuesta, no hallando
novedad en la que le dio el cardenal vol-
vio a decirle lo que mandara ver Vuestra
Majestad por la relacion que hace de
todo Don Nicolas que es la del papel
numero 5. Febey vino a darme satisfac-
ci6n de que havia avisado quererla reci-
bir Su Santidad la Acanea como que no
havia pasado por la imaginacién querer-
me dar disgusto que su Beatitud se ha-
llava con empenio de desear fuese la
vispera, que me procurase ajustar que
seria de mucha estimacion y que Su
Santidad me acordava lo que en nombre
de Vuestra Majestad, en la Audiencia del
sabado antecedente le havia significado
quando deseava Vuestra Majestad su
salud, y que asi mirase por ella, haciendo
Vuestra Majestad todo aprecio de que la
tuviese no queria obligarle por fuerca a
que fuese a San Pedro dijele mi animo
no era este sino que se me digese por ser
malo o no bueno dejava de ir, y era
causa de la innovacidn, replicome esto
no se havia insinuado nunca que se reci-
bia la vispera en la Capilla de Paulo; di-
jele no sabia lo que entontes havia
pasado a los embajadores en esta cir-
cunstancia y que devia regularme por lo
que vehia ejecutado y que asi no podia
venir en que Su Beatitud fuese al otro

dia a San Pedro. A esto se sigui6 el ir yo
por la mafiana a hablar al Cardenal Chigi
para cargarme mas de razon y justificar
con todos a lo que llegava mi respecto y
como tratava Su Santidad siendo Minis-
tro de Vuestra Majestad y que recelasen
en Palacio que cualquiera queja havia de
ser tan mal vista como no correspondie-
sen a mi urbanidad llevandole le papel
del numero 6 pidiendole le suviese
luego a Su beatitud y diciendole todas
aquellas razones que me parecian conve-
nientes y mesuradas y obsequiosas, y que
quedase en su memoria como los (...)
tratavamos a la Sede Apostdlica y a la
muy Santa persona de Su Beatitud que
con eso acreditaria la diferencia y se jus-
tificarian mas nuestras operaciones de-
lante de Dios y del mundo, para lo que
obraria el dia de San Pedro el Cardenal
siendo hora de comer Su Santidad me
dijo aguardase que luego queria ir a dar
a su tio el papel, estuve esperando cosa
de media hora, vajo diciendome el papel
havia sido del agrado de Su Santidad
que se havia dado orden se previniese el
cardenal Francisco Barberino para cele-
brar en San Pedro porque Su Santidad
no se hallava muy bueno, que havia re-
presentado por todos lados mis razones
no dejandola de que le dije que era una
cosa dar el censo otra lo que por parte
de Su Beatitud se havia de contribuir al
recibirle; previnome que no innovase en
nada que a las quatro me enviaria la re-
solucion con Febey, en que me dava
bien a entender lo que yo juzgué, pero
quise no se hablase mas en la materia
por ser muy tarde; y asi llegando a casa
resolvi escribirle el papel del numero 7
porque se viese que mi modo de empe-
narle mas era cortes que forzoso, quando
bastantemente me havia expresado Su
Santidad no fue el dia siguiente ni don
Mario Sabio de su casa para hirle a
acompanar ni a los oficios, se dio orden
el dia antecedente como se suele, fuesen
al Vaticano, a prevenir a Su Beatitud la
comida y la habitacién pero todo lo
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demas estuvo dispuesto, y los cardenales
aguardando en San Pedro asi hiva, pero
esto no es nuevo, pues sabiendo estava
malo, no nos desengaflaron en otra oca-
si6n aun hasta estar algun rato esperando
en la misma capilla pues los achaques de
los Papas no se declaran sino antes se
descubren; el Cardenal Chigi embio a
llamar al obispo de Siracusa quexandose
de mi, de que no huviese querido aguar-
dar la respuesta y otras cosas en racon de
que me querian satisfacer; digele a Sira-
cusa respondiese tratava con tanto deco-
ro a Su Beatitud que no le queria haver
de decir lo que no gustase, contentando-
me con que lo obrase; esto es lo que por
escusar la prolijidad del despacho he po-
dido recopilar para informar a Vuestra
Majestad de lo que ha pasado anadiendo
a Vuestra Majestad que sino huviese
dado todos los passos en la conformidad
que lo he hecho en el tiempo presente
juzgara que cometia un grave y imper-
donable delito, pues el romperme es
muy facil siempre que Vuestra Majestad
lo mandare, pero no por mi debiere
racon pudiendolo con decoro excusar
sin que a los negocios trayga perjuicio y
tal que pueda lastimar quando no dejan
todos de hacerlo, unos por mala volun-
tad, otros por miedo o ceguedad;y ver-
daderamente el Papa en lo exempcial,
ama a Vuestra Majestad y sus intereses y
lees de sumo consuelo que al mismo
tiempo vena todos quando Su Majestad
Cristianisima le trata como se ve que
Vuestra Majestad le respete y mire como
quando posehe la dignidad primera sien-
do de conos.on pase esto en la atencién
de los que han de ser sus sucesores, y
con amenazas y arrojos, negociar oy no
lo tengo por acertado, pues no se que
saliese mejor que por el medio que lle-
vamos facilmente la condicion del Papa
a conceder lo que se pide por que aun-
que cualquiera medio no le pondria al
despeno, segiin puedo entender, por lo
menos ocasionaria tardanza, ayer en el
despacho y esta quantos danos podria

producir; experimentarian las gracias
mas exempciales, y como con Su Beati-
tud ningun rendimiento sobra por lo
que reside en suma y santa persona y
mas conservandose en termino de aten-
cién y sin que pueda parecer obrado
con pusilanimidad; es justa atencién a mi
ver del que reside aqui y Su Beatitud si
la vispera no se le huviese dado la Aca-
nea, quizas no huviere hido a San Pedro
y se quejara, y todos dirian tendria ragon,
pues haviendola podido recibir en la
cama, se havia alentado a hacerlo con la
mayor representaciéon suya y como sus
antecesores la havian admitido querien-
dole obligar a perder sus (...) yendo al
Vaticano; Vuestra Majestad se servira de
mandar lo que fuere servido deviendo
decir a Vuestra Majestad que en esta ma-
teria dar punto fijo no sera del servicio
de Vuestra Majestad sino dejarla aqui al
arbitrio de las embajadas pues lo que ahi
se juzga de menos acci es mas, y Vuestra
Majestad reconocera a havido embajador
que le ha parecido mejor por darla
aguardar a Su Beatitud en la Sala Regia
que no haviendo llegado a tiempo darla
en San Pedro fuese el Ministro que aqui
esta puede ajustarlo sin rompimiento y
dar Vuestra Majestad regla fija oy, sera
Jastimar a Su Beatitud en su natural,
quejumbrosa para que le llegue esto a
ser quexa que dure lo que su vida, y lo
que se reconoce es que el ceder no ha
sido por obligar los Papas a ello sino por
que los embajadores han tomado este o
el otro expediente y remite a Vuestra
Majestad también los capitulos de cartas
de esta materia que son los del numero
8 que pasaron en tiempo de la santa
mem. De Urbano siendo Nuncio el
Papa Inocencio que me los ha traido el
Principe de Palestrina, en todos los
demas papeles cuyas prendas son estima-
bles y se halla conociendo buen lo que
debe a la grandeza de Vuestra Majestad y
yo espero della sede Vuestra Majestad
por bien servido de lo que ha pasado en
esta ocasion deviendo suplicar a Vuestra
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Majestad tenga presente como lo he re-
presentado, nada me puede hacer con-
temporizar con Su Beatitud y en lo que
le hago es por el servicio de Vuestra Ma-
jestad, pues como Cardenal con el des-
interes que digo no tengo porque ni
Vuestra Majestad quando guste, toma a
mi poca fortuna trayga ocasién de que
deva hacerlo sin aguardar la orden de
Vuestra Majestad, devo poner en la con-
sideracion de Vuestra Majestad juzgando
puedo ser de su servicio que en lo que
da la dignidad no embaraza el disgusto
(...) el Papa con la persona pues un Car-
denal cumpliendo con lo que debe
puede obrar todo lo que le toca sin que
nada le embaraze en este mundo sino el
servir (...) aVuestra Majestad.

Copia del recado que Don Nicolas An-
tonio llevo de parte del Cardenal Ara-
gbn a Mons. Febei.

Haviendo venido el Maestro de
Ceremonias del Papa a decir a Vues-
tra Eminencia que Su Santidad queria
recibir la Aquinea en Monte Cavalo
después de las primeras visperas de San
Pedro y a la pregunta que Vuestra Emi-
nencia le hizo si iria Su Santidad el dia
por la mafana a San Pedro, respondi-
do el que no lo savia con que Vuestra
Eminencia le despidio, diciendole que
bolviese el dia siguiente por la mafiana,
me embio Vuestra Eminencia aquella
noche a casa del Principe de Palestrina,
con el aviso de ello, en quien halle una
voluntad totalmente resignada en la de
Vuestra Eminencia. Dixome que savia
ya que Su Santidad no queria recibir el
censo la mafana de San Pedro porque la
escalera principal que sube del portico
del templo a Palacio esta rota por nueva
fabrica que alli hacen, con que no podia
Su Santidad este afio ser llevado en la
forma acostumbrada desde el altar a la
puerta de la iglesia para salir al porti-
co y tomar de alli la escalera, ni recivir

el censo en el sitio que suele recivirle
que es dentro de la iglesia en el primer
tercio della, al pasar donde le aguarda
el que hace la funcion, considerandose
que haviendo de venir el Papa desde el
altar mayor de la capilla del Santisimo a
adorarle que es la inmediata del cuerpo
de la iglesia a mano derecha a los que
entran y de alli atravesando la nave pasar
a la sacristia a desnudarse no cavia la
forma ordinaria de recibir el censo pues
no era razon que el Papa saliese a reci-
virle tanto espacio hacia la puerta para
bolverse otra vez arriba a la sacristia.
Dixome el Principe tambien que el Ar-
quitecto Bernino havia prevenido que
en disparar en San Pedro como suele
podia peligrar la Sala Regia que esta oy
sustentada con puntales por respeto de
la obra que he dicho de la escalera. Con
estos avisos me embio Vuestra Eminen-
cia por la mafana a Mons. Febei pri-
mero Maestro de Ceremonias del Papa
a decirle que en caso de haver de ir Su
Santidad a San Pedro aquel dia por la
manana no se podria dar la Acanea en
Monte Cavalo la Vispera, porque siendo
una circunstancia muy principal desta
funcion que Su Majestad encarga tanto
a sus ministros sea con el mayor decoro
y obstentacion, el haverse de hazer en
San Pedro donde esta como fundada, el
dejarla de hacer alli y trasladarla al Pala-
cio que vive Su Santidad o, la capilla del,
esta reservado solamente para el caso de
hallarse Su Santidad imposibilitado de
ir a San Pedro. Dixome que el mismo
por razon de su oficio havia encamina-
do aquella resolucion del Papa, sin ima-
ginacién de que pudiese haver en ella
recivido el censo en Monte Cavalo en
la capilla, 0 en la camara del Papa y ha-
viendose considerado de la parte con-
traria la imposibilidad que tenia hacerse
la funcion de San Pedro en la forma or-
dinaria, no deviendo Su Santidad hacer
el camino que solia, ni viendo razon
que buscase al embaxador para bolver-
se otra vez adentro. Repliquele que los
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ejemplares del Papa a San Pedro y que
los inconvenientes se podian remediar
con no disparar el Castillo y entrando
el Principe que ha de hacer la funcion
a esperar al Papa en aquel sitio donde
huviere de bolver desde la capilla del
Santisimo hacia la sacristia como Vuestra
eminencia en tal caso me advirti6 le di-
gese, sintio mucho que le digese yo en

nombre de Vuestra Eminencia que re-
presentase a Su Santidad nuestra razon
y me hizo granidisima instancia en que
se encaminasen estos oficios por otra
mano que la suya, respeto de haver sido
el quien havia dado el consejo al Papa.
Finalmente se reduxo y parti6é luego a
Palacio pero no se vio resulta de que
huviese hablado a Su Santidad.






LOS NEGRETE, PROMOTORES ARTISTICOS
Y BENEFACTORES DELVALLE DE CARRANZA!

Isabel Cofino Fernandez
Universidad de Cantabria

Durante la Edad Moderna la emi-
gracién a Castilla y a Indias se convirtid
en la principal salida de muchos habi-
tantes del norte peninsular que se veian
imposibilitados a prosperar econémica
y socialmente en sus lugares de origen.
Existié una emigracidn estacional, efec-
tuada por agricultores y ganaderos que
abandonaban sus hogares durante la pri-
mavera y el estio para trabajar en algiin
oficio en tierras castellanas, buscando
con ello fortalecer sus débiles econo-
mias. El caso mas conocido es el de los
canteros vascos y cantabros que, desde el
siglo XVI, partieron a Castilla para in-
tervenir en las grandes obras que alli se
estaban realizando, lo que les permitio
entrar en contacto con los principales
maestros y tendencias arquitectdnicas
que, posteriormente, implantaron en sus
respectivos territorios, una vez que re-
gresaron a ellos. Esa emigracion siguio
existiendo en los siglos XVII y XVIII,
si bien en esta Gltima centuria tendid a
decrecer debido a que la recesion eco-
némica que estaba experimentando el
pais en ese momento hizo que se busca-
ran maestros en zonas mds cercanas a las
de trabajo. Ademais, esta crisis econdmica

vino acompafiada de una renovacién es-
tilistica que supuso la sustitucion de la
canteria por otros oficios como los de
yesero y albanil.2

Junto a esta emigracidon de caricter
estacional hubo otra de larga duracién,
protagonizada por nobles e hidalgos que,
en la mayor parte de las ocasiones, vivian
sumidos en una gran pobreza debido a
la escasez de medios de ese territorio y a
la existencia de un sistema de mayoraz-
go que dejaba excluidos de la herencia a
los segundones. Sin embargo, gracias a su
posicién social tenian la posibilidad de
emprender una carrera eclesiastica, mi-
litar o administrativa que les permitiria
acrecentar sus mermadas fortunas, por lo
que no dudaron en ir a Castilla, funda-
mentalmente a la Corte, o a Indias, para
lo que era requisito imprescindible pro-
bar la limpieza de sangre que era coman
a todos los hidalgos. Esta situacién tam-
bién tuvo importantes repercusiones en
el ambito artistico, pues fue frecuen-
te que estas gentes invirtieran parte de
sus bienes en la promocién de obras de
arte en sus lugares de residencia y que
enviaran piezas suntuarias a sus solares
de origen (plateria, pintura, marfil...), a

1 El trabajo que presentamos a esta comunicacion se enmarca dentro de un proyecto de investigacion mas
amplio titulado “Arte y mecenazgo indiano. Del Cantibrico al Caribe, 1750-1898” (Rf. CICEHI 09/03), finan-
ciado por el Centro de Estudios Hispanicos e Iberoamericanos de la Fundacién Carolina.

2 Gonzilez Echegaray, Maria del Carmen y Alonso Ruiz, Begofia (1993): “Los canteros de Cantabria en la
arquitectura del Renacimiento y Barroco espaniol”, en Ramallo Asensio, German (coord.): Arquitectura seiorial en
el Norte de Esparia. Servicio de Publicaciones de la Universidad de Oviedo. Oviedo, p. 154.
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los que también hicieron llegar el capi-
tal necesario para construir y renovar sus
edificios religiosos y civiles, al tiempo
que los beneficiaron con la institucion
de obras pias destinadas a favorecer a los
mas necesitados.3

A pesar de que este éxodo fue
comun a todo el norte peninsular du-
rante la Edad Moderna, dentro de este
ambito territorial las zonas mas afecta-
das fueron, fundamentalmente, Astu-
rias, Cantabria y el Pais Vasco, donde se
registré una importante emigracion al
Nuevo Mundo. En estas regiones hay
muchos territorios que ejemplifican la
incidencia que tuvieron en el enrique-
cimiento de su patrimonio artistico y en
la mejora de las condiciones de vida de
sus habitantes los bienes enviados por los
nobles e hidalgos que emigraron a Indias
o a Castilla. Entre todos ellos hemos se-
leccionado al valle de Carranza, uno de
los mas afectados dentro de Vizcaya por
una emigracién que aquejaba a todo el
Seforio desde el siglo XVI a causa del
incremento demogrifico, de la precaria
agricultura y de la existencia de un sis-
tema de mayorazgo que sblo beneficia-
ba a los primogénitos, obligando al resto
de los hijos a buscar su sustento fuera de
sus hogares. Esto hizo que muchos viz-
cainos tuvieran que abandonar sus loca-
lidades natales, partiendo hacia las villas
mas prosperas del Sefnorio, como Bilbao,
y, sobre todo, a Castilla y a Indias.*

El valle de Carranza presenta unos
condicionamientos geograficos de-
terminados por la existencia de una
barrera montafiosa que dificultaba la
realizacién de caminos vy, por consi-
guiente, el desarrollo de un comercio
terrestre con el resto de la Peninsula,

de modo que el territorio carranzano
quedd al margen de los principales cir-
cuitos comerciales del pais. Sus condi-
ciones climaticas y orograficas también
limitaron la extension de la agricultura,
favorecida con la implantacién, a par-
tir del siglo XVII, del cultivo del maiz.
Sin embargo, el cardcter montuoso del
terreno hizo que éste fuera poco apto
para el desarrollo agricola, al tiempo
que frend su expansion. De ahi la im-
portancia que cobrd progresivamente
la ganaderia como fuente de ingresos
adicionales para los campesinos, hasta
el punto de que Carranza se configurd
con el tiempo en uno de los centros ga-
naderos mas importantes del Pais Vasco.
Complemento de todo ello fue la ex-
portacion del hierro, lo que convirtid
a las ferrerias en una actividad esencial
para la economia carranzana.’

Pero ni la ganaderia ni las ferre-
rias lograron contrarrestar la dificil si-
tuacién econdmica que generaron en
Carranza las malas cosechas. Fruto de
ellas fue la existencia de una poblacién
hambrienta, aquejada de enfermedades
y epidemias que mermaron su nimero
y que acentuaron aiin mas esa situacion
de crisis. Esta precaria economia hizo
que desde el siglo XVII contemos con
testimonios de numerosos carranzanos
fallecidos en Castilla, situacion que se
increment6 a lo largo de la siguiente
centuria, sobre todo a partir de los afios
cuarenta, momento en que se generali-
26 la salida hacia Castilla, fundamental-
mente a la Corte, y hacia Indias. Debio
ser a partir de entonces cuando la emi-
gracién se hizo practica comun entre
los vecinos del valle, algo que, por otro
lado, coincide con la tendencia que se

3 Gil Aguirre, Elena. (1999): “Arte y patrocinio. La impronta de la clientela en el Barroco cintabro”, en

Tiasdds, p. 63.

4 Basas Fernindez, Manuel (1982): Vizcaya monumental. Haranburu. San Sebastian, p. 71.

5 Saratxaga Garai, Aranzazu (1998): Carranza. Estudio histdrico-artistico. Diputaciéon Foral de Bizkaia, Bilbao, pp.
126-131, 135, 136, 160, 242, 243, 312, 313. Segtin J.R. Iturriza (Iturriza, Jos¢é Ramoén (1967): Historia de Vizcaya.
Epitome de Las Encartaciones. Ed. el autor. Bilbao, p. 616), en el siglo XVIII habia cinco ferrerias corrientes y seis
arruinadas. Desde 1850 entraron en decadencia, siendo sustituidas por el carboneo (Paliza Monduate, Maite y
Diaz Garcia, Miguel Sabino (1989): El valle de Carranza. Coleccién Temas Vizcainos. Ed. Caja de Ahorros Vizcai-

na.Ano XV, n° 170. Bilbao, p. 30)
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advierte en esa época en gran parte de
los pueblos del Sefiorio de Vizcaya y del
norte peninsular.6

Tal y como advertiamos anterior-
mente, los que abandonaban su tierra
siempre la tenian presente en su recuer-
do, de modo que cuando su situacion
econémica lo permitia no dudaban en
beneficiarla con el envio de importantes
sumas de dinero destinadas a mejorar el
estado de edificios religiosos y civiles, a
la institucidn de obras pias, etc. De ahi
que gran parte de las empresas artisticas
que se acometieron en Carranza desde
la Edad Moderna se deban a la genero-
sidad de los numerosos carranzanos que
salieron fuera del valle en busca de un
ascenso econdémico y social que alli no
podian obtener. Entre ellos nos intere-
sa destacar el caso de la familia Negrete
que, junto a los Marroquines (Giles), fue
uno de los dos bandos que se dividieron
en la antigiiedad el gobierno del valle
de Carranza, quedando en su poder las
tierras comprendidas entre “la parte del
agua en lo que es Carranza hacia la parte
de Haedo”, mientras que el resto pasd a
manos de los Marroquines. Cada una de
estas jurisdicciones tenia su propio alcal-
de, al tiempo que se repartian las iglesias
del valle con el objeto de no mezclar las
feligresias de los respectivos bandos.”

Todo ello evidencia que el prestigio
y poder de los Negrete viene desde an-
tiguo, por lo que no es de extrafar que
a lo largo de dos siglos contasen con
miembros ilustres que adquirieron fama
y fortuna en la Corte vy, sobre todo, en
Nueva Espafia, desde donde remitie-
ron cuantiosas remesas de capitales que
permitieron la realizacién de obras que
nunca se hubieran podido llegar a hacer
sin esos donativos.

Estas fundaciones ponen de mani-
fiesto las intenciones que generalmente

presidieron las labores de beneficencia
y promocidn artistica. Por un lado, los
promotores mostraron un claro interés
por ennoblecer sus casas y por financiar
la construccidén de edificios religiosos (a
los que dotaron con numerosos orna-
mentos), reflejo de un espiritu altruista
y desinteresado pero, sobre todo, de una
actitud piadosa encaminada, incluso, a
servir de via de expiacion del pecado
que por aquel entonces suponia el ob-
tener la riqueza a través del trabajo; asi
como del deseo de ensalzar su figura
ante sus convecinos y de dejar constan-
cia ante todos ellos de la grandeza de su
linaje, cuya memoria perpetuaban a tra-
vés de esas obras y donaciones.

Por otra parte, la instituciéon de obras
pias ha de entenderse como un inten-
to por parte de las élites sociales de
justificar su enriquecimiento, algo que
también se aprecia en otro tipo de fun-
daciones como las escuelas. Aunque la
creaciéon de estos centros esco