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lantear el vinculo que media entre pintura y miniatura, por lo pronto, pudiera parecer

una cuestion bastante marginal. Los siglos de la Edad Media v con posterioridad los

.i,_
\« 4“ del Renacimiento ponen en evidencia la fructifera imbricacion de tales disciplinas

ﬂ l\\\ artisticas. Sin ir mas lf*jms, adviértase que la miniatura detenta la vanguardia artistica
-l"h

pr;’u'limm{*nle a lo largo de toda la Edad Media, determinando, aunque idirectamen-
¢, la evolucion de la gran pintura al fresco o sobre tabla. .a historia del arte, por otro lado, no ignora la
figura del pintor que, aunque especialista en tal disciplina artistica, lleva a cabo encargos de iluminacion vy
viceversa, del miniaturista que, en ocasiones, ejerce como pintor. Asi, no es posible disociar algunos grandes
nombres de la pintura de su actividad como iluminadores de libros. Hoy por hoy, y a modo de ejemplo, el
nombre de Jan van Evck parece definitivamente asociado a cierto naumero de miniaturas pertenecientes a las
“Horas de Turin™ (1). Segiin E. Panofsky, cabria interpretar dicho conjunto como una fase preliminar de
la produccion del artista en la que se hallan va latentes todas sus futuras aportaciones; “‘is at once more
deeply committed to the past and more prophetic of the future than any other phenomenon in the history
of art” (2). Pisanello, Fra Angelico, Giovanni di Paolo, Fouquet, Lorenzo Monaco, Girolamo da Cremona,
etc., son algunos de los nombres que cabria resenar, artistas que alternan sus trabajos al fresco o sobre tabla

con la i1lumimacion de libros.

En el ambito de lo hispano, tampoco faltan quienes ilustren con todo merecimiento el vinculo de
ambas disciplinas artisticas. Hacia fines del siglo XIV, en Cataluna, donde el estilo internacional se habia
introducido imperceptiblemente, se documenta la actividad de Ramon Destorrents, calificado como pintor
y también como miniaturista. Mayor renombre alcanza la figura de Rafael Destorrents, célebre iluminador
del Misal de Santa Eulalia, que a tenor de la documentacion debid de ejecutar también cierto nimero de
pinturas. Bernat Martorell, avanzado va el siglo XV, personifica la tal vez mas feliz y fructifera sintesis de
ambos lenguajes artisticos. Poseedor de un excelente oficio, su actividad como miniaturista halla su fiel
contrapartida en la gran pintura sobre tabla, ejecutada con sumo cuidado (3).

Fn la zona levantina, la familia Crespi aglutina toda la actividad miniaturista. L.eonardo Crespi,
reconocido 1luminador, fue asimismo pintor, aunque no demasiado bueno a juzgar por la documentacion.

Contrariamente, la situacion en los reinos occidentales de la peninsula es mas bien precaria. Es
necesario atender a fechas mas avanzadas, en torno al segundo tercio del siglo XV, para hallar el mas valido
representante del estilo internacional. En efecto, Nicolas Francés desarrolla su actividad como pintor y
miniaturista cuando el sucederse de los tiempos deja presentir ya un nuevo lenguaje; la suya, aunque
anacronica, es una obra notable. Remontandonos a la primera mitad del sigla XV, la personalidad artistica
de Jorge Inglés, pintor y miniaturista al servicio del marqués de Santillana, sefiala la progresiva incorpora-
cion del lenguaje flamenco.

Otros nombres cabria barajar en esta apresurada relacion. Artifices, algunos conocidos —como Ferrer
Bassa—, otros ocultos todavia bajo el anonimato de sus peculiares y sugerentes denominaciones; tal es el
caso del Maestro de los Cipreses, iluminador de una espléndida serie de corales sevillanos y al parecer

también muralista (4).

El hecho de hallar un pintor recibiendo encargos de iluminacién de libros —y viceversa— no implica
pues novedad alguna en nuestra historia artistica. Tal constatacion conlleva frecuentemente la incorpora-
cion al catalogo del arusta de un 1importante corpus miniado que, habiendo permanecido al abrigo de la luz
v de las “temibles restauraciones’, se halla perfectamente conservado. Ello comporta, por otro lado, una
precisa y atenta reflexion en lo que al juego de influencias e interdependencias se refiere. A lo largo de estos
siglos de historia, la relacion miniatura-pintura sufre importantes modificaciones. En un principio la
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miniatura asume un papel eminentemente protagonista; tal vez por su menor envergadura, se convierte en
un sugerente campo de experiencias de ideas y formas nuevas, proporcionando a los pintores modelos vy
referencias. En este sentido, adviértase que el denominado estilo internacional podria considerarse creado, e
incluso llevado a su mayor perfeccion, por los miniaturistas. Hacia fines del siglo XV, sin embargo,
coincidiendo con la plena aceptacion y difusion del arte flamenco en Europa, se asiste a la inversion de los
términos que habian regido hasta el momento; el arte de la 1luminacién pierde sus prerrogativas y se cifie
a los dictamenes de los pintores sobre tabla —cuando no de arquitectos y escultores—. Contribuyen a
debilitarlo, atin mas si cabe, la apariciéon de la imprenta y con ella la difusién del grabado xilografico. No
obstante, la produccion miniada de esta segunda mitad del siglo sigue siendo numerosa; consiste principal-
mente en obras que no requieren una reproduccion en serie —tales como documentos administrativos vy
heraldicos— y codices que por sus especiales dimensiones la imprenta no puede abarcar —a saber, los libros

de coro—.

LLIBROS DE. CORO DEL MONASTERIO DE SAN JERONIMO DE ESPEJA

Aunque no figuren siquiera en su catalogo, el archivo de la Catedral de Burgo de Osma guarda una
notable serie de libros de coro (5). Segiin Taracena y Tudela (6) son exactamente cincuenta y nueve los
ejemplares que custodia la catedral; cédices que la hasta hoy muy escueta bibliogratia, ateniéndose a la
simple tradicion oral, ha considerado provenientes del monasterio jeronimo de Espeja. El monasterio,
recordémoslo, se asentaba en las vecindades del Burgo de Osma, en una zona conocida por sus canteras de
marmol jaspeado. Hoy en dia las ruinas del que fuera un préspero monasterio —al igual que lo fueron la
mayor parte de las comunidades jeronimas de la época— testimonian el secular florecer de una institucién
que se vio repentinamente truncada por el deareto de Desamortizacion (7). Relativamente proximo al Burgo
de Osma, el monasterio mantuvo desde su misma fundacion estrechas relaciones con la catedral (8).

Careciendo de toda documentacion al respecto, el escudo que figura en uno de los cddices iluminados
de la presente serie (Cod. A, fl. LXXXV/8B 3r), nos proporciona el punto de partida para emprender una
exhaustiva imnvestigacion a fin de rauficar la procedencia y cronologia de los corales. Timbrado con capelo
rojo y guarnecido con borlas y cordones, el escudo alude sin duda a la figura de un cardenal. Pero en la obra
de Alonso Chacon Vitae et Gestae Summorum Pontificum (Roma, 1601), en la que se resefian las armas de
“todos’’ los papas y cardenales, no figura ningiin espanol —pues el escudo indudablemente lo es— con estas
o siquiera parecidas armas. El escudo tampoco corresponde con certeza a ninguno de los cardenales que
rigieron la sede de Osma en el intervalo de tiempo que abarca las ultimas décadas del siglo XV y los
comienzos del XVI: Mendoza, Galeoto, Tavera, Loaisa.

Desde el inicio de nuestra investigacion, por otro lado, destacaba, con casi un siglo de antelacion, la
figura del cardenal Pedro Fernandez de Frias, prelado de la Di6cesis de Osma y fundador del convento de
San Jeronimo de Espeja (1401). Natural de la villa de Frias, “sugeto mas digno de estimacién por su
sagacidad y persona, que por su nacimiento’”, el cardenal don Pedro Fernandez de Frias habia sido participe
activo en los acontecimientos politicos y en las intrigas palaciegas de su época. Contempordaneo del
cardenal, Fernan Pérez de Guzman en sus célebres Generaciones y semblanzas (9) perfila, con cierta
mordacidad incluso, el retrato de don Pedro Fernandez de Frias, no como eclesiastico, sino mas bien como
hombre, relatando paralelamente los hechos de los que éste fue protagonista. Juan Loperraez Corvalan (10),
célebre historiador de la Diocesis de Osma, dedica integramente el parrafo XXXV del tomo I de su
Descripcion historica del Obispado de Osma a la personalidad y vida del cardenal Pedro Fernandez de Frias.

Y fallecio por unlumo en Florencia el ano de mil quatrocientos veinte y cinco a4 nueve de
Septiembre. Fue sepultado en Santa Maria de los Angeles, Iglesia de la misma ciudad: trasladaron su
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cuerpo, segun lo dexo dispuesto, a la Catedral de Burgos, cinco afios despuds de su muerte, 4 la qual
dond viviendo todos los ornamentos v tesoros de su capilla, v vace en dicha Catedral & las espaldas del
altar Mavor en un sepulcro muy decente donde se ven los escudos de sus armas, que son cinco castillos,
v se1s perros o lobos por orla v el epitalio siguiente:

Aspice quam fragilis vita mortalium sit.

Qui pedibus hic teritur Cardinalis Hispaniae fuit.

Monasterium de Espeja fundavit.

Obi1it Florentiae anno MCCCCXXV (11).

Sorprendentemente v a despecho del desfase cronologico que ello implica, las armas descritas por
[Loperraez se corresponden exactamente con las del escudo que aparece en el fol. LXXXV /8 3r del Codice A
de la presente serie de cantorales.

Mientras la cronologia del cardenal Pedro Fernandez de Frias no va mas alla de 1425, ano de su muerte
en el exilio, los contenidos estéticos v estilisticos del cantoral 1luminado, nos remiten al umbral del siglo
XVI, asi como la particular forma del escudo —con tres picos en su linea superior—, de origen italiano vy
desconocida en la peninsula en fechas anteriores a fines del siglo XV (12).

Cantoral n.° 1, fol. 114 v. Burgo de Osma. Catedral. m- . . ‘
e O —

e et 1." R T
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Cantoral n.? 2, fol 91 v. Burgo de Osma. Catedral.

Por otro lado, la frecuente presencia en la decoracion de los corales del “leo mansuetus’ y el capelo
cardenalicio, atributos de San Jeronimo, asi como la inclusion del rezo dedicado a la beata Paula (Cod. C,
fols. 81 al 96) —santa patronimica junto a San Jerénimo de la orden homdnima—, nos permiten asegurar
la vinculacion de los codices a una comunidad jeronima.

Todo ello nos permite concluir que los libros de coro proceden etectivamente de! monasterio jeronimo
de Espeja. La incorporacion de las armas del cardena! presidiendo la iluminacion del folio obedeceria a la
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voluntad de wtributar un publico homenaje a Ia memoria de su fundador, hecho bastante usual en el
contexto de la ¢poca. El epitafio que segiin Loperriez figuraba sobre el sepulcro del cardenal. alude sin

duda a esta suul correspondencia, mezcla de orgullo v reconocimiento, que debid de mediar entre el hombre

—que “sucumbe”— y la msutucion —que Cpermanece’’ —.

No dexd ni vna Missa de obligacion, agora fuesse oluidado o que se fid, como otros muchos de
los religiosos, v 1o dexd a su aluedrio. No se engaid, si fue este su pensamiento, porque ordenaron en
su Conuento, reconociendo lo mucho que auia hecho por la casa, que se le dixesen cada ano mucho
numero de Missas (que nunca el pidiera tantas) y sus memorias v oficios cantados con la mavor

solemnidad que pueden v como esta Religion sabe (13).

:Cual mayor solemnidad sino la evocacion de su memoria al entonar el canto del oficio divino:

Espléndidamente iluminados, los codices A, B, C, D, E. F v G procedentes del monasterio de San
Jeronimo de Espeja conforman un primer catalogo, diferenciado v parcial. que se ha establecido para los
libros de coro iluminados que conserva la Catedral de Burgo de Osma (14).

La cronologia de los codices abarcaria la primera década del siglo XVI, sin excluir la posibilidad de

que dicho intervalo de uempo se adelantase al 190.
Aunque vinculadas por una estética coman, diversas son las manos que colaboran en la iluminacion

de los corales.

)
. B
"
3]
Y

Cantoral n.? 1, fol. 25 r. Burgo de Osma. Catedral.

Para los codices A y B se individualiza la personalidad de un tnico artifice. Miniaturista un tanto
convencional en sus planteamientos decorativos e 1conograficos, sobresale en cambio por su extraordinaria
habilidad, perfeccion vy dominio de la técnica, por el virtuosismo de una ejecucion que conjuga admirable-

mente la brillantez del oro v la intensidad del colorido.
En lo que concierne a la iluminacion de los demas codices, C, D, E, F vy G, se advierte la colaboracion

de diversas manos, que se diferencian basicamente por el nivel cualitativo.

Maestros, en cierto modo secundarios, se encargan de ejecutar alguna que otra inicial con historia y la
mavyor parte de las iniciales decoradas. Podria hablarse de un tnico estilo, o tal vez mejor de un tinico taller;
se evidencian tan solo pequenas divergencias a nivel de ejecucion v de calidad téenica. Dicho estilo se
caracterizaria por el predominio del oro, el empleo de los azules y rosas goticos, un naturalismo ingenuo,

etc., v especialmente la proliferacion de motivos entrelazados.
Coincidiendo, en cambio, con la mavor parte de las iniciales historiadas, sobresale una personalidad

excepcional que cabria calificar mas bien como pintor que como miniaturista. Sus iniciales nos brindan
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pequenas obras pictoricas, caracterizadas por una serena v reposada actitud ante la vida v una consciente,
aunque miuitiva, comprension del espacio... mimiaturas que renuncian a sus propias “‘himiaciones”™ para

asumir incluso la nocion de monumentalidad.

Nuestro estudio se centra precisamente en este grupo, el mas atractivo de las vinetas de estos corales.
Nos descubren un artista de gran interés v a su vez nos permiten poner en relieve una nueva v desconocida

faceta de la personalidad artistica del Maestro de Osma: su actividad como miniaturista.

Retablo de la Virgen del Maestro de Osma. Burgo de Osma (Soria). Retablo de la Viregen del Maestro de Osma. Burgo de Osma (Soria).
Caredral. C.aredral.

MINIATURAS DFEI. MAESTRO DFE OSMA

La aportacion mas interesante de este conjunto de miniaturas radica en la multuplicidad de escenas
que se desarrollan en el interior de las iiciales. La iluminacion del folio, sin embargo, se concibe como una
unidad formal que engloba orla e inicial.

Motivos vegetales diversos —acantiformes, lobulados, lanceolados, etc.— construyen el ductus de la
letra, sumamente sencillo que incorpora, en ocasiones, elementos con un lejano caracter arquitectonico.
Azules, rosas, carmineos y grises se alternan con la brillantez del rectangulo dorado que circunscribe el
ductus de la micaal; frente al indudable protagonismo de la escena que se desarrolla en su interior, todo ello
no es mas que un simple, v a la vez digno, instrumento de encuadre.

Al tratarse de libros de coro, las iniciales —al 1gual que las orlas— adquieren dimensiones considera-
bles que oscilan entre los 250 y 260 mm. por 245 y 260 mm., tendiendo al cuadrado, aunque sin alcanzar en
ningun caso la figura geomdtrica perfecta.

Siempre en relacion con el texto litargico, las iniciales sefialan el inicio de antifonas vy responsorios.

A continuacion se relacionan, segun aparecen en los libros, las miniaturas ejecatadas por el Maesuro

de Osma.

[ 9]




Cantoral n.? 5, fol. LXXXV r. Burgo de Osma. Catedral.

[.a Presentacion de Jestis en el Templo v la Punificacion de Maria, representaciones que el arte
cristiano habia confundido en mas de una ocasion, se integran aqui en una unica escena (Cod. C, fol. 25r).
E1 miniaturista, por otro lado, enfatiza el momento en que Simeon recibe el Nino de manos de su Madre,
un tercer nivel de lectura se incorpora asi a la iluminacion. Compositivamente, la escena no implica un
numero preciso, ni tampoco una exacta disposicion de las figaras; por lo general, Maria se aproxima desde
la 1zquierda, Simeon avanza a su encuentro desde la derecha cubriendo sus manos con un pano blanco,
simbolo oriental de veneracion. En la presente iluminacion, nétese que Simedn asume a un mismo tiempo
la personalidad de Sumo Sacerdote (15): hombre ya anciano viste los indumentos littrgicos y lleva,
asimismo, el nimbo con que la tradicion dignifica el personaje biblico. Las figuras ostentan contornos
simples, formas plasticas y amplias, se mueven con naturalidad, imponiéndose al espacio que les ha sido
conferido. Junto a la Virgen, San José, y detras, la profetisa Ana..., todo ello plasmado con manifiesta
voluntad naturalista, a la vez que intima y recogida, no extrana a las corrientes costumbristas y realistas
provenientes del norte europeo (16). Iconografia y composicion obedecen pues a los dictamenes usuales vy
mas tradicionales.

Conviene detenerse en la tal vez sorprendente presencia de los dos personajes que se arrodillan en
primer término. Si bien no son totalmente extranos a la iconogratia del tema (17), pueden considerarse
inusuales. Mecenas v donantes se arrodillan de tal guisa en las puertas de los retablos géticos. Dichas figuras
cobran una mesperada relevancia en la presente iluminacion. En efecto, al margen de similares términos
compositivos v demas apreciaciones a nivel de estilo, esta particular disposicion se repite con significativa
immediatez en la tabla de la Presentacion de Jestis que el Maestro de Osma pinta para el Retablo de San
Ildefonso (Catedral de Burgo de Osma). LL.os contenidos estilisticos de la iluminacion revelan que el arte de

la miniatura ha alcanzado va un caracter plenamente pictorico.

[ 10}




Sobre el margen lateral 1zquierdo, completa la ilumimacion del [ol. 25r el trazado de una orla (640 x
48 mm.). A pesar del aparente desconcierto, el [riso observa una regular ordenacion; tallos, flores y acantos
se articulan en torno al ritmo sinuoso de una linea ondulada. [.a hoja de acanto cobra un especial
protagonismo; los juegos caligrificos que habian caracterizado los margenes de los manuscritos flamencos
han sido relegados y reducidos a simples “comas’’; persiste todavia, aunque minimizado, el empleo de flores
trilobuladas. Estos elementos configuran el receptaculo de un universo jovial v burlesco, habitado por putt
v animales reales v fantasticos.

Al finalizar el siglo XV, la escena de la Anunciacion (Cod. C, fol. 114v) se traduce en la simple
recreacion de un mundo humano; todos v cada uno de los objetos se convierten en alusiones a trascendentes
realidades. La cama dispuesta al fondo de la estancia contigua es la evocacion de una alegoria que se
remonta al siglo XII (18). Dicha presencia se remite simultaneamente a una tradicion que se habia
generalizado al norte de los Alpes (fines del siglo XV), representando a la Virgen en el mterior de su
habitacion (19). Es obvio que nos hallamos ante la interpretacion de un caracteristico interior flamenco de
clase media (20).

El trazo central de la letra inicial, una M, sirve como eje de simetria de una escena que la “iconografia
italiana” de la Anunciacion habia sistematizado de modo muy similar: la Virgen y el angel mensajero,
enfrentados, bajo una doble arcada v en vanos contiguos (21). Tal disposicion perdurara hasta fines del
siglo XV, simbolizando la pervivencia de una convencion en representaciones que, por lo demas, permane-

cen fieles a la realidad. Spinello Aretino v Antonello da Messina (22) ponen a nuestro alcance sendas
anunciaciones que constituyen muy acertados términos de comparacion; la obra de este altimo, sorprenden-
temente proxima a los criterios compositivos y estilisticos de nuestra iluminacion, es un fiel y raro
exponente de lo que cabria denominar una produccion italiana con influencias nordicas.

En el ambito de lo hispano, los paralelos estilisticos de la iluminacion se remiten de nuevo al Maestro
de Osma. El anonimo maestro aborda en otras dos ocasiones el tema de la Anunciacion: concretamente en
el retablo, dedicado a la Virgen, de Curiel del Duero (Museo Arqueologico de Valladolid) y en uno de los
laterales del Retablo de San Ildefonso (Catedral de Burgo de Osma). Es evidente que, salvo puntuales
modificaciones, los criterios compositivos son comunes a todas las escenas; dichos planteamientos se han
adecuado a las necesidades de un espacio estrictamente cibico y siempre central. I.a arcada, que en la
iluminacion se abria sobre la pared del fondo dejando entrever la habitacion y el curiel presidia la escena
misma, se convierte en amplio ventanal con arco de medio punto (Anunciacion del Retablo de San
I[ldefonso); de modo similar, el tondo que figuraba en las dos primeras representaciones se ha metamorfo-
seado en mandorla mistica en torno a Dios Padre. l.as semejanzas entre tales obras pueden ratificarse
incluso a niveles morellianos: la expresion de los personajes, la indumentaria, forma y disposicion de las
alas del angel, la efigie de Dios Padre... Adviértase también la similitud de convenciones que se aplican a la
esquematizacion de la escritura de los manuscritos que aparecen tanto en la iluminacion como en la gran

pintura sobre tabla.

Prodigioso alarde de orfebreria, ostentacion y opulencia, el friso que corona la 1luminacion del folio
[14v (640 x 48 mm.) participa del miniaturistico y a la vez monumental desarrollo de la hoja de acanto
italiana. Tallos, acantos y singulares calices —habitados por dragones alados o torsos humanos— se
articulan en torno a una linea de circulos tangentes. El oro y verde de los tallos se alterna al azul y rosa de
los acantos en un universo en miniatura servido por una ejecucion precisa y correcta.

En la parte inferior de la orla, dos amorcillos se enzarzan en una lucha a palos (23); el motivo,

simulacre tal vez de los juegos callejeros, fue particularmente frecuente en la decoraciéon profana.

El tema del personaje que surge del caliz de una flor merece también un comentario aparte. E1 motivo
decorativo, cuya presencia se constataba ya en la orla del folio 25r de este mismo codice, es bastante
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[recuente en los frisos ornamentales v vinetas de la ¢época (24). Mas que plantear los posibles origenes v
[1liaciones, nos interesa evidenciar la sorprendente proximidad estructural de esta orla frente a la definitva
sistematizacion que asumira el tema del Arbol de Jessé. Comparese, por ejemplo, con uno de los grabados
xtlograficos del anonimo Missale Romanum, impreso en Zaragoza por el taller de Coci en 1548 (25).

...V brotard un retono del tronco de Jessé, vy una flor se abrirda en la cumbre del tallo, v sobre ella

reposari el espiritu del Senor.

(Isaias 11:. 1-2)

..........
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Cantoral n.° 1, fol. 114 v.
Cantoral n.° 3, fol. 20 v.
Cantoral n.° 2, fol. 40 v.
Cantoral n.? 7, fol. 69 v,
Cantoral n.” 4, [ol. 85 v.
Burgo de Osma. Catedral.

Los versos de Isaias nos parecen lo suficientemente sugerentes como para determinar la futura
concrecion plastica del tema. La tardia Edad Media, llevada por un nuevo afan naturalista, determinara un
altimo desarrollo del motivo simbolico: la funcion decorativa de las ramas cobrara una indiscutible
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preeminencia [rente a la expresion del dogma (26). Adviértase que dicho planteamiento decorativo se utiliza
tan solo junto a escenas directamente vinculadas a la figura de la Virgen: la Anunciacion a Maria v su
Natividad.

Las iniciales iluminadas de los folios 40v v 23v del Codice D nos proporcionan sendas interpretaciones
de una tnica secuencia, la Nauvidad de Maria. El Maestro de Osma (Cod. D, fol. 40v) concibe la escena
segtin los criterios mas tradicionales; el segundo miniaturista (Cod. D, fol. 23v) imagina, en cambio, a la
madre sentada, amamantando a Maria bajo la atenta mirada de San Joaquin. Esta duplicidad tal vez se deba
a una coincidencia fortuita, mouvada por alguno de los multiples anadidos v recortes que el libro —tal
como revela el andlisis codicologico— ha sufrido a lo largo de los siglos, sin ir mas lejos la misma
iluminacion del folio 91 de este Codice D es un fragmento recortado v ensamblado. Otras consideraciones
nos remitirian a la iendencia general de esta tardia Edad Media: potenciar v fomentar el culto a la Virgen v
a los santos, dado que, como humanos, son medios e instrumentos para alcanzar la comprension de Dios.
De todos modos, v al margen de cualquier otra hipotética especulacion, adviértase que al menos cinco, de
las ocho miniaturas que configuran la presente relacion, se hallan directa o indirectamente vinculadas a
Maria. Esta nueva concepcion se conjuga a la sensibilidad misma de la época, avida de realidad, atenta al
espectaculo de la vida. Todo ello se traduce en la recreacion de un convencional interior burgués: muebles,
cortinajes, brocados, vestidos..., plasmados con detenimiento, atendiendo al gusto por el detalle y a todos los
demas presupuestos estéticos que rigieron para la miniatura flamenca “‘du siecle d’or”.

[La atenta observacion del ductus de la inicial, marco adecuado y de correcta factura, nos permite
descubrir elementos que tal vez pasarian desapercibidos v que cobran, sin embargo, singular relevancia. Se
trata de un diminuto y simple motivo decorativo —trazos paralelos a los que se intercalan pequenos
circulos— que circunscribe el perfil interno de la inicial. Dicho detalle, ciertamente insignificante, aparece
también en algunas de las iniciales decoradas e historiadas del Codice B (27). Sobre la enjuta 1izquierda de
la inicial, notese la presencia de una “‘cara lunar’ (28). Precepto indiscutible de la belleza femenina es segtin
J. Baltrusaitis (29) una aportacion mas del Oriente a la 1conogratia gouca. “Una mujer vestuda de sol y de
luna debajo de sus pies” (Apocalipsis 12, 1), las fuentes biblicas una vez mas recogeran el bagaje de la
tradicion pagana para integrarlo al legado de la Iglesia cristiana. Otros elementos de caracter simbolico se
integran a la escena: el perro, vigilante y fiel, es el simbolo de la fidelidad en el matrimonio; la amapola,
cuya significacion primera es la fertilidad, por su color rojo sangre y su sugestion de sueno y muerte alude

Cantoral n.? 8, fol. 20 v. Burgo de Osma. Catedral. Cantoral n.? 3, fol. 20 v. Burgo de Osma. Catedral.

también a la Pasion de Cristo; el pequeno arbusto, al igual que los demas, se remite a las virtudes de la Virgen.
Como va se ha dicho, la iluminacion del fol. 91v de este Codice D consiste en un fragmento recortado;
la inicial 1luminada, una E, no se corresponde efectivamente con el texto que preside. La escena 1lustra uno
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Cantoral n.® 2, fol. 40 v. Burgo de Osma. Catedral.

de los episodios de la vida de San Jeronimo que ha gozado de mavyor fortuna: la aparicion del “leo
mansuetus’ (30). El contexto arquitectonico de la escena esta expresado con detenimiento y propiedad, si
bien con actitud mas bien distante. La sensibilidad hacia el paisaje que presidia algunas de las historias del
miniaturista, se ha trocado aqui en fria y calculada racionalidad. La observacion detenida nos permite
apreciar, no obstante, los distintos contenidos formales que caracterizan la produccion del miniaturista;
notese la particular recreacion de los panos (mediante toques dorados a pluma), la tipologia de los rostros
(cara ovalada, ojos saltones, mirada ausente, etc.), la expresion, particularmente serena, de los distintos
personajes (aunque la actitud y gesticulacion de sus cuerpos ponga de manifiesto el temor y asombro que
les 1nvade). La iluminacion no presenta variantes importantes respecto a la usual puesta en escena de la
¢poca.

“In festo Beatissimi Patris nostri —el subrayado es nuestro— Hieronymi”; asi reza la ribrica que
preside este folio 91v. Tales palabras evidencian que el libro debid servir a una comunidad jeronima, y
presumiblemente, al Monasterio de San Jeronimo de Espeja.

Como se vera, la orla (605 x 55 mm.) que corona la 1luminacién del folio 91v presenta notables
analogias con sendas orlas de los codices E vy F.

De la mano del Maestro de Osma se representa asimismo a la Virgen como Reina de Todos los Santos
(Cod. E, fol. 20v). En lo que a la iconografia se refiere, se integran en la escena la usual representacion de
Todos los Santos y la imagen de la Coronacion de la Virgen (31), vinculada a la tipologia de Maria Reina (32).

[.a sistematizacion de la escena obedece a los criterios iconograficos habituales; el miniaturista

materializa en imagenes el concepto de iglesia —Maria— flanqueada por sus pilares —San Pedro y San
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Cantoral n.” 7, fol. 57 r. Burgo de Osma. Catedral.

Pablo—. Notese que Santa Catalina no ostenta corona; de igual modo adviériase la presencia de dos figuras
femeninas sin nimbo. Cabe nsistir también en un detalle que pasaria facilmente desapercibido: dos de los
personajes ostenta el nombre en sus respectivos nimbos, “S. ‘Paula” y “'S. Lorenzo”. El miniaturista les
concede pues un trato preferente. La concreta identificacion de Santa Paula podria justificarse en tanto que
santa patronimica de la orden jeronima; mas, ;a qué causa obedece el poner en evidencia a San Lorenzo?
Sabido es que a San Lorenzo, la orden jeronima dedica el mas imponente monasterio que construye la
Espana del XVI, mas —tal como nos confirma Fr. José¢ de Siglienza— no es hasta el 1562 que se inicia la
fabrica del Monasterio de San lL.orenzo de El Escorial... fecha en verdad muy tardia para permitir establecer
una relacion con la illuminacion de este cantoral. Por otro lado, téngase presente que el santo es evocado por
bibliotecarios, bibliofilos y libreros como santo patrono, ya que como diacono estaba encargado del cuidado
de los libros sagrados.

[L.a 1magen trinitaria que preside la escena podria identificarse con la sexta vy ultima de la tipologias
individualizadas v ejemplificadas por German de Pamplona (33). Al margen de estas consideraciones a nivel
iconografico, adviértase la proximidad de la efigie del Padre Eterno —tocado con la corona cerrada de reyes
y emperadores— con su similar representacion en la escena de la Anunciacion (Cod. C, fol. 114v). Por lo
demads, en ninguna inicial mas y mejor que en ésta se constata la serena y reposada reiteracion de rostros
—ovalados, abstraidos—, todos ellos similares, diferenciados apenas por la caracterizacion inherente a cada
personaje (34). Consecuentemente lo que tal vez por los planteamientos mismos de la escena y la aglomera-
ci6on de las figuras pudiera traducirse en una representacion un tanto caética, aqui se manifiesta como una

contenida v reposada recreacion de las miriadas celestes.
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Cantoral n.” 4, fol. 85 v. Burgo de Osma. Catedral. Cantoral n.® 1, fol. 25 r. Burgo de Osma. Catedral.

El miniaturista fundamenta su puesta en escena en el poder evocador del oro... luz inmaterial,
vinculada a la brillantez de los cielos (35). Fiel a las mas diversas convenciones, los términos compositivos
de la escena evidencian un caracter retrogrado. El artsta no trabaja la escena en profundidad, se limita a las
dos dimensiones de la superficie pictorica; ordena sus personajes de modo lineal, escalonandolos. Al parecer
el mimaturista se remite literalmente a la sistematizacion que de la escena hace un grabado fechado en 1499,
proveniente de la imprenta de Pablo Hurus en Zaragoza (36). Dicho vinculo cobra una particular relevancia
al proporcionarnos —aunque ‘‘post quem’'— un término cronologico. Frente a la imagen que nos brinda
el grabado, el miniaturista no descuida ni tan solo el marco arcaizante del “chi’” gotico; imita incluso las
hechuras de la indumentaria de los distintos personajes. Consecuente por el contrario con la sensibilidad de
que hace gala a lo largo de toda su obra, el miniaturista dota cada uno de sus personajes de la serena
expresion que lo caracteriza, matiz en cambio 1rreconocible en las figuras del grabado.

Completa la iluminacion del folio el trazado de una magnifica orla (650 x 60 mm.). Sobre un brillante
fondo dorado, elementos fitomorficos diversos se enlazan v evolucionan formando réleos v sinuosas hojas
de acanto... la granada se repite con generosidad y muluplicidad de variantes. La flora se enriquece a
expensas de una fauna que ha sido relegada al papel de simple comparsa. Todo ello servido por la
biisqueda de un “preciso’” y “precioso’” naturalismo: sutiles trazos perlinos perfilan la nervadura de las
hojas, confiriendo al friso una nueva corporeidad y vitalidad, no exenta de la monumentalidad v opulencia
inherentes a una pieza de orfebreria. I.a preponderancia del oro ya no obedece a una supervivencia del
pasado, implica mas bien la instrumentalizacion de renovadores planteamientos ornamentales; el todo se
reduce a la necesidad de crear una 1lusion: flores y animales, reproducidos incluso a escala natural, se
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Cantoral n.? 1, [ol. 114 v. Burgo de Osma. Catedral. Cantoral n.? 5, fol. LXXXV r. Burgo de Osma. Catedral.

destacan en “‘trompe 'oeil’” gracias al habil empleo de sombras sobre fondos dorados o monocromos. Los
seres animados que habitan la orla, por contra, evocan un mundo ya lejano, cuyos paralelos pueden

hallarse al finalizar el siglo XIIL.

A diferencia de las demas 1luminaciones, en la inicial del fol. 106v del Codice F se representan en
bandas superpuestas dos distintas escenas: el Bautismo de Cristo y la Natividad de San Juan Bautista.

Al parecer, el tema que motiva tan singular puesta en escena es la armonia entre el Antiguo y el Nuevo
Testamento (37). Considerado como el nexo viviente entre el reino “sub lege’ y el reino “sub gratia”, San

Juan Bautista se erige como el instrumento de esta pretendida armonia (38).

Invertimos a continuacion el orden temporal del relato biblico, para iniciar nuestro comentario con la
secuencia del Bautismo. La iconografia del tema no experimenta cambios sustanciales en esta tardia Edad
Media. [.a imagen de Cristo, adulto y con barba, se remonta a la arcana representacion (fines del siglo VI)
del Evangelio de Rabula; San Juan Bautista se representa segun la tradicion, vestido con la piel de camello
que recoge en torno a la cintura; junto a la ribera el angel, con el tradicional y blanco ropén, sostiene la
timica de Cristo. Los rasgos e incluso el caracter de los personajes se remiten una vez mas a la produccion
del Maestro de Osma. El personal matiz de la escena vendra dado por una renovada sensibilidad frente a la

naturaleza y el paisaje: transparencia y concrecion en el agua, profundidad y lejania azulada en el cielo.

[.as fuentes para la Natividad del Bautista, al relatar detalladamente el episedio de Zacarias que
enmudece por dudar de las palabras del dngel, nos sugieren una justificaciéon acerca del por qué el
miniaturista utiliza como segundo término de la comparacion el Bautismo de Jesus.
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JQucé significa este silencio de Zacarias sino que hasta la predicacion de Cristo se hallaban v
como encerradas v ocultas las profecias, mientras que se abren a su advenimiento v se tluminan venido

aqucl de quien ellas hablan? (39).

El silencio de Zacarias podria ilustrar la primera parte de al reflexion; el Bautismo, en cuanto micio
de la vida phablica de Cristo, se corresponderia con la frase conclusiva.

[La orla (630 x 66 mm. v 27 x 450 mm.) que completa la iluminacion del folio, integra, en una perfecta
simbiosis, contenidos ornamentales ya plenamente renacentistas v a la vez monstruos que derivan del mas
genuino repertorio hibrido de los manuscritos franceses del XIV. Azules, grises v verdes se conjugan en la
iluminacion de un folio que ostenta una envidiable unidad cromatica.

Entre las miniaturas objeto de nuestro mterés, iunicamente la del Bautismo (Cod. F, fol. 106v) alude a
la vida pablica de Jesus: el ciclo de la Pasion se halla totalmente excluido, mientras que tan solo una
historia, la de la Ascension (Cod. G, fol. 57r) evoca la vida gloriosa después de la Resurreccion.

[L.a 1conografia de la Ascension, siempre inestable por la misma imprecision de las fuentes, implica
—al 1gual que en la Asuncion de la Virgen— la combinacion del tema pagano del rapto v de la apoteosis.
La {ormula mas usual imagina a Cristo visible de cuerpo entero, de pies; las huellas de sus pies permanecen
sobre la roca. La escena se articula en dos planos superpuestos.

[La pitura gouca castellana del siglo XV, en una tabla del Maestro de los L.una (coleccion particular,
Barcelona), nos proporciona uno de los paralelos mas proximos a la iluminacion. Por otro lado, resulta
evidente —sobre todo en las figuras de Cristo y de los angeles— que la ejecucion de la escena se debe a la
misma mano que identificabamos con el Maestro de Osma.

El cuerpo de la inicial, al 1gual que el friso (720 x 50 mm. y 65 x 400 mm.) que corona la iluminacion
del lolio, se diferencia notablemente en sus planteamientos decorativos. Desaparecen los elementos vegetales
en pos de una 1mitacion en bajorrelieve, cual s1 se tratara de un pequeno motivo esculpido en el lienzo de
una fachada renacentista: hojas de acanto, pinas, aros y anillas se integran para construir lo que poco mas
tarde se conocera como ‘“decoracion grutesca’ (40). Se asiste, consecuentemente, a la pérdida del valor
arquitectonico v de aquella corporeidad espacial que la inicial iluminada habia conquistado al finalizar el
Gotco. El espacio fisico de la letra se reduce de nuevo a las dos dimensiones de una sutil y preciosista
decoracion en bajorrelieve. 1.a orla se articula simétricamente en torno a un motivo principal —candelabros
y vasos—, cual s1 se tratara de una pieza de orfebreria. No estaria de mas atribuir un cierto valor triunfalista
al mouvo del flamero que se muluplica sobre el tramo inferior de la orla, sugiriendo asi una concreta
relacion con la historia que se desarrolla en el campo de la inicial.

Pentecostés se representa en la inicial iluminada del fol. 6Sv de este mismo Codice G. Escena
concebida en funcion de un protagonismo, el de la Virgen, que el relato biblico no contempla siquiera
como mera presencia. Posiblemente, Maria personifica la Iglesia. Sorprende mas s1 cabe, la presencia de
otras tres mujeres —una de ellas sin nimbo— (41).

Sobre el margen lateral 1zquierdo, el friso (640 x 656 mm.) se ha servido de un motivo decorativo de

eminente significacion alegdrica: vasos y pavos reales enfrentados.
MAESTRO DE OSMA, MINIATURISTA

Chandler Rathfon Post, en su monumental corpus de la pintura hispanica, definia la anonima
personalidad del Maestro de Osma (42). Pintor de transicion entre las maneras de la Edad Media y del

Renacimiento, evidencia un talento considerable y un gentil encanto. A decir de Camon Aznar y ateniéndo-

nos al conjunto de obras que configuran el catilogo del maestro, es ¢ste uno de los mejores pintores que
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pueden encarnar la actividad estética de la peninsula hacia 1500. La suya es todavia una obra gotizante, que
no desdefia la incorporacion de fondos renacentistas.

Simplificando un tanto, su produccion se caracterizaria por una muy personal recreacion de los
distintos personajes y a la vez —siendo sin duda el aspecto mas sobresaliente de su estilo— por un
monumental v sereno sentido de la composicion (43).

Cual perfecto artesano, formula un repertorio de figuras que evolucionan imperceptiblemente con el
transcurrir del tiempo. Repite incansablemente, sin apenas vartacion, la tipologia de rostros por él creada
(44); caracteristicas fisicas, monotonamente reiteradas, a las que se suma una constante expresiva: la
peculiar sensacion de serenidad y placidez que emana de cada uno de sus personajes. Sus figuras, siempre
correctas, observan una notable elegancia en las proporciones.

El Maestro de Osma es un excelente narrador. Los medios de que dispone son sencillos. Salvo
excepcion, sus mteriores siguen siendo medievalizantes (45); persisten todavia las maneras flamencas, en el
caracter y trato cuildadoso que se confiere a la indumentaria, en el plegado quebradizo de las telas, en la
recreacion de un interior burgués o en la misma profusion con que emplea el brocado de oro. Por contra,
el pintor evidencia una nueva senstbilidad frente a la naturaleza y el paisaje, asi como una todavia ingenua
preocupacion por la captacion del espacio.

Todo ello, contrariamente a lo que cabria esperar, se traduce en una obra muy personal que alcanza
en ocasiones una elevada, aunque contenida, expresividad.

Hasta aqui el perfil pictérico del Maestro de Osma. En vista de las maluples afinidades que a nivel de
estilo se han 1do sefialando, cabe considerarlo asimismo artifice del excepcional corpus miniado que los
cantorales de Espeja guardan entre sus pergaminos.

Su peculiar tipo femenino emerge en la Virgen de la Anunciacion (Cod. C, fol. 114v), asi como en la
de la Presentacion (Cod. C, fol. 25r) o, mas adelante, en la que se erige en Reina de Todos los Santos (Cod.
E, fol. 20v). Virgenes, martires, angeles, al igual que apostoles, santos o profetas, son simples matices de un
similar y inico modelo. Adviértase, asimismo, el clima de reposada y contenida armonia, expectacion tal
vez, que invade cada uno de los personajes. La analogia con los apdstoles, santos y profetas del Maestro de
Osma-pintor, es grande. El Retablo de San Ildefonso, obra clave en la producciéon del maestro que se
conserva en la misma catedral, nos proporciona el mas inmediato y adecuado término de comparacion. Las
equivalencias entre iluminaciones y pinturas son numerosas, aun mas si cabe al considerar escenas
tematicamente afines, tales como las tablas de la Presentacién y Anunciacién vy las respectivas iniciales del
Codice C.

Una a una, las diversas caracteristicas que se individualizaban ante la obkra del pintor, cobran vida en
la del miniaturista. Asi, constatamos aquella preocupacion por el espacio, por la captacion del volumen
mediante el juego de sombras y matices y el calculo perspectivico del pavimento (Cod. C, tol. 25r). Se
trasluce también el interés por un paisaje, permeabilizado todavia de resonancias noérdicas (Cod. F, fol.
106v). No renuncia siquiera al particular sentido de la composicion que habia caracterizado su obra
pictorica; el artista consigue transformar el espacio fisico reducido que, por definicién, implica la miniatura,
en vital y aéreo, integrando incluso la nociéon de monumentalidad. En otras palabras, la 1luminacién del
libro renuncia a las prerrogativas que le son exclusivas, para asumir un caracter plenamente pictorico.
Asistimos a la progresiva metamorfosis de la miniatura en “pintura en miniatura’’; proceso que, en ultima
instancia —lejos de significar un camino de renovaciéon—, determinara el crepusculo de esta personal
disciplina artistica.

El arcaismo que inspira los criterios compositivos e iconograficos de las distintas escenas, se contradice
abier[aleemf* con el seguro dominio de la técnica y la brillantez con que se concibe el colorido. Por lo
general, los criterios iconograficos que rigen las historias iluminadas se remontan al siglo XIV, siglo que a
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Cantoral n.” 3, fol. 20 s. Burgo de Osma. Catedral.

su vez no hace sino recrear los mas antiguos ciclos narrativos. Por otro lado, no es posible hablar de un
programa coherente, si bien es verdad que la 1luminacion del Codice A, primer cantoral de la presente serie,
parece estar concebida en funcion de una voluntad conmemorativa.

El miniaturista efectia un ingente despliege 1maginativo a la hora de trazar los frisos, espléndidos,
que coronan la iluminacion de los pergaminos. El artifice hace gala de una envidiable capacidad de sintesis;
motivos decorativos retrogrados se integran, se adectian tal vez a las renovadoras propuestas que comporta
el incesante devenir de los tiempos. Sus frisos, por otro lado, se benelician de un tratamiento cromatico
unitario —articulado al de la inicial—, que posibilita una lectura global de la iluminmacion.

El analisis de Jas miniaturas y su posterior confrontacion esulistica con la obra pictorica del Maestro
de Osma, evidencia una total homogeneidad de estilo a la vez que incuestionables analogias en lo [igurativo
vy en lo decorativo. Por ello, s1 bien hasta el momento no se¢ ha delimitado la personalidad artistica del
Maestro de Osma como miniaturista, constderamos no es posible ignorar tales evidencias.

La 1luminacion de los cantorales de Espeja nos descubre un arusta un tanto ecléctico. en el que se
fusionan las formulas del norte con ecos provenientes de Italia. Cabria advertir todavia que el equilibrio, en
lo que al juego de influencias se refiere, se decanta abrertamente hacia aquel singular gusto por el detalle v

demas presupuestos estéticos que rigieron en ¢l norte europeo. Las reminiscencias goticas de su estilo
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parecen traducirse, via la asimilacion de renovadoras propuestas, en una segura comprension de la orma,

firme v monumental, en un brillante cromausmo, en la nitidez v protundidad de sus fondos paisajisticos,

en clasicismo de sus ropajes o en la rigidez de los plegados, todavia guebrados v agudos, en la solemnidad

v monumentalidad de Ta escena. Tal vez la calificacion mas apropiada que convendria a la obra del artilice,

fuera la de Gluma minmiatura gotica v simultdneamente primera renacentista.

['n importante legado artistico se incorpora asi al catilogo del pintor, dandose ¢l caso de que,

micntras la mavor parte de su produccion pictorica se halla visiblemente degradada, Tas mintataras de los

cantorales, mtactas, conservan toda la brillantez v [rescura con que fueron concebhidas (46).

NOTAS

“ k. Panolsky, Early Netherlandish Pammting. Its ori-
gins and character. Cambridge, 1953, vol. 1, pp. 232-246.

Al 1. Panolsky. op. cit., p. 236,

Plenamente immerso en el estilo internacional,
Martorell serd el artilice de una de sus mas espléndidas
realizaciones: ¢l San Jorge del Art Insutute de Chicago: a
este respecto es signtlicativo recordar que se ha especula-
do sobre la posibtlidad de que el modelo composituvo
escogido pudiera residiv en ¢l Maestro de las HHoras
Bouctcaut,

A, Dwan 1 Sanpere, “kn Bernat Martorell 11 Jamai-
nador de llibres”. Barcelona, 1918 (separata, Butlleti de
la bibhoteca de Catalunva, 1917). Hov por hov e¢s este un
articulo plenamente superado.— F. ] Sanchez Canton,
“Maeste Nicolas Franeés, Pintor”. Archivo EFspanol de
Arte v Arqueologia, I, 1925, pp. 41-650.—F. ]J. Sanchez
Canton, Maestro Jorge Inglés. Pimtor v nuniaturisia del
marquds de Sanullana’. Boletin de la Sociedad Fspanola
de Fxcursiones, XXV, 1917, pp. 99-105; XXVI, 1918, pp.
27-31.—D. Angulo, “El Maestro de los Cipreses (1434)7.
Archivo Espanol de Arte v Arqueologia, 1928, pp. 65-96.
“ Fs significativo constatar que los hibro de core no
constan en ¢l Catdlogo deseriptivo de los codices gue se
conservvan en la Santa Iglesia Catedral de Burgo de Os-
ma, publicado por Timoteo Rojo Orcajo en Madrid,
1029, Sorprende atnm mas esta omision por el hecho de
que en el contexto de la minatura hispanica de época
moderna. ¢l hibro de coro juega un papel crertamente
sineular: ¢ste es sin duda el reducto Gliomo de Ja minma-
(it v, i un mismo tiempo, la mantfesiacion por excelen-
cia del e del minio en el Renacimiento hispanico.
B. Taracena; |. Tudela, Guda de Soria y su provin-
cta. Soria, 1979 (1928), p. 177.— Algunas publicaciones
mencionan sucesivamente Ia existencia de los corales. J.
Dominguez Bordona, Exposicion Codices miniados espa-
Aoles. Catdlogo. Madrid, 1929, p. 162.— J. Dominguez
Bordona, [.a nuniatura espanola. Firenze-Barcelona,
1030, 1. 11, p. 15.— V. Nunez Marqués, Guia de la S.1.
Catedral de Burgo de Osma y breve historia del Obispa-
do de Osma. Madnid, 1949, p. 24.— J. Ainaud de Lasarte;

J. Dominguer Bordona, AMiniatura. Grabado. Encuader-
nacion. Ars Hispamae, vol. XVIIH. Madrid, 1962, p.
212.— J. Arranz Avvanz, El renacimiento Sacro en la
Diccests de Osma-Soria. Burgo de Osma, 1979, pp. 52 v
33.— | Arranz Aveanz, fa Catedral de Burgo de Osma.
Guia Turisfica. Burgo de Osma, 1981, pp. 107, 135 v 145.

I'n relacion con el Monasterio de San Jeronimo de
FEspeja, véase: Fr. |, de Siglienza, Historia de la Orden de
San Jeronimo. Libro primero. Nueva Biblioteca de Auto-
res Espanoles. 8, Madrid, 1907, Cap. XXV. “Prosigue [a
extension de la Orden con la fundacion de la casa de San
Jerommmo de Fspeja v o la de S0 Miguel del Monte, o
Morcurera™. pp. 122-125.— ]. Loperraez Corvalan, Des-
cripcion Historica del Obispado de Osma. Madnid, 1788,
t. I, pp. 28-31.— N. Rabanal, Soria. Espania. Sus monu-
Mentos voartes - st naturaleza e historia. Barcelona, 1889,
pp. 361-368.— J. M. Lopez. "El monasterio de Espeja’,
Espafa v Amdcrica, 1917, pp. 155-160.— F. ]J. Siancher
Canton, “'Los sepulcros de Espeja™. Archivo Espanol de
Arte v Arqueologia, IX, 1933, pp. 117-125.— F. ]. San-
chez Cantéon, ““Los sepulcros de Espeja. Celtiberia,
XXVIL 1977, pp. 116-119.— E. Garcia Chico, “'El Sepul-
cro de Don Tope de Avellaneda, en Espeja’. Celubenia,
XIIL, 1963, pp. 115-121.— F, Zamora Lucas, "'l.a Desa-
mortizacion en la provincia de Soria, el Monasterio de
Espeja desaparecido en nuestros dias”™. Celubernia, VI,
1956, pp. 19-39.

Iem compraronse de los fravles de San geronimo
una pieca de chamelote colorado v otra blanca v otra
amaritlla con oro, ocho mill v ochocientos v setenta v
cinco maravedies. (Libro de cuentas hasta el avio 1578,
fol. 12r. Archivo de la Catedral de Burgo de Osma).
F. Pérez de Gurman, Generaciones y semblanzas,
cdicion critica a cargo de R, B, Tate. Loondon, 1965, pp.
56 v 37, La inclusion del cardenal en esta serie de treinta
vocuatro biogralias nos evidencia el sin duda relevante
papel que el Cardenal de Frias debio de jugar en los
acontecimientos de su ¢poca.

m Op. cit., pp. 315-329.
m Op. it pp. 327 v 328.

['n antiguo histonador de la Catedral de Burgos alu-
de a la demolicion de ciertos sepulcros situados detras
del abside, v cita entre ellos el de “un Pedro Ferniander
de Frias” (Monge, Manual del viajero en la Catedral de
Burgos, h. 1843, p. 20). 1.a nouaa. aunque tangencial e
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idirectamente, nos confirma los datos de la créonica de
L.operraez.

m En opmion del Sr. Menéndez Pidal de Navasces.,
a quien agradecemos las mdicaciones e mterés que nos
ha dispensado, G. J. de Osma es quien, a pesar de no ser
heraldista, ha estudiado mejor esta cuestion herdldica, en
1zulejos sevillanos del siglo X1I11. Madrid, 1909,

Fr. J. de Sigiienza, op. cit., p. 125,

A. Muntada Torvellas, Las miniaturas de los li-
bros de coro de la Catedral de Burgo de Osma. Universi-
dad Autonoma de Barcelona, 1984. Tesina de licenciatu-
ra dirigida por el Dr. |. Yarza (inédita).

m No es facil discernir en qué momento el personi-
je del Sumo Sacerdote se incorpora a la iconografia del
tema. El primer ejemplo documentado corresponde a

una obra de Ambrogio l.orenzetti, actualmente en la
Galleria degh Uffizi —reproducida por D. C. Shorr—,
“The 1conographic development ol the Presentation in
the Temple™. The Art Bulletin, XXVIIIL, 1946, pp. 17-32,
fig. 27; pp. 27-29.

m Adviertase la presencia de una vela sobre el altar;
a parur del siglo XIII, es este un detalle caracteristico en
las representaciones nordicas del tema. D. C. Shorr, op.
cil., P, 27,

Wl Sinchez Canton, Los grandes temas del arte oris-
tiano en Espana. Serie cristologica, . 1. Nacimiento e
Infancia de Cristo. Madrid, 1948, p. 89, cita un retablo
del gremio de los carpinteros, hoy en el Museo de Valen-
cia, fechado hacia 1430, en el que aparece la profetisa
Ana de rodillas, aunque sin nimbo; halo que, por ¢l
contrario, rodea la cabeza de la sirvienta portadora de la
cesta v de las candelas (?).

Bl Fn un comentario al Salmo 19, 4-6, Ivo de Char-

tres, comparaba el sol naciente con el desposado que sale
de su habitacion. La Virgen de 1a Anunciacidon simboliza
pues la camara nupcial del sol, Cristo; la idea de la
concepcion virginal de Maria se vincula asi a la vieja
imagen (Efesios 5) de Cristo como marido o esposo de la
Iglesia. G. Schiller, Iconography of Christian Art. 1.on-
don. 1971, vol. |, p. 5l.

m D. M. Robb, “The iconographyv of the Annuncaia-
ton 1 the fourteenth andfifteenth centuries'”. The Art
Bulleun, XVIII, 1936, p. 503.

m Segun D. M. Robb —op. cit., p. 500— no es
Flandes quien formula esta upologia; dicho modelo se
remite, respectivamente, al pequeno detalle nataralista
burgudés que se percibe va en las representaciones france-
sas del tema. a la parucular comprension del espacio
mterior que se da en la produccion de algunos artistas
del norte 1taliano v, por tltimo, a la influencia de una
particular est¢tica v sentimiento provenientes del area
germano-neerlandesa. Acerca de la 1conografia de la
Anunciacion, véase también: G. Millet, Recherches sur
U'lconographie de UEvangile aux XI1I', X17 et X1'I siecles.

Paris. 1916, pp. 67-92.

Bl 0. M. Robb, op. cit, p. 486; figs. 6, 11 v 40,

- Reproducidas por D. M. Robb. op. ait., higs. 38y

- R. van Marle, Ieonographie de UArt Profane au
Movyen-Age et a la Renaissance. 1.a Hava, 1931, X la vie
quotidienne, pp. 66-75.

1. Balurusaius, La Edad Media fantastica. Madrid,
1983, pp. 123; 200-202, remonta el tema del ciliz como
receptaculo de seres humanos a las plantas con rutos
roomorficos, tema que a su vez, segun ¢l, se remite a la
oadicion islamica. ornamental v legendaria del " Arbol
de la Vida™. Mas concretamente, en opinion de Balirusai-
tis. el motivo de las medias figuras sobre calices se remon-
ta a lejanos repertorios extremo-orientales,

m Reproducido por A, Gallego, Historia del graba-
do en Espana. Madnid, 1979, p. 85.

kW . Schiller, op. ., p. 20.

Codice B. folios 5r, 27r v 7lr. Ademas de ¢ste,
cabe senalar un sinntmero de detalles, va sea en lo
decorativo, va sea en lo historiado: tales paralelos —entre
las 1luminaciones de los Codices A v B v la produccion
miniada del Maestro de Osma— deben entenderse a nivel
de una sorprendente comunidad de taller.

4 Dicho motivo va liguraba en las orlas del Codice

A (fol. LXXXV 834) v B (fol. 40r).

Op. cit., pp. 158 v 139,

|
|

¢

Cantoral n.? 5, fol. LXXXV r. Burgo de Osma. Catedral.

m Santiago de Voragine, La levenda dorada. Madnd,
1982, p. 633,

m Véase, entre otros, el reciente estudio de P. Ver-
ter, Le cowronnement de la Iierge. Les orignes et les
premiers développements d'un theme i1conographique.
Montreal-Paris, 1980.

i¥l M. [Lawrence, "Maria Regina™.
VII, 1925, pp. 150-161.

G. de Pamplona, Iconografia de la Santisima
Trinidad en el arte medieval espariol. Madrid, 1970, pp.
159-173. La sexta v uluma de las tipologias consiste en la
representacion de Padre e Hijo sentados en el (rono v la
Paloma del Espiritu Santo volando entre o sobre el gru-
po sedente binario; el Padre Eterno suele Hevar mina
papal, el Hijo, nimbo crucifero: ambas personas sostie-
nen el globo terraqueo como coparticipes de su creacion,
Segtin G, de Pamplona, los primeros ejemplos de dicho

The Art Bulleun,
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Hpo rmitiro se remontan, en el arte hisppanico, al
stglo XVID puede representarse individualmente o, en
ocasiones, acompanando la ceremonta de Ta Coronacion
de Maria.

m I Tragmento de la Predela de Gumiel de Hizan
—atribuido al Maestro de Osma— en que se representa
San  Juan Bauusta v oa San Pedro nos proporciona un
concreto 1érmino de comparacion.

L) &

B R. Hughes, Heaven and Hell in Western Art.
L.ondon. 1968, pp. =121,

a6

El grabado heura en un Breviarium Romaniom,

tnpreso en Zaragoza en 1499, fol. CCLITV —reproducido

por F. Vindel, El arte tipogrdfico en Esparia, el siglo XV,
. Zaragoza. Madnd, 1949, p. 294— v en un incunable
proveniente de Solsona, Liturgies, fol. 333h —reproduci-
do por F. |. Norton, A descriptive catalogue of printing
mm Spain and Portugal, 1501-1520. L.ondon-New York,
1978, p. 249,

F. Male, L' Art Religieux du XIT siecle en Fran-
ce: élude sur Uorigines de Uiconographie du Movyen Age.
Paris, 1922, pp. 158-160. 1. Mateo Gomez, Temas profa-
nos en la escultura gotica espanola. Sillerias de coro.
Madrid, 1979, p. 413.

KLl San Acustin, Sermones, 1. VII. Madrid. 1950, Ser-
mon 293, 2 paginas.

. Lh - # - =

REE San Agustin, op. cit., p. 875,

I], Fernandez Arenas, “La decoracion grutesca.
Anahsis de una forma™. D'Art, 1979, pp. 5-20.

Fn breves v apresuradas notas, |. Dominguez Bor-

dona —op. cit.,, p. — avanzaba el probable vinculo de

dicha ilumimacion con la obra de los mimiataristas de Ia
Biblioteca Piccolomint del Duomo de Siena. Esta es La
(nica referencia que a nivel estlistico se ha ocupado de
la 1luminacion de los corales. Puede hablarse tal vez de
una proximidad genérica, de cierto particular rtalianis-
mo permeabilizado de propuestas nordicas, mas no halla-
mos ninegin indicio concreto que permita ratficar una
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Ll hipatesis, Tahanismo que se materializa en el senti-
miento clasicista, o mejor humanisea, que impregna i
accion, en el correcto v virtuoso empleo del color v en la
personal capacidad de construir v articular el cuerpo de
L Tetra, s1ose ratara de una recia estructura broncinea.

s Ch. R. Post, A History of Spanish Painting, vol.
[X. The begmnin of the Renarssance i Castile an Leon.
Harvard, 1947, Part 11, pp. 669-696.— En publicaciones
sucesivas, Anenlo Inienez, Gudiol Ricart v Camon Aznar
tambicn se han ocupado —aunque brevemente— de la
personalidad de este artsta; mas recientemente Diaz Pa-
dron, en sendas notas aparecidas en ¢l Archivo Espanol
de Arte, ha apuniado [a existencia de otras pinturas que
cabria incorporar al catilogo del pintor.

D. Angulo Iniguez, Pintura del Renacimiento. Ars
Hispaniae, vol. XII. Madnd, 1945, p. 110.— J. Gudiol
Ricart, Pintura Gotica. Ars Hispaniae. Vol. IX. Madrid,
1955, pp. 352 v 355.— ]J. Camon Aznar, La pintura
espaniola del siglo XVI. Summa Artis. Vol. XXIV. Ma-
drid, 1970, p. 227.— M. Diaz Padron, “Una tabla del
Maestro de Burgo de Osma’. Archivo Espanol de Arte,
XLV, 1972, p. 61.— M. Diaz Padron, “Nuevas pinturas
del Maestro de Osma’. Archivo Espanol de Arte, LII,
1979, pp. 343-347.

Ch. R. Post, op. cit., p. 673.

m Contorno ovalado, ampha frente, motletes colo-
reados, ojos saltones, mirada extraviada, nariz redondea-
da en su punta y labios carnosos que se contraen en un

extrano rictus, mitad sonrisa, mitad mdiferencia v
asombro.
Ch. R. Post, op. cit., p. 681.

m Quisiera expresar mi agradecimiento al Dr. Yarza
por los consejos y sugerencias en la realizacion del pre-

sente estudio, y muy especialmente al Hmo. Cabildo de
la S. 1. Catedral de Burgo de Osma, en la persona del Sr.
J. Arranz, Candnigo Archivero v Delegado Diocesano de
Arte Sacro, el haberme concedido el permiso.y toda clase
de facihdades para consultar v fotografiar los Iibros de
coro que conserva la catedral.
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| arte, como ha escrito uno de los mejores conocedores del arte de toda la Anugtiedad,
R. Bianchi Bandinelli, profesor de Arqueologia Clasica en la Universidad de Roma, es
la expresion de una sociedad, la expresion mas directa, la mas espontinea e incontro-

lada. El arte de un periodo historico determmado es el mejor espejo de todas las

corrientes artisticas, religiosas, filosoficas, politicas, sociales, ete., de un pueblo. La

transformacion o la aparicion de nuevas formas artisticas es la prueba mas evidente del cambio de una
sociedad. Al final de la Anugitiedad, en un periodo que abarca desde finales del siglo I'V hasta aproximada-
mente el siglo VI, las zonas periféricas del Imperio Romano, como Britania, Hispania, N. de Alrica, Egipto
e Israel, abandonaron poco a poco los cinones artisticos vigentes en esas regiones hasta entonces, heredados
del arte de Grecia y de Roma. Ello se debia a que la sociedad que vivia en estas provincias romanas, se
encontraba en periodo de una profunda transformacion. Este fenomeno de la mutacion de las formas
artisticas no esta ocasionado por la extension y triunfo a partir de la legislacion de Teodosio, del
cristianismo. En varias regiones, donde esta mutacion radical de las formas se aprecia bien, como en
Britania e Hispania, el cristianismo a finales del siglo IV no tenia ninguna fuerza para influir en la
sociedad. Era un fenémeno religioso de una importancia minima. Este cambio en los gustos artisticos es
anterior a las invasiones barbaras, que en el caso de Hispania llegaron a la Peninsula Ibérica v la asolaron
entre los afios 409 y 412, cuando suevos, vandalos y alanos, v a continuacion los visigodos, arrasaron las
provincias hispanas, hasta su definitivo asentamiento.

Esta mutacion es anterior, igualmente, al periodo iconoclasta, fendmeno que se dio fundamentalmente
en Bizancio. Para interpretar este fendmeno no sirve el antiguo concepto de decadencia, que hoy dia se ha
desechado en la investigacion de final del Mundo Antiguo por los mejores especialistas, y se ha cambiado
por el de metamorfosis de una cultura, término acufiado por Vogt, catedratico de Historia Antigua de la
Universidad de Tubinga, pues, como afirmo J. Caro Baroja hace va anos, una sociedad como la greco-ro-
mana de los siglos IV y VI, que produjo figuras como Ambrosio, los Capadocios (Basilio, los Gregorios,
Nacianceno y Niseno), y S. Agustin, por no citar mas que personajes eclesiasticos, hombres cultisimos muy
al tanto de las corrientes filosoficas v de los problemas del momento, con 1deas propias en filosofia vy
religion, no se puede calificar decadente.

Hay que buscar este abandono de las formas artisticas en las transformaciones internas de la sociedad
romana del Bajo Imperio. Estas mutaciones comenzaron en gran escala en las regiones periféricas, mas en
contacto con los barbaros y mas intensamente sometidas a las presiones y a relaciones de todo tipo con los
pueblos del otro lado de las fronteras. En este sentido, hace ya muchos anos que Altheim, profesor de
Historia Antigua de la Universidad libre de Berlin, llamo6 la atencion al mundo culto en un bello libro
sobre el fin de la Antigtiedad, de Ia importancia excepcional que en estos siglos del Bajo Imperio tuvieron
las culturas limitrofes del Imperio Romano, acelerando un proceso de cambio en la sociedad romana, que
en principio obedecia a causas internas introduciendo en la cultura greco-romana una gran canudad de

elementos de todo lipm.\

BRITANIA

k| arte de Britania, que ha sido bien estudiado recientemente por J. M. C. Toynbee, se caracterizd, al
igual que el de otras provincias del Imperio, en que junto a un arte oficial, que sigue los modelos recibidos
del poder central, florece otro procedente de un artesanado indigena, en el que las formas del arte
ornamental celta se conservan durante varios siglos, casi intactos, llegandose al final de la Anugtiedad a la

degeneracion de los prototipos artisticos clasicos por un proceso interno.
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[.os ingleses han excavado v dado a conocer gran canudad de explotaciones agricolas, Hamadas villas.
Muchas de ellas son yva del siglo IV. Estan decoradas con mosaicos v pinturas, como las de Verulamium,
Yorkshire v Durham. Vanas de estas villas se encontraban en manos de funcionarios romanos, civiles v
militares, pero la mavoria debian estar explotadas por bretones que pertenecerian a la capa mas rica de la
sociedad 1ndigena, fuertemente romanizada, v que habian desempenado cargos de importancia en la
administracton civil v militar romana. Algunas de estas villas, como la de Fishbourne, en el sur, debieron
haber sido villas de recreo; otras podian servir de centro religioso, como la de Well, en las proximidades de

Ripon, Yorkshire.

A final del siglo 1V, la zona residencial de varias villas se abandono, lo que es indicio claro de que los
duenos buscaban proteccion en las cercanias de la muralla, como sugiere ]. Liveridge. Britania se perdio
para Roma el ano 407, cuando las tierras de la desembocadura del Rhin v Bélgica habian caido va en manos
de los Irancos v de los burgundios. I. Richmond, por el contrario, es de la opinion de que el colapso del

sistema de produccion de las villas se debe no tanto

a la mseguridad del continente, cuanto al hundi-

miento de los mercados, de los que la agricultura

britanica dependia. El hecho es que la Britania se

aislo del resto del Imperio.

L.os gustos v las comentes artisticas de los
duenos de estas villas han quedado bien manifies-

tos en una serie de mosaicos, fechados a mediados
del siglo IV, como en el mosaico de la villa de LLow
Ham, en las proximidades de Taunton, en Sommer-
set, que representa los amores de Dido y Eneas,
celebrados por Virgilio en el libro cuarto de su
Fneida. El centro de la composicion lo ocupa un
octogono con Venus vy los Amores, tema que se

repite en mosaicos sirios, africanos, de Argelia, de

Thunez e hispanos (villa de Fraga). La escena esta
en estrecha relacion artistica con mosaicos africa-
nos, como lo confirma nuevamente la composicion
de Venus acompanada de Dido, de Eneas y de
Ascanio. Un elemento indigena se introduce en el
mosaico: las tres naves que siguen un modelo cla-
ramente nordico y no mediterraneo. Al final del
siglo IV las liguras de Venus, como las dionisiacas
y otras mitologicas, estuvieron muy de moda como

temas decorativos: baste recordar los numerosos mo-

saicos alricanos, con escenas de Venus v Dionysos,
. _ .. Mosaico con el sacrificio de Isaac. Sinagoga de Beth Alpha.
que comciden en el tempo con un reverdecimiento
de los cultos paganos por estos anos, a pesar de los edictos emanados de Teodosio, el proclamado en Roma

en el ano 391, v el de Constantinopla, del ano siguiente, prohibiendo los cultos paganos.

En este mosaico no se aprecia la transformacion de las formas artisticas tradicionales, sino sélo la
presencia de elementos indigenas, como el tipo de navio; si, en otros cuantos, procedentes de Britania, como
en uno hallado en Rudston, Yorkshire; también con el tema de Venus, en el medallon central, saliendo del

bano, o quizas mejor, naciendo de las olas. S1 se acepta esta segunda mterpretacion que J. M. C. Toynbee
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cree mas probable, o incluso con la primera, la ejecucion de la escena no tiene nada que ver con las muchas
composiciones del mismo tema, que la representan sobre una concha, como las pimturas pompevanas, o los
mosaicos hispanos de Itilica v de Malaga.

Sus cabellos estan flotando al viento a la manera de los dioses celtas v todo ¢l cuerpo esta ejecutado de
una manera infanul v primitiva, con algunas partes del cuerpo, como las caderas v 1os brazos desproporaio-
nados. La diosa, que como alirma la mencionada autora mglesa, mas parece una diosa de la lertilidad celta

que una diosa romana, lleva un espejo. A su lado se encuentra de pie un titon con la cabeza colocada de

A
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Mosaico de Dulcitius, Tudela. Museo de Navarra.

perfil, ejecutada de una manera ruda, que indica una gran torpeza en la realizacion. En las esquinas hay
colocados, dentro de lunetas, pajaros, v en las centrales, un leon, un leopardo, un toro y un ciervo, con dos
inscripciones, como leo flamafer, taurus omicida. Todos los animales estan ejecutados de un modo infantil
v primitivo. En las concavidades rectangulares van cazadores, que siguen el mismo estilo que el del cuerpo
de Venus. Todos estan dibujados en negro sin ningun estudio anatomico. Uno lleva una lanza y un
segundo una red. kn un lado lateral esta representado el busto de Mercurio, con el caduceo, entre arbustos
estilizados.

[.os temas de este mosaico son clasicos, pero el estilo se puede calificar con toda propiedad de na:if. El
artista era con toda probabilidad un artesano indigena conocedor de la mitologia clasica, pero ignorante del
arte romano. Sin embargo, todo el conjunto no carece de vigor y de originahdad.

J. M. C.. Tovnbee ha encontrado en las 1deas de ultratumba, corrientes en estos anos de inales del siglo
[V, la inspiracion que armoniza las varias escenas. Mercurio es el guia de las almas simbolizadas en dos

pajaros. Los cazadores aludirian a los placeres de la caza en la ultratumba, tal como los deseribe Virgihio en
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el hibro VI de su Enaida, al narrar el descenso de Eneas a los mfiernos para encontrarse con Marcelo, joven
desaparecido prematuramente, en ¢l que el emperador Augusto habia colocado tantas esperanzas como
sucesor suvo. La escena de bano de Venus o de su nacimiento tendria un sentudo alegorico de la purtficacion
del alma o de su regeneracion despuds de La muerte. Sin negar esta interpretacion alegorica, que puede muy
bien responder a las creencias del dueno de la villa, va que el mundo antiguo estaba totalmente inmerso, en
sus mas variados aspectos, en la religion, como la esponja en el agua, v a partir de los primeros sintomas
de la crisis, a mediados del siglo 11, se encontrd un contrapeso a la mala situaciom en las religiones
mistéricas, entre las que hay que colocar al cristianismo, todas las cuales buscaban la salvacion del
imdividuo, v cuando la ¢risis economica v social arrecio en la tilosotia neoplatomica, filosotia que no se sabe
AUn con certeza si no es propiamente mas bien una religion, cabe atin una segunda interpretacion de las
escenas del mosairco de Rudston. Se representarian unas escenas mitologicas, Venus v Mercurio, muyv del
gusto de la tarda Anungiiedad, v alusiones a la caza, en los animales v pajaros v en los cazadores, como
simbolo de un status social determinado, el de los latifundistas; uno de cuvos entretenimientos favoritos en
todo el Imperio era precisamente la caza. El dueno de la villa conocia aiim bien la mitologia traida por los
romanos a la 1sla, pero sus gustos artisticos se habian separado totalmente del arte romano en la represen-
tacion de las figuras. sin duda por encontrarse va al margen de las corrientes del Imperio v desligado de
Roma, perteneciendo a una sociedad encerrada en si misma. En estos anos del siglo 1V las escenas
mitologicas son frecuentes en los mosaicos britanicos, pero con un arte mucho mas flojo, a veces, en el que
se habia perdido el estudio detallado de la anatomia humana y animal, como lo indican los mosaicos de
[.eda v el cisne, Europa v el toro, y Orfeo entre los ménades de la villa de Kevnsham. No todos los mosaicos
britanicos son el exponente de un arte popular provincial, en el que las formas artisticas clasicas se han
perdido o han degenerado. Otros mosaicos coetaneos estan dentro del mas puro arte romano; baste recordar
el busto de Venus de Bignor en Sussex, o Europa vy el toro de Lullingtone, Kent o Bellerofonte y la Quimera
de la misma localidad. Las dos corrientes artisticas, la oficial v la popular, coexisten, pero la moda popular
s¢ va extendiendo cada vez mas. Un buen ejemplo de esta corriente es el mosaico con la loba v los gemelos
de Aldboraugh, en el que los hermanos Romulo v Remo son dos diminutos munecos. La loba tiene una
forma del cuerpo impropia de esta fiera; mas parece un perro de altas patas, con la cabeza vuelta al
espectador, ejecutado con una gran torpeza, como la pudiera haber hecho un niio. EI arbol esta doblado en
vez de ocupar solo un lado. El artesano ha querido dar la sensacion de altura vy la logra representando un

arbol muy alargado, que se ve obligado a doblar.

HISPANIA

Los veinte afios del cobierno de la tetrarquia instaurada por Diocleciano, al igual que los que
siguieron del emperador Constantino, trajeron una recuperacion del Imperio en todos los ordenes después
de las destrucciones de francos, en época del emperador Galieno (hacia el ano 264-268), que vivieron sobre
¢l terreno seegtin Orosio unos doce anos. Si bien es verdad que, tanto los tetrarcas, como afirma Lactancio,
escritor contemporaneo de los sucesos que narra, como Constantino, segin testimonio del historiador
ZoOsimo, aplastaron el Imperio a contribuciones. La recuperacion queda bien patente en el urbanismo de las
ciudades, que ahora se embellecen con magnificos edificios, como Clunia v M¢érida, la capital de Lusitania.
Frecuentemente se amurallaron las cindades, como Comimbriga en Lusitania, Iruna (Alava), Asturica
Augusta (Astorga), Caesaraugusta (Zaragoza), Barcino (Barcelona), Castulo (Jaén), Coria (Caceres), Lucus
Augusti (LLugo), para defenderse de las invasiones.

En el Bajo Imperio, la gente rica tendio a vivir en los latfundios.
[.a sociedad hispana del Bajo Imperio, como ha senalado G. Rugini, es una sociedad ruralizada,

conservadora y apartada de los grandes problemas que sacudieron el Imperio Romano.
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In la Peninsula Ibérica se observa también el fenomeno de la disgregacion artistica, que caracteriza a
todas las regiones periféricas del Imperio Romano. Ya hace anos que R. Bianchi Bandinelli senald que

clementos iconograficos recibidos, mcluso por azar, de otras regiones, se mezclaban a formas espontineas de

arte popular, aunque los productos de las diversas formas terminasen por reunirse. Pero, en opimion del
profesor de la Universidad de Roma, en la Peninsula Ibérica esta disgregacion de los esquemas iconogrifi-
cos tradicionales adquiria un aspecto particular. A este respecto recuerda R, Bianchi Bandinelli dos

mosaicos, procedente de dos villas de grandes latifundistas. El de Duwleitius, hallado en la villa de Tudela,

Mosaico de la sinagoga de Beth Alpha. Palestina.

que muestra un jinete alanceando a un gamo, rodeado de vegetales representados de forma esquematica, v
el conservado en el Museo de Mérida con tema baquico, firmado por ex officina Anniponi, fechado por A.
Blanco en torno al 400. Del primero opinaba R. Bianchi Bandinelli que es verosimil que la iconogragia
hava sido tomada de una de las fuentes de plata que representa un soberano sasanida a caballo; es mas
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probable que sea una imitacion de los platos de vidrio de algtin taller germano, concretamente de los
alrededores de Colonia, donde escenas parecidas de caza son muy frecuentes. La estilizacion de las lormas
vegetales se acentia cada vez mas en los mosatcos, segun se avanza en el siglo IV.

El mosaico de Annius Ponius, salido de un taller local, situado en la propia Meérida. probablemente,
tiene todas las deformaciones de los modelos helenisticos romanos, propios de las regiones periféricas, con
[a mcorporaciom de elementos ornamentales locales, en este caso las rosetas dentro de circulos, que son
frecuentes en las estelas de tradicion indigena de Lusitania v de la anugua Celtiberia, anadidos otros
elementos 1conograficos tradicionales. Los elementos no tienen en esta pieza ninguna cohesion y estan
diseminados por el fondo, sin orden alguno, junto a elementos vegelales estilizados y a otros geométricos,
con intencion de cubrir la superficie por un horror vacui, muy propio del arte primitivo. Dionysos esta
representado como un ciudadano cualquiera. El estudio anatomico, baste posar la vista en los brazos de los
diferentes personajes que intervienen en la escena, es muy tosco, deficiente e mftantil. Sin embargo, el

musivarto debia estar orgulloso de su obra v por eso la firmo.

Magnificamente ha estudiado A. Blanco este excepcional mosaico: “A primera vista diriase que
mosalico de tan tosco dibujo ha de ser barbaro producto de un taller local, conteccionado en un momento
de poca relacion entre las provincias romanas, en el ocaso de la Edad Antigua. Mosaicos un tanto
semejantes a éste han sido fechados en el siglo IV, sobre la supuesta hase de que por entonces el arte en
general atravesaba una €poca de sequedad y decadencia, que unos miraban con desdén como ruina del arte
antiguo y otros como prehistoria del arte medieval. Gracias al interés que las generaciones Gltuumas han
puesto en el estudio del siglo IV, podemos hoy fechar en dicha centuna los mosatcos de Orfeo de Zaragoza,
Quintana del Marco {Leon), etc., que nos enseflan cudl era el estilo de una época a la que dificilmente
puede pertenecer el mosaico de Mérida. Su autor, Annius Ponius, con alegre despreocupacion, trataba las
figuras como si fuesen residuos de mesa caidos sobre un pavimento blanco, género que los mosaicos clasicos
llamaban asdroton ofkos. De sus dibujos se han evaporado las sombras que antes de su tuempo prestaban
una apariencia de volumen a los cuerpos; los pliegues de las ropas aparecen reducidos a lineas esquemati-
cas, disenadas como a pluma, G1luma consecuencia de los *“‘surcos’™ del siglo III avanzado, y de los “pliegues
de cebolla” del siglo IV, bien ilustrados en la vestidura talar del Orfeo de Zaragoza. L.a misma distancia que
hemos observado en el tratamiento de los pafos, separa a las panteras de estos dos mosaicos: la piel de la
pantera emeritense esta tachonada de lunares, con un puntito blanco en el centro, igual que la de Zaragoza;
pero, comparada con ésta, en su volumen, parece estirada y muerta como una alfombra.

Y, sin embargo, en el ambiente de otros mosaicos que luego citaremos, el de Mérida ostenta refinados
caracteres. La ligura de Ariadna parece un lejano reflejo de la belleza copta, que en la Baja Antigtiedad
desplazé al desnudo clasico que vemos en la Ariadna de Baltimore. El nuevo canon de belleza femenina
preferia hombros huidos, cintura breve, cadera redonda y miembros cortos y afilados. Mas fiel todavia a este
canon oriental es la figura alada del Triunfo de Baco de Tarragona. Ariadna luce, ademas, el tocado
piramidal puesto en boga por el siglo IV, como una de las orantes del frente de un sarcéfago de la Fabrica
de Tabacos de Tarragona, que nos ofrece, de paso, un dibujo lineal de ropajes, semejante al de nuestro
mosaico. Por su parte, Dionysos viste ttinica angusticlavia y calza sandalias cubiertas de rayas, un conjunto
que tiene incontables equivalencias en pinturas y mosaicos de muy baja época, v. gr.: mosaicos de Santa
Maria Maggiore, San Apolinare Nuovo, etc. Su rostro cejijunto commceide de manera extraordinaria con el de
Ge, de un mosaico de Beit Jibrin, en Palestina, que no puede ser anterior al siglo VI. Y, por uluimo, la
figura de Pan de nuestro mosaico parece dibujado con un carton contemporaneo de otro de la Puerta de

Damasco, de Jerusalén, de fines del siglo V o principios del VI,

Estas mismas caracteristicas se acusan en otros mosatcos baquicos hispanos de finales del siglo 1V,
como en uno hallado en Alcalda de Henares, dado a conocer por D. Fernandez Galiano. En él, Dionysos es
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un viejo barbudo, con una corona de pampanos y vides en la cabeza, que viste un vaje transparente al 1gual
que las ménades de un mosaico dionisitaco de Mérida. Las piernas v brazos de los acompanantes, al 1gual
que las de los coperos de otro mosaico de esta misma villa, presentan la misma falta de dominio en la
ejecucion de los miembros humanos. Los mosaicos de tema baquico son relativamente numerosos en
Hispania en los anos que preceden a la imvasion barbara. A estos dos citados se pueden anadir el de Ta villa
romana de Banos de Valdearados (Burgos), mosaico que participa de las mismas caracteristicas que los
anteriores, con el fondo cubierto de objetos sin ningtin intento de perspectiva y con todas las personas, que
[orman la comitiva de Baco, colocadas de [rente, apelotonadas v senalada su jerarquia por el tamano de su
[igura, v un segundo, de ¢poca teodosiana, dado a conocer por A. Blanco, con la parte central muy danada.

Fn todos ellos se ha perdido totalmente la tradicion de las formas antiguas, pero subsiste el recuerdo de la

Mosaico de Dulauus, Tudela. Museo de Navarra.,

iconografia clasica. El estilo de la escena es totalmente diferente al de la tradicion helenistuca de los
mosaicos de este tipo. Algunas de estas caracteristicas habian ya aparecido siglos antes en el arte de dos
ciudades limitrofes entre el mundo romano vy el parto, Dura-Europos y Palmira (ambas en Siria).

El descubrimiento de este arte, anterior en ambas ciudades a los finales del siglo 111, parecio en su dia
soluctonar los problemas de la aparicion de las formas del Bajo Imperio v de los origenes del arte bizantino.
Las pinturas son particularmente mteresantes, porque en ellas aparecen con gran adelanto a las representa-
ciones del arco de Constantino, obra del 315, la frontalidad de las figuras, el abandono de la perspectiva vy
las proporciones jerarquicas de los personajes, todo como en los mosaicos hispanos que venimos estudiando.

Fste arte fue interpretado no como un fenomeno local y marginal, sino como una civilizacion artistica,
siria v parta, que condiciond el arte de la tardo antigtiedad. Es un arte tipico de regiones marginales, con
erandes cambios en la sociedad, como debia ser la Hispana, a juzgar por los datos conocidos sobre el

cristianismo. Este arte salia de talleres de artesanos locales v populares, que habia perdido contacto con la
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iconografia antigua. Las caracteristicas de este arte se documentan también en la escultura, como en un
puteal con escenas baquicas del Musco de Ménda, fechado en ¢época de Teodosio.

Esta misma corriente artistica se acusa en los talleres de sarcotagos paleocristianos. No nos relerimos

al taller, que trabajaba en Tarragona, bien estudiado por H. Schlunk, que seguia muy de cerca los modelos
recibidos de fuera, concretamente de Cartago, sino al taller asentado en Quintana de Bureba (Burgos), que
produjo, entre otros, el sarcolago de la vision de Santa Perpetua, v a los de Ecija v de Alcaudete, ambos en
la Béuca, que recibian los dos ilumos una serie de elementos del Oniente, pero que los artstas locales los
deformaban v anadian otros de procedencia indigena. En todos ellos se observa la frontalidad de los
personajes v la pérdida de la perspectiva.

F'n otros dos mosaicos hispanos estas caracteristicas s¢ acusan mucho mas fuertemente. En ellos, la
descomposicion de las formas clisicas Ilegan a su grado maximo. Estos mosaicos, fechados en el segundo
cuarto del siglo V v a comienzos del siglo VI, respectivamente, han aparecido en Santiesteban del Puerto
(Jaén) v en Estrada, hoy conservado en el Museo de Zaragoza.

Fn el primero habia wres escenas diferentes; una de ellas, hoy pracucamente perdida, era de tema
baquico, como parece deducirse de una pata de cabrito que cuelga de un personaje. Las otras dos eran: la
disputa de Marsias v Apolo. EI musivario ha elegido el momento en el que el escita desuella a Marsias
suspendido de un arbol, mientras las musas coronan a Apolo; la tercera es la conocida composicion de
Aquiles en Esquiros. Se ha elegido, como siempre, el momento en el que [ue descubierto por el taimado
Ulises en casa de Licomedes. Debajo de esta escena hay una cenefa de arbustos estilizados. En la primera
escena el arte se encuentra mucho mas degenerado que en las figuras de los mosaicos anteriores; baste
considerar las caras de Apolo v de sus acompanantes, que quedan reducidas a un elipse con someras
idicaciones de los ojos, cejas, nariz y boca, las piernas de Apolo v los brazos de las musas, (totalmente
desproporcionados, sin ningtin mitento de anatomia. Los rostros son dibujos totalmente infantiles. El artista
que hizo estas figuras no tenia ningtin dominio sobre las formas. El cuerpo colgado de Marsias mas parece
el de un mono, que el de un varon. Al igual que el escita va siluetado de blanco. La téenica de stluetar las
figuras se documenta en el citado mosaico de Anrnius Ponius. El artista, sin duda un artesano local, conocia
el tema, heredado de la mitologia clasica, que contaba con una larga tradicion en el arte greco-romano;
baste recordar que la competicion musical entre Apolo y Marsias habia sido ya tratada por los pintores del
siglo V a. C., Pothos v Kadmos, cada uno con cinco pimturas y por el pintor de Marsias Feuardent. El tema
s¢ encuentra, frecuentemente, sobre la ceramica beocia, 1talica v etrusca. El artesano de Jaén demuestra un
desconocimiento total del arte helenistico; prescinde en absoluto de la tradicion clasica. Ha hecho una obra
de una gran tosquedad. Sin embargo, el duenio del [atifundio que mando hacer este mosaico, estaba dentro
de la gran vadicion mitologica de la Antigtiedad Clasica, que conocia pertectamente y mando presentar tres
escenas diferentes. La segunda escena era bien conocida de los musivarios hispanos del Bajo Imperio. Se la
encuentra repetida en el citado mosaico de Pedrosa de la Vega, aunque con arte totalmente diferente, oficial
por asi decir, exquisito y heredero de la tradicion helenistica. Faltan en el mosaico jienense todas las
cabezas. Se ha elegido para la composicion el momento en que Ulises descubre a Aquiles que, bajo el
nombre de Pyrra, vivia entre ias hijas de Licomedes. El tema de Aquiles en Esquiros fue muy preferido por
los artistas del Bajo Imperio, como lo indican un mosaico de Antioquia, el panel de la Tensa Capitolina,
de mediados del siglo IV, un puteal del mismo museo vy fecha, etc.

[.os pies visibles de las hijas de Licomedes son ejecucion ruda, y es de suponer que las perdidas cabezas
no estarian dibujadas en un arte mas depurado.

1 alumo mosaico hispano conocido del Bajo Imperio procede de Estada; en ¢l el proceso de
abandono de las formas artisticas clasicas es absoluto. El mosaico esta dividido en dos paneles. En el
superior camina un hombre delante de un fronton. Su mano derecha sostiene un pajaro v la 1zquierda

levanta un disco. Dos ramos estilizados, de tradicion indigena, v un fruto alargado cubren el fondo. Del
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Dionisos y Ariadna. Mérida. Museo Arqueolégico.

seeundo hombre solo se hizo el busto. El fondo esta cubierto con discos, dividos en cuatro partes, con una
cruz gamada, con un circulo con dos rectangulos inscritos, con una corona con disco en el centro, con un
arbusto y con frutos alargados. Los varones van todos pintados en tonalidades oscuras, en marron aceituna,
lo que da al cuadro un caracter un tanto tétrico. La importancia de este mosaico, de una gran tosquedad,
sin ningin eco del arte clasico, estriba en los versos de Virgilio escritos en la parte superior. El panel
inferior va decorado con circulos con rectangulos o con circulos mscritos de menor tamano y rectangulos.
[Los paralelos para los rostros de los varones se encuentran en algunas caras de los mosaicos de Tabarka
(Africa), fechados hacia el ano 400. En estos mosaicos africanos hay también un horror vacui, la misma
forma de representar la figura humana, los motivos vegetales y animales. E1 motivo decorativo de circulos
con cuadrantes de diferentes colores se repite 1igualmente en mosaicos de Tabarka, en el citado de Annius
Ponius, v en uno con la imagen de Ceres, procedente de Santervas del Burgos (Soria). En Tabarka también
se representan granadas como simple motivo decorativo, al 1gual que el tema del ajedrezado con rombos
blancos v negros y los frontones triangulares. La cruz gamada decora las dalmaticas de varios personajes de
Piazza Armerina (Sicilia). Pavimentos con filas de circulos con rombos con espigas en el interior han
aparecido en Hispania en Santervas del Burgos, en las villas de Liédena y de T'ossa del Mar (Tarragona). La

palma es un mouvo indigena en estelas hispanas.
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Istos dos mosaicos, sobre todo el segundo, en que ha desaparecido el influjo artistico del arte clasico
totalmente, encajan perfectamente con el ambiente de Hispania que Salviano de Marsella, a mediados del
siglo V' ambuye a Hispania, como resultado de las destrucciones v sagueos que siguteron a las invasiones
barbaras v del cambio de sociedad. Salviano habla de la total barbarizacion de la Peninsula, de que los
rOmanos No querian ser mas tuempo romanos, de que la poblacion hispana, aplastada de contribuciones.
recibia a los barbaros como a hberadores, v de que hasta la costumbre de celebrar los espectaculos se habia
perdido.

[as relaciones no solo artisticas de Hispania, sino de todo género, con Africa, fueron imtensas a partir

del siglo IIT v quedan reflejadas en el arte.
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Maosaico con caceria de Pedrosa de la Vega (Palencia). Coleccion parucular.

Estos dos mosaicos fueron las tilltimas manifestaciones del arte musivario en la Peninsula Ibérica v
prueban la total transformacion de los gustos artisticos del momento v la degeneracion de las tormas. Estos
cambios artisticos coexistian con otras corrientes artisticas, como con una de tradicion helenistica, con un
dominio absoluto del dibujo v del colorido, v con las iltimas modas en el peinado v en el vestido, bien
manifiestas en el mosaico de Pedrosa de la Vega (Palencia), v con una segunda, en que las formas
tradicionales se pierden totalmente, asi como el colorido de caracter impresionista. Un exponente de esta
Oltima corriente es un mosaico con escena de circo del Museo Arqueologico de Sevilla, en el que el carro y
los caballos son un manchon de color oscuro, arte que no tiene que ver nada con ¢l de las cuadrigas de los
mosaicos coetancos de Mérida, publicados por A. Blanco. En estas ilumas se mantene atun toda la tradicion

de dibujo del arte helenistico romano.
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AFRICA

De 1as varias regiones en que se individualiza en el Mundo Antiguo ¢l Norte de Africa: Egipto.
Mauritania Tingitana, Caesariensis, Numidia, Africa Proconsular y Cirenaica, interesa al contenido de este
trabajo el Africa Proconsular, asiento de la cultura cartaginesa, intensamente colonizada a partir de Augusto
v uno de los graneros de Roma, con Egipto v Sicilia. Florecid en esta provincia una intensa vida intelectual
pagana v cristiana, como lo indican los escritores Apuleyo de Madaura, entre los paganos y Tertuliano,
Cipiano, Lactancio, Arnobio y Agustin entre los cristianos. Durante la ¢poca de los Antoninos y mas atin
de los Severos, Alrica conocié un momento de maximo esplendor, con el desarrollo de un urbanismo
exuberante. Ello no fue obstaculo a la conservacion del sustrato panico e indigena bereber, bien patente en
las estelas.

Africa conocid en el siglo VI un desarrollo prodigioso de su economia cerealista y aceitera, bien
patente en los suntuosos mosaicos de las villas.

Ya a finales del siglo IV o a comienzos del siguiente, soplan en el Norte de Africa nuevas corrientes
artisticas, que después van a madurar en las artes menores bizantinas, como en los dipticos consulares. El
mosaico de la caza de Djemila en Argelia tiene una sensibilidad artistica nueva, totalmente desvinculada de
la tradicion helenistica. Es una composicion vertical, liberada del gusto naturalista.

El cristiantismo africano tuvo siempre un caracter popular, que ha quedado bien reflejado en las actas
de algunos martires, como en las de Sta. Perpetua y de sus companeros, martirizados en época de Septimio
Severo, alrededor del ano 202. Este caracter popular queda muy bien indicado en el arte cristiano, aunque
no es exclusivo suvo, pues se documentan bien en las estelas de tradicién ptanica, con escenas campestres,
como en la estela hallada en Siliana, hoy en el Museo del Bardo (Tunez), fechada a finales del siglo III.
Nada hay en ella representativa de un arte oficial. Todas las figuras estan amontonadas unas contra otras.
Son de un gran realismo y parecen tipos corrientes, tomados de la calle. En ellas, al lado de elementos
helenisticos romanos, se mezclan otros procedentes de la tradicion punica. Ya los motivos decorativos,
escenas del campo, cacerias y caravanas de dromedarios, estan inspirados en la vida cotidiana. Las figuras
ofrecen una tendencia al relieve plano y se ha logrado en su ejecuciéon una gran vivacidad. Estas estelas son
obra de artesanos locales y populares. Esta tradicién ptinica pervivio no solo en el arte, sino en la religion.

Este caracter de arte popular y primitivo ha quedado bien reflejado en los mosaicos funerarios
cristianos, recientemente estudiados por N. Duval, que son una prueba bien clara de que el cristianismo

africano nunca perdid este caracter popular. Baste recordar los mosaicos sepulcrales de Tabarka, fechados a

finales del siglo IV 0 a comienzos del siguiente, imitados en la Peninsula Ibérica y los de la Iglesia de las
proximidades de Kélibsa, uno de ellos proximo al de Fraga, con escenas biblicas, en el que los personajes
parecen monigotes infantiles.

El principal mosaico que indica ¢l abandono de las corrientes artisticas heredadas de Grecia y Roma,
es el Gafsa, en Tunez, con escenas de circo. Los espectadores estan representados por filas de cabeza
superpuestas debajo de arcos. La carrera de carros tiene el encanto de las representaciones infantiles, pero
pierde la fuerza v el realismo que se observa en la carrera de carros del mosatco de Piazza Armerina, datado
entre 320 v 360, o en los hispanos de Barcelona y de Gerona.

Fl mosaico africano mas significativo para observar la total pérdida de la tradicién clasica, es el
aparecido en Beja, hoy guardado en el Museo del Bardo y fechado altimamente por Y. Yacoub en el siglo
IV. La técnica de ejecucion es muy mediana. El mustvario no ha sabido calcular la longitud de sus
diferentes figuras, que estan todas ellas como amontonadas y con falta de espacio. Se ha agrupado en una
misma composicion elementos dispares, cogidos de modelos que no son contemporaneos unos de otros.
Una figura, como el centauro Chiron, maestro de Aquiles, va sombreada, mientras e! ciervo y la Quimera
no. Las dimensiones tampoco son las que cabria esperar de las diferentes figuras. Los rostros son inexpre-
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sivos voesquematicos. El tema mitologico de la lucha de Bellerolonte con la Quimera gozo de gran
aceptacion en el Bajo Imperio. Se le encuentra en un mosatco hispano de Malaga v en un segundo de Torre
de Bell-1.loch (Gerona); en otro de Lullington, en Inglaterra, en total en doce mosaicos, la mavoria fechados
entre los siglos TIT v VI, La originalidad del mosaico de Beja es unir dos mitos griegos diferentes, por los
que Y. Yacoub es de la opmmion que responde a las conmociones religiosas v oa las preocupaciones
supersticiosas de un pagano, 1imbuido de cultura clasica. La caza se la considera en el Mundo Antiguo un
ejercicio de la Prtus. E1 dueno con esta escena proclamaba su deseo de 1gualar al héroe griego Aquiles. No
hay ningin nexo de union entre la composicion de la educacion de Aquiles v la Quimera, que pertenece
¢sta uluma a la levenda de circulo de Bellerofonte, que expresaba las mismas cualidades virtuosas del
Protagonista. |

[.a Quimera, en la mente de los alricanos, podia estar considerada como la encarnacion de los poderes
infernales. Toda la escena seria una alegoria de la victoria del bien sobre el mal. Las sandalias colgadas en
la parte superior del mosaico tendrian un valor profilictico. Y. Yacoub no descarta una interpretacion
cristiana de las escenas en una ¢poca en que ¢l cristianismo estaba bautizando la cultura clasica. Se basa en
que todos los motivos no son ajenos al arte cristiano; baste recordar el mosaico mglés con Bellerofonte en
lucha con la Quimera, que lleva representada también una imagen de Cristo. La Iglesia veia en la Quimera
una encarnacion de Satanas. Aquiles se convirtid pronto para los cristianos en el héroe que lucho contra las
supersticiones. L.a mitologia de este mosaico de Beja encaja perfectamente en el climax espirttual del Norte

de Africa, tal como le conocemos por la literatura coetanea.

SIRIA

L.‘:I provincia romana de Siria en el Bajo Imperio gozaba de una gran prosperidad v estaba muy
poblada. Su tradicion artistica era grande, como lo indican los conjuntos monumentales de Dura-Europos,
Palmira v Baalbek. Contaba con las escuelas de musivarios mas importantes del momento que trabajaban
con las téenicas mas finas, como lo prueban el numeroso conjunto de mosaicos de la capital, Antioquia,
estudiados por D. Levi. El mosaico en color es creacion siria, de aqui paso este arte exquisito v aristocratico
a Africa vy al resto del Imperio.

Sirta mantuvo aun el gran nivel artistico y cultural alcanzado desde el siglo I1 hasta un siglo antes de
la aparicion de Mahoma, por lo que la descomposicion de las formas artisticas es un fenomeno relativamen-
te tardio. El arte de Palmira v de Dura-Europos, en el que se adelantan algunos rasgos artisticos del arte del
Bajo Imperio y Binzantino, no tuvo aceptacion en esta provincia; todos los mosaicos de Antoquia vy del
resto de la provincia responden a canones estrictamente helenisticos por el contenido de las escenas v por la
Leenica. |

[.a decadencia de Siria coimncide con una transformacion de los gustos v una evolucion de las formas
artisticas, contemporanea de la decadencia economica, como en todas las regiones periféricas del Imperio.
Un buen ejemplo es el mosaico de la sinagoga de Beth Alpha, en Palestina, destruida por un terremoto en
el siglo VI, con Helios en el centro (fig. 12), rodeado del zodiaco vy de las cuatro estaciones. Debajo se
encuentra el sacrificio de Abraham v encima la Torah (hig. 13). Ya es revolucionario que en una sinagoga
judia se represente a Helios, al zodiaco, cuya representacion estaba prohibida para los judios en opinion de
Josefo, v a las cuatro estaciones, pues los judios tenian terminantemente prohibido, segin el Exodo v el
Deuteronomio, las liguras v las imagenes de Jehova, presente en estas higuras en la mano. Estas prohibicio-
nes habian caido va en desuso siglos antes, en ciertas regiones periféricas, como lo prueban las pituras de
la sinagoga de Dura-Furopos en el Tigris Medio. No ¢s caso unico, pues ¢l mismo tema se repite en las

sinagogas de Hammath Tiberias. Toda la ejecucion de las figuras en Beth Alpha es de un primitivismo
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imfantil de gran encanto. La cuadriga de Helios es del mas puro arte naif. Esta corriente artistica, que es un
rechazo de las formas tradicionales, encaja bien en otras corrientes espirituales, que habian aparecido en
Sirta v Egipto en el siglo IV, como ¢l monacato, que es un rechazo total, una contracultura de la cultura
clasica v de la Iglesia olicial, ahora unida con el Estado Romano. El arte copto en Egipto no es nada mas
que una mantlestacion de esta misma corriente artistica y de una cristianizacion de toda la mitologia

simbologia pagana. Este arte sirto popular de las sinagogas debido a artesanos locales es contemporineo,

como en todas partes, a un arte refinado, bien representado en un mosaico procedente de Jerusalén, con un

Orfeo cristiano.
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a escultura romanica es rica en 1conogratia animalistica, entre ella un ser fabuloso de
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cuerpo de ave, cabeza de mujer o varon, patas de ave o chivo v cola de serpiente o

escorpion ha despertado nuestro interés. La abundancia y variedad iconografica que se
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. a2 | produce con las maltiples combinaciones de los elementos fisonémicos descritos hace
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confusa v dificil la labor de 1dentificacion y catalogacion, siendo unas veces clasificado
de arpia v otras de sirena-pdjaro. Esta misma complejidad es la que hace aconsejable profundizar en su
estudio.

Ante la representacion de una arpia o de una sirena tendemos a evocar la mitologia clasica, a buscar
en su literatura el origen de su iconografia, y, sin embargo, ¢sta se remonta a otras mitologias de
civilizaciones v culturas mucho mas antiguas; seres hibridos, piajaro-hombres aparecen en el arte antiguo de
Mesopotamia v Egipto, en la civilizacion hinda y del sudeste asidtico y en la literatura y arte islamicos.

[as arpias son genios maléficos en la mitologia griega y latina. El vocablo griego “aprvia’ significa
huracan, tempestad, lo que nos aproxima a la concepcion que en un principio se tuvo de ellas como
divinidades del viento (1), de ahi su calificativo de genios furiosos de la tempestad; pero este no es el (inico,
ni el mas atrayvente, ni conocido, que evoca su nombre. Nos estamos refiriendo al de “raptoras”, ya que la
palabra “apmuia’ deriva del vocablo " apra(w™, que significa quitar, arrebatar, hacer presa. Esta acepcion
imperd sobre la anterior. Pronto fueron mensajeras del dios infernal, proveedoras del Infierno, que vienen
a raptar a los mortales, llevandolos al otro extremo del mundo, hacia el pais de las sombras. ““Raptoras de
ninos v adultos, devoran su alma y se nutren de su sustancia. Mancillan con sus excrementos los cuerpos
que no pueden arrebatar. La decoracion de ciertas tumbas griegas las representa revoloteando, llevando el

alrna del muerto entre sus garras’ (2).

Representadas desde un principio aladas, para ““Hesiodo en su “Teogonia’ son divinidades de larga y
suelta cabellera, mas veloces que los pajaros y los vientos’ (3), sin ningin otro atributo monstruoso, pero
después la fantasia se encargo de 1ir apartandolos, vy, asi, “su representacion fue cambiando con el uempo,
}I'lE'I‘G siempre conservando su condicion femenina v un aspecto repugnante’’ (4). Virgilio, en el tercer libro
de la “Eneida’, las describe como aves con cara de doncella, garras encorvadas y vientre inmundo, palidas
de hambre que no pueden saciar. A veces fueron concebidas como “monstruos alados con cara de mujer,
horrible v palida, cuerpo de ave con plumas durisimas y garras de tigre (5); a veces, con cabeza y busto de
mujer, cuerpo de pajaro y zarpas de leon (6); en ocasiones como monstruos alados de rostro de vieja vy
cuerpo de buitre” (7). En cuanto a la descripcion que nos da Clebert en su “Bestiario Fabuloso”, sigue
fielmente la “Eneida”, pero aportando un nuevo aspecto, al escribir: “Segtin Jearmaire (Dionysos. “Histoire
du culte de Bacchus'), las arpias, en tanto que demonios de la tempestad, de la devastacion y de la muerte,
aparecen también bajo la forma de caballo o de mujer caballo” (8). Para Pérez Cazorla (9), responden al
esquema de seres hibridos, de cabeza de mujer, cuerpo de ave, cola de reptil y patas de cabra. Guerra (10) las
describe, 1igualmente, con cabeza de mujer, cuerpo a veces femenino, a veces de ave, cola de serpiente o de
escorpion v patas de ave de presa, generalmente. Escribe: ““Algunas arpias proclaman su origen teltirico no
sdlo por su cola, sino también por las serpientes que le salen de su boca (claustro de Silos)” (11). Este mismo
ser fabuloso, esculpido en uno de los capiteles tallados por el primer maestro silense, es catalogado también
por Pérez de Urbel como arpia, y descrito de la siguiente forma: “Su frente estad adornada de retorcidos
cuernos, tiene espléndida cabellera que cuelga por los hombros, pezunias de chivo, v de su boca salen largas
serpientes de lengua trifida’ (12). Pinedo cataloga como arpias a los seres fabulosos tallados en los capiteles
del segundo maestro de Silos, que gozan de casi todos los atributos indicados por Pérez de Urbel, e intenta

identificarlos con las langostas del Apocalipsis de San Juan (13).
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Lejos estan estas representaciones de los modelos clasicos, 1o que hace que nos preguntemos qué pudo
motivar dichas transformaciones, en qué fuentes se inspird el artista para su realizacion y si es aconsejable
la revision de su catalogacion.

Se podria llegar a pensar que la adopcion de nuevos elementos morfologicos en la arpia clisica es
producto tinicamente de la creatividad del arusta. pero esta idea, que podria ser comprensible e incluso
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Capiteles de la Puerta del Cordero. San Isidoro de Leon.

aceptada en un marco rural, no parece aconsejable dentro del romanico oficial. Por otra parte, el fisidlogo
no cita a la arpia, sino que centra su atencién sobre la sirena; quizas la causa radique en la dificil
identificacion de ambas, incluso para los mismos autores y artistas clasicos.

[.as sirenas son genios o ninfas marinas, segiin unos; demonios e incluso armonias celestiales, segiin
otros. Su carisma fue el canto, sin embargo, este atributo no gozé a lo largo de su historia del mismo
caracter. Asi, mientras que en los origenes se califica de melodia infernal, después serd, para unos, canto
consolador y celestial, y, para otros, fascinador y seductor. Esta ultima opinion sera la que impere y
permanezca en la literatura posterior e incluso en la tradicion popular. La imagen seductora y atravente de
las sirenas sera plasmada por gran namero de autores. Otro atributo se deduce del estudio mitolégico. Nos
referimos al de “‘raptoras’’, porque, atendiendo a su concepcion escatologica, comprobamos que tanto en la
literatura griega como en su escultura y ceramica encontramos en ocasiones alusiones a la “sirena conduc-
tora del alma”, que lleva el “eidolon’ del muerto, del Hades, en el Elysium, hacia arriba (14), y, en otro
sentido, porque la fascinacion que sus melodiosos cantos ejercian en los navegantes, que eran atraidos y
posteriormente capturados y devorados, hace que se les considere “seres monstruosos, antropofagos vy
vampiros, que se nutrian de hombres vivos™ (15).
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[La forma de la sirena mas antigua y mas fascinante, que domina ante todo la mitologia griega, pese
a que Homero no la mencione en la célebre aventura de las sirenas v Ulises, es de figura de pajaro (16).
“Ellas fueron pajaros demonios, pintados con cuerpo v patas de pajaro v con cabeza humana, en la
antigiiedad de hombre barbado o mujer con largo cabello™ (17), v asi las representa la ceramica griega desde
¢l 700 & 600 a. de ]J. €. Sobre su aspecto en el 500 a. de J. C., Rosenberg nos dice que desaparece
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Capitel del Poruco de la Glona. Catedral de Santuago de Compostela.

paulatinamente su aspecto masculino. Su femineidad esta de tal manera, que ellas se transforman de pajaros
groseros y grotescos con cabeza de hombre en jovenes encantadoras y melosas muchachas con grandes
“verguienzas’’ (18). Esto altimo lo confirma Clebert, al escribir: “Las sirenas griegas esculpidas son las que
a menudo estan adornadas de pecho prominente, patas palmeadas (pajaro acuatico) y cola emplumada™
(19). En la Grecia mas tardia, hacen recordar, a través de la emplumadura del muslo, a través de las patas y
las grandes y anchas alas, a los demonios, pajaros arcaicos (20).

El arte etrusco representa en una terracota una sirena ‘negra’’, cuyas patas posteriores se repliegan
sobre el pecho, mientras que las anteriores son dos brazos o mas bien son alas membranosas, como las de
un murciélago (21). Por lo tanto, aunque lentamente, las sirenas cambian su forma a lo largo del tiempo.
“Para Ovidio son aves de plumaje rojizo y cara de virgen; para Apolonio de Rodas, de medio cuerpo para
arriba son mujeres y para abajo son aves marinas’ (22). El fisiélogo dice de ellas: “Son animales marinos
mortiferos que atraen con sus voces, cuya parte superior hasta el ombligo presenta forma humana, y del
ombligo para abajo, de volaul” (23). Para el “Bestiario de amor”, exiten tres especies de sirenas: dos de ellas
son mitad mujer y mitad pez, y la tercera mitad mujer y mirad pajaro (24).

[.a 1conografia de la sirena en el arte crisiano es planteada por algunos autores de forma ambigua.
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Asi, Reéau, en su obra "lIconographie de 'Art Chretien™, escribe: “"Excepcionalmente se encuentran sirenas-
pajaro con cabeza de mujer”. Y, mas adelante, dice: “EI arte cristiano, que se inspira en el fisidlogo, las
representa con busto de mujer v termina su cuerpo en forma de pajaro”. Pinedo v Guerra se alejan de tal
ambigtiedad v las describe inicamente como seres de rostro femenino v cuerpo de ave. ElI primero de éstos,
escribe al respecto: ""En contra de la opinion popular, la forma origimaria de las sirenas es la de hibridos,
mujer-ave, ordinartamente cabeza y cuello de mujer v cuerpo alado, cola y patas de ave. Después de Homero
figuran, en poesia v arte, con cabellera ondulante o lisa, descubierta o cubierta con un pano o con uara de
tela aquemenida’™ (25).

De la gran variedad descriptiva existente durante la Edad Antigua, dos iconografias cristalizaran en el
mundo medieval: 1. Ser hibrido con parte superior del cuerpo de mujer, hasta el ombligo, v la inferior de

ave. 2. Pajaro con cabeza de mujer (e incluso, excepcionalmente, de hombre).

Fsta nluma formula iconografica; es decir, la forma clasica, sera la que encuentre mas aceptacion entre

Claustro de la Iglesia de San Millan (Segovia). Capitel del claustro del Monasterio de Silos (Burgos).

los artistas del Medievo. El arte romanico la empleara, no pocas veces, al menos en la escultura romanica
espanola, tanto oficial como rural. Ello nos lleva a discrepar sensiblemente de la afirmacion de Réau: “Los
ejemplos de sirena-ave, con patas de pdjaro, que se pueden citar dentro de la escultura romdnica, son
relativamente raros’’ (26).

[La aceptacion referida de esta formula 1conogratica podria estar fundamentada: primero, por consti-
tuir un ser hibrido, mmtegrado por elementos morfologico (cabeza humana v cuerpo de ave) de facil
adaptacion entre si, cuvos modelos eran tamihiares al arusta; segundo, por la armonia y proporcionalidad
de formas de este ser, que permitia un ajuste al marco bastante aceptable, y, en tercer lugar, por el
simbolismo intrinseco que conlleva la figura del pajaro, v mas ain la del ave con. cabeza humana.

A veces, la formula 1conogriafica de la sirena-pajaro no se mantiene 1nalterable, sino que sufre
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modificaciones. Asi, la cola de pajaro puede ser sustituirda por una palmeta decorativa o elemento vegetal,
o por una cola de pez (27), e incluso por una cola de serpiente, “a causa, ¢sta altima, en muchos casos del
simbolismo de la tentacion v del pecado que se atribuve a la sirena’™ (28). Sobre esto, escribe Réau: “El arte
en la Edad Media, siempre cuidadoso del significado, preliere dar a estas sirenas-pajaro cola de serpiente

para indicar la relacion con la muerte, que las vuelve temibles™ (29). Las mutaciones experimentadas

pueden llegar incluso a aportar “miembros disparatados: pata de bota y pata de pajaro en Saint Aignan o
]“}111;-1 v mano en Saint Loup de Naud™ (30). Consecuencia, sin duda, de la fantasia de los arustas. Todo ello,
por tanto, contribuye a corroborar dos afirmaciones hechas por Debidour: primera, que la sirena es una de
las especies mas “fluidas™ en el “Bestiario Romanico’, v, segunda, que, aunque el pensamiento de la Edad
Media fue completamente rigido, su escultura animalistica no lo fue.

Concluiremos esta parte dedicada a la sirena-ave refiriecndonos a sus simbolismos. Tradicional vy

universalmente, el pajaro (frecuentemente con rostro humano) representa el alma del hombre evadido del
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Claustro de San Pedro (Sona). Capitel del Monasterio de Santo Domingo de Silos (Burgos).

cuerpo. Asi, la 1dea de pajaro-alma la encontramos ya firmemente arraigada en el Antiguo Egipto. “De
igual forma, las creencias griegas mas arcaicas relacionan las sirenas-aves con los espiritus de los muertos”
(31). También en el Antuguo Testamento domina la i1dea de las almas pajaro, por ejemplo en el salmo 11.1;
salmo 124.7: ““Nuestro alma se ha escapado como un pajaro del lazo del cazador; este lazo esta roto y nos
hemos escapado’ (32). Tampoco son raras en el arte romanico las sirenas-ave con significado simbdlico de
las almas, tanto consideradas en si mismas como condenados atrapados por ligaduras de tallos vegetales.
Estas representaciones no han pasado directamente de la mitologia griega, sino a través de la escatologia
musulmana (33-34).

[.as sirenas encarnan, a lo largo de la historia de la mitrologia griega, dos aspectos contradictorios pero

inseparables: negativo y positivo. En ellas se reflejan los dos principios de la creacion, la dualidad: bien-mal.
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El caracter malc¢hico de las sirenas se manifiesta ante todo en la aventura de Ulises; posteriormente, el
“Labro de Enoc” ratificard este caracter, considerandolas las mujeres de los angeles caidos. Para ambos
textos son simbolos de la tentacion demoniaca v de la Tujuria. “"Por ello se ha msistido en ciertos ragos de
seduccion. Por ejemplo, las voces acariciantes que atraen a los navegantes, la cabellera larga v [lotante, red
afrodisiaca, en el lenguaje de los navegantes™ (35). Owra faceta negativa radica en su fuerza capturadora v

devoradora de hombres vivos. “"Para los griegos, ellas encarnaban las almas maléficas, avidas de sangre

como los vampiros™ (36). Este caracter mortilero es el gue podria relacionarlas con las arpias.

Capitel del claustro de Santo Domingo de Silos (Burgos). Capaitel de la Catedral Vieja de Salamanca.

] principio positivo de las sirenas se manifiesta en el caracter celeste otorgado por algunos autores.
Rosenberg, entre ellos, las considera como prototipo del angel cristiano, en funcion del servicio que éstas
realizaban, al llevar el alma a través de las esferas celestes, hacia arriba, hacia la luz mas pura (37). Este
concepto de ser alado vy conductor de almas ha trascendido al mundo cristiano y a su iconografia; la sirena
seria, por tanto, un eslabon de una larga cadena, cuyo origen se remonta a las antiguas mitologias.

[.a dualidad existente en la sirena, encarnada en dos aspectos, el ifernal y el celeste, también se
manifiesta en sus atributos. Asi, su melodiosa voz v armonioso canto las dotaba de una fuerza magica,
irresistible, que fascinaba a cuantos hombres la ofan, v era motivo de perdicion y vehiculo de muerte. A esta
interpretacion negativa se adhieren “los pitagoricos y otros autores, que, al margen de la escena de la
“Odisea’, personifican en la sirenas a la muisica corruptora, por oposicion a la purificadora de las musas™
(38). Quizas este canto v sus connotaciones diabélicas sean la causa, en algunos seres hibridos, mujeres-ave,
de la aparicion de serpientes saliendo de sus bocas, detalle iconografico tremendamente expresivo y accesible

al hombre del Medievo.
El cristianismo adaptard la aventura de Ulises v las sirenas a su propia filosofia religiosa, adjudican-

dola un sentido positivo y tremendamente moralizante. De esta forma, Ulises, por su sabiduria v precaucion,
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sera el prototipo del buen cristiano, prudente v sabio, capaz de rechazar la tentacion v no caer en el pecado.
Esta imagen pasa a ser considerada una “preliguracion del buen cristiano™.

Como hemos podido comprobar, desde la mitologia griega, arpia v sirena-ave han sido confundidas,
tanto en su configuracion externa, que no respondia con exactitud a las descripciones literarias de cada una
de ellas, como por gozar ambas de un caracter infernal, mortifero, con ansia vital de sangre. Por ello, la
identificacion de una y otra no debio de resultar tarea facil para los autores medievales, 1o que podria
explicar la omision de la arpia en el fisidlogo. Por otra parte, la alteracion iconogrifica de la descripceion

Capitel del claustro del Monasterio
de Santo Domingo de Silos (Burgos).

Pintor de las Sirenas: Stamnos (detalle), Ulises y las sirenas,
Londres, Brinush Museum.

cliasica, por el intercambio y sustitucion de elementos morfologicos en estos seres, hace sumamente dificil su
identificacion, incluso para los medievalistas, que aportan descripciones de arpia y sirena-ave de forma
categorica, pero sin una base documental, ni1 fundamento coherente, incluso, a veces atribuyendo una

misma i1conografia a ambas.
Para argumentar nuestra teoria sobre estos seres hibridos, mujer-ave, que con tanta reiteracion

enriquecen el arte romanico espanol, nos centraremos en el claustro de Santo Domingo de Silos, por
albergar tres iconogratias diferentes. La primera se plasma en un capitel del claustro bajo, esculpido por el
primer maestro. Responde a la descripcion de seres con cabeza de mujer, provista de cuernos, larga
cabellera, rostro sereno, de cuya boca salen serpientes, cuerpo y cola de ave y patas de chivo. Este ser,
catalogado por Pérez de Urbel como arpia, es considerado una sirena por Zielinski (39) sin argumentar los
motivos que le inducen a ello. Corroboramos dicha catalogacion basandonos: primero, en que este ser dista
bastante de dar la imagen repugnante v repulsiva que deberia infundir la arpia clasica; segundo, porque su
parte humana presenta una serie de notas que la aproximan a la sirena, tales como su largo y ondulante
cabello, perfectamente ordenado, sus suaves v blandas facciones, que no denotan tortura fisica o psicologica,

las serpientes que emanan de su boca, nota importantisima en su catalogacion, ya que la caracteristica
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principal de las sirenas es su canto, seductor v mortilero, v gud mejor forma de representar tan diabolico
donr Sus cabezas presentan retorcidos cuernos, simbolo de su fuerza malélica, quizas amibuibles a la
creatividad del arusta, pues ni el hisiologo ni fuentes anteriores aluden a estos, v, tercero, su parte animal
tiene cuerpo v ocola de ave v patas de pezuna hendida, consideradas de chivo, mnovacion del artista
medieval, con gran carga simbolica, pues el cabrito, animal de pezuna hendida, era considerado 1impuro
para ¢l hombre del Medievo ¢ 1identificado con los judios, por ser este su animal expiatorio.

Todos v cada uno de los atrtbutos v elementos morfologicos de estos seres hibridos se adaptan
perfectamente a la interpretacion que de las sivenas daban los escritores cristianos, simbolos para ellos de l1a
voluptuosidad enganosa v mortal, v de los herejes v sus doctrinas perniciosas contrarias a la Iglesia, que

bajo una apariencia amable, e mcluso atravente, encierran un peligro mortal. Esta hipdtesis parece

adecuarse bastante bien a la formula 1conogrifica empleada. Asi, bajo una apariencia amable, ¢ incluso
atrayente, se encierra una fuerza maléfica v seductora que emana de sus bocas por las doctrinas perniciosas
v hercucas, 1denudad ratiflicada por las patas de chivo.

[.a seeunda formula iconografica aparece en los capiteles auibuidos al segundo maestro silense.
Responden a la descripcion de seres hibridos de cabeza de mujer con cabello cuidadosamente rizado v
cubterto con gorro Irigio, facciones suaves vy blandas, cuerpo de ave, cola de reptil v pezunas de chivo. En
esta 1conografia se mtrodujo una imnovacion, al sustituir la cola de ave que poseia la anterior por la de
reptil, pero conservando todos los otros atributos. De esta forma, no solo se mantiene el simbolismo
anteriormente dado, sino que se hace mas patente por el caracter demoniaco que encierra, de falsa
predicacion, que se mantiene en aquellas iconogralias en las que se sustituye la cola de ave o reptl por la
de escorpion, al significar dicho animal el engano.

[.a tercera formula 1conograflica la encontramos en el claustro alto de Silos. Responde al tipo clasico
de sirena: cabeza de mujer v cuerpo y patas de ave, plasmada de forma frontal con las alas extendidas.

[.a presencia de estas tres 1conografias en el claustro silense nos permite deducir, al menos en el
romanico espanol, la existencia de dos féormulas iconograficas de la sirena-pajaro; una plasma sin cambio
ni alteraciones el esquema clasico, mientras que en la segunda, a la que podriamos denominar “sirena
medieval”’, s¢ han experimentado los cambios morfologicos indicados. ;Pero hemos de ver estas mutaciones
como producto de la fantasia del artista v de su atan de subrayar los pecados? El hecho de que cada uno de
los elementos mcorporados encierre un simbolismo muy marcado, y que en su conjunto posean una
coherencia palpable v un mensaje mnteligible, parece que nos remite hacra una rconograltia dirigida por una
mente conocedora de fuentes y textos, v no fruto de una impronta irreflexiva del artifice de la obra.

Respecto a la arpia, no negamos su presencia en el arte romanico, pero si diremos que no es muy
frecuente. La descripeion clasica; es decir, cabeza de mujer, cuerpo de ave, fuertes garras, aspecto repugnante
e mcluso, segun uigun;iﬁ opiniones posteriores, cabello enmaranado. presenta gran similitud con la “lamia”
(monstruo femenino en la mitologia griega y romana cuya immvocacion amedrentaba a los ninos), tanto por
su caracter maléfico v de ansia vital de sangre como por la conliguracion de sus rasgos figurativos, siendo
representada en un principio con cuerpo de ave y cabeza de mujer y. en época tardia, adquiriendo aspecto
de asno (40).

F1 cardacter raptor y sanguinario de la lamia y de la arpia griega emerge de las “hechiceras del mundo
antigno’’; es decir, en las “sirigae’” de Ovidio v Petronio, que adoptan la forma de pajaro nocturno. La
“strigae’’, mas bien animal, pajaro nocturno, segiin uncs; mas bien ser humano, segun otros, atacaba a los
hombres v a los ninos, v tene un caracter emimnentemente nocturno v tenebroso (41). “En las casas de los
romanos, las “strigae’ eran los demonios temeninos con cuerpo de mujer, pero con alas y garras de ave de
presa. Se nutrian de sangre de pequenos ninos que arrebataban de sus cunas’™ (42).

[.a existencia de estos seres raptores y sedientos de sangre humana era aceptada en el Medievo,
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alirmacion confirmada por las tuentes medievales que aluden a ellos para condenarlos o prohibir su
creencia (43-44), pudiendo dar lugar a que se plasmaran en la escultura romdanica, representando de esta

forma, aunque de modo indirecto, a la “arpia”. Su simbolismo, en este caso, seria Ginicamente la muerte.,

Reau, 1. “Teconographie de 'Art Chreuen™. To-
mo 1. Paris, 1955, pag. 122.

[.a sirena-pez ha sido objeto de estudios monogri-
[icos realizados por Jelabery, Do, Luks v otros.
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I aspecto quiza mas valioso del arte es su capacidad para desvelar los condicionantes
culturales de todo tupo que han conformado v determinado Lo manifestacion artistica
CNUN ESPACIO vV UEmpo coNcretos.

[.a 1conogratia, espectalmente lejos de preocupactones de estilo v forma, es el campo

del arte donde la civilizacion de una ¢poca adquiere posiblemente su maxima expre-
sion. Es cierto que la 1conogralia medieval, en respuesta a un arte promocionado o dirigido por la Iglesia,
es ante todo 1conogratia religiosa; pero no por ello queda desvinculada de motivaciones socioecondmicas o
politicas, maxime cuando el arte se revela en muchas ocasiones como una particular expresion del poder
dominante, constituido —no se debe olvidar— por Iglesia, monarquia v nobleza.
La 1conogratia medieval recoge asi toda la problematica en la Iglesia de aquel periodo: sus preocupa-
crones dogmaticas, sus necesidades catequéticas, sus luchas contra desviaciones doctrinales y herejias, sus
pretensiones de poder... Pero también recrea aspectos sociales, economicos y politicos, porque la misma

[glesia es arbitro decisivo en estos campos propiamente temporales:

“Para Bernardo de Claraval (1090-1153) —segiin comenta G. Puente Ojea—, el Papa no es va el vicario
de Pedro, sino de Cristo: unicum se Christi vicarium designavit guir non uno populo, sed cunctis praesse
deberet. E1 Papa posee el gobierno del mundo (saeculum), no solo el gobierno de la mstitucion eclesiastica
(sacerdotium); es rev de la uerra y senor del cielo; preside reinos e imperios, gobierna a principes, pueblos
v naciones. Porque el Papa es vicarius Christi, Christus Domini, deus Pharaonis. Solamente ¢l detenta las
dos espadas: tiene v usa la espada espiritual; tiene y cede la espada temporal al principe para que éste la use
ad nutum ecclesiae’ (1).

Y llega incluso a recurrir a imagenes de la vida coudiaria, de corte o de aldea, con el fin de mostrar la
perfeccion de la sociedad medieval como modelo de una sociedad fuertemente jerarquizada pero plena de
conjuncion v armonia (2).

[as artes ligurativas, cumplen, pues, de lleno la hinalidad catequética que le ha sido encomendada en
tantos sinodos medievales: dar la imagen del mundo como la expresion terrena de la Jerusalén celestial (3).

Frente a esta rconogralia oficial, la iconogralia popular ofrece imitaciones, discordancias e mncluso
rupturas con las concepciones globales v reglamentadas que propugna y ensena la Iglesia como vision del
mundo. La iconografia popular es, sobre todo, ambivalente, sin duda como resultado de unos conceptos y
normas impuestos, ajenos a las peculiaridades de la sociedad rural, y de unos principios y vivencias propios
de la cultura del pueblo.

[.a Ielesia conunta utilizando la mmagen como forma de especiticar al hombre las permisiones vy
prohibiciones impuestas; pero, consciente al mismo tiempo de la diticultad que tienen el tiel para captar
abstracciones v alegorias, se remite a simbolos concretos, con expresiones plasticas que tratan de responder
a criterios reales.

Paralelamente surge una iconografia mas vital, que recoge formas de vida del campesinado como

expresion v reflejo de la sociedad que la cobija. La iconogratia oficial, como se ha visto, también concede

su lugar a los campesinos, pero solo con la finalidad de oliecer una 1magen de la sociedad ordenada vy
armonica; mientras unos rezan, otros guerrean y otros trabajan. En la iconografia popular, sin embargo, la
imagen del campesino deja de ser conceptual para convertirse en testimonial y ejemplar, v por ello hay que
sobreentender en todas estas escenas problemas de subsistencia, dificultades en la economia [amiliar y
comunal vy un sinfin de aspectos de la vida coudiana, plurales v complejos, en muchos casos irreconocibles
por desconocimiento del entorno cultural campesino, tan poco aludido en la documentacion historica Ms

usual (4).
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Una de las exprestones mas idoneas de este “vitalismo™ popular es la manilestacion lestiva del pueblo,
que predominantemente se concreta en las imagenes de carnaval. Es verdad que la Iglesia acepta el carnaval
como un mal menor que podrd ser borrado mmediatamente despuds, en tiempo de Cuaresma. Sin embargo,
cabe preguntarse como da cabida a la imagen grotesca en la iconografia de sus templos: ;Contara de hecho
con su beneplacito, o serd una muomision de la cultura popular, aceptada por razones psicologicas v
soclales? (H).

Imposible la respuesta. Solo cabe esperar que el estudio paulatino v detallado del arte popular
medieval conduzea a conclustones cada ver mas definttavas v aclaratorias. De momento, en el puro terreno
de la hipdtesis, parece una batalla librada y ganada por la cultura popular frente a la cultura oficial,

directriz v vinculante,
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lglesia de Ventosilla.

Mijail Bajtin expresa magnificamente lo que presupone la fiesta de carnaval para ¢l hombre de la ¢poca:

“...Era el uiunfo de una especie de liberacion trarnisitoria, mas alla de la orbita de la concepcion
dominante, la abolicion provisional de las relaciones jerarquicas, privilegios, reglas v tabtes... EI hombre
volvia a s mismo v se sentia un ser humano entre sus semejantes’ (6).

Posiblemente el mismo texto justifique la fuerza de las imagenes festivas en las iglesias populares de
la Edad Media. Pero sera mejor dar paso va a un ejemplo concreto de arte popular medieval que presenta,
como es natural, una expresion artistica muy degenerada, posiblemente del siglo XIV, propia de la fase

arcaizante del esulo romanico (7).

[.O DIVINO Y 1.O PROFANO EN 1.A IGL.ESIA DE VENTOSILIA

Ventosilla es una aldea segoviana que ofrece pocos atractivos culturales v artisticos a simple vista. Es
la tipica expresion de un pueblo castellano de paramo, proximo a un arrovo, pobre v despoblado.
Pertenecio a la Comunidad de Villa y Tierra de Septalveda (8), v, como muestra de su entidad de aldea
medieval, conserva una pequena iglesia de tradicion romanica, consecuencia de las manos artesanales que
perpetuaron en gran parte de Castilla la Vieja v hasta el siglo XVII las formas romanicas de construir.

Denota especialmente su “estilo” el abside exterior, de mamposteria v totalmente encalado, que
deforma pero no olvida la apariencia usual de una cabecera romanica: hemiciclo semicircular, ventana con
arquivoltas de ajyedrezado y capiteles de sirenas-pez v una hilera de canecillos bajo la cornisa con profusa

ornamentacion figurada.
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[La escultura de los canecillos, burda, mgenua v de connotaciones realistas, refleja la factura de un
artifice enraizado en el arte popular. N1 siquiera se puede hablar de arte rural, reflejo del arte oficial. Todo
¢s aqui dominio de un arte que solo muy de lejos sigue las pautas artisticas establecidas; pautas expandidas
v absorbidas por las zonas rurales como [ormas habituales de hacer.

En general, la tematica de las cornisas no es muy variada y suele hacer referencia al medio social,
cconomico y espiritual en el que se mueve el hombre de la ¢poca. Los canecillos de Ventosilla responden a
estas mismas premisas, con la singularidad de que su ejecucion puramente artesanal les margina de
referencias modclicas v, por el contrario, les aproxima e imbrica en la realidad circundante.

[.a alusion a la Iglesia, por ejemplo, como autoridad e institucion salvadora forma parte de ese imbito
espirttual normalmente reflejado. La Iglesia encauza, sanciona, promete salvacion v rige, en suma, los

destinos del hombre medieval.

Iglesia de Ventosilla.

Aparece asi la hgura del obispo como cabeza visible de la circunscripcion eclesiastica local, el
obispado, mstaurado desde los tiempos de la Reconquista; pero posiblemente su presencia en uno de estos
canes haga mas bien referencia a las visitas esporadicas del obispo para administrar el sacramento de la
Confirmacion. Esta mision de imponer las manos y ungir con el crisma quedaba reservada al obispo, una
vez consolidada durante la Edad Media la practica de no confirmar a los nimos antes de los siete anos (9).

Surge también el clérigo con el caliz en la mano, que parece presentar plasmada en su propia boca la
accion de comer el Cuerpo de Cristo. Aqui se rompe la norma 1conografica. El artesano popular busca la
maxima concrecion a la hora de plasmar al sacerdote realizando sus [unciones especificas. No le basta el
caliz en las manos y recurre a la imagen plastica mas concreta e insolita para representar el Banquete
Fucaristico: el dibujo de la Sagrada Forma en la misma boca del clérigo. EI hombre del pueblo necesita
concreciones 1doneas para su fe frente a la abstraccion de un dogma y una doctrina casi masequibles para ¢l.

En otro canecillo, el abate parece dirigirse a su parroquia desde el ptalpito en la actitud mas acorde
con el desarrollo del sermon, resaltando asi la probable importancia de la predicacion dominical en la
mstruccion religiosa del pueblo. Las autoridades eclesiasticas de la Edad Media insistian a los parrocos
rurales para que en sus platicas expusieran y ensenaran a los fieles los articulos de fe conforme a las
Sagradas Escrituras (10).

[.a iconografia de esta cornisa recoge también las motivaciones espirituales del hombre, limitandose,
como es logico, a las primarias. El pueblo tiene miedo al demonio, a las fuerzas ocultas del mal; le han
inducido a tener miedo. Por ello plasma y recuerda el pecado en sus iglesias v acude a imagenes de

penitencia que le hablan de esperanza y salvacion.
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El pecado es una figura con cuerpo de serpientes quizi como forma plastica mas sencilla v a la vez mas
cruda de representar al hombre dominado por ¢l mal. La serpiente es ¢l animal maldito de Ta Biblia, en el
que se reconoce siempre al diablo:

“...Porque Dios cred al hombre incorrupuible, le hizo imagen de su misma naturaleza; mas por envidia
del diablo entrd Ia muerte en el mundo...” (Sabiduria, 2,25).

“...Luego vi a un angel que bajaba del cielo... Domind a la serpiente, la serpiente antigua —que es ¢l

diablo v Satanias— v la encadend por mil anos...” (Apocalipsis, 20,1).

Sl S T Ave picoteando una lombriz.
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Miuasico v mascara burlesoa

Una figura desnuda v en acutud de difial mreerpretacion completa, de un modo singular, esta alusion
al mundo del pecado. El canecillo aparece muy deteriorado, pero, por su similitud con otro canecillo de una
1iglesia cercana —Santa Marta del Cerro—, permite descubrir a un hombre desnudo v arrodillado en actitud
al mismo tiempo obscena y penitente. Podria ser el hombre cuya desnudez implica su condicion de pecador,
pero que humildemente pide clemencia v misericordia a Dios.

LLa evocacion inesperada por ortodoxa de una imagen legendaria, ¢l alma, destaca junto a tanta
representacion insolita v atipica. La figura, mixta de cuerpo humano y cuerpo de ave, que presenta alas v
patas en vez de brazos v piernas se enraiza en ¢l alma-pajaro de las mas anuguas civilizaciones. Aparece, por
ejemplo, en el Libro de los Muertos, también con cabeza v torso humanos, volando por encima del cuerpo,
va momificado, que acaba de abandonar. L.a mmagen persistira a traves de los tnempos, v llega a la
iconogralia romanica (11). El problema sugerente v complicado al mismo tempo, estriba en explicar v
comprender como llega a concretarse en Ventosilla.

Curiosamente, ¢l problema de la subsistencia apenas encuentra eco en la 1conogralia de estos caneci-
llos. Es perceptible la ausencia de tareas agricolas tan representativas de un medio de vida rural, y solo un
personaje con un mazo sobre sus rodillas parece asumir la representacion de un olicio, posiblemente
esencial para el desarrollo de la vida de aldea.

[.os inventarios sobre herramientas ¢ instrumentos propios de alquerias medievales dan a conocer un
extenso repertorio de utensilios cuva elaboracion exige la ayuda del mazo de madera: toneles, tinas, artesas.

carros, carretillas, objetos diversos de uso domdésuco (12). En xitlografias v grabados sobre oficios del siglo
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XVIIT se observa el mazo en manos del tonelero, del carretero, incluso del lenador (13); pero en época
medieval no cabe esperar una especializacion tan marcada. El “olicio™ de carpintero de una pequena
comunidad rural debe incluir necesartamente todas estas tareas.

[.a vida festiva del pueblo adquiere, en cambio, mas importancia en la expresion figurativa del abside.
Aparece un personaje en actitud de burla, solo justificable como expresion de regoctjo en tiempos de fiesta.
E1l juglar con su mstrumento de viento representa la mtsica, cuyva expresion, de alegria en este caso, es

consustancial a la cultuara popular. Y una extrana mascara con sendos cuernos recuerda las mascaradas de

Perro y zorro.

Mascara de carnaval.

carnaval tipicamente castellanas, que se remontan a “ritos” muy antiguos: disfraces de “vaquilla” vy
“cabestros™, que provocaban la algazara del pueblo. Apenas, cuenta el P. Florez, podia reprimir la Iglesia
estas licencias, a pesar de una dura amenaza de penitencia “a los que hiciesen el ciervo, la ternera o el
becerro™ (14).

Por tltimo, respecto a esa figura con la boca abierta, nada mejor que la referencia recogida en un
revelador texto de Bajtin:’

“L.a gran boca abierta (gaznate y dientes) es una de las imagenes centrales, cruciales, del sistema de la
[1iesta popular. Por algo una marcada exageracion de la boca es uno de los medios tradicionales mas
empleados para disenar una fisonomia comica: mascaras, “fantoches festivos™ de todo tipo, los demonjos de

las diabladas e incluso Lucifer’” (15).

El repertorio animal se reduce a un tipo de fauna familiar al artista, propia en muchos casos del
entorno doméstico: perro, burro, gallinacea e incluso el ave picoteando una lombriz o una serpiente de
agua. El antmal de caza parece representado en el jabali, que, junto a la vibora o serpiente, forma parte de
la fauna mas generalizada de la region.

U'na pareja de aves afrontadas, con un solo cuerpo, demuestran que un artesano de cariacter eminente-
mente popular también interpreta, aunque pocas veces, formulas especiiicas del arte oficial. Intenta,
clectivamente, 1mitar un tipo prefijado de composicion; pero la ejecucion es tan defectuosa que anula
cualquier posible referencia al modelo.

[ 53 ]



Dos manifestaciones vitales del hombre quedan, pues, especialmente recogidas en los canes de Vento-
silla: las relaciones con su Dios y las formas de diversion vy fiesta.

Detras de la higura del clérigo se vislumbra la importancia de la parroquia en la vida del campesino
medieval. Como dice Leopold Genicot, “del bautsmo a los funerales el parrogquiano era un stabdito de la
parroquia’ (16). En las comunidades rurales es elemento de cohesion entre sus miembros, v algo mucho
mas importante, es la defensa del hombre frente a los malos espiritus; la Casa de Dios que ofrece seguridad
al pecador. La misa, los sacramentos, todos los medios de que dispone la Iglesia, son imprescindibles para
que el hombre pueda salir victorioso en su lacha con el demonio.

[La fe popular enuende la misa como una batalla contra el diablo vy al sacerdote, representante de
Cristo, como defensor del pueblo, frente a Satin. I.a Fucaristia presta imapreciable servicio en esta lucha (17).

El canecillo del clérigo en la Eucaristia y el del presunto parroco en el sermon se adectian a los mismos
temores v a los mismos anhelos. Se necesita v busca la proteccion espiritaal a través de la parroquia, de la
misa y del Sacramento.

La aparicion del pecado y del penitente también deja entrever la bipolarizacion espiritual en que se
encuentra el hombre de la época. El individuo oscila entre un Dios que castiga implacable al que no sigue
los mandamientos y un demonio que acecha constantemente para hacerle caer en sus redes. Por un lado, el
Dios-juez v, por otro, el demonio seductor.

“Los hombres de la Edad Media —seg(in el comentario de J. Le Goll— se ven, pues constantemente
divididos entre Dios v Satan. Este no es menos real que aquel... Ciertamente la iconogralia lo representa
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“La gran boca abierta’. El penitente.

El carpintero.

bajo una forma simbolica. Es la serpiente del pecado original que se imterpone entre Adan v Eva. Es el
pecado, pecado de la carne o del espiritu, separados o unidos, simbolo del apetito intelectual o del apetito
sexual. Pero, sobre todo, aparece bajo diversos aspectos, mas o menos antropomaorficos, v a cada instante
cada hombre de la Edad Media corre el peligro de verlo manifestarse. Tal es el contenido de esa terrible
angustia que los atenaza sin (regua: jVerlo aparecer!” (18).

L.a penitencia, la contriccion es el camino para ahuyentar al diablo, para borrar la [alta v lograr el
benepldcito de Dios. Entretanto el alma, sugerida también en otro canecillo, espera temerosa su destino final.

En contraste con esta lobrega vision del mundo surge en la cornisa, imperiosa, la exaltacion de la
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fiesta, del carnaval. También aqui la Iglesia impone sus reglas: lo permite todo en carnaval; inmediatamen-
te despucds refrena v sanciona en Cuaresma. Pero el hombre durante unos dias se siente libre, igual a los
demas hombres, capaz de satislacer todos sus apetitos v de burlarse de las jerarquias sociales dominantes (19).
[Llega incluso a reirse de la precariedad v dureza de su propia existencia. “La liesta se convierte en esta
circunstancia en la forma que adoptaba la segunda vida del pueblo, que temporalmente penetraba en el
reino utopico de la universalidad, de la libertad, de la igualdad y de la abundancaa™ (20).
Termina el carnaval v el pueblo vuelve al redil, a la sancion, a la precariedad; pero se ha destogado.

Y la Iglesia acepta v encauza, porque le era necesario, esta efusion.

PECADO Y REDENCION EN LA ICONOGRAFIA POPUILAR

En el mterior de la iglesia de Ventosilla, la rusucidad v la pobreza son notas predominantes. Se
concretan en una nave cubierta con techumbre de madera y una cabecera que recuerda y mantiene en toda
su mtegridad los elementos tipicos de un dbside romanico: arco triunfal de medio punto doblado, bovedas
de canon v horno en el tramo recto y semicircular respectivamente, arquerias ciegas en los muros laterales
v linea de imposta que nace en los dabacos del arco (riunfal y recorre toda la cabecera articulando muros y
bovedas.

Pero la nota predominante v a la vez sorprendente de este interior radica en los capiteles del arco

Aves afrontadas.

Fl Pecado v el Parroco en el serman.

triunfal, donde el mismo abanico de rudeza y descalificacion téenica da lugar a unas expresiones plasticas
ajenas en muchos aspectos a las normas tradicionales de la iconografia medieval.

Resulta extraordinario, v dificil de captar en un primer momento, que en un capitel de presbiterio se
plasme un prostibulo. La imagen preconcebida del pecado sexual se remite a simbolos de lujuria, a un tema
de cariz obsceno, en fin, a una serie de nmmagenes va tipificadas en la iconografia de la Edad Media. Pero
sorprende, v mas atn a priori, que un escultor, por popular que sea, represente un tema ejemplar y tipico
de la catequesis medieval, el pecado de la. carmne, mediante una escena tan cruda, tan real y tan proxima a su

entorno como la prostitucion,
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En la escena del prostibulo se ordenan pliastucamente en tres cuadros o momentos distintos las
condiciones requeridas para ¢l pecado: tentacion del demonio, deseo sexual consentido, v consumacion del
acto. En cada uno de los cuadros se especilican detalles capaces de expresar con caracteristicas propias su
profundo contenido. El primero de ellos, la tentacion, olrece una figura de demonio con forma de serpiente
que empuja al hombre hacia el pecado; en el segundo, que simboliza ¢l deseo consentido, el hombre
presenta lisonomia demontaca; v completa la escena el cuadro central, el mas realista v crudo, con la accion
de pecar.

Fl tema es el mas edificante v aleccionador para una sociedad campesina, primaria e iletrada. Un tema

Prostibulo.

alusivo a pecados del espiritu apenas tendria repercusion catequética, puesto que su contenido y su
significacion quedarian probablemente oscuros v lejanos para el hombre del pueblo. Se recurre, pues, al
pecado de la carne; al ejemplo de un pecado que cualquiera puede comprender v en el que de hecho
cualquiera puede mcurrir facilmente.

Bien es verdad que la Iglesia en la Edad Media alecciona con sistencia sobre los pecados de la
avaricia y de la lujuria; pero en esta sociedad tan misera, de tan escasos medios, apenas puede tener cabida
la tentacion del avaro. Por ello se escoge el pecado mas comun, el mas “logico”™ dentro de un ambiente sin
otras necesidades y recursos que los que derivan de la misma vida natural del hombre.

[.La escena, aunque quizas de un modo mmconsciente, recoge también una corriente ascética muy
antigua que mmpera todavia con fuerza en la Edad Media y que considera a la mujer el mstrumento del
diablo mas idoneo para incitar al hombre.

Se comprende esta actitud en el marco de la teologia medieval puesto que interpreta el pecado original
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como un pecado sexual v responsabiliza a Eva de la culpa que implico a toda la humanidad. Eva fue
mstrumento de Satan v la mujer recoge esta herencia irremisiblemente,

Ya Tertuliano en el siglo II no vacila en llamar a la mujer “1anua diaboli”, puerta del diablo (21); v
en esta misma atmosfera de recelo se pueden situar innumerables escritos de tedlogos v monjes de la Edad
Media. Incluso en los tratados sobre el matrimonio no se proscribe, como es logico, el amor conyvugal, pero

se desconfia de ¢l imputando siempre a la mujer los excesos y extralimitaciones de la sexualidad justa v

razonada, propia del matrimonio. La mujer “es toda carne... una bella putrefaccion v un delicioso veneno™
(Bernardo de Cluny) (22).

Adoracion de los Magos.

En otros textos se insiste sobre lo efimero de la belleza femenina que propicia con su sensualidad los
castigos del infierno: |

“Por su belleza visible, la mujer inflama los deseos de la carne, por la caricia de su armoniosa palabra
corrompe ¢l espiritu. Pero pasa como todo lo demas... En el infierno, el perfume se mudara en pestilencia,
el cinturon se tornara cadena, la abundante cabellera cedera el paso a la calvicie, un cilicio reemplazara al
corsé. Alli sera el reinado del eterno gusano, del ftuego, de la podredumbre, el tormento sin fin..."”" (De
nuptiis, Hugo de San Victor) (23).

Es evidente que en Ventosilla se muestra a la mujer como la instigadora inmediata del pecado. Pero
no hay que olvidar que la mujer en la cultura enomica-popular es ambivalente; es la encarnacion de lo
“bajo’’, a la vez rebajador v regenerador: “La mujer rebaja, relaciona a la terra, corporaliza, da la muerte;
pero es antes que nada el principio de la vida, el vientre™ (24). Son dos visiones distintas de la mujer: la
ascética, hostil v sancionadora, v la popular, profundamente vitalista. Sin embargo, se impone la primera
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porque la Ielesia ordena v rige los principios morales del hombre, lo que equivale a decir sus destinos
[Iales, v le imduce a aceptar una concepeion v una imagen de la mujer como fuente de tentacion v de pecado.

Il segundo capitel del arco trmunfal representa una extrana Adoracton de los Reves Magos. Se
reconoce, en efecto, en el centro de la composicion una Maria con el Nimno en sus brazos en la actitud
hieratica de Ta Madre-Trono que sostiene al Nino-Dios: es un eco muyv lejano de las “Virgenes-Theotokos™.
Y a ambos lados, en postura que rompe la procesional mas tipica, dos reves magos en los que nada o apenas
nada indica su condicion regia; tal vez una corona hoyv oculta por la cal. Sélo dos, ademais, cuvas ofrendas,
g copa vouna bolsa, se margiman también de la norma. Personajes de pequeno tamano en una esquina
rememoran quiza a los curtosos que observaran la comitva,

[.a concrecion plastca del tema sulre Tas mutaciones normales propias de la interpretacion realista del

artesano. Sus formas de hacer responden a criterios concretos, simples v anecdotcos. Por ello, mientras la

representacion del pecado de la lojuria se escenifica en un prostibulo, como la concrecion mas real. el rey
mago ofrece, dentro de las mismas notas de realismo., una insolita bolsa con dinero como expresion del don
real del oro.

[.a Epifania es un tema de profundas raices en la iconografia cristiana por su riqueza de contenido y
conccta con una teologia que, por un lado, exalta la redencion va encarnada en Cristo v, por otro, ensena v
confirma que la redencion es universal. Tos Reyes Magos son sabios procedentes de lejanas tierras: son los
centiles que reconocen al Mesias en Cristo v participan, por tanto, de la promesa de la salvacion.

[.a 1conoegrafia, pues, de ambos capiteles responde sin duda a un mensaje de esperanza: frente al

pecado, la redencion, una redencion para todos.

FI. PROTAGONISMO DEI. PARROCO DF ALDFEA

An[r todo, este repertorio ormmamental de Ventosilla, tan rudo, tan popular, a veces tan insolito, cabe
preguntarse qué papel ha desempenado el parroco rural en su conformacion. Es, en electo, popular, pero
no laico: en ningiin momento se margina o se aleja de unos principios religiosos, que, por el contrario.
quedan solidos v bien especificados. S embargo. los mensajes religiosos son demasiado elementales v
simples como para pensar que un monje, siempre hegado a las ¢élites mtelectuales, pueda haberlos dirigido.
Habria recurrido probablemente a simbolos v abstracciones tipicos del arte oficial al que ¢1 esta habituado.
Por otro lado, es logico pensar que junto al monje siempre hay un taller de mayor o menor calidad téenica,
pero siempre cierta calidad, que conoce ademas el repertorio tematico usual en la decoracion de las 1glesias.
Parece, pues, que junto a la orden monastica, junto al monje, se impone v se espera “ortodoxia’ en estilo,
en Leenicas v, por supuesto, en iconografia.

Aqui no hay “ortodoxia’. Por ello se acentiia la sospecha de que el clérigo de la aldea esta presente en
la construccion de la iglesia, v que va dirigiendo de un modo, al mismo tiempo habil v popular, su
iconogralia. Recurre a imagenes concretas v proximas al fiel para darle unas referencias basicas acerca de
cuiles deben ser sus principios religiosos; alude al oficio, a la fauna doméstica, a expresiones todas ellas tan
reales como la vida misma, v permite la exaltacion de la hesta porque sabe que es consustancial a la vida
del campesino, que es su Iiberacion como hombre ante tanta opresion v tanta miseria. Opresion v miseria
en la que ¢ vive v de la que seguramente participa.

También es capaz de elegir el tema del prostibulo v de la Epifania como contraposicion plastica de
pecado v salvacion.

:Seria concederle demasiada “ciencia’” a un parroco rural? No parece. La i1conografia de Ventosilla
oscila entre los fundamentos basicos de un hiel eristnano v la exaltacion de los aspectos quizas mas vitales
del campesino. A los primeros accede con su propia formacion de clérigo, crertamente ruda v pobre; de los
seeundos participa tanto por su extraccion social como por su pecubiar forma de vida en comunidades

pequenas, apenas diferenciadas vy de mnuy corta v escasa relacion.
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PSICOMAQUIA

VAL: “EL. HOMBRE SAL-

Juliana Sanchez Amores




L]

slcomaqguia’ es una voz gricga compuesta de UpsicosT v Umaqguia’, covo contenido

cspecitico es la lucha de dos principios antagonicos en el mterior del hombre, El

depender del punto de mira de quien juzga, pero legado el momento de debimir los términos absolutos se
toman como paralelos el vicio v la vircud. De estos (lumos encontramos referencia tanto en diccronarios
académicos (1) como en los de la Biblia (2) o filosoficos (3), comcidiendo en todos ellos las definiciones de

L

“habito de obrar mal™ v Vexceso™ para el vicio, v las mismas de “habio que dispone al hombre a obrar
rectamente’’. o el térmimo medio enue dos tendencias opucestas  para la virtud. Por otra parte, Mas

cspecthicamente, la Bibhia, texto lundamental en lo que a este tema se rehiere, hace comeidir al vicro con los

pecados de 1dolatria v carnalidad, v a la virtud con la fuerza de Dios, ademas de catalogarlos en las Hamadas
listas de vicios v virtudes (4).

Sin embargo, ¢l concepto estricto de “psicomaquia’ es popularizado por un poeta espanol del siglo 'V,
Prudencio, cuva obra principal “La psicomaquia™ (5) supuso la fuente de mspiracion fundamental para la
iconogralia medieval.

Su poema es el primer ejemplo de composicion como serie didactuca v o de mtencion oristiana al
establecer por medio de alegorias, de la personificacion de los vicios v virtudes, las disputas guerreras de
siete parejas de contrincantes: Fe ' Infidehidad, Prudencia Libido. Paciencia ITra, Humildad Soberbia, Sobrie-
dad Lujuria, Carnidad Avaricia, Concordia Discordia.

No obstante, Prudencio se sirve para la conformacion de su obra de la persontlicacion literaria de los
vicios en la entrada al Hades que realiza Virgilio en “La Eneida”™, v de los tratadistas paganos, tanto griegos
como romanos, que representan el tema de modo similar, Asi, de Macrobio o Cicerom aprende la division
de virtudes: de Tertuliano, en “De Spectaculis™, la presentacion en parejas, en este caso de cinco, o de
Casiano la amphacion del niimero a ocho. Una vez que el poeta espanol imponga ¢l siete como namero
cendrico de contlictos contradictorios, la tradicton cristiana, por obra de San Isidoro, Vicente de Beauvais,
Teodullo o Hugo de San Victor, mantendra el esquema, el cual se refleja en obras como el relieve en marfil
del Melisenda Psalter (1131-1144) o las virtudes triunfantes de la catedral de Estrasburgo (1270).

Fl caracter didactico v moralizante de estas obras es claramente manifiesto, va que, siguiendo a
Prudencio. la virtud triunfa sobre el vicio de una manera plastica v elocuente, a todas laces espectacular
para los ojos del cristiano: por medio de una lanza. Como consecuencia de ello, los tratadistas establecerian
emblematicamente el armamento que debe portar el cristiano para luchar contra su vicio concreto, mspi-
randose para ello en el texto biblico de los Efesios. Asi, Alan de Lalle, Juan Ruiz o Ramon Llul muestran
piezas de equipamiento soldadesco con contenidos simbolicos para la Tucha concreta de la virtud contra el
vicio: el plaquin para la te, el velmo para la esperanza, la lanza para la caridad, por poner algunos
cremplos (0).

Al mismo tempo que la didactica de la psicomaquia se impone como método moral de la Iglesia
resurge toda una hiteratura adaptada de la Antgitiedad, se naducen obras de los clasicos, v los personajes
romanos se adaptan al entorno medieval (César se convierte en obispo, las Vestales en abadesas...). Es ahora,
icualmente, cuando se crea un método de mterpretacion, que consiste en prestar a la mitologia un sentido
edificante, remontindonos, en este aspecto, cuando menos a los estoicos. Su deseo es conciliar la filosolia
con la religion popular, descubrir en la higura v el nombre de los dioses v héroes una signilicacion
espiritual, voen sus aventuras una ensenanza moral. Asi se constituve el método alegorico medieval, cuvo

sentido se encuentra en la desintegracion de las divinidades paganas al tomar de ellas sus lormas, pero no
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sus contenidos. Estos, los contenidos, son manipulados. resultando de todo ello Ta aparicion de liguras tales
como Hcércules, simbolo de La fortaleza del eristtano que supera las pruebas que el Maligno le prepara (7).
voque en omas de una ocaston recuerda a San Miguel, o a Venus o Euaropa representando el alma eristiana.

F1 dualismo, o lucha del Bien contra el Mal, se mantlestara mas justamente cuando el héroce
—Hdércules— luche contra la serpiente (comim a todas las mitologias), el dragon de las Herpéndes, el
pucrco de Calidonia, u otros simbolos malélicos en sus tabajos, o los centauros, personificacion de la

violencia, y los sauros, personificacion de la luju-

ria, guerreen por mantener su actitud reprobable
(rente a los representantes de las virtudes, presenta-
das en forma de soldados, doncellas o caballeros,

cn la mavor parte de los casos.

Pero estas disputas heroicas no solo se pueden
apreciar en las disuntas mitologias, sino que es
otra fuente cristiana, la Biblia, la que surte en el
Medievo del mavor ntimero de temas al arte occi-
dental. Asi, el mismo papel que taviera la psicoma-
quia fabulosa de la heroica clasica nenen las lachas
de los héroes ejemplarizados del Antiguo Testamen-
to, prefiguras, en su mavor parte, de Cristo, v que
tan bellamente 1lustran las “Biblias Moralizadas™.

Entre otros, hay que destacar al pequeno Da-
vid en su batalla contra el gigante Goliat (Labro 1.9
Reves 17, 31-52), que al 1gual que las historias
herclileas goza de su parangon literario en la histo-
ria legendaria, situada en Roncesvalles, de la bata-
Hla librada entre el caballero Irancés Roldan v el

gigante sirio Ferragut, con la consecuente victoria
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del indefenso, que a la sazon es el protegido de Dios.
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Owro caso similar seria el del juez Sanson en

su lucha con el leon, uno de los temas mas repre-

El dios Pan. Emblema de U, Cartan, 1647, _ : :
sentados en los relieves monumentales. En la 1co-

nografia de la virtud, ¢l es, al 1gual que Hércules, el simbolo de la tuerza, v con este tltimo se le ha
comparado debido al episodio de lucha que Hércules protagoniza contra el leon de Nemea. Sin embargo,
este tema iconografico aun plantea dudas; en la fachada de San Ivo de la catedral de Barcelona, un relieve
que a primera vista representa la lucha de Sanson y el leon ha sido remterpretado por algunos estudiosos
como la historia de Pla Falgars, héroe adscrito a Cataluna, cuya hazana mas importante es la disputa con
un feon.

Pero el fundamental antagonismo que la Biblia nos presenta es la oposicion entre Dios, emanador de
la luz, v Satan, principe de las tinieblas. Asi concebido, la influencia del Mazdeismo persa es muy clara; lo
demuestran la lucha entre buenos y malos angeles, que relata Henoc en los Apocritos, su rebelion, la
tentacion de Adan y Eva, aquel pasaje de Dios donde disputan Job y el demonio, o el asesinato de Abel por
parte de su hermano Cain, en el momento en gque inaugura la llamada “estirpe maldita” condenada por Dios.

No es dificil de comprender, por tanto, que con el amplio repertorio de principios contrapuestos en
eterna lucha con que contaba desde sus inicios la cultura cristiana, toda la Alta Edad Media, de estructura

platonico-agustiniana, viviera y pensara dualisticamente: espiritu-carne, Iglesia-Estado, clerecia-seglares,
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vida terrena-cterna, v que entre aquellos dos polos opuestos la vida se tornara, junto con ¢l pensamiento, en
objetos de continua tension.

De esta tension se hace participe, mas que ¢n ningan otro momento, ¢l arte romanico. La violencia en
la presentacion de las psicomaquias relevantes entre animales, o humanos v animales, v la morbosa fealdad

con que muestran al mal, personificado en demonios horribles o

animales monstruosos, dan habida cuenta de la importancia
del tema en la representacion artistica.

[.a Tucha entre anmimales contrapuestos goza de
cgran aceptacion especialmente en basamentos v capi-
teles. Son concebidos como simbolos del Bien o del
Mal, segiin su naturaleza, v para ¢l conocimiento
de esta adseripaion, exasten tratados morales, co-
mo el “Fisiologo™ v las mismas “‘Fabulas’ de
Esopo, que les conceden un significado estricto.
Por ejemplo, entre otros, el jabali sera el signo de
cOlera, el mono de lujuria v vanidad, el topo de
avaricia, el perro de hipocresia v envidia, y el ciervo
sieno del crisuano. Habria también gue mencionar a
uno de los animales mas representados, el leon, animal |
El orden divino.
Vidreira suiza de 1500.

Zurich, Schweizensches

i . P " ! .. r. - ] : i ; & Sy : = i ,. ... " ] ¥ L
to por su actitud vigilante v su fortaleza, o con el vicio debido a su L

orgullo.

Como simbolo genérico del Mal aparecen los animales continuamente en las ocasiones que disputan
con el hombre. En estos casos el animal se convierte en monstruoso, y constituve el principal representante
de la tentacion del Maligno.

Como tales, se utilizan en las batallas que sostienen contra los santos guerrreros, uno de los temas
preferidos de la Iglesia en la Edad Media. Asi, podemos destacar como los mas representados a San Jorge en
su lucha con el dragdn (8) v a San Miguel en el combate apocaliptico contra el dragon o la Bestia. Estos dos
santos guereros, junto con Santiago “Matamoros’ (el ""Mataindios sudamericano) y el emperador Constan-
tino, se convertiran en los prototipos del caballero cristiano, de los cuales tenemos en Espana muestras
excelentes por ser especialmente reflejos de las 1deas reconquistadoras cristianas frente a los musulmanes

(Armentia, Leon, Tudela...) (9).

Pero una vez que las Cruzadas hacen su apa-
ricion, la Iglesia necesita caballeros que arriesguen
su vida y sus haciendas en pos de la conquista y la
conversion del infiel. Para ello, v debido a que la
[glesia desde la época de los reves francos se habia
puesto al lado de los poderosos y habia propugna-
do la distribucion jerarquica de las clases sociales,

Emblema
representativo de
la “Societas'".
Emblemata
Hadbuck, 1682,

reflejo de su organizacion monarquica con el Papa
como cabeza visible, se acerca a los barones, a los

caballeros nobles cuya ocupacion era la guerra.

Aparte de esto, ciertas virtudes de la nobleza vinie-
ron a coincidir con las que predicaba el cristianismo: la proteccion de los débiles, la compasion hacia los

menesterosos, v el respeto por los caidos, virtudes que pueden senalarse como tipicamente cristianas.

[ 63 ]



Es asi por lo que, llegado el siglo XII, ¢poca en que [a Iglesta muestra con orgulloso mandato su
riunfalismo, los destinos de la Iglesia v 1a nobleza se unifican. Tal tunfalismo provoca que las empresas
de signo profano llevadas a cabo por los caballeros en la hiteratura épica v los libros de caballeria se
conviertan en episodios de signo rehigioso mtluidos por la filosolia cristiana imperante. Basta acudir al
ciclo artarico, en el que el Santo Grial, objeto magico de la busqueda mcesante de los caballeros, se
transmuta en el caliz de Cristo, o al “Amadis de Gaula”, donde el héroe vence al gigante Endriago. simbolo
de 1dolatria e mmhidelidad, para conocer que su contenido ahora gozara de mnumerables connotaciones
cristianas.

Y es aqui, en la literatura cortés de los libros de caballeria, donde aparece un personaje que por la
amplitud de sus acepciones refunde v organiza la evolucion de la psicomaquia a lo largo del uempo: “el
hombre salvaje”.

El hombre salvaje, una creacion puramente mitica, fue una invencion literaria v atractiva de la
imaginacion medieval. Su apariencia fisica difiere del hombre normal por estar cubierto de pelo, a
excepcion de la cara v los pies, vy en el caso de la mujer salvaje, el pecho, que se encuentra desnudo.

En la ¢poca medieval temprana era universalmente conocido como un gigante, pero como ¢l gigantis-
mo empezo a ser equivalente a estupidez, la escala del hombre salvaje se redujo. Hacia la mitad de la Edad
Media muchos erabados muestran al salvaje empequenecido, como un liliputiense retozando entre las
plantas.
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Hombres salvajes en el asalto al castillo del Amor. Tapiz aleman, hacia 1400. Museo Fine Arts. Boston.

Vive en lugares remotos (montanas, bosques), generalmente en regiones alpinas alemanas como el
Harz, Fichtr v Algau, el Tirol en Austria, y Graubtinden y Wallis en Suiza. En muchas areas de éstas el mito
sobrevive hoy todavia en festivales, mascaradas y dramas.

Sus primitivos Imstintos provocan su aparicion como ser violento y agresivo. Su brutalidad, expresada

en una combatividad natural contra las bestias o el hombre a través de su maza o sus mismas manos. €s su
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anica prenda. Necesartamente esta maptabilidad para vivir en sociedad le Iimita a que solamente se una
para procrear. Es, por tanto, un ser irracional tendente al deseo sexual. Los autores medievales lo calilican
como nliel al que hayv que evangelizar, pero también es verdad que en numerosas ocasiones es disculpada

su imnfidehidad por la ignorancia que tene de Dios.
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El hombre salvaje en familia
Biblioteca de la Escuela Superior de
Bellas Artes {Paris).

Sabido esto es sorprendente encontrarle representado contimuamente en trabajos artisticos desde el
siglo XIV al XVI. No solo aparece en medios comunes (textiles, grabados, bronces, ceramica), sino que
también aparece en los lugares mas insospechados (margenes de libros de horas, ilustraciones biblicas, como
en el caso del rey Nabucodonosor, escudos de reyes y papas, objetos de uso doméstico, v a menudo en las

jambas de iglesias y catedrales).
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Fste hombre —primituvo, imrracitonal v herético— parece haber sido un parra en un mundo obsesionado
con las mterpretaciones religiosas v las ordenes, quiza por ello sea mas explicable la mvencion v desarrollo
del hombre salvaje. Su naturaleza tervoritica le hizo el toco de un amphio campo de ansiedades, v en el
contexto folclorico el escape para explicar las calamidades de la Naturaleza. Sirvio de contraposicion al
aceptado prototupo de la conducta social: el hombre “aivilizado™. Como antitesis tendriamos al salvaje con
su concepto de “inavilizacion™, v, al mismo tempo, como objeto en el gue estaban sublimadas las fobias

de Ta sociedad medieval: el caos mracional. el vicio v la timpiedad (10).
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El rey Alejandro en combate con hombres salvajes. British Library, Londres.

Para conocer el origen mitico del salvaje hav que wrasladarse a la wradicion literaria de las ““Razas
monstruosas’” que tuvieron un tratamiento primordial en Grecia. Aqui las razas de aberrantes formas
humanas estaban deportadas a vivir en la India, Etopia, Libia y otras tierras remotas. Transcurridos los
siglos las historias naturales, las historias cosmologicas, las cronicas y enciclopedias, continuaron con esta
tradicion referida genéricamente como “Las maravillas de Oriente”.

['no de los primeros en mencionar estas criaturas monstruosas fue Herodoto, al cual coloca en su
“Historia' al hombre y mujer salvajes en libia entre las demas razas. Plinio, va en el siglo I d. de C.,
retoma el asunto de las razas monstruosas v actiia como puente para que en el siglo 11T Solino extienda su
referencia a ellas en “"Collectanea rerum memorabilium™. El trabajo de Solino, tlustrado, animo a Marciano

Capela a wratar sobre el tema en su obra “De Nupts Philologiae et Mercurt”, escrita en el siglo V. En
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Grecia, Cresias, contribuyd también a que las razas fabulosas fueran conocidas, siguiendo la tradicion de su
cultura hiterara.

Istos tratadistas fueron las principales fuentes en que se basaron los escritores medievales. Entre ellos
San Agustin, cuyas teorias fueron adoptadas por posteriores autores, responde por la Iglesia al defender que
si las razas son humanas descienden de Adan, v por tanto son parte de la creacion. Va mas alla San Isidoro
en sus CEumologias™, donde, tras tomar la imformacion de Solino, establece la jerarquia del orden divino
desde el Espiritu Santo a las criaturas mas sencillas, colocando a las razas monstruosas entre el hombre v el
reino de los animales. Mas tarde, escritores como Rabano Mauro, Honorio de Autiim, G. de Tilbury...
siguen su formula.

Pero los relatos mmaginativos de viajes como los del “Le livre et le vrave histoire du bon roy

Aleixandre™ v las descripciones fabulosas como las del “Libro de las Maravillas del Mundo™, de J. de

Mandeville, en las que el salvaje era concebido como prototipo de salvajismo y brutalidad, pesaron mas a
la hora de [jar la 1dea que sobre este personaje se tenia. Asi, las aberraciones sexuales contadas por los
ratadistas fueron creando en la mente del hombre medieval una imagen del salvaje como exclusivo animal
procreador, de bajos instintos, que no alcanzaba a llegar al escalafon suficiente para ser tomado como
hombre. Esta idea, unida a la semejanza fisica con los miticos satiros v faunos, seres de conocida tendencia
libidinosa, acabaria por asegurar el papel de desenfreno sexual de que el salvaje goza en el mundo medieval.

De ello son buena muestra las apariciones del hombre salvaje en la literatura, donde es, ante todo, un

simbolo erouco (11). La literatura de romances de la ¢poca muestra al hombre salvaje como la personilica-

cion de la sensualidad brutal, en oposicion al delicado caballero o soldado, a su fino amor. IL.a situacion
stempre es la misma: el hombre salvaje, debido a su desenfreno sexual, rapta o molesta a una dama. Esta es

defendida por el caballero, quien persigue v mata o captura al culpable del ataque contra la dama. Por lo,

Sanson contra el leén. Puerta de San Ivo.
Catedral de Barcelona.

tanto, segun los 1deales del amor cortés, el hombre de los bosques sera representante de la Tujuria. Levendas
de este tipo son las del caballero Enyas, la representada al estilo imnternacional en las pinturas murales de la
Sala de los Reves de la Alhambra de Granada, o los episodios tantas veces relatados del salvaje, simbolo
lujurioso, atacando al llamado Castllo del Amor, donde las doncellas se forufican para defender su
castidad. Iegualmente aparece en los Iibros de caballeria como el “Palmerin de Inglaterra™,, o el “Yvain™ de
Chrétien de Troves, perteneciente ¢ste a la “materia de Bretana’ (ciclo arttrico) (12).

Curiosa es una leyenda que [ija como protagonista a una mujer salvaje. Es la historia del principe
“Woldietrich v la mujer salvaje™, escrita en 1250. Narra el requerimiento de amores por parte de Raue Else
(la mujer salvaje) a Woldietrich. Al negarse ¢ste Else le convierte en hombre salvaje, hasta que el principe,

enamorado, desea casarse con Else, la cual recupera entonces su personalidad propia: la de princesa Segemine.

[ 67 ]



'sta narnacion corresponde a una serte muy difundida en el siglo XII: Ta de personajes relegados al
estado salvage por amor frustrado o encantamientos, aunqgue también es frecuente encontrar Ia imposicion
del estado salvaje a ninos abandonados que viven desde su nacimiento en los bosques. Como ejemplo sirva
la levenda germanica de “Valentin v Namelos™, uno ¢aballero, el owro salvaje. que tendran que enfrenarse
en alegorico combate, aun siendo hermanos, entre el orden civilizado v el caos primitvo.,

Andando el nempo Ta imagen del salvaje se rd puliendo v aparece como caballero, aunque Hamado

“Desco’, en la “Carcel de Amor™, de Diego de San Pediro. En las novelas del siglo XV son identflicados con
los amantes cortesanos voel amor ideal. Esto alumo es provocado por la tendencia en la literatura
tardo-medieval a que los amantes se aparten a los bosques para hune de los condicionamientos sociales
deslavorables (Tristan e Isolda) o por el dolor que les causan las penas de amor (UInlierno de los amores™,
de Guevara). Llega un momento en que el salvaje es identficado en esencra con el ideal pastoril ("Los siete
libros de Diana’’, de ]. de Montemavor), clartlicandose asi una evolucion del concepto del hombre salvaje.

Y he aqui que comienza la transformacion. El1 hombre salvaje habia sido predicado como personilica-
cion del pecado del hombre (13). Con la Hegada del fin de la Edad Media, este concepto de la condicion del
salvaje fue sertamente cambiado. Este cambio estuvo protagonizado especialmente por una de las filosofias
mas radicales: el primituvismo, la cual defendia que el hombre era esencialmente bueno, pero que conduci-
do hacia el mal por la sociedad u otras fuerzas externas habia caido en la degradacion. La recomendacion,
por tanto, de esta filosofia era el retorno del hombre a la vida libre, al estado natural fuera de las
imposiciones soctales. El estado del hombre salvaje se impondra entonces como el estado ideal del ser

hurmano.

e, S8 e e

,.i
J

Caballero crisuano, Catedral de Ledn.

[a evaluacion posituva del primitvismo sobre la naturaleza no sirvid en principio para elevar ¢l
concepto del hombre salvaje, pero una vez impuesto ¢l nuevo orden social moderno empezd a ser uthzado
para mostrar el dechive de la sociedad feudal. Es entonces cuando pasa de ser una ligura simplemente
l1teraria, una supersticion folclorica o un simbolo hibrido, a ser un espejo de la edad en que florecid. De ser
foco de todos los vicios pasa a ser el idilico portador de todas las virtudes, participe incluso de fiestas
cortesanas donde los caballeros se visten como salvajes segiim muestra un manuscrito iluminado de las
“Grands chromiques de France”, de Jean Froissart, con objeto de una hesta organizada en honor del
matrimonio del rev Carlos TV en 1392,

De aqui a la representacion del hombre salvaje en familia como modo de vida idilico v a su
mtroduccion en la jerarquia del orden divino, al modo que presenta una vidriera del Museo de Zurich, de

1500, hay un paso.
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[cualmente, en las representaciones de clases sociales, aunque tedricamente no estia dentro de ellas,
aparece ¢l salvaje defendiendo su condicion de hombre soctal. Hasta tal punto comienza a considerarse al
hombre salvaje como mserto en la sociedad, que la contradiccion que ¢ representaba es Hevada a sus
altimas consecuencias en el siglo XVIIL momento en que aparece en la emblemdtca como defensor de todos
los principios que la sociedad proclama (14).

Sus concepcrones posteriores son numerosas. A\ lmales de Ta Edad Media v durante ¢l siglo XVT los

L]

viajes pusicron en circulacion la remvencion del “buen salvaje™ con el fin de revalorizar un mito antiguo,
¢l del Paraiso terrestre v sus habitantes. Asi han sido mterpretados los salvajes que guardan la portada de
San Gregorio de Valladolid. “Los salvajes en este contexto responderan a la imaeen mitica del hombre
“natural” que durante ¢l Medievo se lo situd en el Paraiso terrenal; era la vaelia al estado de inocencia, de
libertad v de beatitud del hombre antes de la caida, en medio de una nataraleza maternal v generosa™ (15).
A esta concepcion responden los salvajes esculpidos en la portada de la Universidad de Salamanca o los que
se¢ muestran como guardianes de Ia Virgen en un manuscrito sobre la procesion del Corpus en Sevilla, de

Messia de la Cerda, que representan el estado puro del hombre, la “Gracia™ v la “Vida cterma’.

-
e

Representacion del afio zodiacal y las estaciones.
Biblioteca de Wurttemberg, Alemania.

Pero atiin es necesario mencionar otro sentido que al salvaje se le adscribe, el de Natraleza como tal.
[.a primera noticia que a esto se refiere se encuentra en la épica mesopotamica de la Creacion, donde el tema

de la destruccion por parte de los dioses alude a la creacion del hombre:

“Este tema de la destruccion divina solo tiene sentido incluso en términos miticos, en Mesopotamia,
donde los hombres se consideraban como seres creados con un solo fin: ser siervos de los dioses, ahorrarles
el trabajo de procurarse la bebida v la comida vy cundar de sus templos. Estas son las palabras que Marduk
le dice a Fa después de destruir a Tiamat y crear los cielos: Amasaré sangre v formard los huesos. Crearé un
salvaje: su nombre sera hombre. En verdad creare un hombre salvaje. Estara al servicio de los dioses para

que éstos puedan vivir tanqutlos .
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Mis adelante estos hombres fueron Namados los caberzas neeras™ (16).

[.a relacion con los dioses creadores del Universo en La miutologia mesopotimica como lo son Ea.
Marduk v Thamat (17), en consecuencia, con Ia Nataraleza, os evidente.

No obstante, ¢l dios tomado por antonomasia como simbolo de la Nataraleza, es el gricgo Pan, Es este
dios la fuerza cosmica, generadora de la Naturaleza v del desencadenamiento de los deseos. Por ello se ha
asoctado al hombre salvaje medieval con el concepto sexual de que antes habliimos, v que ha ortgmado,
1igualmente, su asociacion con la lertihdad, como demuestra su utthizacion como tenantes de escudos
protegiendo la continuidad de la prole de Ta familia portadora del escudo.

De su similitud con los faunos, v de la connotacion salvaye agreste de éstos, le viene al dios ericgo la
wlea de representarlo cubierto de vello, al 1igual gue un hombre salvaje. Asi Te presenta Alciato (18) en sus
emblemas, colocando sobre la figura su titulo de dentificacion: Nawuraleza. Del significado de Naturaleza
es [actl hacer derivar el de Ano, la medida que rige los espacios temporales que La Naturaleza nos marca. EFn
la Biblioteca de Wiirttemberg (Alemania) se encuentra una lamma que muestra la representacion del ano,
en b cual aparecen en circnlos concéntricos 1os signos del zodiaco v los trabajos de Ta terra. En el centro,
un hombre en cuclillas, con vello, pelo largo v barbado, al modo de un hombre salvaje, sujeta con sus
manos el Sol v Ia Luna (19).

Por alumo, hay que distunguir las diferentes representaciones artisticas de la Naturaleza: Naturaleza
Divina v Naturaleza Temporal, esta vez por medio de Cartar (20).

Fmblemancamente la primera aparece como el dios Pan, v la segunda como ¢l dios Cronos o Saturno.
dios clasico, simbolo del tiempo, el ttempo que mata v destruye, que pasa nremediablemente. Es posible
que esta consitderacion temporal hava provocado su 1idenuflicacion con el Ano, con el nempo natural que
también pasa irremediablemente,

Unicamente va, mencionar que la presencia del hombre salvaje es atn palpable en nuestros dias, va
sea por medio de la obra artistica, en este caso la pictorica de Paul Klee realizada en 1925, o por ¢l personaje
literario v cinematografico conocido como el hombre de la selva, Tarzan, de tan exotico atractivo para

nuestro pensamiento, imbuido en la realidad social.

N El paralefismo enre los doce trabajos de Hércules
NOTAS ¥ g B Tac . —
de la mitologia griega v las pruebas del eristiano llega a

su maxima idenuficacion con el estudio moral de los

n : _ — bor B l e estados sociales que el marqués de Villena compuso en
Diccionario enciclopédico Labor, Barcelona, 1968, : . . ) :

_ _ P ! _ la primera mitad del siglo XV: Los doce trabajos de
3.4 edic. Vocabulario de romance en latin, 1516, reed.

Fuenltabrada, 1981.

L . : : , . . : "
24 Diccronario de la Bibha, edic. castellana: Seralin

Heércules, editado por primera vez en Zamora en 1483,

mcluidos unos magnificos grabados.

I.a historta de San Jorge, asi como la de San

de Ansenjo, Barcelona, 1967, 4.% edic. Teodoro, San Miguel v otros santos guerreros, al 1gual
n Abagnano, Diccionario de Filosofia, México, 1966, que los santos maruriales que vencen por medio de Ta fe
2 edic. al demonio, en forma de animal monstruoso (Santa Ma-
n Viacios: Sab 14, 25 5. Rom 1, 29-31, I Cor 5, 10 s, garita, San Antonio Abad), la encontramos relatada de
entre otros, Virtudes: Nt 416, 4-5, Gal 5, 22 5, entre olros. manera espléndida en la obra de ], de la Vordgine, La
n Prudencio. La psicomaquia, traduccion de |, F. levenda dorada, 1264, reactualizada en Madiid, 1982
Cano, Palencia, 1794. Ruiz Maldonado, M.. El caballero cristiano, " Go-
n Sebastian. S. En torno a la wonografia de la virtud Vit B,

y el vicio en la Baja Edad Media. Separata publicada por Hushand, The wild man medieval myth and sim-
la Universidad de Sevilla, 1982, bolism, Nuceva York, Metropolitan Museum of Are, 1980,
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m Devermond, B hombre salvaje en la novela senti-
mental, "Revista de Filologia™, Universidad de Buenos
Aures, 1983,

m Garvcia Gual, C., Historia del vey Avturo vy de los
nobles y ervantes caballeros de la Tabla Redonda, Madrid,
1983.

Numerosas tiguras de cardcter religioso empeza-
ron a ser identilicadas con hombres salvajes por su con-
dicion msana, por su caricter de pecadores. Por ejemplo,
¢l hiblico rev Nabucodonosor, condenado por Dios a
convivir entre las bestias debido a su pecado de orgullo,
v de cuva desgracia contamos con una representacion del
ano 1000 en la Bibhia de Roda, o Herodes, que por la
matanza de los ninos inocentes muere confinado a un
estado salvaje. Asimismo, debe mencionarse a los santos
cremitas como San Juan Crisostomo, retirado por un
pecado de lujuria, a San Onofre v Santa Margarita, ret-
rados con el {in de purificar su espiritu,

Emblemata Fladbuck ~ur Sinnbils Kunts des X171
und XVUIH Sahrunderts, Suugart, 1682, reed. 1967, pag.
100.
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Fliade, Alitos, suerios v simbolos, Buenos Aires,
1961 .

Ll Kirk. G. S. La naturaleza de los mitos griegos,
Barcelona, 1984, |

Marduk reemplaza ol dios sumerio Enlil en la
Cpica de Ta Creacion, en la cual ¢l monstruo Triamat es
partido en dos por el primero: la parte superior, que
conliguraba el cielo, v la mferior, que conligura la tierra.
Para consultar acerca de estas relerencias mitologicas y
ampliar su conocimiento, véase Bergua Olavarrieta, Mi-
tologia Unioersal, Madrid, 1979.

m Alciato, A.. Declaracion magistral sobre los em-
blemas de Andrés Alciato con todas las historias, antigiie-
dades, moralidad, Valencia, 1684.

BER schasian, S, Mensaje del Arte Medieval, Cordo-
ha, 1984.

m Cartani, V., Imagint delli dei degl’ Antichi, Nach-
druck der ausgabe Venedig, 1647, reed. Graz/Austria,
1963.
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¢ trata de Hamar la atencion sobre un upo de representacion iconografica en la que el
laico aborda la remision de sus culpas desde la aceptacion plena del hiabito peniten-
cial, tal como proponian las nuevas ordenes religiosas que en el inicio de la Baja Edad

Media defendian un nuevo concepto de accion pastoral. Nos referimos aqui a las

ordenes mendicantes, encargadas de difundir una pracuca devocional novedosa en

relacion con aquel sistema de perfeccion eristiana tan caracteristuca de las ordenes de claustro.

Estudiar este gesto de devocion pablica es calcular sus razones v comprobar que no subyace un
planteamiento fortuito. Decia Duby que el eristianismo del siglo XIV no era tanto un arte de vivir como un
arte del bien morir (1). Resultaba evidente. Por ello, st nos preguntamos por la sensibilidad que animao a
perseguir la eficacia del habito penitencial, encontrariamos varias respuestas. En un mtento por situar el
problema, distinguiria una causa nmportante: a medida que la piedad se mmdividualiza y ante el momento
mas importante de la experiencia cristiana (el juicio mdividual), el hombre adquiere conciencia de la
mediacion apotropaica del habito franciscano como 1deal de humildad, llevado de un planteamiento
binario concomitante; de una parte existe el princapio del sentido crisuano de la muerte y asi, ante la certeza
de Ta misma v la angustia por alcanzar la salvacion (la buena muerte), el individuo se resiste al corolario de
la muerte absoluta, tomando postura por un estilo de vida penitencial que desemboque en una reparacion
satisfactoria, tal y como corresponde a un momento de suma importancia del sacramento de la penitencia.,
Por otra parte, existe en la 1conografia propuesta un reconocimiento al mensaje religioso de las ordenes
mendicantes, en especial a la espiritualidad normatva de los observantes, cuvos planteamientos mas
ortodoxos en el seno del franciscanismo discurren con gran aceptacion en la Castilla de los Trastamara. 'Y
es que estos monjes, partidarios de la humildad como uno de los ideales del monaquismo, habran de ser los
aque propongan un estilo de muerte diferente al usual, como decia Herklotz (2). Pero también es verdad que
en la Europa mediterranea del siglo XIIT se asistia a una creciente inclinacion por el logro del 1deal
penitencial por parte del elemento laico, para resurgir con mavor fuerza a finales del siglo XIV v tras el
paréntesis papal de Avinon. Sin duda en el origen de este modelo de muerte la te tenia su cometido mas
relevante, pero es facil detectar igualmente una solidaria devotio hacia los santos de reciente canonizacion,
cuva eficacia taumatiargica parcce haber sido extraordinaria, como nterlocutores privilegiados de Dios que
avudarian a remitr la pena ante la eventualidad del Purgatorio: san Francisen, san Eloy, santo Domingo,
san Luis d'Anjou (sobre el que luego volveremos), santa Clara, ete. Orillando el anuguo santoral, los
nuevos santos son los advocatus por antonomasia, junto con la Virgen, san Juan Evangelista o Santiago...
Bajo su proteccion colocard aquella sociedad ¢l destino de su alma, guiada por un desco de lograr un
postrer voto de obediencia v pobreza que sea el antidoto a las riquezas y glorias vanas dislrutadas en vida.
Parece como si hacia el nuevo repertorio iconografico se provectaran algunas de las meditaciones puntuales

engastadas en el Ars Bene Moriendi, v reflejadas a menudo en las propias decisiones testamentarias. 'Y asi,

en los preambulos de altimas voluntades y antes de las consideraciones sobre el patrimonio, el individuo,
quien se declara morir en la fe cristiana, reclama a menudo la hibertad de ser inhumado sin objetos
personales, guiados por el deseo de alcanzar a las puertas de la muerte la santa pobreza que san Francisco
“encomendd e mando”, segun palabras de fray L.opez de Salazar y Salinas, reformador del franciscanismo
en la linea de los observantes.

[.a difusion v popularidad de tal garantia, ante el paso de la caduaidad terrestre a la existencia
immortal, concitaria a muchos a interesarse por este sistema de aparente muerte igualitaria que hace de la
humildad v de la pobreza el contrapunto a considerar. Y digo aparente por ser el planteamiento igualitario

ante la muerte mas de forma que de fondo. St bien es verdad que la Danza de la Muerte divulgaba la
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vanidad de las disunciones sociales v aun cuando el espirttu moderno de las comunidades [ranciscanas se

mclinaba por ganar en autoridad espiritual predicando la muerte igualitaria, la pracuca era muy diferente

va que, como se decia entonces, las limosnas cubren mulutad de pecados (Rapp). Es esta posicion la que
defendiod Vovelle cuando afirma: “Malgré ce qu’ont dit et répéte les artes moriendi sur le théme de la mort

niveleuse et ¢galisatrice, rien de plus megalitane que la mort™ (3). No quiero msistr sobre este punto pero,

por via de ejemplo, me miteresa recordar que una parte muy importante del adios era el protocolo del ritual

de separaciom segtin costumbre v estado; aspecto también recogido en las disposiciones testamentarias. De
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hecho, las ceremonias, pompas faunebres y lamentos que acompanan a algunos hombres hasta el punto de
inhumacion —con la presencia de un nutrido grupo de eclesiasticos y que tanto contribuyen a instituciona-
lizar las relaciones entre los vivos v los muertos— proponen una alternativa frente a la muerte anonima. Por
este mismo proceso, se explica que el enterramiento mcrustado en el recinto sacro ponga el acento sobre un
planteamiento discriminatorio y partcular, de tal forma que el monumento ftinebre es la expresion de una
voluntad individual que queda apoyada por el respeto hacia determinados miembros desaparecidos. Cues-
tion ésta muy puntual sobre la que se habia pronunciado el Sinodo de Leon (1267) al prohibir la tumba
eclesiastica para el que no fuera dignidad religiosa, rey o principe, manteniendo una actitud mas tolerante
con los “ricosomes y omesonorados”. Esto no quiere decir, sin embargo, que también se produzca la
excepcion que confirme la regla.

A Rucqoi, desde una evaluacion basada en los testamentos, observaba que en Castilla, en especial en
el siglo XV, las preferencias de amortajamiento se ortentan de manera prioritaria hacia el habito francisca-
no, seguido a distancia por el de los benedictinos, dominicos, mercedarios y cistercienses (4). Era aquel el
eran momento del franciscanismo, pero tampoco las referencias a su arraigo en el medio urbano y rural
pasaron desapercibidas a D. Juan Manuel, quien nos dejo constancia de la viva admiracion e indiscutible

eficacia de estas Oordenes en el siglo XIV. Atento a los problemas sociales de su nempo, decia:

“Sabed que dos ordenes son las que al tempo de agora aprovechan mas para el salvamento de Ias
almas et para ensalzamiento de la sancta fe catdlica, et esto es porque los destas ordenes predican et
confiesan et han mavor afacimiento con las gentes et son las de los [railes predicadores et de los frailes

menores’ (h).
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Hemos de conceder, como decia Araluce Cuenca, que D. Juan Manuel se desenvolvia en el conocimien-

to de la ¢época con una autortdad mdiscutible (6).

I'n la Espana cristiana, de la Baja Edad Media, fueron varios los reves que apovaron ptblicamente la
autoridad de aquellas ordenes. Era el ranciscanismo una corriente espiritual de importante cometido en la
historia de la piedad de gran parte de los paises latinos, gozando su habito de gran estima hasta una etapa

muy avanzada (7). Al fin v al cabo, en esta orden que no taltara hasta el dia del juicio,

“ninguno por gran pecador que sea dejara de hallar misericordia en Dios s1 le ama de corazon”.

(Florecillas, 20 Consider. Parte 2¢)

Cuando muchos eran los laicos que no concebian la salvacion si no quedaba ligada al monaquismo,
¢l saval monastico como mortaja poscia el rango de sacramental dada la confianza en su eficacia final. Se
trata de una aspiracion a la entrada en la vida monastica i extremis o, mejor, en la ordo penitentiwom beat
Francisci, segiin la practica frecuente de muchos penitentes desde el s. XIII, en un momento de franca
monaquizacion del laicado, segiin denominaba Harnack (8). Ello conllevaba la seguridad de servicios
religrosos regulares,

Por consiguiente, no es singular que en aquel universo mental se preocupara de sus telos, de su
destino v de la sentencia que pueda cuestionar su salvacion, el individuo que habra de morir inquiriendo
desde su lecho obitual, el vinculo con una orden de cuya pastoral necesita y junto a ella un elemento de
persuasion: el sudario-custodia, a manera de viatico ante la inevitable prueba del Purgatorio; se trata de una
prueba ultraterrena intermedia entre la condena (el infierno) vy la salvacion (el paraiso), a modo de prision
provisional, donde el alma que no ha alcanzado la culpa (pecado), participe de los beneficios de la
penitencia temporal, necesaria para purificarse de los pecados. Por ello, me parece esencial insistir en
aquellas palabras pronunciadas por el angel a Francisco en el Monte Alvernia: “Seran antes purificados en
¢l Purgatorio”, incluso quienes no cumplan a la perteccion con el espiritu del Evangelio v la pureza de la
regla, quedando a su cuidado el tempo de expiacion. Esto no implica que fuera suficiente la creencia en el
Purgatorio; era necesario asimismo para la salvacion hacerse acreedor de un modelo de conducta donde
conviva la penitencia con la pracuca de las virtudes cristianas: caridad, oracion, pobreza... humus teorico
del franciscanismo, considerado como la esencia del cristianismo.

En el terreno de lo concreto, al 1gual que varios obispos v cardenales despreciaron en el momento final
los honores por los simbolos de humildad y pobreza, también algunos monarcas se preocupan por
seleccionar de modo voluntario la via de humildad ante la muerte, llevados de un deseo de bien morir.

Decia la Cronica de Loaysa que:

“(Sancho IV) fue sepultado en la iglesia catedral de esta uluma ciudad (se refiere a Toledo) en la
misma iglesia que hacia tiempo habia sido coronado y en su propia capilla en regio sepulcro

habiendo tomado antes de morir el habito de la orden del bienaventurado Francisco™. (9)

Tampoco podemos dejar de recoger la cronica de Enrique I11:

“Encomiendo mi alma (Enrique III) a Dios Nuesiro Senor que la ¢rio e ha de salvar si la su merced
fuere; e mando quel mi cuerpo sea enterrado en el habito de san Francisco en la Iglesia de Santa Maria
de Toledo Catedral "(10).

Ambas disposiciones testamentarias resultan particularmente significativas en cuanto que ambos reyes

conocen la influencia del modelo franciscano.
Habiendo fallecido Sancho IV v Enrique IIT a una edad temprana (a los treinta y siete y veintisiete

anos respectivamente), cuando todavia no habian llegade al otofio de su vida (segin la teoria e las edades
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de D, Duarte), sus avectorias vitales tueron un continuo enlrentamiento a dolencias de tipo imfeccioso, con
amenaza de muerte mminente o, por lo menos, presente en varias ocasiones. Con un ciclo bioldgico mas
proximo a la muerte que a la vida, Sancho IV v Enrique 1T adoptaron un compromiso ptiblico con la
tutela hranciscana v con su ensena; ajenos a cualquier planteamiento ostentoso post moriem, romperan con
la radicion del manto escarlata v los atavios en oro v seda tan caracteristicos de la muerte coronada. No son
mmaigences que tiendan a conceder un puesto preferente al poder secular.
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Sepulcro de Enrnique 111, Capilla de los Reyes. Catedral de Toledo.

En el ovo extremo de esta actitud estan las imagenes mundanas v celebrativas de los hombres de
armas. Como correspondia a una profesion uniformada, la arrogancia de estos monumentos para el
recucrdo, constituia una verdadera expresion de solidaridad corporativa que vertebrd con rasgos propios la
imagen del hombre-soldado, la imagen del sueno del héroe, como respuesta a un ritmo vital donde la guerra
conforma un hiabito. En sus mausoleos se trataba de establecer una dialéctica distinta entre el personaje v su
ambiente. Es cierto que la accion del caballero queda guiada por un comportamiento ¢tico ampliamente
reflejado en el codigo de las ordenes de caballeria, puntualmente fundadas a lo largo de los siglos XIV v XV,

Aunque se trata de un testimonio no podemos perder de vista que la Iglesia justificaba el uso de las armas

para el mantenimiento de un ordo v defensa de su credo frente a las otras doctrinas consideradas como
heréticas: se suponia que el caballero Iuchaba por las buenas causas. Pero esta valoracion no conlleva una
ienorancia o desprecio por otra dialéctica: la gue resulta como reflejo de la propia immquietud del individuo

ante ¢l destino postumo, ante el juicio imdividual que le espera a su muerte. Como morntal gue debera volven
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a la tierra de que fue formado, ¢l hombre conoce su ciclo vital v se sabe débil. Busca una proteccion. Fl
abismo podria quedar a salvo v por ello se afana en el logro de recursos que conjuren su muerte espiritual,
Fste era un aspecto que el caballero enfocaba en sus tltimas voluntades: verdadera radiogratia donde ¢l
mdimviduo aborda su mquietud ante la muerte espiritual. De hecho fueron muchos los que gravitaron en
torno a la espirttuahdad ranciscana v optaron por la rentabihidad de su habiio, rechazando Tas mortajas de
ricas vestiduras que no tienen pro a los muertos en este mundo ni en el oo v que tanto mcitaba a los

“omnes malos por cobdicia a violar los Tuziellos™ (1.4 Paruda, XVII).

Pero este acto de voluntad que [ue el denomimador comin de muchos caballeros, no anula su desco de
vincular su fama postuma al honor de clase. El entende v justifica una imagen que le inmortalice
socialmente con el waje usado en vida; no descuida lo que la muerte posee de acto social; busca dotar de
signilicado relevante lo que [ue su existencia humana. Tal planteamiento conllevaba cierto envanecimiento
personal cara al recuerdo postumo, afanado en lograr la solidaridad de un mundo de vivos. Se trataba de
una orquestacton muy sutil, Por ello, junto a la ayuda complementaria de blasones vy epigrales (que
confieren a su vida una estructura narrativa v reverdecen su recuerdo), también queda a salvo su
larea fama en la memoria colectiva v con c¢llo su propia identidad. Fama ante los hombres v un
buen nombre ante Dios (11). Asi podrian quedar resumidas las aspiraciones del enistiano. Paralelamente a
esta cita de Lacarra, podemos relerirnos a otra de parecidas caracteristicas, asi Le Goll decia que el
humanismo cristiano de fines del siglo XII exige que el creyente “se realice en su estado terrestre v en la
perspectiva de su salvacion eterna” (12). La idea tampoco era nueva. En cierto modo era la que habia
expresado el hombre en el mundo clasico. De hecho, deseoso de inmortalidad ante la situacion-gozne, no
solo considera el paraiso de los muertos, sino que entiende que la muerte no era necesartamente la enemiga
del ¢xito.

Por el contranio, los vacentes tunerarios de Sancho 1V, Enrique III, Isabel de Portugal o Robert
d’Anjou en Santa Clara de Napoles resultan menos retoricos v su pulso a la muerte es de otro tpo.
Participes de otra escala de valores, subestiman las posiciones ¢tico-heroicas tan caracteristicas de la imagen
funeraria del hombre de armas. La imagen que se busca transmitir de estos monarcas es ediflicante a traveés
de la predad v escriipulo, aun cuando la realidad historica de algunos (caso de Sancho 1V) fuera otra. Pero
no se olvide que aquella era una ¢poca en la que la politica religiosa de muchos monarcas europeos se
perfilaba con verdaderos rasgos hagiogralicos, hasta tal punto diria Rapp “que apenas hubo una potente
dinastia que no contara con un rey Santo’. Era la beata stirps a la que aludiremos luego. Por ello, el
mecanismo de estos vacentes regios es mas espiritual, a manera de meditacion sobre la condicion humana
que elude la expresion de los fragiles atributos humanos. Era otro modo de abordar la muerte. Se intentaba
un contacto mas directo con una realidad de orden superior, con una menor atencion a los convencionalis-
mos enganosos nutridos en el ciclo vital v que pueden ser indicio negativo de la conducta humana. En
clerta manera, su planteamiento iwconografico es el antidoto de quienes atendicron preferentemente al
atractivo de lo elimero de la 1imagen heroica y de la muerte elegante sobre un verdadero lecho de parada.

Segtin esto, en la base 1conogralica de ambas variantes quedan asumidos dos entoques: en los yacentes
de estilo épico surge un rechazo prioritario por la llamada muerte social. Decia Vermeule que “el
ceocentrismo humano ofrece resistencia a la perspectiva del olvido™ (13). En los vacentes de hiabito
monaistico, por el contrario, se pone ¢l acento en una renuncia a las glorias mundanas, vindicando un
desalio preferente a la muerte espiritual. En la alectada solemnidad de los vacentes ataviados con arnés, se

aflirma una cierta vanitas puramente temporal; algo asi como una ratificacion en la idea del hombre que es

artifice de su ser, primando los 1deales que el difunto valoraba en vida. Se contirma un antropocentrismo
de matiz triunfalista. Sin embargo, v ello me parece importante, la aparente alusion a la vanidad de las

cosas mundanas no entra en conflicto con el después, con el tuturo, con el mas alla. Ambos pensamientos
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coexisten; al lim v al cabo el espirita caballeresco participaba de unos preceptos de conducta moral donde la
oloria era tan mmportante como la virtud. Se trataba de mrascender en un sentdo religioso el mundo
caballeresco, dejando abierta una via a la reflexion, que nada tuene que ver con la Grecia de los tempos
herorcos nt con la diochesca moral secular, tan grandilocuente.

o contraste, el vacente revestido con habito de pobreza, relega el electo de parada, incompatible con
un ideal de humildad, para expresar la propia Iragilidad ante Dios. Se concede una atencion prioritaria a
los asuntos del alma. Sin duda ¢l hombre no desconoce que la muerte no es un fin en si misma, si, en

cambio, un paso para el que pareceria necesario

“hacerse pobre de cosas terrenas y rico de las virtudes con que se alcanzan las verdaderas riquezas
celestiales v eternas’™.
(Florecillas, € XXXI)

En razom del poder tutelar concedido por el habito ranciscano, hemos de insistir en la arraigada
estima por san Francisco y por su signilicado. Francisco no era un nombre mas en el santoral: era el alter
Christus o el novus evangelista, segiin denominacion de Tomas de Celano. De conocida reputacion de
santidad v carisma personal, era el santo moderno por definicion, dotado de una autoridad moral que abre
una nueva etapa en la historia de la salvacién y de la piedad. Estigmatizado en el monte Alvernia, se habia
convertido en el nuevo Cristo, portador de unas prerrogativas que abriran un nuevo capitulo en la historia

de la salvacion:

“Te he dado las llagas que son las senales de mi pasion, para que seas mi portaestandarte, y como yo
baj¢ al L.imbo el dia de m1 muerte y saqué de ¢l todas las almas en virtud de estas mis Ilagas, asi te
concedo que cada ano el dia de tu muerte vayas al Purgatorio y libres de ¢l en virtud de tus llagas todas
las almas que halles de tus tres Ordenes, Menores, Monjas y Terciarios, y aun las de los que hubieren
sido muy devotos, y las conduzcas al cielo.”

(Florecillas, parte 2, Cons. I11)
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Sepulcro de Enrique II1L

Sin duda la eleccion del atavio franciscano conlleva una admiracion al modelo de vida cristiana de al
orden, pero el punto clave de tal seleccion lo emplazaria en la mediacion redentora y patrocinio del santo
titular; lo situaria en la propia praxis penitencial, ahora que el Purgatorio ofrece una alternativa mas
optimista cara al mas alla. Mas no eran suficientes las indulgencias, como tampoco el ejercicio de la caridad
con ¢l necesitado; también eran necesarios los legados o mandas para las llamadas causas piadosas. Legados

espirituales tan fomentados por la i1glesia medieval, a modo de precio para alcanzar la vida eterna.
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Frente a este drenar de legados pios, la comunidad se compromete a prestaciones asistenciales v
piradosas, destinadas al reposo de los muertos: desde participar en el enterro v honras finebres a pedir por
¢l reposo del alma de su protector o celebrar misas de mortias v aniversario, segim queda recogido en los
obituarios; suplicas propiciatorias que el profano no siempre ha tenido tiempo de practicar en vida o, como

apunta Parisse, no ha sabido decir con tanto fervor (14).

También se hacia importante la propia mtercesion de los vivos mediante la commandatio animae. 'Y
asi, s1 bien cada area geogralico-cultural posee unas caracteristicas muyv concretas, de manera general existe
una gran comcidencia sobre el verdadero sentido de la renta anual para la celebracion de misas v los
donativos de fabrica hechos por el laico; constituian lo que Gabriella Zarm denominaba lasciapassare per il
Purgatorio (15).

Por via de sugerencia quisiera apuntar otra posibilidad sobre Ta dinamica real de Ia eleccion del sayal
monastico. Una cosa era la licencia para ser amortajado con el habito de una regla v otra, muy diferente,
perpetuarse sobre la tapa sepulcral con dicha ensena, con respecto a la cual el clero se mostraba a menudo
hastante discriminatorio y receloso; sin duda por un riesgo de empleo dudoso v poco ortodoxo. :Se trataba
de la prerrogativa de una ¢lite o, por el contrario, era un emblema distintuvo de pertenencia a la tercera
orden? Con respecto al primer interrogante, ¢ra costumbre muy difundida entre los fieles de cualquier clase
vestir habito de penitencia durante la cuaresma y someterse a un ritmo vital penoso, levado de un principio
de humildad v perfeccion. En cuanto al segundo imterrogante, observaba Sanchez Herrero que en la zona
castellano-leonesa era frecuente procurarse la austera religiosidad de la orden tercera, si bien el abandono de
los verdaderos objetivos por parte de algunos condujo a que en las Cortes de Soria del ano 1380 hubiera un
pronunciamiento oficial a este respecto (16). Tal vez la eleccion regia en los ejemplos que nos ocupan quepa
verla a la Tuz de los beneficios de la tercera orden, donde eran acogidos todos aquellos que sin abrazar la
vida religiosa aspiraban a vivir el cristanismo o, si se quiere, “‘ese estilo de muerte” (17). Fraternidades de

terciarios que los franciscanos prodigaron con mas empeno que los dominicos.
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Sepulcro de Isabel de Portugal.

El sentimiento de gratitud de una orden hacia la devoaon y auxilio generoso v linanciero del
devoto-protector, parece ¢l punto de partida, s1 tenemos en cuenta el conocido interés de aquella sociedad
por alcanzar el 1deal de perfeccion desde la practica de toda una serie de obras pias. Sobre este punto existen
referencias muy puntuales. Es conocido el efecto de las ordenes mendicantes sobre san Lis, rey de Francia,
“verdadero espejo de principes”, en la definicion de Berges; también en la Castilla de los Trastimara sus

monarcas Sancho IV y Enrique IIT adoptaron en vida una postura de compromiso con los [ranciscanos
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Observantes, ajustandose al modelo de Tos religiosos regulares. Con respecto a esto me parcce importante
senalar el compromiso pablico de Enrique TIT con la causa franciscana el dia 8 de sepuembre de 1394,

cuando msiste

“en la gran devocion que tenemos al bienventurado Francisco v a los religiosos de sus santa orden

desde nuestra minez”

PO cuanto

“queremos defender con especial proteccion a dichos religiosos v tavorecerlos con toda nuestra gracia.
Atento a esto tomamos en nuestra proteccion a todos los conventos v religiosos de san Francisco, a
todas las alhajas v bienes que, juntamente poseen en nuestro reino, y en fuerza de este presente
rescripto mandamos v oprohibimos firmemente so pena de nuestra indignacion que ninguno con
lemerario atrevimiento presuma impedir, olender o molestar a los dichos religiosos ni sus conventos v

bienes contra ¢l tenor desta nuestra protecaon’ (18).

Sin duda que tal proteccionismo generoso quedaba imbricado con un compromiso benético por parte
de la comunidad franciscana llevado al terreno de lo espiritual. Pero :tal exaltacion de humildad o de
espiritualidad ascéuca, mediante el habito penitencial, no podria conllevar tambi¢én un acto de reparacion
de faltas?, v asi acceder con todos los honores a los ojos de los hombres v a la salvacion aluma. Hacia al
postura se pronuncia Vauchez cuando considera que el laico al abrazar el estado penitencial de alguna

manera asume ‘‘una norma prescrita por la iglesia a los pecadores publicos arrepentidos’™ (19).

No pretendo msistur en las muchas eriticas virulentas que se han hecho a propasito de la biografia de
Sancho IV, entiendo, con las matizaciones del caso, que el exemplion edificante de este monarca (v a sus
palabras de compuncion, recogidas por D. Juan Manuel, me remito) comporta una actitud de arrepenti-
miento conforme a un sentido de la honestas.

In electo, desde su lecho de agonia, donde el Rey Bravo parecia desarrollar su Galumo combate, ¢l
moribundo ransmitia a su primo D. Juan Manuel su desconsuelo v congoja: el dramatismo de su situacion.

Me limitaré a recordar que alli el monarca reconocia que su muerie prematura

“non es muerte de dolengia, mas es muerte que me dan mios pecados et sennaladamente por la

maldi¢ion que me dieron mio(s) padre(s) por muchos mere¢cimiento que vo les meregi™ (20).

Aceptaba en este dialogo de penitente su propia culpabilhidad. Recordemos que su padre Alfonso X le
habia negado su bendicion al no respetar en sus derechos a los hijos del infante de La Cerda; los verdaderos
herederos de la corona castellana. También es cierto que el mannmonio de Sancho IV con dona Maria de
Molina no habia sido reconocido por Roma por razones de parentesco directo; cuestion muy fronteriza con
la disciplina eclesiastica, s1 bien es verdad que el monarca se consideraba tan bien casado “que en el mundo

non avie rey que mejor casado fuese que ¢l era”,

No olvidemos que entre los pecados de mavor repercusion por entonces estaba el de la union marital
tegitima, algo que va quedaba recogido en las propias Paradas. Atn habrian de pasar seis anos desde el
OGbito del monarca (1301) para que ¢l papado pusiera fin a esta situacion crispada por medio de una bula de
legitimacion, lo que suponia aceptar la tutela de Maria de Molima sobre sus hijos v reconocer los derechos
de ¢stos al trono.,

Por otra parte, s1 bien no existe la certeza, al 1igual que Leonor de Aquuania puso su empeno en
immortalizar el caracter real de su esposo Enrvique I de Fontevrault, tal vez el escrupuloso empenio de Maria

de Molima (siempre atenta a la obediencia de la Iglesia v a la ortodoxia v, quién sabe, si considerando la
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postura de quienes se habian mostrado detractores de Ta legiimidad de su esposo Sancho TV) contribuvd a
la legalizacion moral de su esposo anos mas tarde (1308), mmortalizaindole con ¢l habito de laico piadoso
que el propro monarca solicitara como mortaja.

Quisiera, sin embargo, resaltar una consideracion: s1 por una parte esta rwconogralia real mlorma de

una voluntad de compromiso. también encierra un matiz menos mtnmistis es decnr, los gobernantes tambidén
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Sepulcro de Sancho IV y Marna de Molina. Catedral de Toledo.

deberdan actuar como guia moral para la sociedad. Es esta la posicion delendida por D. Juan Manuel en £l
Libro de los Estados (LLVI), cuando dice que “a medida que el hombre es de mayor guisa, tanto parece

mavor el ferro que faze, et mas judgado es de las gentes™ (21).

Y asi, aunque sea simplificando mucho, podemos decir que el deseo de salvacion no es el imico movil
que habra de guiar al monarca, también debera ser modelo, ejemplo para el resto del tejido social. Su
vacente es por ello, como un exemplum de los muchos recogidos en el “Espejo de la verdadera penitencia’™,
obra donde se plantean los vicios a evitar v las virtudes a pracucar. De hecho los (iltimos momentos
agonicos del monarca recogidos por D. Juan Manuel en el “Libro de armas™ destilan un dlumo gesto de

arrepentimiento, declarando “que mi1 alma esta en gran verguenga contra Dios™

Ixiste un deseo por descargar la conciencia, en el convencimiento de que las olensas hechas requerian

una practica penitencial. Creo que su pesimismo final es bastante clartficador. Consciente de que la suerte
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de su alma esta en juego, D. Juan Manuel nos deja un retrato del hombre reflexivo v mesurado; aspecto en
el que no han msisudo sus propios biografos.

Guiados por esta idea, se 1imponen dos rellexiones en esta imagen del soberano que es consaiente de su
juicio mdividual: de una parte, su adhesion a una orden religiosa que supo llevar a la practica el equilibrio
entre el ejercicio del poder y las exigencias de un 1deal. Este podria ser el aspecto inumo. Pero, ademis,
intuyd un convencimiento en la mediacion del habito con respecto a la suerte de su alma, con electo
antivanitas. Llegamos asi al aspecto tiltimo, indisociable del aspecto intimo. Sin duda cuenta la miciativa
de la propia orden monastica en tal eleccion, cumpliéndose de esta manera con una deuda de reconocimien-
o a quien en vida les mostroé su apoyo; orden en la que, ademads, militaban muchos de los directores de
conciencia reales. Puntualizaciones que poco tienen que ver con la eleccion hecha por Isabel de Portugal.
I.as razones de la reina portuguesa parecen el resultado de un comportamiento ético observado en vida,
ingresara en la Tercera Orden de san Francisco y comparura la vida monacal en las clarisas de Coimbra,
solicitando que alli sea soterrado su cuerpo con ¢l habito franciscano y €l bordon del peregrino. Y es aqui
donde hay una coincidencia con el ejemplo anterior. Mas que representar la idea de monarquia interesa
centrarse en el monarca como ser humano.

Tradicionalmente la iconografia funeraria olicial de un monarca pone su acento en un esquema
donde éste (revestido con las diferentes tinicas y portando coronas y cetro) sobrevive a su muerte fisica por
medio de una 1imagen gque rememora el dia de su consagracion, asi como su rango. De hecho varios fueron
los reyves inhumados con los atavios de consagracion. l.a imagen funeraria de Enrique IIl constata su
condicion real; los atributos de autoridad suprema o poder temporal (espada con talabarte v corona) quedan
puestos de relieve. Con razon no era la suya una muerte anonima. Pero la ordenacion de datos en esta
imagen memorial no queda ahi; también asume el riesgo de tender un puente entre el concepto de soberano
en tanto que rey y en tanto que hombre. Es aqui donde toma cuerpo la premeditada sustitucion de los

ropajes suntuosos por el habito franciscano solicitado en vida, como criatura afligida v atenta a

“poner y dexar en buen estado la m alma...
e temiéndome de la muerte que es natural.” (Test. de Enrique IiI).

De una parte, la actitud esperanzadora del mortal que pretende encontrar un sentido supremo a su
vida; de otra, concebir el hecho frente a la humanidad, y s1 es cierto que el hombre como mortal puede
sucumbir en los limites de la existencia terrestre (muerte del cuerpo e descomposicion de la materia) “el rey
como tal no muere jamas’ (Brandemburg).

Planteaba Duby acertadamente que los monumentos funerarios eran un reclamo hacia los vivos y asi,
ante la irreversible muerte biologica, la imagen que se pretende transmitir del “rey doliente’” procura eludir
la muerte espiritual, como también se nos propone otra forma de inmortalidad: la inmortalidad social. Que
la sociedad no excluya de su recuerdo el poder del hombre como individualidad terrestre que fue v que Ia
muerte fisica (lo efimero de las miserias del cuerpo) sea un accidente de corto significado gue no haga
inviable las relaciones de los muertos con una sociedad de vivos, paliando asi el concepto de muerte eterna.

Al 1gual que los Trastamara en Casulla, tampoco los angevinos de Napoles dudaron en exponer su
compromiso publico con el modelo franciscano. Se trataba de una familia de origen francés que computaba
entre sus ascendientes a dos santos de canonizacion reciente: san Luis de Francia y san Luis de Toulouse,
ambos canonizados en 1297 y 1317 respecuvamente.

Santa Clara de Napoles acoge el mausoleo de Robert d’Anjou (1 1345) inmortalizindole con el sayal
de la familia espiritual mendicante de su hermano san Luis. Este angevino, que reforzo su prestigio en
razones de orden religioso, mantuvo en vida una postura muy proxima a las tesis de los frailes menores, 1o
que no obstaculizé para que en momentos muy concretos adoptara una colaboracion muy acuva con la
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causa de los dominicos. Asi, por via de ejemplo, en la canomzacion de santo Tomas de Aquino celebrada
en Avinon (1323%), asumio publicamente, vy por decision propia, €l sermon en honor del nuevo santo. Sin
duda estas acutudes disfrazan una voluntad politica que pueda prestigiar a la monarquia de los Anjou. pero
stempre quedard mediatizada por una postura personal no exenta de una btisqueda del prestigio sacral de
su hinaje, mmteresado en dar una imagen de sn familia como beata stirps; cllo presuponia, dice André
Vauchez, la 1dea de que en su esurpe la santidad {lorece en cada generacion (22).

A raiz de la canonizacion de san Luis de Toulouse en 1317, Simone Martini se desplazd a Napoles para
pintar un retablo destinado a la iglesia franciscana de S. Lorenzo (hoy en la Galeria Nacional de Capodi-
monte) donde el sienés recogeria el momento en que Louis de 'Toulouse renuncia a sus derechos al trono v
corona en favor de su hermano menor, Robert d’Anjou. Enzo Carli no dudd en darle una intepretacion a
este gesto: como una reparacion publica que pusiera fin a las acusaciones hechas en su momento sobre la
usurpacion de derechos potestativos del primero sobre ¢l segundo (23).

No voy a 1sistir en este capitulo biografico de Robert d’Anjou, de razones tan complejas como
divididas en su valoracion. Sin embargo, la pintura de Stmone Maruni fue entendida como un reconoci-
miento al modelo de santidad de quien, aun siendo ohispo, determiné abandonar tal estado y anteponer su
condicion de franciscano. Pero, ademas, no se puede dejar de reconocer que una gran parte de la actividad
gestora del monarca angevino incidid positivamente en el proceso de canonizacion de Louis de Toulouse,
contribuyvendo con grandes sumas economicas, asi, por via de ejemplo, en el ano 1311 entrega al franciscano
Guillaume de Saint Marcel, su procurador en la Curia, cuatrocientos florines de oro pro expeditione
(24).
Era Luis de Toulouse un adicto a la causa de los espirituales, consideracion que retrasaba el interés

mquisicionis facte de miraculis clare memonrie domint Ludouvist episcopi tolosani fratris nostri

del propio papado por registrarlo en el catilogo de santos; por ello, elevarlo a tal categoria, suponia
reconocer a una faccion del franciscanismo con la que Roma, mas cercana a la causa de los conventuales,
no se mostraba conforme. Pese a las raticencias, el placet se impuso y con su aquiscencia el reconocimiento
del usus pauper y del ritmo de la vida ascética para los franciscanos llamados a ocupar el rango episcopal.
Fs sobradamente conocido que el nuevo S. L.uis habia accedido a la actividad pastoral a condiciéon de poder
trocar las ropas episcopales por el sayal de hermano menor. Posteriormente, el carisma del nuevo santo
llegard a competir en honor con san Francisco o san Antonio de Padua cuando el papa Clemente VI emita
la bula Ante Thronum (1343) por la que se otorgan indulgencias de indulto en el dia de su festividad. El
hecho llega a redondearse dos aftos antes de la muerte de Robert d’Anjou cuando el culto a su hermano
habria llegado a alcanzar gran renombre en Italia y en la Francia de los Valois. Citemos por via de ejemplo
el triptico con la Crucifixion y los seis santos franciscanos mas venerados: santa I[sabel, santa Clara, san
Francisco, san Luis d’Anjou, san Antonio de Padua v el bbeato Gerard de Villamagna (comienzos del siglo

XV en el Palacio Comunal de Riet1).

En nuestro camino de justificaciéon de los resultados, parece 16gico reconocer que el modelo del nuevo
santo angevino estuviera presente entre las preferencias finales del monarca Robert, como es también licito
suponer que encontrara en su hermano un mediador eficaz ante el mas alla, una vez que se afirma con todos
los honores el culto litargico a san Luis de Toulouse como 1deal de perfeccion cristiana.

Si en el comportamiento de Robert d’Anjou se encierra un deseo por reforzar el prestigio religioso de
la dinastia angevina; pareceria razonable que tal comportamiento no fuera incompatible con sus propias
exigencias de perfeccion moral y espiritual. 'Y asi, al igual que su hermano mavyor llevado de un 1deal de
humildad afin a la espiritualidad franciscana aspiraba a alcanzar la condiciéon de simple religroso, también
Robert d’Anjou procura su inmortalidad con el habito de pobreza.

Decia Vauchez que el acto de renuncia de san Louis al episcopado, podria valorarse como un deseo de
eliminar obstaculos en la via de la perfeccion cristiana, en un momento de crisis para el modelo episcopal.

[ 83 ]

s b o T B i g e



I'ste principio de alguna manera se aquilata en la mmagen funeraria del monarca, donde el hdbito
penitencial se impone sobre los propios atributos de autoridad o poder temporal (corona real). Otra
cuestion muy diferente es que en el propio frontal de su mausoleo mural v donde tradicconalmente se
disponen los simbolos heraldicos v mundanos se recoja la majestad de Robert d’Anjou con todos sus
atributos de poder temporal, flanqueado por sus ascendientes v descendientes (la solidaridad de su lIimaje).

Animado por valores mas profanos, alli se tiptfican mas los aspectos que estian en consonancia con oo tpo

de gloria: la gloria terrestre.,

s . i .
Yl /.o maravilloso y lo cotidiano en el occidente
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