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La Anunciacién Laura Rodriguez Peinado

LA ANUNCIACION
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Resumen: Con este término se identifica el momento en que la Virgen Maria escucha las palabras
del arcangel Gabriel anunciandole que va a ser Madre de Dios. Como el Verbo se hizo carne en la
persona de Jesucristo cuando la Virgen aceptd el mensaje divino, si se representa este instante se
trata de la Encarnacion. Forma parte del Ciclo de la Infancia de Cristo porque es el origen de su
vida humana y el primer acto de la Redencion, calificada por Beda el Venerable como exordium
nostrae Redemptionis'. San Lucas en su evangelio (1, 26-38) relata el episodio acaecido en
Nazaret, pero no describe el lugar, inicamente cita la turbacion de Maria ante las palabras del
angel, actitud que la caracterizara en las representaciones de la escena. En la iglesia oriental el
icono de la Anunciacién se situaba en el iconostasio o en la puerta de acceso al templo; y en
Occidente fue tema habitual en las portezuelas de los tripticos y polipticos.

Palabras clave: Anunciacion; Anunciacion de la Virgen; Anuncio del Angel a Maria; Salutacion
angélica; Encarnacion.

Abstract: The term “Annunciation” identifies the moment when the Virgin Mary hears the words of
the Archangel Gabriel announcing her as the Mother of God. Since the Word became flesh in the
person of Jesus Christ when the Virgin accepted the divine message, the depiction of this event
always concerns the subject of the Incarnation. The Annunciation is part of the Cycle of the Infancy
of Christ, as it marks the origin of his human life and his first act of redemption, described by Bede as
nostrae Redemptionis exordium. The Gospel of Luke (1, 26-38) narrates how the episode happened
in Nazareth, but it does not pinpoint the exact place, only quoting the embarrassment felt by Mary
when exposed to the words of the angel, an attitude that characterizes the representations of the scene.
In the Eastern Church, the icon of the Annunciation stood either on the iconostasis or on the temple’s
door, whereas in the West it was a common subject on the small doors of triptychs and polyptychs.

Keywords: Annunciation; Annunciation to the Virgin; Annunciation of the Angel to Mary;
Angelic salutation; Incarnation.

ESTUDIO ICONOGRAFICO

Atributos y forma de representacion

La Virgen, visiblemente turbada y en actitud recogimiento escucha las palabras del
arcangel Gabriel. Viste tinica y manto, el cual puede cubrirle a modo de toca; su
indumentaria es generalmente azul y roja, como corresponde a la Madre de Dios y puede

' REAU, Louis (1996): p. 182.

? “Es ella, la Virgen, la puerta que mira a Oriente que llevara en su seno a Aquel que avanza en
Oriente sobre el cielo de los cielos y permanecera inaccesible a nosotros”. PEDRO, OBISPO DE
ARGOS (f post. 922): Homilia a la Presentacion dela Virgen, 7 (PL, vol. 104, cols. 1857-1866).
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estar sentada, en pie o arrodillada’. Cuando estd sentada, en las representaciones
bizantinas su sitial es un trono con escabel guarnecido con pedreria y vestido con
almohadones; en las representaciones occidentales se recubre con ricos tejidos y en el
Triptico Mérode (Metropolitan Museum of Art, Nueva York) se sienta en el suelo en sefial
de humildad. De pie se representa tanto en Oriente como en Occidente mostrando respeto
mediante su actitud. En el Gltimo siglo de la Edad Media puede recibir el mensaje
arrodillada, lo que se ha querido poner en relacion con las Meditaciones de Pseudo
Buenaventura aunque parte de una tradicion plastica anterior.

Siguiendo las fuentes apdcrifas puede sujetar con una mano un huso con el que hila
la purpura (Protoevangelio de Santiago y Evangelio Armenio de la Infancia), atributo mas
propio del mundo bizantino®, mientras en Occidente sostiene un libro en el que segin
algunos exégetas lee y medita sobre las palabras del profeta Isaias (Is, 7, 14) °. Mientras
tanto, con la otra mano gesticula con la palma hacia fuera en sefal de sorpresa ante el
anuncio divino o acepta su mision corredentora posando su mano en el pecho o el vientre.
En el Retablo de la Vida de la Virgen y San Francisco (Museo del Prado, Madrid), la
Virgen genuflexa une sus manos en oracion mientras escucha el las palabras del angel. En
alguna ocasion la Virgen, en estado de gestacion, apoya su mano sobre el vientre,
indicando asi que Anunciacion y Encarnacion se producen a un mismo tiempo, tal como
ocurre en la Anunciaciéon de Caleruega (Burgos)’.

El arcangel Gabriel, cuya actitud activa contrasta con el misticismo de Maria, viste
tunica y manto que puede transformarse en habito blanco y dalmatica. Con las alas
desplegadas, esta de pie ante su receptora, a menudo con los pies en movimiento como
evidencia de su reciente descenso, o iniciando una genuflexion, postura que parece
proceder de la influencia de los dramas litargicos donde el angel adopta esta costumbre
feudal, muestra del ideal caballeresco y trovadoresco del caballero arrodillado ante la
dama®. Suele sujetar un baculo como simbolo de su poder delegado que puede rematar en
un pomo o una cruz, atributo que en los siglos del Gético podia sustituirse por una flor de
lis aludiendo a la pureza de la destinataria del mensaje o una rama de olivo como simbolo
de paz’. Con el gesto oratorio de su mano derecha transmite a Maria el mensaje divino,
apoyandose en ocasiones con filacterias con las palabras de la salutacion Ave Maria
Gratia Plena. En otras ocasiones cruza sus manos sobre el pecho en un gesto propio del
ideal caballeresco y en sefial de veneracion.

3 La Virgen sentada toma como modelo las imagenes imperiales. Su posicién de pie es una muestra de respeto
ante el emisario divino. Cuando esta arrodillada es en sefial de humildad al escuchar las palabras del angel.

* REAU, Louis (1996): p. 188.

> La Virgen como Nueva Eva serd la encargada de borrar la falta de la primera mujer, por eso aunque
ambas pueden representarse hilando, Eva desarroll6 esta actividad como trabajo cuando fue expulsada del
Paraiso, mientras la Virgen como nueva Eva hila el velo del templo y su Encarnacion hizo posible la
salvacion del género humano.

® GONZALEZ MONTANES, Julio Ignacio (1996): p. 15, n. 18.

7 Este grupo de Anunciaciones ha sido objeto de un reciente Trabajo Fin de Grado realizado por T. Ibafiez
Palomo en la Universidad Complutense de Madrid, curso 2013-2014.

¥ GONZALEZ MONTANES, Julio Ignacio (2002): pp. 223-224.

? Una rama de olivo lleva el angel de la Anunciacion de Simone Martini (Galleria degli Uftizi, Florencia),
pero en este caso hace una referencia velada a la supremacia de Siena sobre Florencia, por ser el olivo
simbolo de la primera. REAU, Louis (1996): p. 192.
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En un celaje formado por circulos concéntricos la imagen de Dios Padre bien de
forma figurada, representado como un hombre barbado (Anunciacion de Ustiug, Galeria
Tretiakov, Moscu; Mosaico de Jacopo Torriti, Santa Maria Maggiore, Roma), tocado con
tiara o corona, sujetando el orbe y bendiciendo (Retablo de la vida de la Virgen y San
Francisco, Museo del Prado; tapiz de Arras del Metropolitan Museum of Art, Nueva
York; grupo escultérico de Veit Stoss, iglesia de San Lorenzo de Niirnberg) ratifica el
mensaje angélico. Del Padre sale un haz de luz por el que el Espiritu Santo en forma de
paloma se dirige a la elegida, su presencia enfatiza el misterio de la Encarnacion al
disponerse sobre la cabeza de la Virgen (Pinturas murales de Sorpe, MNAC, Barcelona;
Retablo de Felipe € Atrevido, Musée des Beaux-Arts, Dijon; Diptico de la Anunciacion
de Jan Van Eyck, Museo Thyssen-Bornemisza, Madrid) escenificando el versiculo de San
Lucas “El Espiritu Santo vendra sobre ti, y la virtud del Altisimo te cubrira con su sombra,
y por eso el hijo engendrado sera santo” (Lc. 1, 35). En representaciones mas tardias, por
los rayos puede transitar el Nifio cargado con una cruz haciendo alusion a la conceptio per
aurem que pone de manifiesto que la Encarnacion se lleva a cabo en el momento en que la
Virgen escucha el mensaje angélico y acepta su mandato'’ (Tapiz de Arras y Triptico
Mérode del Metropolitan Museum of Art, Nueva York).

Un atributo propio de las anunciaciones goticas es el jarron de lirios entre las dos
figuras principales. Las flores hacen referencia a triple virginidad de Maria, antes, durante
y después del parto'', por lo que no siempre presentan el mismo estadio de floraciéon —
capullo, semiabierta y abierta—, aspecto que hay que tener en cuenta para hacer la lectura
iconografica apropiada.

Aunque en algunas representaciones la accion transcurre en escenario indefinido y
apenas ambientado, en la tradicion bizantina tiene lugar en el exterior, entre arquitecturas
que simbolizan el Templo y la ciudad de Nazaret, y la Virgen puede estar junto a un pozo
del que acababa de sacar agua segin los textos apocrifos'>. En los siglos XIV y XV
cuando el anuncio del angel tiene lugar en un exterior este es un espacio acotado, el hortus
conclusus, simbolo de pureza virginal inspirado en el pasaje del Cantar de los Cantares
donde se compara a la amada con un jardin cerrado y una fuente escondida (IV, 12), como
los espacios porticados que forman parte de los claustros monasticos donde las sitia Fra
Angelico en los ejemplos del Museo di San Marco de Florencia y del Museo del Prado.

En el arte occidental la Virgen est4 en un interior, que puede ser un templo'’, una
estancia palaciega o una habitacion burguesa donde el mobiliario aporta familiaridad a la
escena. La estancia puede estar cerrada haciendo referencia ritual a Maria como “puerta
del cielo”*, y la presencia de ventanas, ademas de ser un elemento que aporta realismo, se
convierten en un simbolo virginal, porque igual que la luz atraviesa el cristal sin dafarlo,

10Véase para esta iconografia GONZALEZ MONTANES, Julio Ignacio (1996) y (2003-2008).

""REAU, Louis (1996): p. 192. También puede ser una referencia a la primavera, estacion en la que se
produjo este hecho. Su origen pudo estar en el jarro de agua que llenaba la Virgen cuando escucho las
palabras del angel junto al pozo. Vid. GONZALEZ MONTANES, Julio Ignacio (1996): p. 15, n. 17.

2 REAU, Louis (1996): p. 186.
'3 San Bernardo en sus homilias compara a la Virgen con un templo, vid. REAU, Louis (1996): p. 195.

'Y AMO HORGA, Luz Maria del (2009): p. 236.
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el Hijo de Dios nacié de una virgen sin mancillarla, como se difunde en la literatura
mistica y la poesia de la época’.

La Anunciacion pasa de ser un tema historico a tener un sentido redentor al hacer
referencia a la Encarnacion, porque la Virgen se convierte en imprescindible y en el
primer paso para que se produzca la redencion, es la Nueva Eva que libera al género
humano de la muerte mientras Eva le abocé al pecado'®, por eso en la obra de Fra
Angelico del Museo del Prado Adan y Eva son expulsado por el angel del Paraiso
mientras tiene lugar el anuncio del angel a Maria.

Fuentes escritas

La Anunciacion del dngel a Maria se narra en el Evangelio de San Lucas (1, 26-38),
pero para su representacion plastica se tuvieron en cuenta las fuentes apdcrifas, mucho mas
prolijas en la descripcion de los acontecimientos.

El Protoevangelio de Santiago (X1, 1-3), que narra en sus primeros capitulos el
nacimiento de Maria y su dedicacion a hilar la purpura y la escarlata para el velo del
Templo, comienza el relato junto al pozo en el que Maria va a por agua donde oye una voz

sobrenatural que la turba, se dirige a su casa y escucha el mensaje angélico mientras esta
hilando:

“Y he aqui que un angel del Sefior se le aparecid, diciéndole: no temas, Maria, porque
has encontrado gracia ante el Duefio de todas las cosas, y concebiras su Verbo [...]. La
virtud del Sefior te cubrird con su sombra [...]. Y Maria dijo: he aqui la esclava de Sefior,
hagase en mi segun tu palabra”.

El Evangelio Armenio de la Infancia (V, 1-11) lo narra en términos semejantes ¢
identifica al dngel con Gabriel:

“Y he aqui que el angel del Sefior llego, y penetrd cerca de ella, estando las puertas
cerradas [...] y le dijo: Regocijate [...]. Maria sintié panico [...] y el angel dijo: No te
espantes, Maria, bendita entre todas las mujeres. Yo soy el angel Gabriel, enviado por
Dios para comunicarte que quedaras encinta, y que daras a luz al hijo de Altisimo [...].
Recibe la invitacion contenida en este mensaje que acabo de hacerte y regocijate. |[...].

Humilla tu oido, y cree todo lo que te revelo [...]. Al penetrar en tu seno, y habitar en
¢l, purificara y santificara toda la esencia de tu carne, que se convertird en templo suyo
[...]- El Espiritu Santo vendra a ti, y la potencia del Altisimo te cubrird con su sombra
[...], y tu virginidad permanecera intacta [...].

Maria dijo: [...] hagase en mi segln tu palabra [...] (y) el Verbo divino penetrd en ella
por su oreja [...]. Y, en el mismo momento, comenzo el embarazo”.

El Evangelio de Pseudo-Mateo (IX, 1-2) narra la escena de forma mas sucinta y
describe la Encarnacién como una luz del cielo que habitara en la Virgen:

15 . . ., ~ o ,
“Como un rayo de sol / a través de una ventana puede pasar / sin hacer ningtin dafio / al vidrio traslucido /
también, aunque de manera mas sutil / de una madre intacta / nace Dios, el Hijo de Dios”.

' San Irenco dice al respecto: “De la misma manera que aquella habia sido seducida por el discurso de un
angel hasta el punto de alejarse de Dios a su palabra, asi esta recibi6 la buena nueva por el discurso de un
angel, para llevar en su seno a Dios, obedeciendo su palabra; y como aquella habia sido seducida para
desobedecer a Dios, esta se dejéo convencer a obedecer a Dios; por ello, la Virgen Maria se convirtié en
abogada de la virgen Eva. Y de la misma forma que el género humano habia quedado sujeto a la muerte a
causa de una virgen, fue librado de ella por una Virgen” (Adversus Haereses, 5, 19, 1).
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“Mientras Maria se encontraba en la fuente, llenando su cantaro, un angel del Sefior le
aparecid, y le dijo: Bienaventurada eres, Maria, porque has preparado en tu seno un
santuario para el Sefior. Y he aqui que vendra una luz del cielo a habitar en ti, y, por ti,
irradiara sobre el mundo entero.

Y, al tercer dia, mientras tejia la plrpura con sus manos, se le presentd un joven de
inenarrable belleza. Al verlo, Maria quedo sobrecogida de temor, y se puso a temblar. Pero
el visitante le dijo: No temas, ni tiembles, Maria, porque has encontrado gracia a los ojos
de Dios, y de El concebiréas un rey, que dominara no solo la tierra, sino también los cielos,
y prevalecera por los siglos de los siglos”.

El Evangelio de la Natividad de Maria también identifica al angel con Gabriel y no
menciona la escena de la fuente (IX, 1-4):

“El angel Gabriel fue enviado a ella por Dios, para anunciarle que concebiria al Sefior
[...]. Y, entrando en su casa, inundando con gran luz la habitacion en que se encontraba
[...], le dijo: Salve Maria, virgen muy agradable a Dios, virgen llena de gracia, el Sefior es
contigo, bendita eres entre todas las mujeres, bendita eres por encima de todos los
hombres que hasta el presente han nacido [...]. No temas, Maria, que mi salutacion oculte
algo contrario a tu castidad. Has encontrado gracia ante el Sefior, por haber escogido el
camino de la pureza, y, permaneciendo virgen, concebiras sin pecado, y parirds un hijo.
[...]- El Espiritu Santo descendera sobre ti, y la virtud del Altisimo te cubrird con su
sombra [...]. Entonces, Maria, con las manos extendidas y los ojos elevados al cielo, dijo:
He aqui la esclava del Sefior. Hagase en mi segun tu palabra”.

El Evangelio de Taciano (111, 1-8), es mas cercano al relato de San Lucas:

“El angel Gabriel fue enviado por Dios a [...] Nazaret, para que visitase a una virgen,
desposada con un varén que se llamaba José [...]. Y, entrando el angel adonde ella estaba,
le dijo: jSalve, muy favorecida! El Sefior es contigo y bendita eres entre las mujeres. Mas
ella, cuando lo vio, se turbo de sus palabras [...]. Entonces el angel le dijo: Maria, no
temas, porque has hallado gracia cerca de Dios. Y he aqui que concebiras en tu seno, y
pariras un hijo, y llamaras su nombre Jesus [...] El Espiritu Santo vendra sobre ti, y la
virtud del Altisimo te hara sombra, por lo cual lo que de tu vientre nacera sera llamado
Hijo de Dios. [...] Entonces Maria dijo: He aqui la esclava del Sefior. Hagase en mi segun
tu palabra”.

Las tradiciones medievales sobre esta leyenda y sus oportunas explicaciones
teoldgicas que sirven para configurar su iconografia se inspiran en los textos apocrifos y
son recogidas por Vicente de Beauvais en su Speculum Historiae (c. 1250) y por Jacopo de
la Voragine en la Leyenda Dorada'’.

Otras fuentes

La festividad de la Anunciacion ya se celebraba en Palestina en el siglo IV. En el
siglo V se redactaron algunos sermones y se crearon himnos como el Akathistos'®,
incluido en la liturgia como la maxima expresion de culto a la Virgen; pero fue a partir del
siglo VI cuando esta festividad litirgica se empezd a celebrar solemnemente en
Constantinopla y a partir del pontificado de Sergio I (687-701) en Roma.

7 Para la obra de Vicente de Beauvais vid. http://www.arlima.net/uz/vincent de beauvais.html.

SANTIAGO DE LA VORAGINE (1989): pp. 211-216.

'8 Compuesto en griego a finales del siglo V, se desconoce su autor y forma parte desde entonces de la
liturgia bizantina en las festividades marianas. SABE ANDREU, Pedro (2005).
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Como se ha mencionado, durante la Edad Media, el teatro litirgico también
contribuy6 en la conformacion de la escena, tanto en la actitud como en la indumentaria
de los personajes'”.

Extension geografica y cronologica

La primera representacion de la Anunciacion se encuentra en un loculus del
arenario de la catacumba romana de Priscila (siglo III) donde la Virgen estd sentada y el
angel presenta el aspecto de un joven romano. También se representa en otras catacumbas
como las de los Santos Pedro y Marcelino.

En el mosaico del arco triunfal de Santa Maria Maggiore en Roma (c. 432-440), la
Virgen, sentada en un trono y vestida como una dama de la corte, maneja un huso con el
que hila la ptrpura para el velo del Templo mientras escucha las palabras del angel que
estd acompafiado de un cortejo celestial, como si se tratara de una escena imperial. La
escena se desarrolla al aire libre junto a un edificio que figura el Templo.

En el arte bizantino, Maria siempre escucha el mensaje hilando y a menudo junto a
un pozo que puede sustituirse por un jarro con agua que sujeta la Virgen con claras
alusiones a la Encarnacion del Verbo, porque Maria recibe a Cristo como el agua de la
vida, igual que el hilo purpura que hila es una metafora de Cristo tejiéndose en su seno”’.
La Virgen se sienta en un trono teniendo como fondo el Templo y los edificios de Nazaret
e inclina ligeramente la cabeza para dar cumplimiento al salmo: “Escucha, oh hija, y mira,
e inclina tu oido; y olvida tu pueblo y la casa de tu padre. Y el rey anhelara tu belleza,
porque es tu sefor, de modo que inclinate ante €1 (Sal. 45, 10-11). Generalmente se cubre
con un maphorion adornado con tres estrellas con simbolismo trinitario que la
caracterizan como Theotokos. En algunas obras la Anunciacion se trasmuta en
Encarnacion, como en la Anunciacion de Ustiug (Galeria Tretiakov, Moscu) donde el

Nifio ya se encuentra en el seno de la Virgen.

La representacion de la Virgen con el huso se mantiene en algunas obras
altomedievales del Occidente europeo donde se contintia con la tradicion bizantina, como
es el caso del frontal de Santa Maria de Lluca (Museo Episcopal de Vic) o las pinturas
murales de Sant Pere de Sorpe (MNAC, Barcelona).

En el Romanico la Virgen, ya de pie o sentada, puede mostrar las palmas en sefial
de aceptacion del mensaje divino, como en el Frontal de Santa Maria d’Avia (MNAC,
Barcelona) y en el machdn suroeste del claustro del monasterio de Santo Domingo de
Silos (Burgos), donde esta siendo coronada como reina de los cielos™'.

Durante el Gético se difunde la imagen de la Virgen lectora que medita sobre las
palabras del profeta Isaias: “He aqui que la virgen gravida da a luz, y lo llama Emmanuel”
(Is. 7, 14). La narratividad propia del periodo muestra preocupacion por la ambientacion y
los detalles. La Virgen, sentada o arrodillada, escucha las palabras del angel que inicia una
genuflexion, gesto que parece proceder de la influencia de los dramas litirgicos donde el

' GONZALEZ MONTANES, Julio Ignacio (2002): pp. 213-224.

20 «La fuerza del Altisimo habitard en ti y uno de los Tres moraré en ti conforme a cuanto te he dicho. Del hilo
por la trama de la tela que es tu corporeidad, El se tejerd una prenda y la llevara”, Efrén de Siria (306-373).

2l Vid. para el tema de la Anunciacion-Coronaciéon SAENZ RODRIGUEZ, Minerva y ALVAREZ
CLAVIJO, Maria Teresa (1996).
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angel adopta esta costumbre feudal como acto de sumision ante el sefior, ademas de

. . 22
mostrar el ideal caballeresco y trovadoresco del caballero arrodillado ante la dama™. El
angel muestra su elocuencia con sus ademanes o cruza sus manos sobre el pecho como
signo del ideal caballeresco mencionado y en sefial de veneracion™.

Para explicar el misterio de la Encarnacion, en los siglos XIV y XV se incluy6 en
algunas Anunciaciones al Nifio Jesus cargado con una cruz entre los rayos divinos
dirigiéndose al oido de la Virgen para materializar la doctrina de la conceptio per auren*
ya planteada en el Evangelio Armenio de la Infancia: “No bien la Virgen hubo
pronunciado aquella frase de humillacion, el Verbo divino penetrd en ella por su oreja”
(cap. V, 9) y seguida por la tradicion patristica®. El tema fue proscrito en el Concilio de
Trento por considerarse que podia poner en peligro la ortodoxia.

Soportes y técnicas

La importancia del tema a lo largo de la Edad Media favorecid que se ejecutase en
todos los soportes y técnicas artisticas: mosaicos, pintura, miniatura, escultura, textiles,
vidrieras, etc.

Precedentes, transformaciones y proyeccion

El tema de la Anunciacion y la Encarnacion puede rastrearse en el mito de Danae
recibiendo la lluvia de oro™.

Por su parte, el angel toma como modelo a Hermes, heraldo de Zeus y mensajero
de los dioses, que lleva alas en los pies para desplazarse con facilidad y tiene como
atributo un caduceo”’. La actitud que presenta a menudo con el brazo levantado y el dedo
indice alzado es el gesto de la oratoria caracteristico en el arte clasico.

*> GONZALEZ MONTANES, Julio Ignacio (2002): pp. 223-224.

> Esta actitud es la adoptada por los dos personajes en la obra de Fra Angelico conservada en el Museo del
Prado (Madrid).

24 Vid. REAU, Louis (1996): pp. 198-200; GONZALEZ MONTANES, Julio Ignacio (1996) y (2003-2008).

% La relacion palabra-concepcién hunde sus raices en las civilizaciones antiguas. En la Biblia se lee: “Oye,
hija, y mira, inclina tu oido; olvida tu pueblo y la casa de tu padre” (Salmos, 45, 11); “Zarcillo de oro y
alhaja de oro fino es un sabio amonestador para el oido docil” (Proverbios, 25, 12). Los exégetas cristianos
entendieron de esta manera la Encarnacion. Sirvan como ejemplo los textos de Zenon de Verona y Efrén de
Siria (siglo IV), que ensalzan a la Virgen como Nueva Eva siguiendo las ideas que Tertuliano (siglo III)
habia plasmado en De carne Christi: “Mas como el diablo hiri6 y corrompié a Eva, cuando
persuasivamente se infiltro por el oido, asi Cristo, que por el oido entré en Maria, alejé de su corazén todos
los vicios y cur6 la herida de la mujer, al nacer de la virgen” (San Zenon de Verona, Tractatus, 1, 13, 10);
“El Maligno, por obra de la serpiente, vertié el veneno en el oido de Eva; el Benigno, en cambio, se abajo
en su misericordia y, a través del oido, penetrd en Maria. Por la misma puerta por donde entrd la muerte, ha
entrado también la Vida que ha matado a la muerte” (Efrén de Siria, Himno al nacimiento de Cristo).
Fueron muchos los escritores que siguieron manejando esta idea de la concepcion a lo largo de los siglos
medievales tanto en Oriente como en Occidente, como fue el caso de Alcuino de York (§ 804): “El
Arcangel infundi6 la palabra en sus oidos y Dios uni6 intimamente a si los miembros humanos; la fe acogid
aquel que la castidad engendro, mientras la antigua maldicion fue destruida por la nueva bendicion” (Liber
adversus Haeresim Felicis, 6, 9).

** MATEO GOMEZ, Isabel (1993): p. 39.

7 vid. la voz “Hermes” en http://www.theoi.com/Olympios/Hermes.html.
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El tema sufrié transformaciones a lo largo de la Edad Media en el escenario y la
actitud de las figuras en relacion a los textos utilizados como fuentes y a la liturgia.

El nimero de representaciones fue creciendo a lo largo de la Edad Media y a partir
del siglo XV se convirtié en uno de los temas principales de la iconografia religiosa.

Prefiguras y temas afines

Son prefiguraciones de la salutacion del angel a Maria la vision de Mambré, donde
los tres angeles agasajados por Abraham anunciaron a Sara su maternidad (Gn. 18, 9-15),
y la revelacion del 4ngel de su inminente maternidad a Santa Ana®®.

La Anunciacion forma parte del ciclo de la infancia de Cristo y esta relacionada
con los anuncios del angel a José y con la Visitacion de la Virgen a Santa Isabel.

También es afin desde el punto de vista plastico el anuncio del angel a la Virgen de
su muerte.

Seleccion de obras

- Anunciacion. Samito de seda, siglos VIII-IX. Ciudad del Vaticano, Museos Vaticanos.

- Anunciacion de Ustiug. Escuela de Novgorod, primera mitad del siglo XII, temple
sobre tabla. Moscu, Galeria Tretiakov.

- Anunciacion. Pinturas murales de San Pedro de Sorpe (Lérida, Espafia), mediados del
siglo XII. Barcelona, MNAC.

- lcono de la Anunciacion, Constantinopla, finales del siglo XII. Monasterio de Santa
Catalina del Sinai (Egipto).

- Anunciacion. Pinturas murales de Castel Appiano, Bolzano (Italia), ¢. 1200.

- Anunciacion y coronacion de la Virgen. Relieve del machon suroeste del claustro de
Santo Domingo de Silos (Burgos, Espaiia), c. 1160-1170, escultura en piedra.

- Anunciacion. Jambas de la portada central de la fachada occidental de la catedral de
Reims (Francia), c. 1230-1260, escultura en piedra.

- Anunciacion. Jambas de la puerta del claustro alto de la catedral de Burgos (Espafia),
c. 1260-1270, escultura en piedra policromada.

- Anunciacion. Jacopo Torriti, mosaicos del abside de Santa Maria Maggiore de Roma
(Italia), c. 1295.

- lcono de la Anunciacion, Constantinopla, c¢. 1320, mosaico. Londres, Victoria &
Albert Museum.

% Este hecho se narra en los textos apocrifos de la infancia, destacando el Evangelio de Pseudo Mateo
donde se relata la concepcion inmaculada de Santa Ana (III, 2 y 5). En la capilla de los Scrovegni en Padua,
Giotto presenta a Santa Ana arrodillada mientras el angel le hace el anuncio desde una ventana por la que
se introduce.
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- Simone Martini y Lippo Memmi, Anunciacion entre los santos Ansano y Margarita, c.
1333. Florencia, Galleria degli Uffizi.

- Anunciacion. Melchior Broederlam, Retablo de la Cartuja de Champmol, Dijon
(Francia), c. 1393-1399, temple sobre tabla. Dijon, Musée des Beaux-Arts.

- Anunciacion, taller de Arras, c. 1410-1430, tapiceria en lana ¢ hilos metalicos. Nueva
York, The Metropolitan Museum of Art.

- Robert Campin, Triptico de Mérode, c. 1427-1432, 6leo sobre tabla, panel central.
Nueva York, The Metropolitan Museum of Art.

- Jan Van Eyck, Diptico de la Anunciacion, c. 1433-1435, 6leo sobre tabla. Madrid,
Museo Thyssen-Bornemisza.

- Capitel de la galeria norte del claustro del monasterio de Santa Maria la Real de Nieva
(Segovia, Espafa), segundo cuarto del siglo XV, escultura en piedra.

- Anunciacion. Nicolas Francés, Retablo de la vida de la Virgen y de San Francisco, La
Bafieza (Ledén, Espafia), c. 1445-1460, temple y 6leo sobre tabla. Madrid, Museo
Nacional del Prado.

- Hans Memling, Diptico de la Anunciacion, c. 1467-1470, 6leo sobre tabla. Brujas,
Groeninge Museum.

- Veit Stoss, Anunciacion, 1517-1518. Niirnberg (Alemania), iglesia de san Lorenzo.

- Teofanes de Creta, Anunciacion, 1546, temple sobre tabla. Monte Athos (Grecia),
monasterio Stavronikita.
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A Anunciacién. Samito de seda, siglos VIII-IX. Ciudad del
Vaticano, Museos Vaticanos.

http://images.metmuseum.org/CRDImages/cl/web-large/isl642c.jpg [captura 10/7/2013]

<« Anunciacion de Ustiug. Escuela de Novgorod, primera mitad
del siglo XII, temple sobre tabla. Mosci, Galeria Tretiakov.

http://www.mossenjoan.com/cicleB/advent/fotos/4advent3.jpg [captura 10/7/2013]

V¥ Anunciacion. Pinturas murales de San Pedro de Sorpe
(Lérida, Espaiia), mediados del siglo XII. Barcelona, MNAC.

http://art.mnac.cat/woa_image big.html?id=30232 [captura 10/7/2013]

<« | cono de la Anunciacion. Constantinopla, finales del siglo XIL.
Monasterio de Santa Catalina del Sinai (Egipto).

http://images.icon-art.info/main/03200-03299/03271.jpg [captura 10/7/2013]
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A Anunciacién. Pinturas murales de Castel
Appiano, Bolzano (Italia), c. 1200.

http://commons.wikimedia.org/wiki/File:12th_century unkn
own_painters - Annunciation - WGA19687.jpg
[captura 10/7/2013]

<« Anunciacion y coronacion de la Virgen.
Relieve del machén suroeste del claustro de
Santo Domingo de Silos (Burgos, Espaiia), c.
1160-1170.

[Foto: Fco. de Asis Garcia]

<« Anunciacion.
Jambas de Ia
portada  central
de la fachada
occidental de la
catedral de Reims
(Francia), c. 1230-
1260.

http://employees.oneonta
.edu/farberas/arth/Image
s/arth212images/gothic/
Reims/sculpture/annunci

ation.jpg
[captura 10/7/2013]

»  Anunciacién.
Jambas de la

puerta del
claustro alto de la
catedral de

Burgos (Espaiia),
c. 1260-1270.

[Foto: Fco. de Asis
Garcia]
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A Jacopo Torriti, Anunciacion. Mosaicos del abside
de Santa Maria Maggiore de Roma (Italia), c. 1295.
http://1.bp.blogspot.com/-

8qiSbI2GOCI/TuY cftdHUI/AAAAAAAAA9Y/WZUENEeBFN8/s400/0
1+Annunciation+-+Jacopo+Torriti+1296.jpg [captura 10/7/2013]

» Icono de la Anunciaciéon, Constantinopla, c. 1320,
mosaico. Londres, Victoria & Albert Museum.

http://media.vam.ac.uk/media/thira/collection_images/2006BG/2006BG
0272_jpg_l.jpg [captura 10/7/2013]

T

Simone Martini y Lippo Memmi, Anunciacién, c¢. 1333. Florencia, Galleria degli Uffizi.
http://commons.wikimedia.org/wiki/File:Simone_Martini_truecolor.jpg [captura 10/7/2013]
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Melchior Broederlam, Retablo de la Cartuja de Tapiz con la Anunciacién, Arras (Francia), c. 1410-
Champmol, Dijon (Francia), c¢. 1393-1399, 1430, lana e hilos metalicos. Nueva York, The
temple sobre tabla, detalle. Dijon, Musée des Metropolitan Museum of Art.
Beaux-Arts. http://www.metmuseum.org/toah/images/hb/hb_45.76.jpg
http://www.wga.hu/art/b/broederl/02left1.jpg [captura 10/7/2013] [captura 10/7/2013]

Robert Campin,
Triptico de Mérode, c.
1427-1432, éleo sobre
tabla, panel central.
Nueva York, The
Metropolitan Museum
of Art.
http://commons.wikimedia.org
/wiki/File:Robert_campin_-
_de_m%C3%A9rode_altaarst
uk.jpg [captura 10/7/2013]
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Anunciacion. Capitel de
la galeria norte del
claustro del monasterio
de Santa Maria la Real
de Nieva (Segovia,
Espaiia), segundo cuarto
del siglo XV.

[Foto: Fco. de Asis Garcia]
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Jan Van Eyck, Diptico de la
Anunciacion, c¢. 1433-1435,
o0leo sobre tabla. Madrid,
Museo Thyssen-Bornemisza.
http://www.museothyssen.org//img/obr

as_grande/1933.11.1-2.jpg
[captura 10/7/2013]

Nicolas Francés, Retablo
de la vida de la Virgen y
de San Francisco, La
Baiieza (Leén, Espaiia),
c. 1445-1460, temple y
o6leo sobre tabla, detalle.
Madrid, Museo Nacional
del Prado.
http://www.museodelprado.es/i

magen/alta_resolucion/P02545.j
pg [captura 10/7/2013]
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A Hans Memling, Diptico de la
Anunciacion, c¢. 1467-1470, o6leo sobre
tabla. Brujas, Groeninge Museum.
http://commons.wikimedia.org/wiki/File:Hans_Mem
ling_- Annunciation - WGA14811 jpg

[captura 10/7/2013]

» Veit Stoss, Anunciacién, 1517-1518.
Niirnberg (Alemania), iglesia de san
Lorenzo.

[Foto: Fco. de Asis Garcia]

Teofanes de  Creta,
Anunciacion, 1546,
temple sobre tabla.
Monte Athos (Grecia),
monasterio Stavronikita.
http://home.yebo.co.za/~xenitis/

DodekaortoAnnuntiation.jpg
[captura 10/7/2013]
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Resumen: El libro de la vida es un objeto que porta en su mano izquierda Cristo en majestad y a
veces el Cordero y en € gue estan escritos los nombres y las acciones de los hombres. Su origen
textual se encuentra en el Antiguo Testamento desde donde pasard a Nuevo, especialmente al
Apocalipsis. En ocasiones recibe también el nombre de libro de los siete sellos.

Palabras clave: Libro de la vida, libro de la ley, libro de los siete sellos, Pantocrétor, Cristo en
majestad, Cordero de Dios.

Abstract: The Book of life is an object carried by Christ or the Holy Lamb in which the names
and actions of humanity are written. Its textual origin can be located in the Old Testament but it
also appears in the New Testament, especially in the Apocalypse. Sometimesiit is also called book
of the seven seals.

Keywords: Book of life, book of the law, book of seven seals, Pantocrator, Christ in majesty,
Lamb of God.

ESTUDIO ICONOGRAFICO

Con € término libro de la vida se denomina e que porta en su mano €
Pantocrator o Cristo en majestad, bien en forma de cddice o de rollo. En las imagenes
altomedievales este objeto también puede ser llevado por €l Cordero de Dios quien, segun
el Apocalipsis, lo tomadel que esta sentado en el trono'.

Este libro aparece a veces mencionado en el Antiguo Testamento como € que
contiene el nombre de los vivos 'y del que son borrados |os muertos, y en otras ocasiones
como €l listado de las buenas y malas acciones de los hombres. Con este ultimo
significado pasard al Nuevo Testamento y especialmente a Apocalipsis, de donde se toma
este elemento iconogréfico (véase el apartado “Fuentes escritas’). En este Ultimo libro
biblico recibe también el nombre de libro de los siete sellos?.

Aunqgue no es frecuente, existen algunos casos en los que el Nifio Jesus, en brazos
de Maria, aparece escribiendo sobre un rollo, probablemente una alusién al libro de la
vida, como se observa, por gemplo, en la miniatura con la imagen de la donante
arrodillada del Libro de Horas de Katharina van Kleef (c. 1440, Pierpont Morgan Library,
MS M.945, fol. 1v).

! Sobre laiconografiadel Agnus Dei se puede consultar CARVAJAL GONZALEZ, Helena (2010).

2 En Apocalipsis 20, 12 se dice que e de lavida es otro libro y por tanto diferente a los ya mencionados,
como €l de los siete sellos. Sin embargo, la tradicion los ha asociado debido a que ambos libros pertenecen
al Cordero.
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Un tercer contexto en el que aparece €l libro de la vida es € de la Etimasia, €
trono vacio que espera a que ha de venir a juzgar. Aungue con frecuencia es la cruz la
gue ocupa € asiento, muchas otras veces es un libro € que aparece reemplazando a
Cristo. Dadas las connotaciones probatorias de las acciones humanas que posee € libro de
la vida, es muy probable que sea este a que aluden algunas representaciones de la
Etimasia, como la que se conserva en la escena del Juicio Fina de la Basilica de Santa
Maria Assunta en Torcello (Italia)®.

El libro aparece acompaiando a Cristo o a Cordero en las escenas propiamente de
juicio, posiblemente con el carécter probatorio antes mencionado, derivado de las buenas
y malas acciones de los hombres, pero también en la Maiestas Domini, por lo que
probablemente en estas escenas de majestad se haya transformado en simbolo de poder y
autoridad.

Segun Emmerson y McGinn, en € contexto apocaliptico medieval, €l libro de la
vida representa la presciencia de Dios".

Aungue a veces se ha definido el objeto que porta el Pantocrator como libro de la
ley, estrictamente este término corresponde a aguel en e que estédn inscritos los
mandamientos y preceptos que Y ahveé establece en su alianza con €l pueblo de Isradl. Las
referencias a este libro son frecuentes en e Antiguo Testamento pero descienden
notablemente en e Nuevo. Sus representaciones casi siempre se circunscriben a aguellas
relativasaMoisésy laaianzadel Sinai.

Algunos autores se refieren a libro que porta Cristo como libro de la sabiduria,
probablemente en referencia al de Salomdn, uno de los libros sapienciales del Antiguo
Testamento. Si bien la sabiduria es un atributo de la Divinidad, como sefida Ap 5, 11y 7,
11°, no existe en e Apocalipsis ninguna conexion directa con este texto concreto que
justifique el porqué de esa denominacion.

Atributos y forma de representacion

El texto apocaliptico describe €l libro que lleva e que estd sentado en e trono
como “escrito por e anverso y e reverso, sellado con siete sellos’®. Se trata por tanto de
un texto opistégrafo, escrito por ambas caras, |0 que, en opinidon de Gonzdlez Ruiz, se
hacia “ probablemente para que nadie pudiera afiadir o quitar nada a una escritura que se
consideradivina’’.

En ocasiones, cuando € libro aparece cerrado y, sobre todo cuando adquiere la
forma de rollo, puede mostrar siete sellos de lacre o cera coloreada en referencia a texto
apocaliptico. Réau considera que este motivo emula los testamentos del mundo antiguo,

3 Mario Righetti afirma que muchas de estas imagenes de |a Etimasia en el arte tardoantiguo representan el
libro de los Evangelios como recuerdo de Cristo Legislador. Vid. RIGHETTI, Mario (1955): Los Libros de
Lectura. El evangeliario, pp. 276-280.

* EMMERSON, Richard Kenneth y MCGINN, Bernard (1992): p. 301.

> “Digno es el Cordero degollado de recibir el poder, |a riqueza, la sabiduria lafuerza, el honor, lagloriay
laalabanza’. “«Amén. Alabanza, gloria, sabiduria accion de gracias, honor, poder y fuerza, a nuestro Dios
por los siglos de los siglos. Amén.»”

®Ap.5,1-5Yy 14, Ap. 6, 1-2.
" GONZALEZ RUIZ, José Maria (1987): p. 109.
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gue segun e derecho romano debian llevar los sellos de siete testigos para ser
considerados vélidos®. Sin embargo, este motivo del libro sellado, como simbolo de lo que
solo € elegido puede abrir y leer, es empleado también en e Antiguo Testamento,
concretamente en Isaias 29, 11: “Y sera para vosotros toda revelacion/ como palabras de
un libro sellado,/ que se lo dan a uno que sabe de letras/ diciéndole: «Ea, lee eso»;/ y dice
el otro: «No puedo, esta sellado»” y Daniel 12, 4: “Y t0, Daniel, guarda estas palabras y
sellael libro hasta el momento final. Muchos lo consultardn y aumentaran su saber”.

El libro de la vida puede aparecer tanto abierto como cerrado, ya que en €
Apocalipsis seinsiste en que solo e Cordero, y por tanto Cristo, puede abrirlo. Cuando se
muestra abierto suele aparecer escrito sobre é e texto biblico Ego sum lux mundi (Yo soy
laluz del mundo, Jn 8, 12) y, menos frecuentemente Ego sum via, veritas et vita (Y o soy
el camino, laverdad y lavida, Jn 14, 5)°.

Aungue textualmente la apertura de los siete sellos por e Cordero tiene gran
relevancia, son pocas las ocasiones en las que se representa esta accion sino, mas bien, las
consecuencias que cada apertura traerd consigo. Un gemplo paradigmético es e
representado en e ciclo de los Beatos. la apertura de los cuatro primeros supone la
liberacion de los cuatro jinetes, € quinto sello trae consigo € clamor de los martires, €
sexto provoca un violento terremoto y la eleccion de los 144.000 selladosy, por ultimo, la
apertura del séptimo sello genera un silencio en € cielo “como de media hora’. Uno de
los codices en los que esta apertura se representa de manera mas grafica es €l Beato de
Saint-Sever, que en e bifolio 108v-109r muestra al Cordero retirando con la pata los
sellos al tiempo que se liberan los jinetes apocalipticos.

Aunque en &l Apocalipsis se describe e libro de la vida como un volumen, formato
antiguo del libro que se desplegaba en horizontal, e que aparece en manos de la divinidad
puede representarse también como un codice o como un rollo vertica (rotulus), ya que a
tratarse de un atributo de Cristo o del Cordero carece de las connotaciones simbdlicas
temporales que laiconografia atribuye a los formatos librarios'. Asi, aunque en occidente
la incidencia del formato rollo descendera a medida que avancen los siglos siendo
sustituido por € codice, encontramos algunos ejemplos de su pervivencia en época
romanica, como es € frontal de altar procedente de Santa Maria de Besora (Barcelona) del
siglo X1 y custodiado en el Museo Nacional de Arte de Catalufia™.

8 REAU, Louis (2001): p. 716.

® EI mundo del cristianismo oriental ofrece una casuistica més variada. Como ejemplo se puede mencionar
la escena de proskynesis de Ledn VI ante Cristo que aparece en €l luneto de la entrada imperial de Santa
Sofia de Constantinopla (finales del siglo 1X); en esta composicion sobre €l libro aparece €l texto griego
“Lapaz seacontigo. Yo soy laluz del mundo”.

19 Este texto constituye un primer acercamiento a un estudio actualmente en curso sobre los formatos del
libro en el arte y sus connotaciones simbdlicas.

! Se ha apuntado que e uso del rollo en algunas imagenes romanicas podria deberse a la adopcién de
fuentes iconogréficas bizantinas presentes en la Europa Occidental desde siglo XI1I. Sin embargo, aunque la
incidencia de la representacion de este formato librario pudiera ser mayor en el mundo oriental 0 en zonas
de influencia —como sucede en la coronacién de Roger Il por Cristo en la iglesia de Santa Maria
dell’Ammiraglio (La Martorana, Palermo)— no es €l rollo e tipo librario usado mayoritariamente en las
imagenes del pantocrator bizantino. Ademas, las connotaciones temporales que se otorgan a cada uno de
estos tipos —rollo y codice— en Occidente se detectan en € mundo bizantino, que distingue también
claramente su empleo en escenas de narracion “historicista’ frente a aquellas contemporaneas o
atemporales.

Revista Digital de Iconografia Medieval, vol. VI, n° 12, 2014, pp. 17-27. 19
e-1SSN: 2254-853X



El libro delavida Helena Carvajal Gonzalez

Cuando se muestra cerrado suele presentar una rica encuadernacion que reproduce
con fidelidad las del momento artistico correspondiente, labradas en marfil, engastadas de
cabujones o recubiertas de cuero gofrado o dorado. Un gjemplo notable de esta similitud
se apreciaen e lobulo central dela Pala d’ oro de San Marcos de Venecia en laque Cristo
porta un libro cuajado de pequefias piedrasy cristales con engarce de garras, muy similar
a destacadas encuadernaciones de orfebreria coetaneas, como la del Evangeliario de Oton
[11 conservado en la Staatshibliothek de Munich. En el caso de las representaciones del
libro de la vida en € ciclo de los Beatos, en general las cubiertas que reproducen las
iluminaciones son muchos més austeras, como corresponde a tipo de encuadernacién
monéstica en madera o tabla recubierta de cuero, propiadelaAltay Plena Edad Media'.

Fuentes escritas

El concepto del libro de la vida parece tener su origen en la tradicién textual
hebrea, desde donde pasara al arte cristiano. Aparece mencionado frecuentemente en €l
Antiguo Testamento como un escrito que contiene el nombre de los vivos y del que son
borrados |os muertos:

Moisés volvio a Yahvé y dijo: “Este pueblo ha cometido un gran pecado a hacerse un
dios de oro. Pero ahora, jSi quieres perdonar su pecado...!, si no, bérrame del libro que
has escrito”. Yahvé respondié a Moisés: “ Al que haya pecado contrami, lo borraré yo de
mi libro”.

Ex 32, 31-33

Mi embrion veian tus ojos; en tu libro estén inscritos los dias que me has fijado, sin que
aln existad primero.
Sal 139, 16

Probablemente se trate de una imitacion de los listados geneal 6gicos que permitian
probar |a pertenencia al pueblo de Israel:

Y éstos eran los que venian de Tel Mélgj, Te Jarsa, Querub, Adén e Imer, y que no
pudieron probar si su familiay su estirpe eran de origen israglita: 1os hijos de Delaias, los
hijos de Tobias, los hijos de Necoda: Y entre |os sacerdotes, |os hijos de Jobaias, |os hijos
de Hacds, los hijos de Barzilay -€l cual se habia casado con unade las hijas de Barzilay €l
gaaadita, cuyo nombre adopt6-. Estos investigaron en su registro geneal dgico, pero no
figuraban; por lo cual seles excluy6 del sacerdocio®®,

Nh 7, 61-64

En otros textos veterotestamentarios, € libro de la vida contiene no solo los
nombres sino, especialmente, las acciones y destino de los inscritos:

Anfade culpa a su culpa, no tengan acceso atu justicia; sean borrados del libro de lavida,

No sean inscritos con |os justos.
Sal 69, 28-29

12 Un caso tnico por su rareza es e de la iglesia de San Miguel de Estella (Navarra, Espafia), en donde
Cristo sostiene un libro con un crismén en relieve sobre la cubierta. Dicha iconografia peculiar puede
responder a un deseo de mostrar el carécter trinitario de Cristo en respuesta a ciertas hergjias como la
abigense. Vid. MARTINEZ DE AGUIRRE ALDAZ, Javier (1984).

13 Al respecto vid. “Libro” en AUSEJO, Serafin de, y HAAG, Herbert (1981): cols. 1100-1105.
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En aquel tiempo surgira Miguel, el gran Principe que se ocupa de tu pueblo. Seran
tiempos dificiles como no los habr& habido desde que existen las naciones hasta ese
momento. Entonces se salvara tu pueblo, todos los inscritos en €l libro.

Dn12,1

Con este mismo sentido pasara a Nuevo Testamento donde se localizan
referencias en el evangelio de Lucas, en la carta de San Pablo alos Filipenses y sobre todo
en el Apocalipsis', donde es el Cordero el que porta el libro, tras haberlo tomado del que
esté sentado en el trono:

Entonces vi, de pie, en medio del trono y de los cuatro Vivientes y de los Ancianos, un
Cordero, como degollado; tenia siete cuernos y siete 0jos, que son los siete espiritus de
Dios, enviados a toda latierra. Y se acercé y tomo € libro de la mano derecha del que
esta sentado en el trono.

Apb5, 6-7

Un texto interesante que explica la consolidaciéon de este motivo es € Libro I, 3,
del Rationale divinorum officiorum de Guillermo Durando, redactado hacia finales del
siglo XI11. En é, Durando explica

Sed et divina majestas depingitur quandonde cum libro clauso in manibus, quia nemo
inventus est dignus aperire illum, nisi Leo de tribu Juda, et quandoque cum libro aperto,
ut inillo quisque legat, quod ipse est lux mundi, et via, veritas ac vita, et liber vitae™.

Hugo de San Victor (1096-1114) en su De arca Noe morali empleara repetidas
veces laimagen del liber vitae:

Cujus origo aeterna, cujus incorruptibilis essentia, cujus cognitio sit vita, cujus scriptura
indelebilis, cujus inspectus desiderabilis, cujus doctrina facilis, cujus profunditas
imper scrutabilis, cujus verba innumerabilia, et unum tamen verbum omnia, hic sit liber
vitae'®.

Del mencionado autor 1o tomard San Buenaventura (1218-1274), quien también lo
incluye en muchas de sus obras:

Hic autem liber viate per se et in se explicite et expresse testimonium dat irrefragabile
Trinitati aeternae his qui revelata facie in patria Deum vident, in via autem testimonium
secundum influentiam lucis, cuius capax est anima in statu viae; ut enim dicitur loannis
primo: Vita erat lux hominum, quia liber iste vitae est lux vera, quae illuminat omnem
hominem venientem in hunc mundum’.

“Lc10, 20; Fp 4, 3; Ap 3, 5; 5, 1-10; 13, 8; 17, 8; 20, 12-15; 21, 27.

1> «|a Divina Majestad es a veces representada con un libro cerrado en sus manos, porque nadie era
encontrado digno de abrirlo salvo e Ledn de Judd; y algunas veces El es representado con un libro
abierto para que cualquiera pueda leer en @ que El es la luz del mundo, y el camino, la verdad y la
vida, y € libro de la vida’. Traduccién de la autora a partir de la version inglesa de GUILLERMO
DURANDO (2007): p. 37.

16 «“Cuyo origen eterno, cuya esencia incorruptible, cuyo conocimiento es la vida, cuya escritura es
indeleble, cuya visién deseable, cuya instruccion fécil, cuya profundidad inescrutable, cuyas palabras
innumerables, pero también todas [sean] una Palabra, este es el libro delavida’. HUGO DE SAN VICTOR
(1879): lib. 2, cap. XI, col. 643.

17 «Asf, pues, este libro de la vida, por si mismo y en si mismo, da explicitamente y expresamente un
testimonio irrefutable de la Trinidad eterna a aquellos que ven a Dios con la cara descubierta en su patria,
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Ramon Llull (1232-1315)*, Heinrich Seuse (1300-1366) 0 Marquard von Lindau
(1 1392) van a hacer uso también de estas metéaforas'.

Otras fuentes

En la configuracion externa del libro es interesante tener en cuenta las propias
encuadernaciones medievales conservadas, pues las representaciones del libro de la vida
reproducen con extrema fidelidad las cubiertas empleadas en cada periodo artistico, ya
sean de marfil, orfebreria, madera o cuero.

En ocasiones €l libro aparece siendo portado con las manos veladas, en sefia de
respeto, incluso cuando es e mismo Cristo €l que lo sostiene, como aparece en la
Maiestas del Codex Amiantinus (Florencia, Biblioteca Medicea Laurenziana, Cat. Sala
Studio 6, fol. 796v) o en la escena de |as cartas a las I glesias de Efeso, Esmirna, Pérgamo
y Tiatiradel llamado Apocalipsis Flamenco (Paris, BnF, Ms. Néerlandais 3, fol. 3r). Esta
reverencia hacia la figura del libro probablemente esté reflggando usos litdrgicos
constatados desde época tardoantigua, como es la costumbre de portar objetos sagrados
protegiéndolos con un lienzo, préctica reflejada ampliamente en laiconografia.

Extension geografica y cronologica

La representaciéon de Cristo o €l Cordero con € libro de la vida en la mano es
especialmente abundante durante la Alta Edad Media en todo € orbe cristiano, aunque los
primeros g emplos parecen encontrarse en el arte del periodo justinianeo.

A medida que la representacion de la Maiestas Domini de tipo apocaiptico pierda
intensidad afavor del Cristo varén de dolores o del Cristo maestro en época gotica, también
lo hara la ubicuidad ddl libro de la vida, que quedara unido a agquellas piezas de temética
fundamental mente apocaliptica e, incluso en estas, su aparicidn resulta menos frecuente.

Soportes y técnicas

La representacion del libro de la vida esta indisolublemente unida a la propia
representacion del Pantocrator y del Cordero apocaliptico, por 1o que suele aparecer en los
MisMos contextos.

Como se ha sefialado, alo largo de la Altay Plena Edad Media su presencia sera
abundante en pintura y escultura de gran formato, tanto en absides pintados como en
portadas esculpidas, pero también en las artes suntuarias, decorando obras de orfebreria,
marfiles, ricas telas, esmaltesy, por supuesto, en lailuminacién de manuscritos.

Precedentes, transformaciones y proyeccion

Como se ha sefidlado en € apartado “Extension geografica y cronologica’, la
representacion del tema del libro de la vida perdera intensidad a partir de la Bgja Edad

pero en este mundo da testimonio segun la influencia de la luz de la que es capaz € alma que se encuentra
de camino; como se dice en el primer capitulo del Evangelio de Juan: la vida era la luz de los hombres,
porgque este libro de la vida es la luz verdadera que ilumina a todo hombre que viene a este mundo”.
BUENAVENTURA, Santo (1901): val. V, 55.

'8 FRIEDLEIN, Roger (2011): p. 158.
¥ MOSSMAN, Stephen (2010): pp. 219-224.
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Media, aunque su presencia se detecta alin en la Edad Moderna 'y Contemporanea, con
frecuencia adornado objetos litdrgicos relacionados con el sacramento de la Eucaristia®.

La magnifica serie de grabados xilogréficos del Apocalipsis realizada por Alberto
Durero en 1498 mantiene la imagen del libro en la escena de Juan en las nubes
contemplando la Maiestas. Aqui aparece representado como un codice del que cuelgan los
siete sellos, apoyado en el regazo de Diosy sobre el que posa sus patas el Cordero.

Prefiguras y temas afines

No todas las imagenes de Cristo portando un libro son necesariamente
representaciones de la temética apocaliptica. Asi, en el mosaico que ocupa €l dbside de la
iglesia de Santa Pudenciana en Roma, € libro que porta Cristo tiene escrito e texto
DOMINUS CONSERVATOR ECCLES AE PUDENTIANAE (E!l Sefior conserva laiglesia
de Pudenciana).

La representacion de Cristo con €l libro de la vida es, hasta cierto punto, similar a
la del tema de la Traditio legis o entrega de la ley a los discipulos, normalmente San
Pedro y San Pablo. Este tema, heredado del mundo clasico, fue muy habitual durante los
primeros siglos del arte cristiano (Sarcofago de Junio Basso) aungue encontramos
pervivencias del mismo en e mundo roméanico (Portada de San Pau del Camp,
Barcelona). Con frecuencia, aunque no siempre, laimagen de la Traditio legis emplea €
rollo, como recuerdo del formato habitual del libro en e mundo antiguo grecolatino y
hebreo, y ademés suele incluir la representacién de los mencionados discipul os.

Aungue evidentemente son temas iconogréficamente muy lejanos entre si, existen
abundantes personagjes del Antiguo y del Nuevo Testamento que portan libro, como los
profetas (por ejemplo, Moisés), evangelistas, padres de la Iglesia, etc. La ubicacion de los
temas y los elementos complementarios (el nimbo crucifero o la presencia del
Tetramorfo® en el caso de Cristo, los simbolos parlantes para los santos, etc.) son los que
establecen las diferencias entre unos y otros motivos.

Seleccion de obras
- Cristo cosmocrator. Mosaico del abside de San Vital de Ravena (Italia), siglo VI.

- Cordero apocaliptico sobre e libro cerrado. Apocalipsis de Bamberg, Reichenau
(Alemania), c. 1010. Bamberg, Staatshibliothek, Msc. Bibl. 140, fol. 13v.

- Cristo en majestad con €l libro abierto. Pala d oro, iniciada en 976. Tesoro de San
Marcos de Venecia (Itaia).

- Apertura del séptimo sello. Beato de Fernando | y Sancha, Ledn (Espafia), 1047.
Madrid, Biblioteca Nacional de Espafia, Ms. Vitr. 14-2, fol. 162v.

0| arepresentacion del Cordero sobre e libro de los siete sellos es imagen concretamente del cabildo de la
Catedral de Zamora por 1o que aparece bordado en oro sobre las capuchas de las “Capas del Cordero”,
capas pluviales del siglo XIX que portan los miembros del Cabildo en determinadas ocasiones.
[https.//catedral dezamora.wordpress.comv/historia/cabil do-catedral/ (consulta de 19/11/2014)].

2L \/id. GONZALEZ HERNANDO, Irene (2011).

Revista Digital de Iconografia Medieval, vol. VI, n° 12, 2014, pp. 17-27. 23
e-1SSN: 2254-853X



El libro delavida Helena Carvajal Gonzalez

- Cristo en majestad con € libro abierto. Pinturas murales del dbside de San Clemente
de Tallll, Lérida (Espaia), c. 1123. Barcelona, MNAC.

- Apertura del primer y segundo sello. Beato de Saint-Sever, Saint-Sever (Francia),
anterior a 1072. Paris, Bibliothegue nationale de France, Ms. Lat. 8878, fol. 108v.

- Cordero apocaliptico sobre € libro cerrado. Beato de Navarra, ¢Astorga (Leon,
Espaiia)?, finales del siglo XlI. Paris, Bibliotheque nationale de France, Ms. Nouv.
Acqg. Lat. 1366, fol. 59r.

- Cristo con € libro abierto. Timpano de la portada del Sarmental de la catedral de
Burgos (Espaiia), c. 1240.

- Pantocrétor con €l libro cerrado. Luneto del exonartex de San Salvador de Chora,
Estambul (Turquia), primer tercio del siglo XIV.
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A Cordero apocaliptico sobre el libro cerrado.
Apocalipsis de Bamberg, ¢. 1010. Bamberg,
Staatsbibliothek, Msc. Bibl. 140, fol. 13v.

http://commons.wikimedia.org/wiki/File:BambergApocalypseF
0lio013vLambAndBookWith7Seal s.JPG [captura 21/9/2014]

<« Cristo cosmocrator. Mosaico del abside de
San Vital de Ravena (Italia), siglo VI.

http://commons.wikimedia.org/wiki/FileMosaics of S Vital
e_Ravenna Apse_02.JPG [captura 21/9/2014]

Apertura del séptimo sello. Beato de Fernando | y Cristo en majestad con el libro abierto. Pinturas
Sancha, Leon (Espaiia), 1047. Madrid, BNE, Ms. Vitr. murales del abside de San Clemente de Taiill,
14-2, fol. 162v. Lérida (Espaiia), c. 1123. Barcelona, MNAC.

http://bdh-rd.bne.es/viewer.vm?id=0000051522 [captura 21/9/2014] https://grisoscohen.files.wordpress.com/2012/03/19-tahull-iglesia-

de-san-climent-1123-cristo-pantocrator.jpg [ captura 21/9/2014]
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Cordero apocaliptico sobre el libro cerrado. Beato de Cristo con el libro abierto. Timpano de la
Navarra, ;Astorga (Leon, Espaiia)?, finales del siglo portada del Sarmental de la catedral de Burgos
XII. Paris, BnF, Ms. Nouv. Acq. Lat. 1366, fol. 59r. (Espaiia), c. 1240.

http://visualiseur.bnf.fr/ConsulterElementNum?0=7908588& E=JPEG& [Foto: Fco. de Asis Garcia)

Deb=1& Fin=1& Param=B [captura 21/9/2014]

Pantocrator con el libro cerrado. Luneto del exonartex Cristo en majestad con el libro abierto. Pala
de San Salvador de Chora, Estambul (Turquia), d’oro, iniciada en 976. Tesoro de San Marcos
primer tercio del siglo XIV. de Venecia (Italia).
http://commons.wikimedia.org/wiki/File:Saint-Sauveur_in_Chora_- http://commons.wikimedia.org/wiki/File:Pala_d%27oro,_cris
_Christ_Pantocrator.jpg [captura 21/9/2014] to_in_smalto_al_centro.jpg [captura 21/9/2014]
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Resumen: La aparicion del tema de la lucha de caballeros en el Romanico no puede distanciarse
del mundo de la frontera y el ambiente bélico de los siglos XI y XII. La representacion mas
habitual es el enfrentamiento de dos jinetes con lanzas y traje de combate, aunque pueden
aparecer con infanteria u otros jinetes. Suele realizarse una interpretacion adscrita al plano moral,
entendiéndose como la lucha entre el caballero cristiano y el enemigo musulman, pudiendo ser
distinguidos por la distinta forma del arma defensiva.

Palabras clave: caballero, Miles Christi, lucha de caballeros, combate, psicomaquia

Abstract: The depictions of the Knight Combat in Romanesque are clearly related to the
continuous warlike atmosphere during the 11M-12™ centuries. During the 12™ century, this topic
was at the height of its fame. Besides the Jousting depictions, the prevalent one was the approach
to the moral by means of the depiction of the combat between the Christian Knight and the Moor
enemy. Both appeared riding a horse and could be distinguished by the different shape of their
defensive weapons.

Keywords: knight, Miles Christi, Jousting, Knight Combat, pshychomachia

ESTUDIO ICONOGRAFICO

Durante los siglos XI y XII, el uso de las armas se convirtio en la actividad propia de
la clase feudal, lo cual se incrementd con el nacimiento del espiritu de cruzada, tanto en la
Peninsula Ibérica contra los musulmanes, como en el resto de Europa, con el surgimiento
de las Ordenes Militares, en estrecha conexién con la idea de cruzada. De hecho, la Iglesia
aprobaba los enfrentamientos entre cristianos y musulmanes, razoén por la cual muchos
autores' han justificado la presencia de este tema en los muros de los templos romanicos
en un momento en el que el oficio de caballero era considerado una noble ocupacion.

Durante el siglo XII el tema de la lucha de caballeros se encontré en su verdadero
apogeo, poblando la pintura y escultura monumental roménica de toda Europa, si bien hay
una especial incidencia del tema en el Roméanico hispano.

! RUIZ MALDONADO, Margarita (1976): p. 62. Sostiene esta afirmacion el titulo del estudio que Nifiez
Rodriguez dedico a la iconografia del cruzado y el milite, siguiendo las palabras de San Pablo: “La guerra
es mala, pero conviene, dado que es ineludible”. NUNEZ RODRIGUEZ, Manuel (1995a).
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Ruiz Maldonado® ha situado el origen de esta tematica en la Reconquista de la
Peninsula Ibérica, habiéndose asimilado esta particular cruzada con las que se llevaron a
cabo en Oriente. En todo caso, coincide con la creciente relevancia social de la figura del
caballero en el contexto social y politico del Romanico europeo, en el que los cantares de
gesta desempefiaron un papel fundamental.

La interpretacion habitual de las escenas de lucha de caballeros en el Romanico es la
de la imagen del triunfo de la Iglesia sobre el Islam’, aunque también se ha considerado
desde el punto de vista espiritual como una expresion de la psicomaquia o batalla interior
del alma. No podemos obviar que en determinadas localidades la actividad bélica formaba
parte de la vida cotidiana, y estas imagenes eran un reflejo de ello®. De hecho, en algunos
ejemplos peninsulares puede confundirse esta iconografia con la del “duelo de villanos™,
un grupo de caballeros castellanos que sin alcanzar el grado de nobleza combatieron en

numerosas batallas®.

Atributos y forma de representacion

La representacion mas habitual es el enfrentamiento de dos jinetes con traje de
combate’ y acometiéndose con lanzas. También pueden aparecer con infanteria u otros
jinetes completando la escena, que en ocasiones se sitlla en un entorno de arquitectura
defensiva.

Aunque podian darse representaciones de torneos o justas, lo mas frecuente era el
acercamiento al plano moral mediante la representacion de la lucha entre el caballero
cristiano y el enemigo musulman. Ambos se presentan a caballo y se distinguen por la
distinta forma del arma defensiva, el escudo de forma oblonga® para el cristiano, frente a
la rodela islamica; aparte de que el segundo es el que suele aparecer derrotado. En un
momento determinado los cristianos pasaron a usar la rodela, por lo que los guerreros
musulmanes adoptaron el escudo bivalvo o adarga’. También hay casos en los que no se
incide en la diferenciacion de ambos bandos por los escudos e incluso aquellos en los que
no se establece una diferencia de credo'’.

2 RUIZ MALDONADO, Margarita (1976): p. 63.
3 GARCIA FLORES, Antonio (2001): p. 269.

* Nifiez realiza un profundo analisis sobre la iconografia y la figura del caballero y del cruzado en el siglo
XII al que remitimos: NUNEZ RODRIGUEZ, Manuel (1995a).

> MARINO, Beatriz (1986).

% De hecho algunos eran armados por el rey al no tener caballeria propia. NUNO GONZALEZ, Jaime
(2007): p. 179.

7 Sobre los distintos elementos de la indumentaria del caballero y sus representaciones, remitimos al
siguiente trabajo: NUNO GONZALEZ, Jaime (2007).

¥ Este lleva en ocasiones la cruz grabada en su superficie. Ademas, el hecho de que el vencedor sea
generalmente el portador del escudo normando apoya la imagen de triunfo de la Iglesia contra el Islam que
suele darse a estas escenas. GARCIA FLORES, Antonio (2001): p. 269. Ha incidido sobre este asunto
MONTEIRA ARIAS, Inés (2012b): pp. 230-268.

® GARCIA FLORES, Antonio (2001): p. 269.

19 Esto se dio en el sarcofago de Dona Sancha (Museo de las Benedictinas, Jaca), en el que a pesar de que
siempre se quiso ver a un cristiano luchando contra un musulmén, se ha considerado que ambos son
cristianos. SIMON, David (1979).
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Ademas, en su vertiente de representacion de ‘“guerra santa” es frecuente que
aparezcan en estas escenas personajes celestiales que acuden en ayuda de los combatientes
cristianos que, gracias a ellos, conseguirian la victoria''.

Fuentes escritas

En relacion a las fuentes escritas que pudieron servir como fuente para este tema
iconografico, han de distinguirse dos géneros literarios diferenciados a los que
remitiremos a continuacion: la alegoria y la épica.

En primer lugar, debemos aludir a la Psychomachia de Prudencio'?, que en el siglo
IV fue el primer poeta cristiano en utilizar este recurso en una composicion en la que
vicios y virtudes entablaban un duro combate, todo ello con un fin didactico. En esta linea,
Honorio de Autun, en el capitulo De bello spiritualo de su De Gemma Animae, también
hace referencia a ese simil de la batalla espiritual.

La lucha de caballeros cristianos contra musulmanes fue un tema habitual en la
poesia épica, por lo que contamos con numerosas fuentes literarias que describen los
combates y exaltan la figura del guerrero, ademas de justificar las batallas como una
guerra santa. Si nos acercamos al caso castellano, algunos de los poemas épicos
conservados son el Poema de Mio Cid, Poema de Fernan Gonzalez, Las Mocedades del
Cid, el Cantar de Roncesvalles y La leyenda de los Infantes de Lara. En estos poemas se
describen con todo detalle los duelos que tenian lugar en las distintas escenas bélicas, que
también se ajustan a lo que podemos apreciar en las representaciones romanicas. Por
ejemplo, la descripcion de la vestidura militar del caudillo castellano dada en el Poema de
Fernan Gonzélez, “Capyello, ¢ almofar e cofya de armar...”", o la narraciéon de otras
escenas:

“Feyro al rrey Gargia el sennor de Castyella/
a tal fue la feryda que cayo de la syella /
meyol toda la langa por medio de la tetyela /

que fuera del espalda parescio la cochyella™'?,

Entre las cronicas suele destacarse la Adefonsi Imperatoris, fechada hacia 1150,
puesto que en ella se plantea la lucha contra los musulmanes como una guerra santa en la
que participan activamente los obispos y se exalta la figura del monje guerrero, animando
a la poblacion a unirse a la “guerra contra el infiel”.

Este tipo de fuentes escritas nos permite comprender con mas claridad las distintas
representaciones de lucha de caballeros, como ocurre con el Canto de Zamora, que
aparece prosificado en la Crénica Najerensey en la Primera Cronica General de Alfonso
X, junto al Cantar de Sancho Il de Castilla. En ambos cantares se describe el “riepto” o
“reto”, recogiendo la realidad juridica de la época, como es el combate judicial al cual se
recurria para probar la verdad o falsedad y que en muchas ocasiones terminaba con el
duelo ecuestre.

"' SEIDEL, Linda (1986); GARCIA FLORES, Antonio (2001): p. 269.

'2 PRUDENCIO, Patrologia Latina, vol. LX, cols. 19 y ss. [Consultado a través de Patrologia Latina
Database, version electronica de la primera edicion de Jacques-Paul Migne en 1844-1855 y 1862-1865].

3 Poema de Fernan Gonzélez, estrofa 537, p. 155.
' Poema de Fernan Gonzalez, estrofa 696, p. 209.
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La Chanson de Roland también ha de considerarse una fuente fundamental que se
transmitidé por toda Europa y repercutié en las representaciones de lucha de caballeros,
esencialmente el pasaje que narra el combate entre Roldan y Ferragut en Najera. El
personaje de Ferragut, un gigante pagano, parece proceder de alguna cancion de gesta hoy
perdida, encontrandose en L’Entrée d’ Espagne, que se cree inspirada en la Cronica del
Pseudoturpin'’.

Extension geografica y cronoldgica

Porter consider6 que la modalidad de caballeros combatientes es motivo de origen
espafiol aunque se haya asociado después a las canciones de gesta'®, si bien también se
encuentra muy presente en la escultura y pintura del Romanico francés.

El tema de los jinetes en lucha aparece por primera vez en el arte hispanico en el
siglo IX, en las placas labradas ubicadas sobre los medallones que decoran el muro del
piso principal del que fue el palacio de Ramiro I, posteriormente denominado Santa Maria
del Naranco (Oviedo). En el siglo XI este tipo de representacion volvid a ser utilizada,
como puede comprobarse en varias obras islamicas'’. Estos ejemplos tempranos, dado que
el tema se populariza a partir del siglo XII, corresponden a dos piezas
hispanomusulmanas, la Arqueta de Leyre, de marfil y cordobesa, datada en el afio 1004-
1005 y la Pila de Jativa. Por otro lado, en este mismo siglo XI contamos con una
miniatura de un salterio de San Millan de la Cogolla, realizada en el afio 1070, y el
relieve de caballeros luchando ubicado en el sarcofago de dofia Sancha' en el convento
de las Benedictinas de Jaca (ultimos afios del siglo XI-inicios del siglo XII). En estas
primeras obras, ya marcadas por el ambiente bélico del momento, se ha aludido a una
posible interpretacion de corte espiritual, segun la cual ambos caballeros serian simbolos
de una psychomachia o batalla interior del alma®.

El siglo XII fue el momento de esplendor de la iconografia de la lucha de caballeros,
especialmente en la segunda mitad de la centuria, logrando una gran fortuna a juzgar por
la difusiéon que obtuvo en la decoracion de los nuevos templos romanicos castellanos.
Ruiz Maldonado®' considera que los principales ejemplos peninsulares son, entre otros

"> La batalla entre Roldan y Ferragut con lanzas, espadas y piedras se narra en los versos 1630 a 4140.
RUIZ MALDONADO, Margarita (1976): p. 69. Respecto a la influencia de la Chanson de Roland en el
arte: LEJEUNE, Rita, y STIENNON, Jacques (1966).

' PORTER, Arthur Kingsley (1928): p. 81; APRAIZ, Angel de (1941): p. 394.
" NUNO GONZALEZ, Jaime (2007): p. 70.

'8 Esta miniatura simboliza el combate que las buenas y las malas pasiones sostienen en el alma humana,
entablandose una lucha en el mundo entre el bien y el mal junto al lamento del salmista por el saqueo del
santuario del Sefior por sus enemigos. RUIZ MALDONADO, Margarita (1976): p. 73.

' Sobre esta obra, en la que la autora interpreta la lucha de caballeros como la contraposicion de la
contienda entre soberbia y humildad, con una alusion directa al enfrentamiento entre David y Goliat,
remitimos a: RUIZ MALDONADO, Margarita (1978); SIMON, David (1979); QUETGLES ROCA, Maria
Lluisa (2011).

2 NUNO GONZALEZ, Jaime (2007): p. 73; RUIZ MALDONADO, Margarita (1978).

2l RUIZ MALDONADO, Margarita (1978): p. 88. La autora sita estas obras entre 1140 y 1170, aunque
alguna de estas cronologias, como es el caso de la iglesia de Torreandaluz, ha de ser revisada, ya que se
encontraria mas cercana a la década de 1180.

Revista Digital de Iconografia Medieval, vol. VI, n® 12, 2014, pp. 29-41. 32
e-ISSN: 2254-853X



La lucha de caballeros en el Romanico Diana Olivares Martinez

muchos, los de Artaiz (Navarra), Torreandaluz (Soria), y Estella (Navarra), siendo la
tipologia mas frecuente dentro de estas escenas bélicas la de los duelos.

Como hemos sefialado, no se trata de un tema exclusivamente hispano, puesto que
su difusioén en el Romdanico europeo es evidente, donde se produce una gran pervivencia
del tema debido a las representaciones de caballeros que aluden a las distintas campanas
de Cruzadas. Podemos destacar los ejemplos de la portada de la Pescheria de la catedral
de Moddena (Italia), o las pinturas murales sobre la batalla de Antioquia en la iglesia de
Saint-Julien de Poncé-sur-le-Loir (Francia).

Soportes y técnicas

En las representaciones de lucha de caballeros en el Roméanico se produce un claro
predominio de la escultura sobre otras manifestaciones artisticas. El relieve monumental,
emplazado preferentemente en portadas historiadas y capiteles ubicados en el exterior, es
el medio artistico mas habitual. Generalmente las figuras se ubican en un capitel,
siguiendo las leyes de la simetria que favorecen la aparicion de este tipo de
composiciones.

Este tema también se dio en otros soportes como los manuscritos, sobresaliendo el
ejemplo del Salmo LXXVII del citado salterio de San Millan de la Cogolla conservado en
la Real Academia de la Historia (Madrid)®, la pintura mural, como la iglesia de San
Miguel de Gormaz (Soria) o la capilla de los templarios de Cressac-Saint-Genis
(Francia)®, e incluso mosaico, como la Abbazia di San Colombano de Bobbio (Italia).

Precedentes, transformaciones y proyeccion

Ruiz Maldonado® sefialé que los precedentes formales e iconograficos de la lucha
ecuestre y de los temas bélicos en general deben ser rastreados a partir de la escultura,
marfiles y monedas romanas, asi como en el ambito bizantino y prerromanico, habiendo
destacado especialmente la cultura irlandesa y escandinava. Asimismo, esta autora apunto
hacia el mundo musulman como otra probable via de penetracion desde el punto de vista
formal, sefialando concretamente dos emblematicos ejemplos como son la Arqueta de
Leyre y la Pila de Jativa, asociandose en el segundo el combate ecuestre al motivo del
“cridforo”.

Besson®, en 1987, considerd que las representaciones de lucha de caballeros se
podrian integrar en un nuevo concepto, que defini6 como le combat a armes égales,
basado en la asociacion recurrente de escenas similares y que englobaria distintas
variantes de este tema como la lucha entre el bien y el mal, entre vicios y virtudes,
cristianos y musulmanes o Roldan y Ferragut. De hecho, basandose en ejemplos tanto
franceses como hispanicos, el autor afirm6é que en estos combates los oponentes son
simbolicamente intercambiables, y por ello, en ocasiones aparecen representados en
asociacion a temas como los de Sanson y el ledon o David y Goliat.

2 BRAH, Céd. 64bis, fol. 38t.

# CURZI, Gaetano (2004).

** RUIZ MALDONADO, Margarita (1986): p. 54.
> BESSON, Francois Marie (1987): p. 117.
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Durante la Baja Edad Media, las representaciones de lucha de caballeros tuvieron un
gran desarrollo que ha de ser estudiado de manera diferenciada respecto a los ejemplos
romanicos. Esto se debe a que principalmente se centran bien en escenas bélicas o de
caballeria y justas, tomando en muchos casos unas connotaciones muy distintas al tema
aqui estudiado, puesto que se alejan de la interpretacion en clave cristiana o espiritual®.
Podemos mencionar como ejemplo de transicion el arca de madera pintada con dos jinetes
enfrentados, uno cristiano y otro musulman, del convento de Santa Clara de Tordesillas
(siglo XIV).

Variantes y temas afines

Una escena ligada a estas representaciones es el combate entre Roldan y Ferragut®’,
historia en la que el prodigio y la maravilla se inserta en el relato épico del héroe.
Contamos con pocos ejemplos confirmados, si bien ha sido identificado como tal el
capitel del palacio de los reyes de Navarra de Estella®.

Otra variante de la lucha de caballeros no mencionada previamente es la de la Pax
Dei y Tregua Domini, estudiadas por Ruiz Maldonado® y que suelen presentar a un
mediador en plena lucha ecuestre, buscando el cese temporal de las armas segin estas dos
instituciones eclesiasticas creadas en el siglo XI. En Castilla se aplicaron de manera tardia
a pesar del primer intento del Concilio de Coyanza (1055), siendo un hecho mas firme a
partir del Sinodo de Leon de 1114,

También debemos mencionar, como parte de la tematica que engloba este tipo de
escenas bélicas, otras representaciones de lucha, como aquella en la que aparecen dos
infantes o soldados a pie, en la que formalmente se repite la formula de los soldados a
caballo.

Como tema afin, podemos destacar el del caballero victorioso’', una férmula
iconografica desarrollada en el Romdnico consistente en un jinete que marcha sobre un
hombre o criatura postrada a los pies del caballo, que se ha interpretado como una imagen
del miles Christi, ademas de como imagen del triunfo de la virtud sobre el vicio e incluso
del sometimiento del Islam.

Seleccion de obras

- Relieves del interior de Santa Maria del Naranco, Oviedo (Espaiia), mediados del siglo
IX.

2 Remitimos a la reciente obra de VALLEJO NARANIJO, Carmen (2013), si bien algunas imagenes de
este periodo fueron ya recogidas en GARCIA FLORES, Antonio (2001).

%" Esta historia es narrada en el capitulo XVII de la Crénica del Pseudo Turpin. SEBASTIAN, Santiago
(1988): p. 463. Para un conocimiento en profundidad de esta tematica remitimos a: LACARRA, José Maria
(1934); SAENZ RODRIGUEZ, Minerva (2005).

¥ PEREZ MONZON, Olga (2006).
¥ RUIZ MALDONADO, Margarita (1986): p. 27.
3 Ibid., p. 29.

3! El principal trabajo sobre este tema fue realizado por CROZET, René (1958). Una reciente sintesis ha
sido elaborada por GARCIA GARCIA, Francisco de Asis (2012).
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Arqueta de Leyre, 1004-1005. Pamplona, Museo de Navarra.
Pila de Jativa, siglo XI. Valencia, Museo del Almudin.

Salterio, San Millan de la Cogolla, La Rioja (Espana), c¢. 1070 (ilustracion). Madrid,
Real Academia de la Historia, Cod. 64bis, fol. 38r.

Sarcofago de dofa Sancha, finales del siglo XI — inicios del siglo XII. Jaca, Museo del
Monasterio de las Benedictinas.

Dintel de la fachada occidental de la catedral de Angulema (Francia), c. 1120.
Pinturas murales de San Miguel de Gormaz, Soria (Espana), c. 1125.
Arquivolta de la portada de la Pescheria de la catedral de Modena (Italia), c. 1125-1135.

Representacion de batalla en los mosaicos de la Abbazia di San Colombano de Bobbio
(Italia), segunda mitad del siglo XII.

Metopa de la portada de San Martin de Artaiz, Navarra (Espafia), segundo tercio del
siglo XII.

Friso de la fachada occidental de la iglesia de San Pedro y San Pablo de Andlau
(Francia), mediados del siglo XII.

Capitel del Palacio de los Reyes de Navarra de Estella, Navarra (Espaiia), c. 1170.

Capitel de la iglesia de Santo Domingo de Silos en Torreandaluz, Soria (Espana), c.
1180.

Capitel de la galeria porticada de Santa Maria de Tiermes, Soria (Espafia), c. 1182.

Capitel de la galeria porticada de San Julian y Santa Basilisa de Rebolledo de la Torre,
Burgos (Espafia), ultimo cuarto del siglo XII.

Pinturas murales sobre la batalla de Antioquia de la iglesia de Saint-Julien de Poncé-
sur-le-Loir (Francia), ultimo cuarto del siglo XII.

Pinturas murales de la capilla de los templarios de Cressac-Saint-Genis (Francia),
finales del siglo XII.

Pinturas murales sobre la batalla de Antioquia en la capilla de San Jorge de la catedral
de Clermont-Ferrand (Francia), siglo XIII.

Arca de madera pintada. Convento de Santa Clara de Tordesillas, Valladolid (Espaiia),
siglo XIV.
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A Relieves del interior de
Santa Maria del Naranco,
Oviedo (Espafia), mediados
del siglo IX.

http://commons.wikimedia.org/wiki/F
ile%3ASanta_Mar%C3%ADa_del N

aranco_(3842995678).jpg
[captura 20/9/2014]

V Pila de Jativa, siglo
XI (detalle). Valencia,
Museo del Almudin.

http://nostravalencia.com/cult
ural/castillodexativa/public/ja
tivamuseo03.jpg

[captura 20/9/2014]

A Arqueta de Leyre,
1004-1005. Pamplona,
Museo de Navarra.

[Foto: Fco. de Asis Garcia]
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v Salterio, San
Millan de la Cogolla,
La Rioja (Espaia), c.
1070 (ilustracién).
Madrid, BRAH, Cod.
64bis, fol. 38r.

http://bibliotecadigital.rah.es
[captura 20/9/2014]

A

B, *

Sarcéfago de
dofia Sancha,
finales del
siglo XI -
inicios del
siglo XII.
Jaca, Museo
del
Monasterio
de las
Benedictinas.

[Foto: Fco. de
Asis Garcia]
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Dintel de la fachada occidental de la catedral de Angulema (Francia), c. 1120.
[Foto: Fco. de Asis Garcia]

Er i

Pinturas murales de San Miguel de Gormaz, Soria (Espaiia), c. 1125.

[Foto: autora]

Arquivolta de la portada de la Pescheria de la catedral de Médena (Italia), c. 1125-1135.
[Foto: Fco. de Asis Garcia]
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A Metopa de la portada de San Martin de
Artaiz, Navarra (Espaiia), segundo tercio del
siglo XII.

http://www.arquivoltas.com/6-navarra/Artaiz%20G42.JPG
[captura 20/9/2014]

A Pinturas
murales de la
capilla de los
templarios de
Cressac-Saint-
Genis (Francia),
finales del siglo
XII.

http://commons.wiki

media.org/wiki/File%
: e - 3ACressac3.JPG
: e il x =] [captura 20/9/2014]
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A Friso de la fachada occidental de la iglesia de S. Pedro y S. Pablo de Andlau (Francia), mediados del s. XII.
http://www flickr.com/photos/art_roman_p/4337577105/ [captura 20/9/2014]

Capitel del Palacio de los Reyes de Navarra de Capitel de la iglesia de Santo Domingo de Silos en
Estella, Navarra (Espaiia), c. 1170. Torreandaluz, Soria (Espaiia), c. 1180.
http://commons.wikimedia.org/wiki/File%3AEstella- [Foto: autora]
Lizarra%2C_Palacio_de_los_Reyes_de Navarra 03.JPG
[captura 20/9/2014]
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Resumen: El Roman de Renard narra las aventuras y fechorias del zorro Renard, uno de los mas
célebres antihéroes de la literatura medieval. Los episodios relatados en los diversos libretos o
branches que conforman esta obra experimentaron un importante desarrollo iconogréfico a lo
largo de la Baja Edad Media, Ilegando a convertirse el polémico Renard en un instrumento de
criticaclerical, hecho que habriaincluso llevado, en siglos posteriores, a determinadas autoridades
eclesiasticas a exigir la eliminacion de algunas de las representaciones medievales del ciclo del
Roman de Renard, a sentirse ofendidas por su dura carga satirica, de la cual hoy en dia ha sido
despojada por completo al ser transformado en un cuento infantil.

Palabras clave: Roman de Renard, Reynard the Fox, Reinaert de Vos, zorro, predicacion,
anticlericalismo, marginalia, mundo al revés.

Abstract: The Roman de Renart narrates the adventures and villainies of Reynard the Fox, one of
the most important antiheroes of medieval literature. The episodes included in the different
booklets or branches that constitute this work experienced an important iconographic
development throughout the Late Middle Ages. The polemic Reynard became an instrument of
ecclesiastical criticism, fact that would have motivated the destruction of certain medieval
representations of the Roman de Renart cycle, encouraged by religious authorities who would
have felt offended by its highly satirical content, from which it has been currently stripped of, by
being transformed into a children’ s tale.

Keywords: Roman de Renard, Reynard the Fox, Reinaert de Vos, fox, preaching, anticlericalism,
marginalia, world upside-down.

ESTUDIO ICONOGRAFICO

El Roman de Renard es una epopeya animal, creada hacia 1176 por €l francés Pierre
de Saint-Cloud y protagonizada por € zorro Renard, en la que la lucha entre la burguesia
y e feudalismo, y la critica clerical hallan su mejor expresion literaria. Las diversas
aventuras satirico-parddicas que conforman el ciclo de Renard, denominadas branches, en
las que se conjugan la tradicién popular, las colecciones esdpicas y los bestiarios de
origen oriental, desempefiaron un importante papel en el desarrollo y enriquecimiento de
laiconografiadel zorro en época medieval.

Atributos y forma de representacion

A continuacion se analizan brevemente algunos de los episodios del Roman de
Renard que gozaron de mayor éxito desde € punto de vistaiconografico en la Edad Media.

" Este trabajo ha sido posible gracias a una beca FPU del Ministerio de Educacién, Culturay Deporte'y se
ha elaborado en el marco del proyecto HAR2012-38037 del Ministerio de Economiay Competitividad.
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- Renard y el gallo Chantecler

El encuentro entre el zorro Renard y el galo Chantecler es e primer episodio
narrado en e Roman de Renard, incluido en la Branche Il. En esta ocasion Renard se
dispone a atacar a un grupo de gallinas pero estas logran huir y refugiarse en compafiia del
gallo Chantecler, quien, sugestionado por su mujer Pinte, acaba sofiando con el temible
zorro, pesadilla que es interpretada por la gallina como un aviso, ante el escepticismo del
galo.

Cumpliendo los temores de Chantecler, Renard se presenta ante . Con la Unica
intencién de conseguir a su presa, € zorro comienza a elogiar la memoria del padre de
Chantecler, quien solia cantar con los ojos cerrados, e invita a su hijo a que haga lo
mismo. Al cerrar los ojos € gallo, Renard logra atraparlo por € cuello, tal y como habia
predicho Pinte, y huir con Chantecler en su boca.

Lagranjera, a presenciar la escena, pide ayuda a un grupo de jornaleros, que en esos
momentos estaba jugando a coule (un juego de pelota similar a criquet). Estos
comienzan a perseguir a zorro quien en e Ultimo momento es engafado por su propia
victima. Chantecler propone a Renard contestar a los gritos que le lanzan sus
perseguidores para demostrarles que jamas lograran alcanzarlo. En e momento en el que
el zorro abre laboca parareplicar alosjornaleros, € gallo sale volando.

En uno de los capiteles de la catedral de Wells (c. 1190) se ha conservado una de las
primeras representaciones de este episodio, en la que ya se aprecian algunas de las
constantes iconogréficas que van a caracterizar esta escena del Roman de Renard a lo
largo de la Edad Media, como lo son e ganso que Renard porta en sus fauces y €
jornalero que persigue a zorro con una pelotay un bate en las manos.

El hecho de que la figura del gallo sea sustituida por un ganso ha sido interpretado
por K. Varty como una mera cuestion compositiva, puesto que los artifices habrian
considerado més atractivo el largo cuello de los gansos, € cual les permitia mostrar
claramente cdmo los dientes de Renard se hundian en su presa, algo que no consentia la
anatomia del gallo. Sin embargo, tal y como ha apuntado F.L. Utley, a pesar de que tanto
en la obra de Pierre de Saint-Cloud como en e cuento de Chaucer Nun's Priest’s Tale
(1387-1400) la victima de Renard es Chantecler, algunas de las versiones del Roman,
como Pax Vobis y The False Fox, sustituyen al gallo por un ganso, variante que habria
tenido un mayor éxito desde el punto de vista iconogréfico®.

Ademas, segiin ha apuntado F. Gutiérrez Bafios, “...la imagen del zorro llevandose
entre sus fauces algun ave de corral, generalmente un pato o un ganso, es bastante comin
en laiconografia medieval, probablemente porque no fue infrecuente en la vida campesina

del momento”?.

En otras ocasiones, quien aparece persiguiendo a Renard no es un labrador sino la
propia granjera, como se puede apreciar en una de las misericordias de la catedral de Ely,
en la que Chantecler vuelve a ser de nuevo la presa.

Tal y como ha apuntado A. Pfau, el hecho de que Chaucer incluya este relato en uno
de sus cuentos, con fines moralizantes, podria indicar € empleo de algunos de los pasgjes
del Roman de Renard a modo de exempla, hecho que justificaria la inclusion de las
representaciones del zorro en ambitos eclesiasticos.

LVARTY, Kenneth (1967): p. 37.
2 GUTIERREZ BANOS, Fernando (1997): p. 50, nota 52.
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- Renard, el predicador

En la obra de Renart le Contrefait, redactada en la primera mitad del siglo X1V, se
retoma la historia de Renard y Chantecler pero con algunas variantes que tendran su
reflgjo iconogréfico. Segun esta version de las aventuras de Renard, € zorro no habria
hecho cantar con los ojos cerrados a gallo para atraparlo, sino que se habria hecho pasar
por un piadoso predicador, miembro de la Orden de los Arrepentidos.

Renard alardea ante su victima de ser un gran orador y de lograr dormir con sus
sermones hasta a més devoto de sus fieles. Tras lanzar una dura critica a la Orden de
Predicadores, Renard trata de ganarse la confianza de Chantecler explicandole su proceso
de conversion. El falso predicador invita a Chantecler a seguir sus pasos y escuchar los
terribles grufidos procedentes del Infierno. El gallo obedece a Renard y aproxima uno de
sus ojos al suelo, cerrando €l otro, instante en el que &l zorro atrapa a su presa.

En las representaciones conservadas, el auditorio a que se dirige Renard no siempre
incluye la figura del gallo en compafiia de alguna de sus esposas, Sino0 que estos son
sustituidos por un grupo ya sea de gallinas o patos, o incluso, por humanos, tanto laicos
como religiosos.

Segun K. Varty, la imagen de Renard predicando ante cuatro patos, uno de los
cuales aparece dormido, que decora una de las misericordias de la silleria de la catedral de
Wells, congtituiria una de las primeras representaciones del tema realizadas en el Reino
Unido. Ademés, tal y como ha apuntado € mencionado autor, mientras que alo largo del
siglo XIV Renard suele ser representado como un predicador itinerante, tal y como
aparece citado en €l texto literario, en los siglos XV y XVI €l zorro aparece en € interior
de un templo, adoctrinando a sus fieles desde |o ato de un pulpito.

No obstante, no siempre aparece acomparado de sus victimas, sino que en ocasiones
es representado de forma aislada disfrazado ya sea de monje, fraile, sacerdote, obispo o
abad, dependiendo de la fuente literaria en la que se inspire la obra’.

- El juicio de Renard

Tras atacar a varios de los vasallos del rey Noble, Renard visita ala mujer del 1obo
Isengrin, Hersent, con la que comete adulterio. Al enterarse Isengrin de lo ocurrido, su
mujer acusa a Renard de haberla violado. Cuando la parga trata de dar caza a zorro,
Hersent queda atrapada en un agujero, momento que Renard aprovecha para hacer
realidad las acusaciones de la loba. Estos hechos llevardn a Renard ante la corte del rey
Noble, donde serajuzgado por sus fechorias.

Este episodio narrado por Pierre de Saint-Cloud en su Roman de Renard es
ampliado por la Branche | (c. 1180), version a la que debemos la popularizacion de la
escenatanto desde e punto de vista literario como iconogréfico.

Aungue en un principio parecia que Renard iba a salir de nuevo impune a pesar de
las duras acusaciones de las que era objeto, Chantecler y sus mujeres acuden ante €l rey
con los restos de Coupée, una de las cufadas del gallo, victimas del zorro. Ante €l
sangriento crimen perpetrado por Renard, Noble ordena primero a 0so Brun y luego al
gato Tibert, capturar a zorro, quien se habia retirado a su castillo en Maupertuis. Sin
embargo, €l zorro logra engaiar a ambos enviados reales.

% En la Branche 11, Renard finge ser un monje, mientras que en la Branche XIV se hace pasar por un
sacerdote. VARTY, Kenneth (1967): pp. 51-59.
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Por ultimo, Grimbert el tgfén, primo y amigo de Renard, o convence para que acuda
ante e rey”. En este punto cabe destacar el hecho de que el zorro no solo cuenta con el
apoyo de su primo € tejon, sino también con €l del mono Cointereau, quien sale en su
defensa, y junto a quien aparece en ocasiones representado. EI simio llega incluso a
abandonar la guardia real, de la que formaba parte, cuando €l monarca ordena asediar €l
castillo de Renard.

En & margen inferior del folio 55r de los Decretales Smithfield, Renard, vestido de
peregrino, iconografia que analizaremos més adelante, se inclina ante el rey Noble, con un
pato muerto en una pata y una bolsa con dinero en la otra. Segun K. Varty, resulta
evidente que se trata de un soborno con el que €l zorro pretende lograr que el corrupto rey
le perdone sus faltas, plasmadas en los cadaveres de conegjos, liebres y gansos que Renard
ha dejado esparcidos por e camino®.

Finalmente, el zorro es condenado a la horca pero justo antes de ser gjecutado, logra
que el monarcalo libere con la condicién de peregrinar a Tierra Santa como muestra de su
arrepentimiento, hecho que, como veremos en e siguiente apartado, tuvo también su
reflgjo iconografico.

- Renard, el peregrino

Al final delaBranche | (c. 1180), e rey Noble ordena a Renard peregrinar a Tierra
Santa para expiar sus pecados. Tal y como se narra en la Branche VIII (c. 1190), € zorro
acude a un ermitafio con la esperanza de que este pueda absolverle de sus crimenes. Sin
embargo, debido a la gravedad de estos, el Papa resulta ser la Unica persona con la
potestad de indultar al zorro.

Como cabria esperar, Renard nunca llega a Roma puesto que nada mas comenzar su
vigje toma consciencia de su poca predisposicién para la vida ascética, por lo que decide
abandonar su peregringe y retornar a casa’.

Desde € punto de vista artistico, son escasas |as representaciones de Renard vestido
de peregrino. No obstante, |0 encontramos decorando € margen superior del folio 55r y el
inferior del folio 53v de los Decretales Smithfield, conservados en la British Library’.

- Renard, € médico

En laBranche X (c. 1185) el rey Noble cae muy enfermo y su médico es incapaz de
sanarlo. Ante dicha situacion, Grimbert manda llamar a Renard, convencido de que si €
zorro logra curar al monarca, este le perdonara todas sus faltas.

El astuto zorro no degja pasar la ocasiéon que le brinda el tejon y acude a la corte con
laintencion no solo de hacer recobrar lasalud a rey sino también de causar €l mayor dafio
posible a algunos de sus principales adversarios.

A pesar de saber que las hierbas que roba a un peregrino que se encuentra dormido
por e camino son suficientes para sanar a ledn, Renard logra convencer a monarca de

“ Ibid., pp. 43-50.

> |bid., p. 49.

® PFAU, Aleksandra (2002): p. 2.
"VARTY, Kenneth (1967): p. 57-59.
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gue para completar su recuperacion necesita la piel de un lobo vivo para abrigarlo, un
nervio procedente de las astas de un ciervo por sus supuestas propiedades curativas, una
tirade piel deciervoy el pelge de un gato para calentar sus pies.

A pesar de que e gato Tibert logra huir, Renard se siente satisfecho con el dafio
ocasionado a Isengrin y a ciervo Brichemer. Ademés, a consecuencia de su rapida
curacion, e rey recompensa a zorro nombrandole consgjero real.

En e ambito artistico normalmente se combinan detalles tomados de las diversas
versiones conservadas del mismo episodio. En los ya citados Decretales Smithfield,
Renard es llevado ante € rey por una liebre, en lugar de por su primo Grimbert, tal y
como se recoge en el poema Ysengrimus (c. 1150).

En otras ocasiones, encontramos algunos detalles iconogréaficos que no tienen reflgjo
en € dmbito literario, como se puede apreciar en la representacion del desollamiento de
Isengrin conservado en los Decretales Smithfield (folios 56v y 57r) en la que son dos
zorros los encargados de despellgjar a lobo, detale en el que K. Varty cree ver una clara
alusion a importante papel desempefiado por Renard en la caida en desgracia de su
adversario®,

- La muertey resurreccion de Renard

A pesar de que Renard nunca llegd a ser agusticiado, son multiples las
representaciones medievales conservadas en las que € zorro es ahorcado, generalmente
por un grupo de gansos, ecucion que en ocasiones es presenciada por un buho, simbolo
de la muerte. Segun la Branche |, €l zorro logra salvarse de la horca a suplicar clemencia
al rey Noble desde el patibulo®.

En otra de las branches, en este caso la XVII, fechada hacia 1205, Isengrin clava a
Renard por sus testiculos a un tablero de gjedrez, tal y como ambos habian apostado en €
caso de que la raposa perdiese de nuevo la partida. Debido ala gran pérdida de sangre que
sufre, € zorro se desploma desmayado, haciendo creer a rey Noble que estd muerto. Sin
embargo, en e momento de su entierro, Renard recobra € sentido, logra salir de lafosay
huir, no sin antes atrapar por e cuello a Chantecler, que habia acudido a sepelio, y
llevarselo consigo. Sin embargo, se ve obligado aliberar a gallo a ser alcanzado por un
perro.

Renard es de nuevo llevado ante € monarca para ser juzgado por atacar a
Chantecler, falta que el zorro asegura haber cometido en defensa propia a haber
descubierto que € galo formaba parte del cortejo de traidores que habian intentado
enterrarlo vivo.

Chantecler, a escuchar las declaraciones de su enemigo, ruega a Noble poder
resolver lo ocurrido con una lucha cuerpo a cuerpo. Renard y el gallo se enfrentan en un
cruento combate en e que, a consecuencia de los multiples picotazos de Chantecler, €l
zorro pierde mucha sangrey, temiendo por su vida, finge de nuevo su muerte.

La corte de Noble marcha a celebrar |a aparente victoria del gallo, dgando a Renard
tendido en e suelo, momento que €l grgo Rohart y € cuervo Brune aprovechan para

® |bid., pp. 68-75. Ver también GUTIERREZ BANOS, Fernando (1997): p. 162.
®VARTY, Kenneth (1967): pp. 81-82.
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picotear e supuesto cadaver del zorro. En ese instante, Renard se incorpora ante la
sorpresa de las aves, arrancando un muslo a Rohart.

Al enterarse de lo ocurrido, Noble manda detener a zorro, pero cuando los
mensgjeros reales llegan al castillo de Renard, Grimbert, quien formaba parte de la
comitiva, los lleva hasta una tumba en la que se lee e nombre de Renard, la cud
pertenecia en realidad a un campesino de la zona que habia fallecido recientemente,
detalle que junto a Ilanto de la desconsolada viuda logra convencer a los enviados de
Noble, quien recibe lanoticia de la muerte de su vasallo con una gran pesadumbre®,

La procesion funebre del zorro fue uno de los episodios del Roman de Renard con
mayor éxito y difusion en el ambito artistico'™. Sin embargo, en ocasiones se introducen
personges que no aparecen citados en la diversas branches conservadas, tal y como
ocurre en laimagen que decora el folio 49r de los Decretales Smithfield, en laque el gallo
Chantecler encabeza e cortgfo mientras que dos compungidas monjas sujetan la cabeza
del zorro las cuales no hacen sino subrayar la parodiay critica eclesiastica presente en €
relato.

A pesar de la abundancia de representaciones medievales del Roman de Renard
conservadas, algunas de ellas fueron destruidas en siglos posteriores debido a su caracter
polémico, tal y como ocurrié con larepresentacion de los funerales del zorro que decoraba
uno de los capiteles de la nave de la catedral de Estrasburgo, fechado hacia 1250, y que
fue eliminado por |as autoridades eclesi 4sticas estrasburguesas en 1685™,

- Renard, € musico

Se trata de una de las historias més antiguas conservadas del ciclo del Roman de
Renard, compuesta hacia 1185. En esta ocasion, Noble ordena capturar a Renard, quien se
ve obligado a huir. La desesperacion lleva a Renard a pedirle a Dios que altere su aspecto
para poder pasar desapercibido ante sus perseguidores.

Durante la huida, Renard se cuela en la casa de un tintorero y cae en una cuba,
tifiendo su pelgje de amarillo. El zorro cree que el hecho es consecuencia de la proteccion
que le brinda la Providencia y decide hacerse pasar por Galopin, un musico de origen
inglés a quien le han robado su viola, personaje con el que logra engafiar tanto a Isengrin
como a su propia esposa, Hermeline™,

Son habituales las representaciones aisladas de Renard como musico pero no siempre
el instrumento que porta entre sus manos es una viola, sino que el zorro suele aparecer
tocando diversos instrumentos como €l arpa, lalira, laflauta, la cornamusa o la pandereta.
De esta forma, la imagen de Renard musico queda relegada a los margenes de los

manuscritos, convirtiéndose en un instrumento moralizante cargado de resonancias
diabolicas™.

OVARTY, Kenneth (1966): p. 70-74; VARTY, Kenneth (1967): pp. 83-87.
1 VARTY, Kenneth (1966): p. 70; VARTY, Kenneth (1967): pp. 86-87.
2VVARTY, Kenneth (1966): p. 77-78.

BVARTY, Kenneth (1967): pp. 76-80.

¥ CLOUZOT, Martine (1999): pp. 325-326, 332, 334 y 339. Ver también GUTIERREZ BANOS,
Fernando (1997): p. 160.
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- El triunfo de Renard

Por dltimo, Renart le Bestourné, obra de Rutebeuf, fechada en 1261, comienza con
las siguientes palabras: “Renard estd muerto, Renard esta vivo; Renard es horrible, Renard
es vil; y Renard reina’, versos que marcan €l comienzo del gobierno de lafalsedad y la
hipocresia sobre la tierra. Poemas mas tardios como Le Couronnement de Renart (1263-
1270), presentan al zorro desempefiando el cargo de rey, tras despojar al ledn de su trono,
0 como la mano derecha del monarca, tal y como ocurre en Renart le Nouvel (1289).
Ademés, la Branche XVI narra la historia de Renart le empereur, relato que se ha puesto
en relacion con larevueltade Mordred y |a usurpacion del trono al rey Arturo™.

En una misericordia de Knowle en Warwickshire (Reino Unido) un ledn aparece
flanqueado por un unicornio y un zorro, imagen que K. Varty ha relacionado con estas
branches del Roman de Renard y que ha interpretado como una alusion a la capacidad de
los gobernantes de elegir entre el camino de la virtud, simbolizado por e unicornio, y €
del vicio, encarnado por e zorro™®.

Fuentes escritas

Hacia 1150, Nivard, un clérigo flamenco, redacta el poema en latin titulado
Ysengrimus, € cual congtituye la primera fuente literaria en la que hace aparicion el zorro
Reinardus, quien desempefia un papel secundario, puesto que €l protagonista es e lobo
gue danombre alaobra.

Afios més tarde, hacia 1175, € zorro Reinardus reaparece bajo € nombre de Renard
en la obra de Pierre de Saint-Cloud, convertido en uno de los principales antihéroes de la
epopeya animal, cuyos antecedentes literarios pueden ser rastreados en las fabulas clasicas.

La obra sera retomada y ampliada por diversos autores a lo largo de la Bgja Edad
Media, quienes introduciran en la narracion una mayor carga moraizante. Renard se
transforma entonces en la personificacion de la hipocresia, la falsedad, la maldad, €l pecado
y e Mal, aspecto que justifica su representaci on en numerosos ambitos ecles asticos.

Pierre de Saint-Cloud deja sin resolver e conflicto entre Renard y su principa
enemigo, el lobo Isengrin, hecho que promovio la aparicién de las denominadas branches,
las cuales fueron numeradas respetando e orden en & que fueron introducidas en los
manuscritos conservados, orden que no siempre se corresponde con el cronol dgico.

Entre estos libretos que retoman la historia del zorro destacan la obra de Felipe de
Novara, inspirada en las guerras entre Federico 1l y Jean d'Ibelin (1228-1243); Renart le
Bestourné de Rutebeuf, redactada entre 1260 y 1270, en la que las érdenes mendicantes
son objeto de una durisima critica, y Le Couronnement de Renart (1263-1270), de autor
desconocido, en la que € protagonista sucede a Noble en €l trono, dando paso al reinado
delainjusticiay delaenvidia.

Sabemos que la fama de Renard traspaso fronteras, hecho que promovié la difusién
del ciclo iconografico objeto de estudio. Asi encontramos en pleno siglo Xl la obra
flamenca de Reinaert de Vos, € poema italiano de Rainardo e Lesengrino y Of the Vox
and of the Wolf de origen inglés.

> BELLON, Roger (2008).
8 \VARTY, Kenneth (1967): p. 88.
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Del siglo XIV datan ya Renart le Contrefait, que contiene una severa critica tanto
politica como religiosa, y Reinaerts Historiae. Por Ultimo, a fines del siglo XV, Henri
d’ Alcmaer, preceptor del hijo del Duque de Lorena, pone en verso la historia de Renard,
con laintencién de extraer de ella una serie de normas de moral para la educacién de su
discipulo.

Cabe destacar €l hecho de que en Espafia no se hizo ninguna version del Renard, tan
solo se ha conservado una obra similar fechada entre 1400 y 1420, titulada el Libro de los
Gatos, en la que se ataca a los nobles y, principamente, a los clérigos, y cuyos
antecedentes literarios son de nuevo las fébulas de Esopo y el poema de Calila e Dimna,
entre otros relatos de origen clasico®.

Otras fuentes

En el manuscrito Fr. 146 de la BnF, fechado en 1317, se narra la fiesta de la octava
de Pentecostés celebrada en Paris en 1313. Como ha sefialado N. Freeman Regalado, se
trata de una fuente de gran relevancia para €l estudio del ciclo iconografico del Roman de
Renard puesto que es el unico testimonio que se ha conservado de las representaciones
teatrales callgjeras de esta epopeya animal en época medieval.

Al igua que ocurre en el ambito artistico, en estas celebraciones publicas, los
persongjes del Roman de Renard habrian convivido con imagenes y ceremonias
puramente religiosas:

« Lavit on Dieu samererire,
Renart fisicien et mire

Herode et Cayphas en mitre,
Et Renart chanter une espitre
La fu vell et evangile
Croiset Floz, et Hersent qui file
Et d’ autre part Adam et Eve »*

La eleccion del Roman de Renard para ser representado en las calles parisinas no
parece haber sido fortuita. Segin N. Freeman Regalado, este ciclo literario habria sido
empleado con fines propagandisticos por parte de sus promotores. La puesta en escena de
esta epopeya medieval en Paris en 1313 poco o nada habria tenido que ver con €l folklore
popular. De hecho, € ciclo literario de Renard habria sido principalmente transmitido en
medios cortesanos y monasticos, siendo empleado alo largo de la Bgja Edad Media como
un vehiculo “ready-made”’ de critica tanto politica como eclesiéstica por parte de clérigos,
noblesyy literatos, como Felipe de Novaray Rutebeuf®,

De entre todas las branches, los promotores parisinos seleccionaron aquellas en las
gue Renard interactia ya sea con el rey Noble o con algun eclesiastico, o se hace pasar por

!7 Sobre las diversas branches medieval es conservadas del Roman de Renard ver VARTY, Kenneth (1967):
pp. 21-24.

18 “There God was seen laughing with his mother, Renart as a physician and doctor...Herod and Caiaphas
in a miter, and Renart was seen there singing an Epistle and the Gospel, crosses and feather plumes, and
Hersent spinning and elsewhere Adam and Eve...” Traduccion de FREEMAN REGALADO, Nancy
(1995): pp. 114-115y 133-134.

¥ FREEMAN REGALADO, Nancy (1995): p. 127.
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un religioso, hecho que pondria de manifiesto e caracter satirico de este tipo de
representaciones. Ademas, la prohibicién y censura de las que fueron objeto €l teatro y las
actuaciones callegjeras en época medieval no harian sino demostrar € poder
propagandistico de este tipo de obras, por medio de las cuales se habria tratado de
manipular alas masas desde e punto de vista tanto politico como socia®. Por ejemplo, en
el ya citado manuscrito Fr. 146, se hace referencia a la gecucion de Enguerrand de
Marigny, chambeldn y ministro de Felipe IV & Hermoso, en 1315, quien se gané €
sobrenombre de Renard no sblo por su pelo rojizo sino también por engafiar y robar a su
propio pueblo:

« Mené au boys de Vicianne

-Vousist ou non, com prestre au cenne-
Fuil, aprés lui mainte gent
Qui touz |’ aloient agregent.
Tauz celz qui aprés lui venoient
Que plus que mains le maudi soient
Et disoient : « Avant, Renart,
Honte te doint saint Lienart!
Ton barat et ta tricherie
A Touz nous atolu lavie.
L’avoir du réaume as emblé »**

Extension geografica y cronologica

Desde el punto de vista artistico, €l ciclo del Roman de Renard se encuadra dentro
de lo que se ha denominado “figuracion marginal” o marginalia, la cual probablemente
surge en Inglaterra a mediados del siglo XIl1, alcanzando un gran desarrollo en este pais,
asi como en los Paises Bajos y en Francia alo largo de la segunda mitad del siglo X1l y
de laprimeramitad del siglo XIV. Tras un periodo de decadencia, hacia 1400 resurgen las
dréleries, triunfando en laminiatura francesay, posteriormente, en la flamenca?.

Desde e punto de vista cronolégico, encontramos una gran variedad de
representaciones del Roman de Renard desde € siglo XIIl y alo largo del siglo XIV. En
el siglo XV cobran un especial protagonismo aguellas escenas con un claro contenido
critico, entre las que destacan las imagenes de Renard predicando, las cuales constituyen
un severo atague a las 6rdenes mendicantes™,

Por otro lado, desde el punto de vista geogréfico, a lo largo del siglo XllII, en €
Norte de Italia, predominan las representaciones de la muerte y entierro del zorro,
mientras que en Inglaterra se multiplican las imégenes de Renard y el gallo Chantecler.
Ademas, como ha advertido K. Varty, muchas de las representaciones del Roman de
Renard conservadas en Inglaterra han sido halladas en templos ubicados en los diversos

2 pid., p. 132.

2L «|_ed to the forest of Vincennes was he — willy-nilly, like a priest to a synod-pursued by many folk who
al reviled him. One and all, those who followed him berated him saying: ‘Begone, Renart, may Saint
Leonard bring you to shame! Y our ruses and your trickery have killed us al. Y ou have stolen the wealth of
the kingdom'”. Traduccion de N. Freeman Regalado. Ver FREEMAN REGALADO, Nancy (1995): pp.
132-133.

2 GUTIERREZ BANOS, Fernando (1997): pp. 144-145.
2 FELINN, JF. (1975): pp. 261-262.
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caminos gue recorrian los peregrinos que se dirigian a Canterbury para rendir culto a las
reliquias de Thomas Becket. Esta red de rutas de peregrinacion podria haber favorecido la
difusion de estos relatos asi como de sus variantes iconograficas. De hecho, en € ya
citado cuento de Chaucer, la historia de Renard es relatada por uno de los personagjes
camino de Canterbury®,

Por otro lado, en los mérgenes de manuscritos castellanos del siglo XV, F.
Villasefior Sebastidn ha localizado un total de cuatro episodios, dos de ellos relacionados
con e gallo Chantecler y otros dos en e que € zorro aparece representado en su faceta
musical®.

Soportes y técnicas

Las escenas del Roman de Renard decoran no solo capiteles, frisos escultoricos,
timpanos, misericordias, pulpitos, artesonados, mosaicos, vidrieras, y manuscritos, en los
gue llega a desarrollarse el ciclo completo, sino también espacios seculares como portadas
y salones palaciegos.

Precedentes, transformaciones y proyeccion

El inmediato precedente iconografico de Renard es € zorro del bestiario medieval,
de ahi que haya que tener presente al analizar el ciclo iconogréfico del Roman de Renard
que no todas las representaciones medievales del zorro hacen alusion al personaje épico.
De hecho, €l zorro aparece representado en su aspecto natural en numerosas ocasionesalo
largo de la Edad Media, tal y como se puede apreciar en las misericordias catedralicias de
Zamora, Ciudad Real y Plasencia, adoptando, en esta Gltima, cuerpo humano®.

En e Fisidlogo no solo se describe a la zorra como “un animal astuto y artero en
extremo” sino que ademas se explica como logra engafiar a sus presas fingiendo estar
muerto, artimafa que lo convierte en laimagen del engafio y |a hipocresia:

“Si tiene hambre y no encuentra qué comer, busca un hoyo en € suelo, donde haya
pajas, se tiende boca arriba sobre ellas, contiene en lo posible el aliento, ventosea, se
expande el hedor, y las aves de rapifia, creyéndola muerta, acuden adevorarla. Pero la
zorra, saltando de pronto, da muerte cruel alas aves’?.

Siguiendo €l pasgje biblico del Cantar de los Cantares 2, 15 (“ Cazadnos las raposas,
las raposillas pequefiitas que destrozan las vifias, nuestras vifias en flor”) € zorro se
convierte en simbolo del diablo y de quienes viven de sus obras, asi como de lalujuria®.

A las representaciones del zorro en su aspecto natural hay que afadir las escenas
cinegéticas en las que este animal se transforma en la presa. En palabras de A. Rucquoi,
“la caza es e momento en € que € hombre se enfrenta con esta fauna, emanacion

#\/ARTY, Kenneth (1964): p. 81.

% VILLASENOR SEBASTIAN, Fernando (2009b): pp. 177-178. VILLASENOR SEBASTIAN, Fernando
(2009c): p. 213. Ver también VILLASENOR SEBASTIAN, Fernando (2009a): p. 14y 16.

% MATEO GOMEZ, Isabel (1972): p. 389, nota 6.

" E| carécter peyorativo de laimagen del zorro esta igualmente presente en algunas fuentes biblicas como
el Cantares de los Cantares o los Salmos. GUGLIELMI, Nilda (2002): p. 87; DINES, Ilya (2010): p. 55.

% \/ILLASENOR SEBASTIAN, Fernando (2009b): pp. 111-112.
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diabdlica, figuradel mal que uno debe vencer arriesgando su vida’®. Sin embargo, frente

a la escasez de imégenes medievales en las que se da caza al zorro, se conservan
numerosas representaciones en las que e zorro se convierte en e cazador®, siendo su
victima, en la mayoria de los casos, o0 bien un pato o bien un ganso, a los que suele portar
sobre sus espaldas, detalle que, a igua que las técnicas depredadoras del zorro narradas
por el Fisiologo, parecen estar basadas en la observacion.

Asimismo, a igua que desde € punto de vista literario el Roman de Renard se
inspira en las fébulas, en el ambito iconogréfico las imégenes pertenecientes a este ciclo
literario guardan una estrecha relacion con las representaciones plésticas de algunos de
estos relatos de origen clasico, entre los que destacan las historias del zorro y € cuervo, €
zorroy lasuvas, € zorroy lacigiiefia, y e zorroy e aguila®.

En la actualidad, el Roman de Renard ha sido transformado en una novela infantil,
siendo despojado de toda la carga critica de | as branches medievales.

Prefiguras y temas afines

Como se ha apuntado en |os apartados correspondientes tanto a la historia de Renard
y Chantecler como a la de la muerte y resurreccion del zorro, en ocasiones vemos a la
raposa convertida en presa. Estas escenas en las que el cazador es cazado forman parte del
tépico medieval del mundo al revés. Tal y como ha sefidlado F. Gutiérrez Bafios, la
popularidad de estas imégenes se debi6 en gran medida a la popularidad misma de la caza,
pasatiempo aristocratico por excelencia. Este mismo autor destaca la singularidad de una
imagen dada a conocer por M. Meiss, que decora la parte superior del margen derecho del
folio 59r de un libro de horas de la British Library (ms. Add. 29433), atribuida al Maestro
de las Iniciales de Bruselas y fechada en torno a 1406-1407, en la que un gallo asa a un
zorro®. Asimismo, K. Varty relacion6 estas representaciones de Renard transformado en
victima, con larueda de la Fortuna. De hecho se han conservado algunas representaciones
iconograficas en las que Renard recorre una y otra vez la rueda, imagenes que podemos
relacionar con € tema del triunfo del zorro puesto que a acanzar la gloria, € zorro
destrona a ledn. En otras ocasiones, Renard abandona el poder terrenal para ocupar €
cargo de Papay Anticristo®,

Por otro lado, desde € siglo X1V Renard se transforma en un instrumento de critica
eclesiastica, por medio del cual se realizan acusaciones que no podrian llevarse a cabo
abiertamente®. La imagen de Renard disfrazado de predicador ha sido interpretada como
una clara critica a los frailes mendicantes. A pesar de que la orden religiosa a la que se
hace alusion en Renart le Contrefait es la Orden de Santo Domingo, € hecho de que €
zorro predique a las aves se ha relacionado con la imagen de san Francisco predicando a

% RUCQUOI, Adeline (2008): p. 80

% PFAU Aleksandra (2002): p. 2: “Ideas of the fox incorporated these contradictory images of the hunter
and the hunted, another way in which he was similar to the devil, at once threatening and threatened”.

$LVARTY, Kenneth (1967): pp. 95-101.
¥ GUTIERREZ BANOS, Fernando (1997): p. 150.

% GUTIERREZ BANOS, Fernando (1997): p. 148. VARTY, Kenneth (1967): p. 82: “I am inclined to
regard these scenes of the fox being hanged by geese as one more facet of the popular, medieval Wheel-of -
Fortune image”.

¥ VARTY, Kenneth (1967): p. 59.
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los pdjaros. De hecho, en algunas ocasiones el habito que luce Renard no es otro que el de
la Orden de Frailes Menores™.

Sin embargo, Renard no es el Unico persongje de las branches medievales
instrumentalizado con fines antifraternalistas, sino que la carga anticlerical es heredada
por sus vastagos. Segun e texto de Renart le Nouvel (1289), uno de los hijos de Renard
ocupa el cargo de Maestro General de la Orden de Predicadores, mientras que otro de
ellos es nombrado superior de los franciscanos™.

En definitiva, tal y como ha apuntado J. Batany, el Roman de Renard no ha de ser
concebido como una epopeya en la que los animales son objeto de un proceso de
antropomorfismo, sino de una obra en la que personajes esencia mente humanos sufren un
zoormorfismo tras el cual se oculta su verdaderaidentidad®’.

Seleccion de obras

Renard y €l gallo Chantecler

- Renard, con un ganso en la boca, es perseguido por una granjera. Smithfield Decretals,
¢Toulouse? (Francia), ¢. 1300-1340. Londres, The British Library, Ms. Roya 10 E 1V,
fol. 49v.

- Renard, perseguido por dos campesinos, huye con un ganso en la boca. Queen Mary
Psalter, Londres-Westminster o East Anglia (Inglaterra), c. 1310-1320. Londres, The
British Library, Royal 2 B V11, fol. 160.

- Renard atrapa a Chantecler. Roman de Renard, Norte de Francia, principios del siglo
XIV. Paris, BnF, Ms. Fr. 12584, fol 29.

- Renard atrapa a Chantecler. Heures a |’ usage des Antonins, Saboya (Francia), tercer
cuarto del siglo XV. Clermont-Ferrand, Bibliothégue Municipale, Ms. 84, fol. 58.

- Renard y el gallo Chantecler. Rodrigo Aleméan, misericordia de la silleria de coro de la
catedral de Toledo, 1489.

Renard, el predicador

- Renard disfrazado de monje predica ante un grupo de aves. The Maastricht Hours,
Ligja (Bégica), primer cuarto del siglo X1V. Londres, The British Library, Ms. Stowe
17, fol. 84r.

- Renard predicando a las aves desde un pulpito. Vidriera del Peregringje, catedral de
York (Inglaterra), c. 1312.

- Renard disfrazado de obispo predicando a un grupo de aves. Smithfield Decretals,
¢Toulouse? (Francia), ¢. 1300-1340. Londres, The British Library, Ms. Roya 10 E 1V,
fol. 49v.

- Renard predicando, flanqueado por un franciscano y un dominico. Misericordia de la
slleriadelaiglesiade St. Mary’s, Beverly (Inglaterra), 1445.

% FREEMAN REGALADO, Nancy (1995): p. 117; KLINGENDER, Francis D. (1953): pp. 13-23;
KLINGENDER, Francis D. (1971): pp. 407-412, 441-444 y figs. 239-242.

¥ VARTY, Kenneth (1967): p. 58.
3" BATANY, Jean (1996): p. 366. Ver también STRUBEL, Armand (1989): pp. 229-243.
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El juicio de Renard

- El zorro y e mono. Beato de Saint-Sever, Saint-Sever (Francia), ant. 1072. Paris, BnF,
Ms. Lat. 8878, fol. 14r.

- Asedio a cadtillo de Maupertuis. Renart le Nouvel de Jacquemart Gielée, Norte de
Francia, c. 1290-1300. Paris, BnF, Ms. Fr. 1581, fol. 8v.

- Renard llevado ante €l rey Noble. Smithfield Decretals, ¢Toulouse? (Francia), c. 1300-
1340. Londres, The British Library, Ms. Royal 10 E IV, fol. 55v.

Renard, el peregrino

- Renard disfrazado de pamero. Smithfield Decretals, ¢Toulouse? (Francia), c. 1300-
1340. Londres, The British Library, Ms. Royal 10 E IV, fol. 53v.

- Renard disfrazado de peregrino. Silleria de Beverley Minster (Inglaterra). 1520.

Renard, e médico

- Renard ante &l rey Noble enfermo. Smithfield Decretals, ¢Toulouse? (Francia), c. 1300-
1340. Londres, The British Library, Ms. Royal 10 E 1V, fol. 56r.

La muertey resurreccion de Renard

- El entierro de la raposa. Mosaico pavimental del transepto norte de San Marcos de
Venecia (Italia), primeramitad del siglo XII.

- El entierro de la raposa. Timpano de la portada de Saint-Ursin de Bourges (Francia),
primeras décadas del siglo XII.

- El entierro de laraposa. Dintel de la portada de la Pescheria de la catedral de Modena
(Italia), c. 1125-1135.

- El entierro de la raposa. Mosaico pavimental de la basilica de Santa Maria y San
Donato de Murano (Italia), c. 1140.

- El cuervoy €l grgjo tratan de picotear € supuesto cadaver del zorro. Aviarum de Hugo
de Fouilloy, Norte de Francia, segundo o tercer cuarto del siglo XIll. Londres, The
British Library, Ms. Sloane 278, fol. 53.

- Renard finge su muerte. Bestiario, ¢Norte de Francia?, c. 1230-1260. Vaenciennes,
Bibliothéque Municipale, Ms. 101, fol. 190.

- Renard ahorcado por un grupo de aves. Smithfield Decretals, ¢Toulouse? (Francia), c.
1300-1340. Londres, The British Library, Ms. Royal 10 E 1V, fol 48v.

- El zorro finge su muerte. Queen Mary Psalter, Londres-Westminster o East Anglia
(Inglaterra), c. 1310-1320. Londres, The Birtish Library, Ms. Royal 2 B VI, fol. 99v.

- Renard ahorcado. Breviario de Martin el Humano, Monasterio de Poblet, Tarragona
(Espaiia), c. 1398-1403 y c. 1420-1430. Paris, BnF, Ms, Rothschild 2529, fol. 105.

Renard, el misico

- Renard cae en una cuba en casa de un tintero. Roman de Renard, siglo XIV. Paris, BnF,
Ms. Fr. 12584, fol. 20r.

- Renard e Isengrin roban la viola a un campesino. Roman de Renard, siglo X1V. Paris,
BnF, Ms. Fr. 12584, fol. 22v.
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El triunfo de Renard

- La Rueda de la Fortuna con Renard flanqueado por sus hijos disfrazados de frailes.
Seleccion de fabulas, siglo XI11. Paris, BnF, Ms. Fr. 1593, fol. 58v.
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A Renard disfrazado de obispo predicando a un grupo de aves;
Renard, con un ganso en la boca, es perseguido por una
granjera. Smithfield Decretals, ;Toulouse? (Francia), c. 1300-
1340. Londres, BL, Ms. Royal 10 E 1V, fol. 49v.

http://mol cat1.bl.uk/I111mages/Ekta%5Chig/E070/E070483.jpg [captura 10/9/2014]

Renard, perseguido por dos campesinos, huye con un gansoenla Renard y el gallo Chantecler.
boca. Queen Mary Psalter, Londres-Westminster o East Anglia  Rodrigo Aleman, misericordia de la

(Inglaterra), c. 1310-1320. Londres, BL, Royal 2 B VII, fol. 160. silleria de coro de la catedral de
http://www.bl.uk/catal ogues/illuminatedmanuscripts/| LL UMINBig.ASP?size=hig& I Toledo, 1489.
1D=53022 [captura 10/9/2014] [Foto: autora]

Renard predicando a las aves desde un Renard predicando, flanqueado por un franciscano y un
pulpito. Vidriera del Peregrinaje, catedral de dominico. Misericordia de la silleria de la iglesia de St.
York (Inglaterra), c. 1312. Mary’s, Beverly (Inglaterra), 1445.
http://upl oad.wikimedia.org/wikipedia/commons/f/f4/Reynar http://www.britai nexpress.com/i mages/attractions/editor/Beverley-St-

d_preaching_%28stainedglass_byfield_early_15th_cent%29_ Mary-3640.jpg [captura 10/9/2014]

detail.jpg [captura 10/9/2014]
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A Asedio al castillo de
Maupertuis. Renart le
Nouvel de Jacquemart
Gielée, Norte de Francia,
c. 1290-1300. Paris, BnF,
Ms. Fr. 1581, fol. 8v.

http://expositions.bnf.fr/bestiaire/

it/episodes/09.htm
[captura 10/9/2014]

V Renard disfrazado de
palmero. Smithfield
Decretals, ;Toulouse?
(Francia), c. 1300-1340.
Londres, BL, Ms. Royal
10 E IV, fol. 43v.
http://www.bl.uk/catal ogues/illu
minatedmanuscripts/ILLUMIN

Big.ASP?size=hig& IllID=3267
2 [captura 10/9/2014]
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A V Renard llevado ante el rey Noble (arriba) y
Renard ante el rey Noble enfermo (abajo).
Smithfield Decretals, ;Toulouse? (Francia), c.
1300-1340. Londres, BL, Ms. Royal 10 E 1V,
fols. 55v. y 56r.

http://www.bl.uk/catal ogues/illuminatedmanuscripts/ILLUMIN
Big.ASP?size=hig& I11D=32676 [captura 10/9/2014]
http://www.bl.uk/catal ogues/illuminatedmanuscripts/ILLUMIN
Big.ASP?size=big& I1ID=32677 [captura 10/9/2014]

n

V El entierro de la raposa. Mosaico pavimental
del transepto norte de San Marcos de Venecia
(Italia), primera mitad del siglo XII.

http://www.summagallicana.it/V olume3/015fi g001%20gal | 0%2
Omosai c0%20di%20San%20M arco.jpg [captura 10/9/2014]

Los funerales del zorro. Timpano de Saint-Ursin de Bourges (Francia), primeras décadas del siglo XII.
[Foto: Fco. de Asis Garcial
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A El entierro de la raposa. Dintel de la portada de la Pescheria de la
catedral de Modena (Italia), c. 1125-1135.

[Foto: Fco. de Asis Garcial

A El cuervo y el grajo tratan de
picotear el supuesto cadaver del

o zorro. Aviarum de Hugo de
V Renard ahorcado por un grupo de aves. Smithfield Decretals  Fouilloy, Norte de Francia,

Toulouse? (Francia), c. 1300-1340. Londres, BL, Ms. Royal 10 E IV, segundo o tercer cuarto del siglo
fol 48v. XIII. Londres, BL, Ms. Sloane
http://www.bl .uk/catal ogues/illuminatedmanuscripts/| LLUMINBig.ASP?size=hig& I 11D=4 278, fol. 53.

0415 [captura 19/9/2014] http://www.bl .uk/catal ogues/illuminatedm

anuscriptyILLUMINBig.ASP?size=hig& Il
11D=1417 [captura 10/9/2014]

Renard ahorcado. Breviario de
Martin € Humano, Monasterio
de Poblet, Tarragona (Espaiia),
c. 1398-1403 y c. 1420-1430.
Paris, BnF, Ms. Rothschild
2529, fol. 105.

http://classes.bnf .fr/renart/grand/roths 252
http://www.bl.uk/catal ogues/illuminatedmanuscripty/| LLUMINBig.A SP?size=big& I 1| D=52 9 Eos.htm [captura10/9/2%14] -

730 [captura 10/9/2014]

El zorro finge su muerte. Queen Mary Psalter, Londres-Westminster o
East Anglia (Inglaterra), c. 1310-1320. Londres, BL, Royal 2 B VII,
fol. 99v.
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Renard cae en una cuba en casa de un tintero (izquierda); Renard e Isengrin roban la viola a un
campesino (derecha). Roman de Renart, siglo XIV. Paris, BnF, Ms. Fr. 12584, fols. 20r. y 22v.

http://gallica.bnf.fr/ark:/12148/btv1b60004625/f45.image#; http://gallica.bnf.fr/ark:/12148/btv1b60004625/f50.image [capturas 10/9/2014]

La Rueda de la Fortuna con
Renard flanqueado por sus
hijos disfrazados de frailes.
Seleccion de fabulas, siglo
XIII. Paris, BnF, Ms. Fr.
1593, fol. 58v.

http://gallica.bnf.fr/ark:/12148/btv1b60
00803p/f126.item [capturas 10/9/2014]
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Resumen: Anastasia es una santa fuertemente vinculada al caracter soterioldgico del cristianismo,
ya que su nombre procede del griego Avdoraois (andstasis, resurreccion). Este hecho no influye
demasiado en sus atributos iconograficos, bastante estables a lo largo del tiempo y el espacio, y
tampoco en su hagiografia, la cual es probable que sea inventada, como la de otras santas de
nombre parlante (santa Fe, santa Sofia). Sin embargo, esa relacion con la resurreccion —sobre todo
con la andstasis de Cristo— si explica en ocasiones su representacion, v. gr. en lugares de
naturaleza eminentemente funeraria (criptas) o en conjuntos pictdricos que aluden a una segunda
vida, como el Descenso a los Infiernos o el Juicio Final. Dichas interpretaciones son aplicables
muy especialmente a las figuraciones bizantinas y de la Peninsula Italica. En las figuraciones
bizantinas es posible percibir como la hagiografia encuentra su reflejo en la composicion
pictorica, al representar pasajes martirologicos (santa Anastasia Mayor o de Tesalonica) o bien su
caracter como sanadora (santa Anastasia Menor). El culto a Anastasia se extendidé por un vasto
territorio que abarcaba asimismo los Balcanes, las 4reas de Kiev, Novgorod y Pskov en la Rus’' y
el Caucaso; en estos territorios, la figuracion de Anastasia no siempre responde a ese caracter
salvifico caracteristico del cristianismo, a episodios hagiograficos ni a fuentes escritas, sino a
reinterpretaciones del cristianismo, que se mezclaron con las creencias pre-cristianas eslavas,
dando lugar a composiciones con significados diferentes a los que se generaban en Anatolia,
Chipre, Jerusalén o Révena.

Palabras clave: santa Anastasia; eslavos orientales; soteriologia; pre-cristiano; sanacion.

Abstract: Saint Anastasia has a very strong link with the soteriological nature of Christian faith,
for her name derives from the Greek ‘anastasis’ (resurrection). This fact does not have a great
influence in her iconographic attributes —which are quite stable throughout the centuries and in
several territories— nor her hagiography which, probably, is fictional, as that of other female saints
with speaking names, v. gr. saint Faith, saint Sophia. However, that link with resurrection —and,
specially, with the resurrection of Christ— does explain Anastasia’s depiction in some cases; for
instance, in places of eminently funerary character (crypts) or pictorial ensembles that refer to a
second life, such as the Descent into Hell or The Judgement Day. These interpretations apply very
specially to the Byzantine depictions and those located in the Italian peninsula. In the Byzantine
depictions, it's possible to perceive how hagiography finds its reflection in the pictorial
compositions, as it depicts Anastasia’s martirium (saint Anastasia the Elder or from Thessaloniki)
or her healing power (saint Anastasia the Younger). The cult to Anastasia spread to a vast
extension that included also the Balkans, Kiev, Novgorod and Pskov and their surroundings in the
land of the Rus’? as well as Caucasus; in these territories, the images of Anastasia cannot be

1 . . . . . . L.
Se entiende por Rus’ los territorios de la Europa oriental y nororiental bajo control de una élite de
ascendencia escandinava, y cuyos centros mas importantes eran Kiev y Névgorod.

? By the toponym Rus’ are meant the territories in East and North-East Europe controlled by an elite of
Scandinavian origin and whose most important centres were Kiev and Novgorod.
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always explained by that salvational nature of Christianity: Christianity mixed with the Slavic pre-
Christian beliefs and, in turn, generated pictorial compositions with meanings that differ from
those to be found in Anatolia, Cyprus, Jerusalem or Ravenna.

Keywords: Saint Anastasia; East Slavs; soteriology; healing; pre-Christian.

ESTUDIO ICONOGRAFICO

El presente estudio observa una division tripartita de los modos de figuracion de la
santa, dependiendo de la iconografia desplegada en cada uno: asi, se distingue un primer
modelo integrado por las representaciones de Anastasia individual y conjunta con otros
santos, un segundo modelo en el que la santa aparece en ciclos martirologicos y un tercero
en el que presenta una iconografia aristocratica. En las siguientes lineas se analizara los
atributos y forma de representacion de santa Anastasia en cada modelo, siguiendo el orden
en que dichos modos se han enunciado, haciendo ademas observaciones en lo que respecta
al soporte o al contenido de las obras, observaciones que se completaran en sucesivos
apartados. En el desarrollo del contenido se prestara especial atencion al ambito eslavo
oriental, si bien se acompafiard de materiales adicionales procedentes de areas del Imperio
Romano de Oriente con el objeto de completar el estudio.

Atributos y forma de representacion

La iconografia de santa Anastasia presenta los rasgos comunes a otras santas en el
Imperio Romano Oriental y no sufre modificaciones sustanciales, permaneciendo en gran
medida invariable a lo largo de los siglos en todos los territorios estudiados y de los cuales
se han conservado representaciones. La variedad de las formas de representacion se debe
no tanto a una evolucidn cronolodgica, sino que depende mas bien de dos elementos: por
un lado, las diversas fuentes hagiograficas; por otro, el contexto religioso en que se crea la
representacion de Anastasia. Las primeras se manifiestan en los atributos iconograficos de
la santa’; el segundo tiene especial relevancia para explicar la mayor presencia de
Anastasia en el ambito eslavo en composiciones colectivas con una serie de santos.
Veamos ahora las principales formas de representacion:

1. Figuracion individual o conjunta con otros santos

En este primer modo, la santa aparece de medio cuerpo o cuerpo entero, en
posicion siempre estatica y de cara al fiel. A Anastasia, con una faz siempre joven, se la
identifica como santa monacal al presentarla con habitos orientales, que consisten en dos
piezas: el omophorion (la pieza superior) y el khiton (la parte inferior). Sus vestiduras son
de color rojo, verde o, mas raramente, azul. Tanto el omophorion como el khiton pueden
combinar dos de los colores o ser ambos monocromos pues el color no afecta a la
identificacion de Anastasia. El habito cubre la totalidad del cuerpo de la santa y, casi
siempre, los cabellos. Las manos presentan también ciertas variantes: por lo general,

3 Aot - . . .

Asi, se puede observar su pasion, relatada en los menologios, en las representaciones de los ciclos
martiroldgicos, donde se reflejan las torturas a que la santa fue sometida; por otro lado, las hagiografias que
aluden a su caracter sanador explican la figuracion de Anastasia con una ampolla que contendria sustancias
medicinales.
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Anastasia porta en su mano derecha una cruz, que bien puede ser la cruz patriarcal (con
dos tramos horizontales), la cruz latina (un solo tramo horizontal) o la cruz ortodoxa (con
un tercer tramo oblicuo), a veces en una variante de la cruz de Schema®. La mano
izquierda, en ocasiones velada, puede representarse con la palma abierta en un gesto hacia
el fiel o bien sosteniendo un recipiente de cuerpo abombado y cuello estrecho destinado a
contener sustancias medicinales. Siendo todos los demas elementos hasta ahora detallados
los arquetipicos de las santas orientales, esta ampolla constituye el Unico atributo
iconografico individualizador de la santa, ya que identifica a una Anastasia en concreto, a
saber, la denominada Pharmakolytria (‘“sanadora del veneno”, en griego), Uzoresitelnica
(en antiguo eslavo) o de Sirmio (en la tradicion cristiana occidental), una santa sanadora
de la cual se aportaran algunos detalles mas en el apartado “Fuentes escritas”.

Esta forma de representacion suele aplicarse en pinturas parietales y pintura sobre
tabla; a modo de ejemplo puede servir el icono griego Santa Anastasia Pharmakolytria
(siglo XIV), las pinturas parietales Anastasia Uzoresitelnica de Kosovo (siglo XIV), y la
homoénima de la iglesia del Salvador del Nerédica en Rusia (siglo XII).

La figuracion colectiva con otros santos es caracteristica —pero no exclusiva— de la
pintura sobre tabla eslava oriental, en concreto, de los llamados “iconos de familia” o
iconos colectivos (v. gr. Aparicion de la Virgen con santos). La importancia de la
representacion de la santa en estos casos ya no radica solamente en la misma Anastasia,
sino también en el conjunto, en los otros santos con quienes se encuentra (véase “Otras
fuentes” y “Prefiguras y temas afines”). En este sentido, cabe destacar un pequeio
subgrupo de iconos, en los cuales santa Anastasia aparece con otros santos, acompafiando
a modo de tema secundario al tema principal, que es la representacion de la Resurreccion
de Cristo/Descenso al Infierno; esta aparicion conjunta y la cuestion de si se trata o no de
temas afines se abordan mas adelante, en el apartado “Prefiguras y temas afines”.

Como ejemplos ilustrativos de la figuracion colectiva pueden sefialarse la pintura
parietal donde aparece santa Anastasia en la iglesia de la santa Cruz de Jerusalén, el fresco
con las santas Barbara, Marina y Anastasia de la iglesia de Panagia tis Amasgou en
Chipre (ultimo tercio del siglo XIII), las pinturas murales de las santas Anastasia y
Paraskeva de Imeretia, en Georgia (siglo XIV) o la homoénima de santa Sofia de Novgorod
(siglo XIV); el triptico con los santos Frol, san Nicolds, san Blas y santa Anastasia
(Novgorod; finales del siglo XIV-principios del siglo XV) o el icono Descenso al Infierno
con Deesis’ y santos de Pskov (siglo XV).

2. Figuracion en ciclos martirologicos

En este segundo modo de figuracion, santa Anastasia no suele representarse con el
ortostatismo del modelo anterior, de manera que podemos encontrarla sufriendo martirio
inclinada (cuando se trata de su decapitacion), o bien sedente o de pie (si se halla en la
hoguera o sufriendo otras torturas). Con ella suelen compartir espacio pictorico otros

* La cruz de Schema (también denominada Golgota) es una de las variantes que adopta la cruz en la
cristiandad oriental, y se emplea en el ambito mondstico, v. gr. en el atuendo de determinadas jerarquias
monacales. La cruz de Schema consiste en la representacion de la cruz cristiana oriental (esto es, la cruz
con un tercer tramo diagonal en la parte inferior del tramo vertical) a la que se afade la figuracion del
monte Golgota, representada a modo de escalinata en la base del tramo vertical de dicha cruz.

5 . . . , . . .
La Deesis en este caso es algo particular, ya que san Nicolas aparece sustituyendo a Dios (véase
“Prefiguras y temas afines”).
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santos que aparecen en posiciones similares; la eleccion de los mismos en ocasiones viene
dada por el calendario litirgico (véase “Fuentes escritas” y “Otras fuentes”). En estas
figuraciones, la santa mantiene por lo general la imagen candnica de una santa oriental,
nimbada y con atuendo monacal, pero ya no aparece portando nada en sus manos, sino
con ellas libres.

La explicacion de la ausencia de parte de sus atributos en los ciclos martiroldgicos
puede ser la siguiente: en los menologios (cddices con el calendario litirgico), Anastasia
aparece como martir, faceta que no se busca mostrar en el primer modo de figuracion
anteriormente contemplado, en el que se representa a Anastasia en tanto que parte
constituyente del santoral, en tanto que santa oriental —en ocasiones sanadora— pero no
como martir, y de ahi que no se encuentre en esos casos alusiones a su pasion. Por otro
lado, quizd la cuestion de la identificacion hace innecesaria la introduccion de los
atributos de Anastasia, ya que en los casos en que la santa aparece en este segundo modo
de figuracion no suele faltar un epigrafe que determina claramente quiénes son los
martires representados, epigrafe con el que no siempre se cuenta en otros modos de
figuracion de la santa®.

Anteriormente se ha indicado que la presencia de unos determinados martires
puede obedecer al orden que guarda el menologio: es precisamente en este tipo de codices
donde es mas frecuente encontrar a santa Anastasia incluida en los ciclos, como en el
Menologio de Basilio II' (siglos X-XI) o el menologio tesalonicense del siglo XIV
confeccionado para el despotés® Demetrios I Palacdlogo (c. 1322-1340) que cuentan
ambos con miniaturas para Anastasia Romana Mayor y Menor (véase “Fuentes escritas).
Dichos ciclos pueden también encontrarse colectivos en la pintura mural, v. gr. pinturas
murales del Martirio de santa Uliana, Crisogono y Anastasia en Pe¢, Kosovo (siglo XIV)
y del monasterio Dionisiat, en el monte Athos (siglo XVI).

3. Santa Anastasia aristocrata

El tercero y ultimo de los modos de figuracién abordados presenta una iconografia
sustancialmente distinta a las anteriores, pero que también estd dentro de los modelos
bizantinos habituales para las santas. En este caso, se trata de la representacion de Anastasia
con ricos atuendos que se presentan blancos y dorados alli donde se ha conservado la
policromia, calzado purpura, el cabello descubierto, en ocasiones recogido, y portando
asimismo adornos y joyas (pendientes, pulseras, collares, broches). Santa Anastasia aparece,
asi, como santa aristocratica de manera individual con algunos de sus atributos, v. gr. con la
cruz en su mano (escultura Santa Anastasia de Zadar, siglos XII) y también en procesiones
de martires, en las que no siempre posee elementos identificativos.

Entre dichas procesiones merece una mencion especial la de Sant’Apollinare
Nuovo de Ravena (siglo VI), en la que Anastasia figura como una mas entre las martires

% Sobre la relacion entre epigrafe e imagen: NELSON, Robert (2007); MAGUIRE, Henry (2007);
MAGUIRE, Henry (2000): pp. 100-145. La ultima monografia es muy util también si se quiere saber mas
acerca de la representacion de los diferentes tipos de santos en el Imperio Romano de Oriente.

"El Menologio de Basilio Il es la compilacion hagiografica ilustrada bizantina mas antigua que se conserva,
creada para el emperador Basilio II. Actualmente se encuentra en la Biblioteca Vaticana (Vat. gr. 1613). Para
saber mas sobre aspectos diversos del menologio puede resultar util consultar las siguientes obras: DER
NERSESSIAN, Sirarpie (1940-1941); KONDAKOV, Nikodim (1876); SEVCENKO, Ihor (1962).

YEl despoteés era un titulo que en Bizancio se otorgaba a los hijos o sobrinos del emperador vigente.
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ricamente ataviadas que conforman la procesion. Este tipo de composiciones con santas
aristocraticas se puede encontrar en otros templos de Italia, v. gr. en la cripta de Epifanio
en la abadia de san Vicenzo al Volturno, en Isernia (Italia), que cuenta con pinturas
parietales del s. IX con una apariencia muy similar a la procesion de Sant’Apollinare
Nuovo. Identificar en esta cripta a santa Anastasia, empero, es una tarea ardua y no se
dispone de evidencias suficientes para ello. Datado en el siglo VIII existe un conjunto
parietal en la cripta del antiguo templo paleocristiano de la basilica de san Crisogono in
Trastevere (Roma). En las pinturas aparece, entre otros santos, una joven nimbada y
ricamente ataviada, que puede ser Anastasia. Apoyarian esta identificacion, por un lado, el
vinculo que esta santa tiene con san Criségono creado a raiz de una leyenda que encuentra
su reflejo en épocas posteriores y otros soportes (Martirio de santa Uliana, Crisogono y
Anastasia, Pec, Kosovo, siglo XIV); por otro lado, la relacion directa de la santa con la
resurreccion, que cobra especial relevancia en este caso, al ubicarse el fresco en la cripta
del santuario cristiano primitivo.

Si bien los ejemplos aportados proceden de un area geografica bastante restringida
en torno al Adriatico, no se puede descartar que haya representaciones de santa Anastasia
como las descritas anteriormente en otras zonas de la mismas peninsulas Italica y de los
Balcanes o en Capadocia, v. gr. en los santuarios cristianos rupestres del parque nacional
de Goreme y sus alrededores, especialmente en las iglesias hoy llamadas Elmali Kilise,
Tokali Kilise y Karanlik Kilise, ya que contienen frescos con representaciones de santos
(otras capillas estan ornamentadas con motivos geométricos o vegetales®).

Fuentes escritas

Santa Anastasia no aparece mencionada en las Sagradas Escrituras ni se tiene
testimonio “histdrico” de ninguna de sus vitae: las principales fuentes escritas que cuentan
con la mencion a las diversas Anastasias son, en su mayoria, obras compilatorias litargicas
(v. gr. los sinaxarios) y hagiograficas griegas y bizantinas, entre las que cabe destacar la
coleccion de vitae de san Simedn Metafrastes'® (siglos XI-XII). A continuacién se aportan
detalles sobre las santas Anastasias mas conocidas: santa Anastasia de Roma, santa
Anastasia Romana “Mayor” o de Tesalonica, Anastasia Pharmakolytria (también conocida
como Anastasia de Sirmio o Romana “Menor”’) y santa Anastasia Patricia o de Alejandria.

De la martir santa Anastasia de Roma (7 segunda mitad del siglo I) se tienen pocas
informaciones: poco mas se conoce aparte de que en su vita aparece vinculada a la martir
santa Basilia''. Conviene subrayar, sin embargo, que se contempla en el menologio como
una santa distinta a las Anastasias Romana “Mayor” y la Romana “Menor”.

Santa Anastasia Romana “Mayor” o de Tesalonica (1 c. 250) dispone de fuentes
procedentes sobre todo de Grecia, y encuentra su hagiografia asimismo en la coleccion de
Metafrastes y el Menologio de Basilio 11, en los que los detalles cronoldgicos del 6bito son
divergentes: segun la primera, el martirio habria acaecido en tiempos de Diocleciano (284-

? Les merveilles de Cappadoce. Monastéres et églises rupestres: Urgiip Goreme (1951): pp. 22-23.

' Simedn Metafrastes fue un hombre de letras bizantino de mediados del siglo X que realizd dicho
menologio, del cual habria derivado el ya mencionado Menologio de Basilio II: PASCHALIDIS, Symeon
(2011): pp. 144-145.

' «“Vasilissa i Anastasija”. En Pravoslavnaja Enciklopedija: p. 225.
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305), mientras que el segundo afirma que tuvo lugar c. 250'%. Al no sufrir dafio alguno al
ser quemada entre cuatro troncos, a la futura santa se le habrian aplicado otros tormentos,
a saber, la amputacion de los pechos o la extraccion de ufias y piezas dentales.

De acuerdo con la Enciclopedia Ortodoxa, las primeras descripciones mas o menos
detalladas de la hagiografia de santa Anastasia Pharmakolytria, de Sirmio o Romana
“Menor” (T 290 o 304) en las fuentes orientales se encuentran en la compilacion de vitae
de san Simedn Metafrastes y en el Menologio de Basilio II. Santa Anastasia
Pharmakolytria aparece también en otros martirologios, v. gr. el Martyrologium
Hieronymianum, del siglo VI y atribuido a un falso san Jerénimo, o el de Beda el
Venerable, del siglo VIII". Segin la misma Enciclopedia, algunos detalles de la
hagiografia de la santa difieren de una obra a otra, concretamente los concernientes a su
muerte: asi, mientras el pseudo-Jerénimo afirma que esta tuvo lugar en Sirmio, segin la
obra de Beda habria acaecido cerca de Roma'*; en cuanto al procedimiento para acabar
con su vida, el Menologio de Basilio Il indica que Anastasia fue decapitada (y asi se
representa en la miniatura), mientras que las otras fuentes repiten procedimientos
coincidentes con la hagiografia de santa Anastasia “Mayor”, v. gr. el de ser quemada en
una hoguera entre cuatro troncos de madera. Asi, al enfrentarnos con una representacion
de la santa, es posible que esta resulte ambigua, de manera que no sepamos a cual de las
Anastasias se hace referencia a menos que se incluya un epigrafe.

De santa Anastasia Patricia o de Alejandria (c. 510-c. 576) es posible encontrar la
hagiografia incluida a su vez en el conjunto de textos que conforman la vifa del siglo VI
del abate Daniel de Scetis; la Gnica fuente que nos permite conocer detalles de Anastasia
Patricia que se ha conservado la constituyen dichos textos, de los cuales existen diversas
versiones griegas, siriacas y coptas'.

En consecuencia, y al no disponer de fuentes que cumplan los requisitos de ofrecer
detalles y ser cronoldgicamente proximas a los siglos en los que, en principio, habrian
vivido las Anastasias contempladas en el presente trabajo, la hipotesis de que su
hagiografia fuese inventada por el momento no debe excluirse.

Buscando indicios del culto a Anastasia Pharmakolytria, la himnografia bizantina
también puede aportar algo de luz: José e/ Himnografo (1 886) dedica canones a la santa,
en cuya memoria se encuentra asimismo un troparion'’, titulado “De la victoriosa
Resurreccion”, contenido ya en el Typikén'’ de la Gran Iglesia del siglo X'®.

12 “Anastasija Rimljanynja”. En Pravoslavnaja Enciklopedija: pp. 257-258.
13 «“Anastasija Uzoresitelnica”. En Pravosldvnaja Enciklopedija: pp. 259-261.
14 1.

Ibid.

' Dichos textos fueron editados a principios del siglo XX en una obra que recoge dichas versiones, con sus
variantes: CLUGNET, Léon (1901).

16 . . o ay e s s .. . .

El troparion es uno de los tipos de composicion litlirgica entre los cristianos orientales, y designa un
himno, un pequefio canto que busca alabar a un santo o bien conmemorar brevemente una festividad
concreta. En la liturgia eslava oriental, puede designar asimismo cualquier himno litargico.

" Typikén (castellanizado, tipicon) es el tipo de libro que, en la cristiandad oriental, contiene los
reglamentos por los que han de regirse diversos dmbitos religiosos; en concreto, marca las normas que
articulan la liturgia (incluyendo el modo de cantar los composiciones himnograficas), festividades
religiosas o los periodos de ayuno, asi como la vida de las comunidades monasticas.

18 . . . . . . .,
El troparion dedicado a santa Anastasia reza como sigue: “De la victoriosa Resurreccion/ La
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Himnos litirgicos especificos como este se hallan solamente en honor a la santa
Anastasia conocida como Pharmakolytria/Uzoresitelnica; casi todas las demas —de las
reconocidas en el santoral oriental hasta el siglo XX—, si bien cuentan cada una con su
propio dia conmemorativo en el santoral, carecen de dichas composiciones, siendo
frecuentemente honradas mediante el troparion “Oh, Jests, tu Cordera”, comun y
genérica para las martires, o0 mediante composiciones dedicadas a otros santos, tal y como
estipulase la regla vigente'’. Aunque himnos como el troparion ofrecido no aportan tantos
detalles como lo hace la hagiografia, si pueden ser de utilidad para ayudar a comprender e
interpretar las representaciones de la santa, de la misma forma que puede resultar
fructifera una aproximacion a los codices litargicos: asi, algunos libros de reglamento
eclesiastico, v. gr. el typikon de Messina o diversas redacciones de las reglas Estudita y de
Jerusalén, nos permiten saber que, en el dia en que se conmemoraba a santa Anastasia
Pharmakolytria (22 de diciembre), prescribian la celebracion de una misa conjunta con la
de la misa de la vispera de la Natividad de Cristo®™. De esta manera, se establece un
vinculo entre el nacimiento y la resurreccion: esta, desde el punto de vista de la fe
cristiana, resulta asi asimilable a un segundo nacimiento o a una segunda vida, lo cual
encuentra su manifestacion fuera del escrito en la presencia de santa Anastasia en criptas y
en las composiciones del Juicio Final.

Para explicar la fuerte relacion que en las representaciones mantienen santa
Anastasia y santa Paraskevi (Paraskeva-Pjatnica para los eslavos orientales; Paraskeva-
Petka para los eslavos meridionales; santa Prascovia en castellano), se ha de recurrir al
significado de los nombres de las santas; el primero se ha indicado anteriormente, a saber,
“resurreccion”, mientras que el segundo es “preparacion” y lo recibe el dia de la semana
hoy conocido como “viernes”'. De este modo, tenemos la sacralizacién de un dia de la
semana que es, junto con el domingo (también sacralizado con santa Kyriaki*®), de gran
relevancia en la liturgia cristiana. Estos dias son, si cabe, mas sagrados en la semana de
Pascua, tanto occidental como oriental: el viernes (santificado en Paraskevi) es el dia en

verdaderamente honorable prometida eres, Oh, martir de Cristo,/Con el sufrimiento de tus martirios
venciste a los enemigos,/ Por Cristo, tu Prometido,/Pues a él amaste./A él reza por la salvacion de nuestras
almas”. La version que figura sobre estas lineas ha sido traducida del ruso antiguo al castellano a cargo de
la autora del articulo. Version original disponible en linea: http://days.pravoslavie.ru/Trop/IT2384.htm
(consulta de 5/10/2014).

" Hay dos casos que constituyen una excepcion. El primero de ellos es el de santa Anastasia Patricia, para
la cual no constan reglas en los libros liturgicos que estipulen la entonacién de himnos en su honor en su
dia conmemorativo (el 10 de marzo), ni siquiera los genéricos o de otros santos. El segundo caso
excepcional es el de la santa martir imperial Anastasia Nikoldyevna Romanova, que es la inica Anastasia,
ademas de conocida como Pharmakolytria, que si cuenta con himnos; en concreto, un troparion y un
kontakion. El kontakion es otro tipo de himno litirgico, muy breve y con la misma funcion que el troparion
en el primer sentido aportado. El kontakion se canta o lee antes del ikos, con el mismo contenido que el
kontakion precedente pero que en el ikos desarrolla ampliamente.

20 . v .
“Anastasija Uzoresitelnica”, op. cit.

21 . Ca .. « .
El nombre que recibe en eslavo, Paraskeva-Pjatnica, significa “Paraskeva-Viernes” y era una de las santas

mas importantes entre ellos: a la honra de este dia de la semana y, por tanto, de su personificacion santificada,

estd dedicada la obra apocrifa Relato de los doce viernes, que llega a los eslavos orientales desde Bulgaria.

2 “Kyriaki” significa en griego “dia del Sefior”. Tanto ella como Paraskevi estaban en la Edad Media
contempladas en el santoral oriental y contaban con sus respectivas vitae (con el antropénimo de Paraskevi
hay, por cierto, mas de una santa); la cuestion de si estas hagiografias tienen un origen (histérico o ficticio)
anterior o posterior a la creacion de los dias personificados, en caso de contar con una respuesta, requeriria
una investigacion mucho mas profunda que excede la dimension tematica del presente estudio.
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que se conmemora la Pasion y Crucifixion de Cristo; el domingo (santificado en Kyriaki)
se conmemora la Resurrecciéon o Anastasis (divina de por si y, ademas, santificada en
Anastasia). Esta relacion entre las santas estd recogida asimismo por hagiografias no
candnicas como El apocalipsis de Anastasia (o La revelacion de la Resurreccion, si se
quiere entender literalmente), de la cual se han encontrado redacciones en la Italia
meridional y la Slavia oriental, adonde llega a través de los Balcanes™. Entre los eslavos
meridionales, ademéas, Paraskeva Petka (“Viernes”, su version de la griega Paraskevi) es
madre o hermana de santa Nedelia (“Domingo”, es decir, la Kyriaki griega)™*.

Otro santo con el que Anastasia estd relacionada es san Crisogono, sobre el cual
existia una leyenda en la que se le vincula a la santa Pharmakolytria al presentarlo como
maestro de esta. Este relato se mantendria todavia en el siglo XIII, ya que Jacobo de la
Voragine sigue recogiendo ese vinculo en su Leyenda Aurea™.

Otras fuentes

Entre las fuentes que aportan luz acerca de santa Anastasia y su representacion, se
encuentra la leyenda sobre san Criségono que acabamos de mencionar. La incluimos
también en este apartado al barajar la posibilidad de que la leyenda se hubiera difundido
oralmente antes de ser recogida por escrito en el siglo XIII y, probablemente, también
después de ello: en el siglo XIV la vigencia de la leyenda se refleja en algunas
representaciones pictoricas, como se ha indicado anteriormente (Martirio de santa Uliana,
Crisogono y Anastasia, Pec, Kosovo, s. XIV).

Las figuraciones de santa Anastasia en el ambito bizantino e italico responden muy
frecuentemente a lo que se puede hallar en las fuentes escritas, ya sean canonicas o no, de
origen legendario (como el ejemplo mencionado anteriormente) o biblico; empero, las
representaciones eslavas, y muy especialmente las eslavas orientales, no responden
siempre (0 no solamente) a esos esquemas. Con el objeto de comprender las figuraciones
de Anastasia en el ambito eslavo oriental, concentrandonos no tanto en sus atributos como
en el porqué de su presencia acompaniada de determinados santos y santas (esto es, en
referencia al segundo modelo de figuracion descrito), es necesario indagar en la mitologia
y religion eslavas orientales pre-cristianas, ya que a esta santa se trasladaron algunas
funciones de las deidades de estos pueblos.

En estos significados, es muy relevante el papel jugado por santa Paraskeva-
Pjatnica, la cual, por otro lado, constituye un tema afin a santa Anastasia, como hemos
sefialado anteriormente. Ambas santas gozaban de enorme popularidad y poseian ademas
una iconografia préacticamente idéntica: esto hace que, en ocasiones, sean no ya
confundibles (Santas Paraskeva y Anastasia, Novgorod, siglo XIV), sino que Paraskeva-
Pjatnica llegue a adquirir por completo la imagen de Anastasia Pharmakolytria/
Uzoresitelnica, como en los dos iconos Santa Pjatnica de Novgorod (uno data de la
segunda mitad del siglo XV; el otro, de finales del siglo XV). Esta coincidencia
iconografica es el reflejo de otra equivalencia, esta vez religiosa, pero que no estd

3 Algunas de las versiones de dicha hagiografia se encuentran en la siguiente monografia: BAUN, Jane
(2007). En esta obra puede encontrarse asimismo un estudio acerca de la hagiografia apdcrifa en el Imperio
Romano de Oriente.

# LEVKIEVSKAIJA, Jelena y TOLSTAJA, Svetlana (2009): pp. 631-633.
2 JACOPO DA VARAZZE (c. 1230-1298): vol. 1, pp. 88-91; vol. 2, pp. 1348-1349.
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construida exclusivamente sobre bases cristianas: por un lado tenemos que los eslavos
orientales atribuian a Paraskeva poderes sanadores, especialmente contra males
espirituales y males causados por la brujeria; por otro lado, en la antigua religién de estos
pueblos, los dias anterior y posterior al “sabado” cristiano eran equivalentes, ya que era en
el dia hoy conocido como “viernes” cuando los eslavos orientales no realizaban labores.
Esta identificacion pre-cristiana del viernes con el domingo como dia sagrado pervivia
atn en el siglo XV, tal y como recoge el Stoglav*®.

Las dos santas mencionadas, y muy especialmente Paraskeva-Pjatnica, conforman
junto con la Madre de Dios un grupo santo femenino de gran relevancia sobre todo para
estos eslavos —y, en cierta medida, también para los meridionales—, ya que a ellas
trasladaron funciones como la proteccion de partos y matrimonios; funciones que, en la
religion eslava pre-cristiana, cumplian deidades femeninas. Esta reinterpretacion es lo que
permite explicar la gran frecuencia con la que se encuentra a la Virgen Blakhernitissa con
santa Paraskeva-Pjatnica y santa Anastasia en los iconos “de familia”, o la presencia de
santos como san Blas, san Jorge, san Clemente y, sobre todo, san Nicolds y el profeta
Elias, que también sufrieron un proceso de reinterpretacion fruto del contacto entre las
religiones cristiana y pre-cristianas de la Rus’.

Extension geografica y cronoldgica

La representacion de santa Anastasia abarca un amplio espectro tanto geografico
como cronologico. De las representaciones que se han conservado, las mas tempranas
proceden de la Peninsula Itilica, pero pronto aparece también en Anatolia Yy,
probablemente, desde alli, desde el Imperio Romano de Oriente, se extiende la
representacion de santa Anastasia hacia los territorios que cayeron bajo su influencia y/o
dominio, a saber, el Céucaso, la Peninsula de los Balcanes y Kiev; estos dos ultimos
territorios seran, a su vez, el foco desde el cual la imagen de la santa seguird
extendiéndose por el noreste europeo (Novgorod, Pskov, Carelia).

El culto a santa Anastasia, empero, no es exclusivo de la Europa suroriental, sino
que se puede encontrar también en la Europa occidental; asi, aunque su veneracion esta
mucho menos extendida, hay templos a ella advocados, asi como representaciones de la
santa. Estas ultimas no suelen ser del periodo altomedieval: se han conservado mas obras
(en soportes diversos) creadas sobre todo a partir de los siglos XVI-XVII, y especialmente
en las actuales Francia y Alemania, siendo mds raro encontrar a santa Anastasia conforme
nos desplazamos hacia las areas periféricas (Peninsula Ibérica, Islas Britanicas,
Escandinavia, franja baltica). Las representaciones de la santa generadas en el ambito de
la cristiandad latina suelen dotarla de una palma en su mano derecha (si bien es posible
que esta se encuentre en la otra mano, v. gr. santa Anastasia de Tolva, en Huesca),
mientras que su izquierda bien puede sostener las Escrituras o una cruz, bien reposar sobre
su pecho, funcidon que en ocasiones cumple asimismo la mano derecha, sin palma como la
santa Anastasia di Piombino (Italia).

2% E] Stoglav es una obra del afio 1551, fruto de la reunidn de las elites civil y eclesidstica que conformaban en
total 100 personas (stoglav significa precisamente esto, “cien cabezas”) y que recoge las decisiones y reformas
tomadas respecto de la regulacion de la praxis liturgica y la observacion del calendario cristiano. La
mencionada pervivencia pre-cristiana de la identificacion del viernes con el domingo como dia sagrado esta
recogida aun en el Stoglav (1862): p. 183 (http://dlib.rsl.ru/viewer/01003121952#?page=190. Consulta de
5/10/2014).

Revista Digital de Iconografia Medieval, vol. V1, n° 12, 2014, pp. 63-79. 71
e-ISSN: 2254-853X



Santa Anastasia en la Iglesia Oriental: ambito eslavo y bizantino Susana Navarro Agusti

En cuanto a la extension cronoldgica, es también muy amplia: el mosaico de
Sant’ Apollinare Nuovo es la figuracion —de las hasta ahora encontradas— mas temprana de
santa Anastasia. Dicho mosaico data del siglo VI; para los siglos XI-XII, Anastasia esta ya
presente en diversos soportes en el Imperio Romano de Oriente y sus mencionadas areas
de influencia. De la misma manera que sucedia con la extension geografica, con la
expansion del cristianismo oriental hacia el este y noreste europeos se expande asimismo
en el tiempo el culto a Anastasia y, con ¢€l, su figuracion, bien individual o bien asociada a
otros santos (mas detalles a este respecto en “Prefiguras y temas afines”). Asi pues, desde
el siglo VI, la imagen de la santa ha seguido representandose durante toda la Edad Media
y hasta el presente siglo XXI.

Soportes y técnicas

Como se ha podido ir viendo a lo largo del presente estudio, los soportes en que la
imagen de santa Anastasia aparece son de muy diversa indole. A los dos principales —
pinturas mural y sobre tabla— hay que afiadir la escultura, de la cual se ha conservado un
considerable nimero y desde periodos bastante antiguos, especialmente en la ciudad
croata de Zadar, de la cual Anastasia es patrona®’. El mosaico y los codices (menologios
en su mayoria), ya mencionados, constituyen también un soporte usual, y santa Anastasia
se representa asimismo en las artes suntuarias, figurando en relicarios, tripticos, en una
cratera de Novgorod del siglo XII o en puertas, v. gr. en las placas del siglo XII de la
puerta de la catedral de san Marco de Venecia®®.

Es necesario indicar que, conforme se avanza en el tiempo, se aprecia que la imagen
de santa Anastasia estd presente en una mas amplia variedad de soportes, incluyendo el
textil. La explicacion de una menor diversidad inicial de soportes podria radicar bien en
una menor veneracion y consecuente limitacion de la figuracion de la santa, o bien en una
pérdida de dichas piezas a causa del tiempo, guerras o destruccion de iméagenes.

Precedentes, transformaciones y proyeccion

Desde el punto de vista iconografico, puede considerarse como precedentes de
santa Anastasia a otras santas representadas con los mismos atuendos con que se dota a la
primera, ya sean los de la clase alta imperial o los atavios monacales orientales: en este
sentido, la imagen de Anastasia no constituye una novedad, sino que, mas bien, “hereda”
dichas formas de representacion.

En cuanto a la faceta sanadora de Anastasia Pharmakolytria/Uzoresitelnica,
tampoco es un caso unico, ya que en el santoral puede encontrarse la pareja de santos
médicos Cosme y Damian; sin embargo, a diferencia de estos, no hay evidencias de que
nuestra santa tenga vinculos con alguna divinidad sanadora romana pre-cristiana. A este
respecto, determinar si Anastasia cuenta o no con precedentes no es una tarea sencilla por,
al menos, dos razones: la primera es la diversidad de santas que responden a un mismo
nombre; la segunda, la ausencia de fuentes histéricas. La conjuncién de ambos hechos
plantea ademas dudas acerca del caracter ‘“real” (histérico) de algunos relatos
hagiograficos de Anastasia, si no de todos; en caso de que no lo fuesen, tampoco resultaria
un caso aislado, ya que también santa Sofia, por ejemplo, cuenta con una vifa inventada.

2" REAU, Louis (1997): pp. 82-84.
2 TCHAKHOTINE, Pierre (2009): p. 190.
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Tal y como se ha descrito previamente (véase “Atributos y forma de
representacion”), en la iconografia de Anastasia pueden distinguirse dos formas
principales de representacion, una aristocratica y otra monacal. De la primera han
sobrevivido obras mas tempranas que de la segunda; por otro lado, los ejemplos de la
primera que han llegado hasta nuestros dias cubren un area geografica mas restringida.
Estos datos plantean la cuestion de si dichos modos coexistieron o si hubo una transicion
de uno a otro y, por ende, si cabe o no hablar de transformacion. Resolver estos
interrogantes no es tarea facil, debido a la amplitud cronologica y espacial, asi como al
hecho de que no se cuenta con un estudio de todos los materiales existentes con la
representacion de santa Anastasia en el ambito oriental.

Empero, si puede afirmarse que, de los dos modelos de figuracion, la iconografia
monacal parece que tuvo una expansion espacial y temporal mayor que la imagen de la
santa aristocratica. Puede observarse ademds que Anastasia como santa oriental ha
conservado una iconografia muy consistente durante todo el periodo medieval, e incluso
mas alla: sus atributos y su omophorion y khiton permanecen hasta los siglos XX y XXI
en las representaciones neo-bizantinas de los templos cristianos ortodoxos, tanto dentro
como fuera de Europa, v. gr. en Estados Unidos. Por otro lado, cabe asimismo mencionar
que, en el caso de la Peninsula Itdica, el culto a la santa se mantuvo y se siguid
propagando incluso siendo parte integrante del mundo cristiano occidental. En dicha
peninsula, la veneracién a Anastasia permaneciod, no asi su representacion, que sufrio
modificaciones, ya que le fueron aplicados los modelos iconograficos del arte religioso
occidental, en mayor o menor medida divergentes de las representaciones orientales.

En cuanto a la proyeccion de la santa, se puede decir que fue bastante amplia en
términos espacio-temporales: desde que se tiene testimonio de su culto (siglos V-VI), su
veneracion y su imagen se expandieron ocupando en pocas centurias un vasto territorio
que incluye la Europa oriental (areas eslavas, principalmente), parte del Caucaso y Oriente
Proximo y las peninsulas itdlica, anatolia y balcanica; es decir, gozd de una popularidad
notable en aquellos territorios bajo influencia y/o dominio del Imperio Romano de
Oriente. A su vez, a medida que el cristianismo oriental se ha ido extendiendo, asi lo han
hecho también la veneracion y la representacion de Anastasia, de manera que su culto ha
quedado fijado y ha gozado de mayor popularidad en el santoral oriental que en el
occidental (con la excepcion de Italia). Aun siendo mas relevante para la cristiandad
oriental, la veneracion a la santa encontrd también en la Europa occidental su sitio —si bien
este fue mucho mas discreto y localizado—, quiza por influencia del foco italico.

Prefiguras y temas afines

Tal y como se ha indicado ya en las primeras lineas del presente estudio, el poder
simbolico de Anastasia reside en el significado de su nombre: al personificarse en una
santa, se sacralizan la resurreccion y, por ende, el caracter soteriologico de la doctrina
cristiana. Asi, la representacion de santa Anastasia podria resultar complementaria a la de
la resurreccion de Jesucristo, y dicha complementariedad quiza explique el que en varios
iconos eslavos orientales en los que el tema iconografico se compone de la anastasis y, en
un registro inferior o superior, una seleccion de santos, Anastasia figure casi siempre.
Cabe la posibilidad, pues, de que la representacion de la santa sea un tema afin, pero
puede que su presencia se deba simplemente a la enorme popularidad de su culto o al
especial fervor por esta santa de quien encarga la obra.

Revista Digital de Iconografia Medieval, vol. V1, n° 12, 2014, pp. 63-79. 73
e-ISSN: 2254-853X



Santa Anastasia en la Iglesia Oriental: ambito eslavo y bizantino Susana Navarro Agusti

No todos los temas afines, empero, son explicables en base a la doctrina cristiana,
y de ello Santa Anastasia cuenta con algunos atributos iconograficos que la aproximan a
las representaciones de santa Paraskeva en el ambito eslavo oriental y georgiano:
Paraskeva suele figurar con los mismos atuendos monacales que Anastasia, a saber, un
maforion y un khiton verdes, rojos y/o azules. Con la mano derecha sostiene una cruz,
mientras con la izquierda puede portar un pergamino desenrollado, hacer un gesto hacia el
fiel con la palma de la mano o mantener esta velada. De este modo, podria facilmente
identificarse como Anastasia si no fuese por la presencia de epigrafes que determinen su
identidad (icono con Santos y Virgen Blakhernitissa, Pskov, final del siglo XIV-principios
del siglo XV). Cuando ambas santas aparecen en un mismo icono colectivo con otros
santos, los colores de sus respectivos habitos pueden ser diferentes, pero también puede
suceder que coincidan; en estos casos, se da a entender que se trata de dos santas al
distribuir los colores entre las dos diferentes partes de los atuendos (el omophorion y el
khiton) de cada santa de manera distinta (icono Deesis con santos, finales del siglo XV-
principios del siglo XVI, Kondopoga, Carelia). La distincion iconografica, empero, no es
clara en todos los casos, del mismo modo que tampoco siempre se trazaba una
diferenciacion nitida en las creencias y funciones de algunos santos, al menos entre
eslavos orientales y por las razones detalladas anteriormente (véase “Otras fuentes™), que
radican en la reinterpretacion del cristianismo, con el cual se fusionaron algunos
elementos de la religion pre-cristiana.

Tal y como se ha indicado mads arriba, esas mismas pervivencias permiten explicar
asimismo la frecuente presencia en la pintura sobre tabla en el &mbito eslavo oriental de la
Virgen Blakhernitissa y de determinados santos que adoptan funciones que antes
detentaban los dioses pre-cristianos, v. gr. san Elias, que adquirié funciones del dios eslavo
Perun (por ejemplo, el vinculo con los fenomenos meteorologicos®) también entre los
eslavos meridionales, o san Nicolas, que adopt6 algunas de las de Veles (v. gr. protector
del ganado, que caracterizd asimismo a san Blas) y podia incluso sustituir a Dios
(Descenso al Infierno con santos y Deesis, Pskov, siglo XV); ambos gozaron también de
enorme popularidad y eran, junto con la Madre de Dios, Paraskeva-Pjatnica y, algo menos,
Anastasia, los santos mas venerados en la Slavia oriental y meridional. Estos santos
masculinos son algunos de los que aparecen muy frecuentemente acompafiando a Anastasia
y Paraskeva, entre otras, y la explicacion a estas asociaciones puede radicar en el culto
popular que entonces se rendia a estas personalidades, y no tanto en sus vitae “oficiales”.

Seleccion de obras

- Procesion de santas martires. Muro norte de la basilica de san Apolinar Nuevo,
Révena (Italia), mosaico, siglo VI.

- Santa Anastasia. Relieve en marmol de la catedral de Zadar (Croacia), segunda mitad
del siglo XII. Zadar, Exposicion permanente de arte sacro (SICU).

- Santa Anastasia. Puertas de bronce de San Marcos de Venecia (Italia), siglo XIII.

- Martirio de Anastasia de Roma. Menologio del despotés Demetrios I Paledlogo,
Tesalonica (Grecia), c. 1322-1340. Oxford, Bodleian Library, Ms. Gr. th. f. 1, fol. 15r.

29 . . , - .
Esta faceta de Elias como rector de dichos fendmenos puede encontrarse asimismo en la previamente
mencionada hagiografia conocida como E! apocalipsis de Anastasia.
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- Anastasia Pharmakolytria, icono griego, pintura sobre tabla, siglo XIV. Museo Estatal
del Ermitaz, San Petersburgo (Rusia).

- Anastasia Pharmakolytria. Pinturas murales de la iglesia de la Madre de Dios
Odigitria, Pe¢ (Kosovo), siglo XIV.

- Santos Frol, Nicolés, Blas y Anastasia, triptico de Novgorod, temple sobre madera de
tilo, finales del siglo XIV-principios del XV. Galeria Tretiakov de Mosct (Rusia).

- Aparicion de la Virgen con santos (profeta Elias, san Nicolas, santa Anastasia), icono
de Novgorod, temple sobre madera de tilo, finales del siglo XIV-principios del XV.
Galeria Tretiakov de Mosct (Rusia).

- Descenso al infierno con Deesis y santos, icono de Pskov, temple sobre tabla, siglo
XV. Museo Estatal Ruso, San Petersburgo (Rusia).

- Paraskeva-Pjatnica, icono de Vologda, escuela de Novgorod, temple sobre tabla,
segunda mitad del siglo XV. Museo Estatal de Vologda, Vologda (Rusia).
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Procesion de santas martires. Muro norte de San Apolinar Nuevo, Ravena (Italia), mosaico, s. VL.

http://commons.wikimedia.org/wiki/File:Ravenna, sant%27apollinare_nuovo, int.,_sante_vergini_offerenti,_epoca_del_vescovo_agnello, 06.JPG
[captura 4/7/2014]

<« Santa Anastasia,
relieve en marmol de
la catedral de Zadar
(Croacia), segunda
mitad del siglo XII.
Zadar, Exposicion
permanente de arte
sacro (SICU).
http://commons.wikimedia.
org/wiki/File:Relief with_s
aint_Anastasia PEAE Zada
r.jpg [captura 4/7/2014]
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Martirio de Anastasia de Roma. Menologio del despotes Anastasia Pharmakolytria, icono griego,
Demetrios I Paleologo, Tesalénica (Grecia), c. 1322-1340. pintura sobre tabla, s. XIV. San Petersburgo,

Oxford, Bodleian Library, Ms. Gr. th. f. 1, fol. 15r (detalle).

Museo Estatal del Ermitaz.

http://bodley30.bodley.ox.ac.uk:8180/luna/servlet/detail/ODLod1~8~8~59037~ http://orthodoxwiki.org/File: Anastasia_of Sirmium.jpg

132043 :Menologion?sort=Shelfmark%2Csort_order&qvq=w4s:/what/MS.%2
0Gr.%20th.%20f.%201/when/1322-
1340;sort:Shelfmark%2Csort_order;lc:ODLodl~8~8&mi=30&trs=116
[captura 22/6/2014]

| Anastasia
Pharmakolytria.
Pinturas murales de
la iglesia de la Madre
de Dios Odigitria,
Pec (Kosovo), s. XIV.
http://www.ruicon.ru/arts-
new/fresco/1x1-
dtl/pech_patriarshiya/anastas

iya_uzoreshitelnitca vmtc/
[captura 22/6/2014]

» Santa Anastasia.
Ala de un triptico de
Noévgorod  (Rusia),
temple sobre madera
de tilo, finales del s.
XIV — principios del
S. XV. Moscu,
Galeria Tretiakov.
http://www.icon-
art.info/hires.php?Ing=en&t
ype=1&id=513&mode=
[captura 22/6/2014]

Revista Digital de Iconografia Medieval, vol. V1, n° 12, 2014, pp. 63-79.
e-ISSN: 2254-853X

[captura 4/7/2014]

| d

]

al f?\.
‘CTANACTAC

78



Santa Anastasia en la Iglesia Oriental: ambito eslavo y bizantino Susana Navarro Agusti

Aparicion de la Virgen con santos (profeta Elias, san Paraskeva-Pjatnica, icono de Vélogda, escuela
Nicolas, santa Anastasia), icono de Novgorod (Rusia), de Novgorod (Rusia), temple sobre tabla,
temple sobre madera de tilo, finales del s. XIV — segunda mitad del s. XV. Museo Estatal de
principios del s. XV. Mosci, Galeria Tretiakov. Vologda.
http://www.icon-art.info/hires.php?Ing=ru&type=1&id=565 http://commons.wikimedia.org/wiki/File:Paraskeva-
[captura 22/6/2014] Vologda.jpg [captura 4/7/2014]

Descenso al infierno con Deesis y
santos, icono de Pskov, temple
sobre tabla, s. XV. San
Petersburgo, Museo Estatal
Ruso.
http://commons.wikimedia.org/wiki/File:Unk
now_-

_Descent_into_Hell with_Deesis_and_Select
ed_Saints. Pskov_- Google Art Project.jpg
[captura 4/7/2014]
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Resumen: Considerados dos referentes de la escultura gética europea, 1os sepulcros de D. Pedroy
D2 Inés de Castro (c. 1360-1367), del Monasterio de Alcobaga (Portugal), han suscitado la
méxima atencion y estudio desde finales del siglo XIX. La calidad técnica, €l anonimato de su
giecucion y lacomplegidad del programaiconogréfico de los dos monumentos, han alimentado esa
fascinacion conduciendo a numerosas lecturas e interpretaciones. El reconocimiento de que los
temas narrados obedecen a una seleccidn consciente y pensada, de caracter biogréfico y con una
gran cohesion entre si, ha llevado a los estudiosos a privilegiar algunas de las representaciones
narrativas presentes en los sepulcros, consideradas raras en la iconografia medieval portuguesa,
tales como la Rueda de la Vida/Rueda de la Fortuna y €l Juicio Final, dejando relegadas otras
como la detallada representacion de la vida y martirio de San Bartolomé. El propdsito de este
trabgjo reside, precisamente, en un andlisis minucioso de este episodio contrastado con fuentes
escritas y con otras obras coetaneas. La rareza de |os programas iconogréficos relacionados con la
vida de San Bartolomé en €l arte medieval europeo justifica, igualmente, el interés despertado por
el sepulcrode D. Pedro I.

Palabras clave: Bartolomé (San), iconografia, Alcobaga, escultura funeraria, Pedro | (D.) de
Portugal, Inés de Castro

Abstract: Considered as two reference points of European gothic sculpture, the tombs of D. Pedro
and Inés de Castro (c. 1360-1367) in the monastery of Alcobaga, Portugal, have been the subject
of great attention and study since the end of the 19" century. The technical quality, the anonymity
of their execution and the complexity of the iconographic programme of the two monuments has
fuelled this fascination and led to many readings and interpretations. The recognition that the
narrated themes follow a cohesive, conscious, thought out selection of a biographical nature has
led scholars to privilege some of the narratives represented on the tombs considered rare in
Portuguese medieval iconography, including the Wheel of Life/Wheel of Fortune and the Last
Judgement. However, these approaches have overlooked the detailed representation of the life and
martyrdom of St Bartholomew. The purpose of this paper is precisely that: a thorough analysis of
these episodes in conjunction with written sources and other contemporary works. The rarity of
iconographic works referring to the life of St. Bartholomew in European medieval art equally
justifies the interest shown in D. Pedro I’ s tomb.

Keywords: Bartholomew (St.), iconography, Alcobaga, funerary sculpture, Pedro | (D.) de
Portugal, Inés de Castro.

* Traduccion del texto original portugués: Alegria Royo Beltran.
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INTRODUCCION

Los “amores’ de D. Pedro | de Portugal y D? Inés de Castro han gercicio desde
siempre una gran fascinacion, siendo narrados por cronistas, poetas y artistas de mdltiples
nacionalidades a lo largo de los tiempos. Como memoria materializada de semelhante
amor®, los sepulcros de Alcobaca han merecido por parte de los historiadores del arte la
méxima atencion y multitud de lecturas e interpretaciones®. Ferndo Lopes, parco em
consideracdes de carater estético® segiin Vieira da Silva, las describe como siendo dalva
pedra, sotilmente obrado* € de D2 Inés 'y obrado € de D. Pedro. Pero fue a partir de
principios del siglo cuando los dos sepulcros de Alcobaga, considerados unanimemente
como exponentes méximos de la escultura funeraria medieval europea, conocieron
diversos estudios centrados en sus cualidades de orden pléstico e iconografico.

Ademas de la calidad de su escultura y de la complegjidad de los programas
iconograficos que exhiben, los sepulcros del rey D. Pedro (1320-1367) y D2 Inés de Castro
(?-1355) han gercido unainnegable atraccion, alagque no es gjenala historia de sus vidas.
D2 Inés Pérez de Castro, hija de D. Pedro Fernandez de Castro, mayordomo mayor de
Alfonso XI de Castilla y de Aldonza Suarez de Vaadares, vino a Portugal en 1340
acompafiando a lainfanta D2 Constanza, mujer del futuro rey D. Pedro®. La pasion entre el
entonces infante D. Pedro e Inés fue vista con desagrado por Alfonso IV. En 1354, €
partido de la nobleza castellana, adverso aD. Pedro | de Cadtilla, pidi6 a infante D. Pedro
gue aceptase la corona de Castilla, episodio decisivo para que D. Alfonso IV mandase
asesinar a D2 Inés en 1355, como escribe Oliveira Marques’.

Encargados por D. Pedro tres afios después de subir al trono en 1357, tras la muerte
de su padre, los sepulcros de Pedro e Inés siguen planteando muchos interrogantes, entre
los que destacamos el de su autoria. En verdad, no se conoce ningin documento que
aclare quién, o quiénes, fueron los autores de estos sepulcros ni, tampoco, su procedencia.
La disposicion de algunas escenas, como la de la Anunciacion del sepulcro de D2 Inés,
parece apuntar a un artista formado en la corriente italo-gética o en la catalana
influenciada por ell&’.

Laactual colocacion de los sepulcros, uno en cada brazo del transepto de la abadia
cisterciense de Santa Maria de Alcobaga, resulta de la disposicion efectuada en 1957.
Anteriormente estaban depositados en e pantedn neogotico adyacente a la iglesia,
construido entre 1782 y 1786’. Ferndo Lopes, cronista del monarca, destaca que D. Pedro
NOo quiso que su sepulcro estuviese en la entrada onde jazem os Reys*, en el pantedn regio

Lutal amor” (N. del T.). FERNAO LOPES (siglo XV): p. 392.

2 No abordaremos las innumerables obras literarias y artisticas inspiradas en este tema sino apenas aquellas
gue se centran en su estudio iconogréfico.

3 “en consideraciones de caracter estético” (N. del T.).VIEIRA DA SILVA, José Custddio (1996-1997): p.
274.

* “de alba piedra, sutilmente labrado” (N. del T.).

* MARQUES, A. H. De Oliveira (1986): p. 504.

> |bid., p. 504-505.

® ALMEIDA, Carlos Alberto Ferreira de (1983): p. 13.
"SILVA, José Custédio Vieira da (1996-1997): p. 269.
* “donde yacen losreyes’ (N. del T.).
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donde reposaban sus antecesores, sino dentro de laiglesia, junto a la capilla mayor®, esto
es, en el brazo derecho del transepto frente a la capilla de San Benedicto®.

LA ICONOGRAFiA DE S. BARTOLOME EN LA HISTORIOGRAFIA DE LOS SEPULCROS

El primero en valorar esta preciosa obra d'arte, este delicioso poema d'amor
gravado na algida dureza de um grande bloco calcareo* fue Manuel Vieira Natividade en
1910, a comparar la calidad de este trabajo escultérico al cincelado de un orfebre™®. El
autor destaca el caracter biografico de las escenas representadas entendiendo estos
monumentos como Unicos y verdaderos documentos contemporaneos de la historia de
Pedro e Inés, adulterada a lo largo del tiempo por un sinnimero de episodios
legendarios™. Procede a un andlisis detallado de los temas representados en La Rueda de
la Vida/Rueda de la Fortuna del frente de la cabeza del sepulcro de D. Pedro, relativos a
ciclo de la vida de los dos amantes y comprende la generalidad de la obra artistica como
un excelente testimonio de laindumentariay de la vida cotidiana de su tiempo, ademas de
los valiosos aspectos de carécter etnogréfico y religioso presentes en ellos. En este
contexto, hace apenas una breve referencia a los doce ediculos dedicados a la vida y
martirio de San Bartolomé representados en el sepulcro del monarca, demostrando més
interés por las representaciones del diablo —que considera estar muy presente en los dos
sepulcros— gque propiamente con la vida del santo. En las notas finales, citando al cronista
de Alcobaga, Fray Fortunato de S. Boaventura, vuelve a hacer una breve referencia a San
Bartolomé refiriendo |la especial devocion del rey por el apdstol ™2,

En un pequefio texto publicado en 1924, Reinaldo dos Santos reconoce el mérito de
este primer trabajo de Vieira Natividade, denunciando €l poco interés que la lectura
iconografica de los dos sepulcros parecia despertar en los historiadores da nossa arte*,

8(...) e este muymento médou pdr no Mosteiro de Alcobaca, ndo & entrada, onde jazem os Reys; mas
dentro na Igreja a mdo direita junto da Capella Mér. Citaliteral de lafuente (N. del T.). FERNAO LOPES
(siglo XV): p. 395.

9 SILVA, José Custédio Vieirada (1996-1997): p. 270.

* “preciosa obra de arte, este delicioso poema de amor grabado en la agida dureza de un gran bloque
calcareo” (N.dd T.).

1O NATIVIDADE, Manuel Vieira (1910): p. 7. El autor ya habia aludido en 1902, en larevista A Arte e a
Natureza em Portugal, junto a una fotografia del sepulcro de D2 Inés de Castro de la Casa Emilio Biel, d
caracter biografico de la iconografia de los sepulcros, refiriendo las escenas de la vida intima de los dos
amantes y de la muerte de D? Inés, comentario que poca atencion merecié por parte de los historiadores
portugueses, como refiere Anténio de Vasconcelos. VASCONCEL OS, Anténio de (1983): p. 10.

! NATIVIDADE, Manuel Vieira (1910): pp. 47, 51, 63 y 85. De las dispersas informaciones que los
sepulcros merecieron antes del inicio del siglo XX, conviene recordar e texto del conde A. Raczynski,
publicado en 1846 en Paris, por € hecho de haber sido el primero en relacionar los temas escultéricos de los
sepulcros con pasgjes de lavida de D. Pedro y D2Inés. VASCONCELOS, Anténio de (1983): p. 56; Ferreira
de Almeida alude al mismo autor y a otros eruditos del siglo X1X pero considera que estos seguramente solo
estarian pensando en los dos paneles de la parte superior de los pies del sepulcro de D. Pedro, con dos
ediculos dedicados ala muerte del rey. ALMEIDA, Carlos Alberto Ferreira de (1991): p. 17.

2 NATIVIDADE, Manuel Vieira (1910): p. 113. En un trabajo publicado en 1885 sobre e Monasterio de
Alcobaca € autor considera digno de atencion € martyrio de S. Bartholomeu, de quem e-rei era especial
devoto, e que alli se acha tracado com grande firmeza. (“martirio de San Bartolomé, de quien € rey era
especia devoto, y que ali setrazacon gran firmeza’, N. del T.). VASCONCELOS, Anténio de (1983): p. 58.

* “historiadores de nuestro arte” (N. del T.).
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reiterando la riqueza y complejidad iconografica, Unicas en la historia del arte funerario
medieval portugués™. El origen del artista, o de los artistas, merecié la atencion de
Reinaldo dos Santos, que defendia tratarse de un francés o “espafiol” de formacién
francesa. Este autor describe de forma detallada el tema del Juicio Final del sepulcro de
D2 Inés, estableciendo comparaciones con las representaciones afines de |os timpanos de
las catedrales goticas francesas. La Rueda de la Vida/Rueda de la Fortuna del sepulcro de
D. Pedro le merecié igual consideracion, procediendo a una lectura critica de las
interpretaciones expuestas por Vieira Natividade y avanzando con nuevas propuestas. De
los restantes temas, apenas una breve referencia a los episodios de la vida y pasion de
Cristo, en € sepulcro de D2 Inés, y de la vida de San Bartolomé, en e de D. Pedro,
afirmando que estos seguian uma tradicéo apdécrifa diferente da de Jacques de Voragine,
com episddios que este ndo refere*. No aflade nada més™.

El trabajo més amplio dedicado al tema surge en 1928 de la mano de Antonio de
Vasconcelos®, que defiende tratarse de dos piezas gecutadas por |os mismos artistas en
piedra caliza de la regién, negando la superioridad técnica y plastica del sepulcro de D.
Pedro en relacion a de D2 Inés, como otros autores habian defendido y, a veces, siguen
defendiendo. Vasconcelos procede a una descripcion exhaustiva de los frentes
escultéricos presentes en los dos monumentos y es, hasta ahora, € estudioso que mas
atencion ha dedicado alos episodios de la vida de San Bartoloméy & que ha degjado sobre
ellos la lectura e interpretacién mas completay actualizada. Las razones de la eleccion de
este tema tampoco escapan a Anténio de Vasconcelos y, aungque puedan ser forzadas o
exageradas, tienen el mérito de mostrar la pertinencia de la cuestion: alude a la parroquia
de S. Bartolomeu, en Coimbra, donde la pareja vivio los ultimos afios de la vida de D2
Inésy, sobre todo, ala gran devocién por el apostol popularizada en la Edad Media, entdo
sem divida o mais popular de todos™®. Procede, igualmente, a un riguroso andlisis de las
fuentes documentales relativas a la vida del santo con el fin de identificar cada uno de los
episodios representados. Alude al apocrifo Passiones Apostolorum, de Pseudo-Abdias,
afirmando que se trata de la principal fuente de Santiago de la Voréagine y refiere que los
artistas recurrian a las diferentes leyendas que circulaban en su tiempo, confirmando que
los tres episodios de la infancia y adolescencia del apostol no constaban en la Legenda
Aurea ni en los Acta Sanctorum Augusti. Pero la mayor contribucion de Anténio de
Vasconcelos a estudio de estas obras tal vez haya sido, a nuestro entender, la
comprension de su iconografia como un todo cohesionado y de lectura continua,
defendiendo que los temas deberian ser entendidos en su conjunto y no separadamente.
Asegura, también, que la responsabilidad de la eleccion de las escenas se debid a la
erudicion de los monjes de Alcobaca que, paratal efecto, habrian mandado venir a artistas
de Francia'’ y no alas orientaciones del propio rey, como afirma Natividade.

13 SANTOS, Reinaldo dos (1924): pp. 83-84.
* “unatradicion apécrifa diferente ala de Jacques de Voragine, con episodios que este no refiere” (N. del T.).
4 SANTOS, Reinaldo dos (1924): p. 86.

1>\ ASCONCEL OS, Anténio de (1983) [12 ed., Marques de Abreu, Porto; 22 ed. Revisaday actualizada, de
1933, seguida de otra de 1935]. La primera parte de la obra esta dedicada ala historiade D. Pedro y D? Inés
de Castro y lasegunda alahistoriay andlisisiconografico de los sepulcros.

16« entonces, sin duda, el méas popular de todos (N. del T.).VASCONCELOS, Anténio de (1983): p. 75.
Y 1bid., p. 86.
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Medio siglo después, la iconografia de los sepulcros encuentra una nueva
interpretacion en el extraordinario estudio desarrollado por Carlos Alberto Ferreira de
Almeida, que marcd profundamente las generaciones de historiadores de arte que le
sucedieron *® . El texto se centra, esenciamente, en € tema de la Rueda de la
Fortuna/Rueda de la Vida, la fortuna imperatrix tan apreciada por la cultura de la baja
Edad Media donde la vida se entendia como una rueda donde se glosan las aventuras y
desventuras de la existencia humanay, en este caso, de |os dos amantes. La considera una
de las méas notéaveis e ricas realizagdes plasticas* medievales de toda Europay lamenta su
ausencia en la bibliografiainternacional sobre el tema™®. La justificacion que hace sobre la
eleccidn de San Bartolomé para el sepulcro de D. Pedro ha sido corroborada por todos los
trabajos més recientes dedicados a la iconografia de los dos sepulcros®. Afirma que
Bartolomé es el santo protector de D. Pedro, aludiendo a la tartamudez del rey, de la que
nos habla el cronista®, y alos problemas psiquicos que habria sufrido durante la infancia
Es de destacar €l trabajo més reciente de Luis Urbano Afonso, que establece la original
relacion entre los episodios de la vida de San Bartolomé y los restantes temas de la
iconografia de los sepulcros?, constituyendo este uno de os objetivos de nuestro trabajo.

El presente estudio tiene como objetivo, en este sentido, hacer una lectura atenta de
los doce episodios de la vida de San Bartolomé, iconografia no muy abundante en la
Historia del Arte europeo y que se encuentra detalladamente expuesta en estos frentes.
Pero busca también comprender las razones de su eleccion en relacion a conjunto
iconografico del que forma parte, en una busqueda de significados tan interiorizados en la
“Kunstwollen” da época e dos artistas medievais** como muy bien recordd Carlos
Alberto Ferreirade Almeida.

FUENTES ESCRITAS

La informacion que aparece en los Evangelios Canonicos sobre San Bartolomé es
muy escasa y poco contribuyd a su representacion iconografica. El nombre Bartolomé es

8 ALMEIDA, Carlos Alberto Ferreira de (1991). Liicia Rosas refiere el notable andlisis iconogréfico del
tema. ROSAS, Lucia (1992): p. 146; José Custédio Vieira da Silva dedica a Ferreirade Almeida € articulo
Ostumulos de D. Pedro e de D. Inés, em Alcobaca. VIEIRA DA SILVA, José Custodio (1996-1997): 269;
Mario Barroca escribe que el tema merecié magistral estudio del autor. ALMEIDA, Carlos Alberto Ferreira
de y BARROCA, Mério (2003): p. 239. Luis Urbano Afonso se refiere a él como saudoso medievalista
(“muy recordado medievalista’, N. del T.) y recuerda la fascinacién que le produjo este autor en una
conferencia a la que asistié en €l invierno de 1992/93, dedicada a la “Rueda de la Fortuna/Rueda de la
Vida’ del sepulcro de D. Pedro I. AFONSO, Luis Urbano (2003): pp. 13y 146. Las autoras de este articulo
compartieron ese mismo sentimiento cuando asistieron a otra conferencia suya en € Museu Naciona
Soares dos Reis, en aquellos afios.

* “notablesyy ricasrealizaciones plasticas’ (N. del T.).
9 ALMEIDA, Carlos Alberto Ferreirade (1991): p. 257.

2 V/IEIRA DA SILVA, José Custédio (1996-1997): p. 272 y (2003): p. 86; ALMEIDA, Carlos Alberto
Ferreira de y BARROCA, Mério (2003): p. 239; MACEDO, Francisco Pato y GOULAO, Maria José
(1995): pp. 451-452; MACEDO, Francisco Pato y GOULAO, Maria José (1999): p. 497; GOULAO, Maria
José (2009): pp. 87-88; PIMENTA, Cristina (2005): p. 198; AFONSO, Luis Urbano (2003): p. 146.

2! Este Rey D. Pedro era muito gago (“Este rey D. Pedro eramuy tartamudo”. N. del T.). FERNAO LOPES
(siglo XV): p. 49.

2 AFONSO, Luis Urbano (2003): p. 148.
** “Kunstwollen de laépocay de los artistas medievales’ (N. del T.).
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referido en la Eleccion de los doce en Mateo (10, 3)%%, Marcos (3, 18)**y Lucas (6, 14)%,
siempre asociado a Felipe, su amigo. Esta designacion de origen griego (Bartholomaios)
corresponde, no a un nombre propio, SiN0 a un patronimico de origen arameo —Bar y
Tholomay—, que significa “hijo de Tolomeo”?. Juan se refiere a @ por el nombre propio
Natanael (Jn 1, 43. 21, 2), que significa “don de Dios’ y nos dice que es €l discipulo
natural de Canaén de Galilea®’. Esta identificacion es aceptada entre los sirios en € siglo
IX y entre los latinos en e XI11%. El encuentro de Jestis con Natanael se produce de
camino a Galilea (Jn 1, 43-51), después del llamamiento de Felipe.

Este pasgje es € Unico de los Evangelios que nos permite deducir algo sobre la
personalidad del apostol: integridad, simplicidad de corazon, sincera confesion de su fe®,
hombre sin doblez y de rapido entendimiento pues en seguida comprendio €l mesianismo
en Cristo®. Poco més se puede conocer sobre la vida de San Bartolomé a partir de los
Evangelios Sindpticos. Ser& necesario buscar en los Evangelios Apdcrifos, en los textos
de la patristicay en las leyendas y tradiciones medievales, para poder explicar algunos de
los programas iconograficos relacionados con €. En e Evangelio de Bartolomé se relata,
entre otras escenas, la vision del apostol sobre la desaparicion de Cristo de la cruz,
seguido del didogo con Jests y las cuestiones sobre el descenso al infierno®.

La transcripcidon y publicacion, por parte de Guy de Tervarent y Baudouin de
Gaiffier*?, de los documentos que se enumeran a continuacion, ateraron completamente e
conocimiento sobre algunos episodios comunes de las infancias de San Bartolomé y de
San Esteban representados en la Edad Media

- Manuscrito en latin de la Biblioteca Marciana de Venecia (n° 158) que relata la historia
del nacimiento y educacion de San Esteban, fechado en los siglos XIV-XV.

- Manuscrito flamenco de la Bibliothéque Royale de Bruselas (n° 1116), fechado en €l
siglo XV, sobre € contexto regio del nacimiento de San Bartolomé.

- Manuscrito en latin de la Biblioteca de la Universidad de Padua (n° 1622), fechado
igualmente en el siglo XV sobre la natividad de San Bartolome apostol .

2 «Felipe, Bartolomé, Tomés, Mateo el publicano; Jacobo hijo de Alfeo, Lebeo, por sobrenombre, Tadeo”.
%« Andrés, Felipe, Bartolomé, Mateo, Tomés, Jacobo hijo de Alfeo, Tadeo, Simén el cananita’.

B «gimon, a quien también [lamd Pedro, a Andrés su hermano, Jacobo y Juan, Felipe y Bartolomé’.

% SALASPARRILLA, Miguel (2007): p. 2.

" Es uno de los testigos de la aparicién de Jests a orillas del Lago Tiberiades: “Estaban juntos Simén
Pedro, Tomés llamado el Didimo, Natanael el de Cana de Galilea, los hijos de Zebedeo, y otros dos de sus
discipulos’.

% SOARES, Franquelim Neiva (1988): p. 20.

? AMORES MARTINEZ, Francisco (2008): p. 858.
% SOARES, Franquelim Neiva (1988): p. 20.

3 SANTOS OTERO, Aurelio de (1963): pp. 541-548.

¥TERVARENT, Guy de y GAIFFIER, Baudouin de (1936): pp. 33-58. Los autores refieren otros
documentos de esta natural eza presentes en algunas bibliotecas y archivos europeos.
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LA ICONOGRAFIiA DE SAN BARTOLOME EN EL SEPULCRO DE D. PEDRO

Los pasajes de la vida de San Bartolomé se distribuyen por los frentes |aterales del
sepulcro de D. Pedro estando divididos en doce ediculos separados entre si por
microarquitecturas labradas con gran rigor, diversidad y naturalismo: contrafuertes
escal onados rematados por pinéculos, gabletes con rosetones en el centro, arcos cairelados
con cogollos, arcos polilobulados, evidenciando |a plena aceptacion de las formas géticas
del Trecento (Figs. 1-2). Cada uno de estos espacios se distingue por la calidad narrativa
de las escenas, marcadas por planos bien definidos por estructuras arquitectonicas,
mobiliario 0 elementos de paisaje, mostrando una gran seguridad en la representacion del
espacio y de ladisposicion de las figuras en la composicion general. El dominio técnico es
igualmente evidente por la diferenciacion de volumetrias: formas casi de bulto redondo en
los primeros planos y delicados detalles de bajorrelieve en aquellos més distantes del
espectador. Las mutilaciones a las que fueron sujetas las esculturas dificultan su plena
lectura iconogréfica en un tiempo en que las potencialidades expressivas da linguagem
gestual se encontraban ya muy desarrolladas en € lenguaje pléstico™.

Nuestro andlisis recaera en la lectura iconogréfica patente en los frentes laterales
del sepulcro de D. Pedro, en los cuales se representan escenas referentes a la vida y
muerte de San Bartolomé, desde €l nacimiento y rapto en la cuna a la predicacion después
del martirio. El recorrido sigue una secuencia cronolégica, es continuo y se inicia en €
frente izquierdo, encontrandose el primer ediculo junto al testero, donde esta representada
una Rueda de la Vida/Rueda de la Fortuna. Cada uno de los frentes presenta seis escenas
interrumpidas por e frente de los pies donde se encuentra la Buena Muerte del Rey, con la
representacion de la Extrema Uncion a la izquierda del observador y, a la derecha, la
recepcion del Viatico®.

Frenteizquierdo

1. El rapto del bebé Bartolomé y su sustitucion por un demonio

En esta primera escena, e diablo, que emerge junto a los pies de la cama donde
esta sentada una mujer, acaba de hacer la sustitucion, cogiendo en los brazos a bebé
Bartolomé mientras la cuna esta ya ocupada por un bebé diablo (Fig. 3). Los dos se
distinguen claramente, por la fealdad y deformacion de la cara del que esta en la cunay
por la norma apariencia de recién nacido que lleva € diablo. A pesar de que no
conocemos gemplares similares de la escultura, esta solucion parece ser un subterfugio
del autor paradistinguir los dos seres. En la pintura, esta distincion se hace con €l color (el
negro para el diablo y la blancura para San Bartolomé), y por otros elementos como la
aureola dorada indicando la santidad del apdstol o los cuernos identificando a la criatura
diabdlica. Estos esgquemas iconogréficos se repiten en la pintura italiana hasta mediados
del siglo XV, como podemos ver en el Retablo de |la Leyenda de San Esteban, de Martino

% «| as potencialidades expresivas del lengugje gestual” (N. del T.). ALMEIDA, Carlos Alberto Ferreira de
(1991): p. 258. Muchas figuras presentan las cabezas y las manos cortadas. Para este estudioso esos cortes
sisteméticos fueron voluntarios. La dificultad esta en saber en qué época o cudes fueron los motivos que
Ilevaron a esos cortes. Lafalta de las cabezas hace dificil laidentificacion social o de estatuto del figurante
gue podria deducirse de atributos tales como las coronas para los reyes, las barbas para los nobles o lafata
de ellas paralos plebeyos.

% AFONSO, Luis Urbano (2003): p. 153.
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di Bartolomeo, con fecha probable de 1435%. En la escena de la sustitucion, y tal como
vemos en Alcobaca, los dos bebés van vestidos exactamente de la misma manera,
distinguiéndose por €l color y por la expresion malévola del recién nacido cornudo, ya en
la cuna, y por la aureola del santo. Lo mismo ocurre en el mas tardio Retablo del
Nacimiento de San Esteban, fechado entre 1495-1500 y atribuido a Grupo Vergos, que se
conserva en el Museu Nacional d’Art de Catalunya. Los dos recién nacidos presentan
exactamente la misma indumentaria, van vestidos de rojo, enfajados y tocados,
distinguiéndose por los cuernos dorados de la criatura maligna que estaen lacunay por la
aureola del bebé que lleva el diablo, ya en la esquina superior derecha®. Los dos diablos
gue hacen la sustitucion aparecen suspendidos, con alas de murciélago, patas de cabray
rostro monstruoso.

Esta caracterizacion del diablo como ladron de nifios es constante a lo largo de
este periodo en andlisis, como nos gjemplifica el Retablo de San Bartolomé de Lorenzo di
Niccolo Gerini, fechado en 1401 (Pinacoteca Civica de San Gimignano), en € cual la
escena del cambio se desarrolla en un lugar separado, lateralmente, fuera del espacio
fisico de la habitacion®. En e sepulcro de Alcobaga este momento es tratado en primer
plano. Tal como es habitual en todos los gjemplares indicados y en las escenas medievales
de nacimiento, la escena del nacimiento en el sepulcro de D. Pedro va acompariada por
tres figuras que, a pesar de la ausencia de cabeza de una de ellas, aparentan ser mujeres,
probablemente parteras. Aqui, es de destacar el caracter escénico de la mujer que mira a
través de una cortina en el extremo superior izquierdo, de la separacion de los dos grupos
de la composicion a través de la cama rectilinea y de la postura del cuerpo de la mujer
sentada, en una pose muy natural afin ala pinturaitaliana de la época.

Este episodio de la vida de San Bartolomé no figura en la Passio del Santo, en la
Legenda Aurea ni en otro relato o himno como los registrados en los Acta Sanctorum.
Hasta 1936 se desconocian completamente las fuentes relacionadas con la sustitucion y
rapto diabdlico del santo, lo que dificultaba la interpretacion iconografica de todos los
gjemplares dedicados a esta temética. La transcripcion y publicacion de Guy de Tervarent
y Baudouin de Gaiffier de tres manuscritos inéditos®, fechados en los siglos XIV y XV,
revel6 e contenido de un conjunto de leyendas medievales que circulaban por toda
Europa, que alimentaban € imaginario y, consecuentemente, la iconografia del tiempo.
Tal como refieren los autores, ningun santo ocupd un lugar tan preponderante en la Edad
Media como € diablo®. En relacion alos nifios, el miedo se justifica facilmente dada su
vulnerabilidad pues antes del bautismo se convertian en presas féciles del espiritu
maligno. Asi se explica la proteccion de San Bartolomé a los nifios tartamudos y con
miedos, justificando la proliferacion de una serie de creencias y rituales que se han
mantenido hasta nuestros dias, entre los que se incluyen los tan ancestrales y peculiares

% stadel Museum, Frankfurt, http://www.staedel museum.de/sm/index.php?Storyl D=1028& Object| D=1169
& websitel ang=en (consulta de 26/8/2014).

% Museu Naciona d'Art de Catalunya, http://www.museunacional .cat/ca/colleccio/naixement-de-sant-
esteve/grup-vergos/015876-000 (consulta de 27/9/2014).

3" Pinacoteca Civica de San Gimignano, http://www.alinariarchives.it/it/search (consulta de 21/8/2014).
¥ TERVARENT, Guy dey GAIFFIER, Baudouin de (1936): p. 33.
¥ |pid., p. 33.
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bafios santos™. La falta de vigilancia podiallevar a que el diablo sustituyese a bebé dela
cuna por una criatura maligna que solo llorase, gritase y no creciese. En e manuscrito de
la Bibliotheque Royale de Bruselas (n° 1116), se habla del rapto de Bartolomé y de la
sustitucion del santo por un diablo negro como la brea que permaneci6 en la cuna durante
tres afios llorando y gritando®.

2. El bebé Bartolomé es rescatado de lo alto de una montaiia

En este ediculo podemos observar a bebé Bartolomé en lo alto de una montafia
protegido por un aguila. Antonio de Vasconcelos interpreta con detalle este momento
refiriendo que e pequefio Bartolomé fue llevado por e demonio para o cimo de uma
penedia onde abundavam grandes aves de rapina, para que estas o devorassem; mas uma
aguia, abrigando-o com as asas abertas guardou-o e defendeu-o das outras aves®.
Desconocemos € origen de este relato, que no es indicado por € autor y que no consta en
ninguna de las fuentes mencionadas relativas a la vida del apéstol. Un obispo montado a
caballo, a la izquierda, sefidla la escena y con gesto de mando ordena que € bebé sea
rescatado. A la derecha, un hombre sube la montafia para recoger a nifio y otro, en €l plano
inferior, coge los arneses de un caballo. El centro de la composicidn esta ocupado por un
excelente escorzo en diagonal de un caballo con su jinete que, a pesar de la visible
mutilacion, se dirige a lo ato de la montaiia. Destacamos, una vez més, la calidad de los
volimenes, e equilibrio de la composicion y la calidad pléstica (Fig. 4). El manuscrito de
la Bibliothégue Royale de Bruselas (n° 1116) refiere, tal como ya se ha descrito, €l episodio
de la sustitucién y abandono del nifio en una montafia. Segun las palabras del demonio era
necesario sacar a aguel nifio de su cuna, llevarlo ala cima de una montaiiay dgarlo en la
nieve para que se muriese de frio™. Mientras los padres de Bartolomé invocan a Dios
recordandole la promesa de honrarlos con un hijo que iluminaria el mundo y venceria las
tinieblas y lamentando, por eso, la presencia del nifio horrible y hediondo del submundo,
un sacerdote judio descubre al bebé Bartolomé cuando atraviesa las montaias. Al oir un
[lanto, ordena a sus acompariantes que sigan la voz, encontrando estos a un nedfito que
yaciaen lanieve. El sacerdote lo llevaasu casay cuidade @ durante tres afios™,

40 SOARES, Franquelim Neiva (1988): pp. 34-37. Los bafios santos constituyen, segiin este autor,
prolongaciones de los rituales ancestrales realizados en fuentes sagradas de agua dulce o0 en e mar,
creencias relacionadas con la virtud renovadora del agua que propician los bafios de regeneracion,
purificacion y de profilaxis. La seguridad del litoral marino derivada del proceso de Reconquista cristiana
llevé a que en muchas comunidades las fuentes se sustituyesen por € mar salado que ejercia mayor
atraccion sobre las gentes. El miedo que causa la tartamudez y su consecuente relacion con los espiritus
demoniacos explica este vinculo con San Bartolomé, el apostol que expulsa, dominay encadena demonios.
Esta asociacion es nitida en esta quarteta popular recitada en € Norte de Portugal: S. Bartolomeu me disse
/Que me deitasse e dormisse /Sem medo da onda, / Nem do homem da sombra, /Nem do velhaco pesadelo,/
Que tem a méo virada /E a unha revirada. (“ San Bartolomé me dijo/que me acostase y durmiese/sin miedo
alaola/ni a hombre de la sombra/ ni alavil pesadilla,/que tiene la mano levantada y la ufia afilada’ (N.
del T.) En Portugal son famosos los bafios santos de S&o Bartolomeu do Mar (Esposende), Foz do Douro
(Oporto), Matosinhos y Cavez (Cabeceiras de Basto).

“I TERVARENT, Guy dey GAIFFIER, Baudouin de (1936): p. 41.

42«3 lo alto de una cima donde abundaban grandes aves de rapifia para que estas lo devorasen; pero un
aguila, abrigandolo con las aas abiertas, lo guardd y defendi6 de las otras aves’ (N. del T.).
VASCONCELQOS, Antonio de (1983): p. 76.

“ TERVARENT, Guy de; GAIFFIER, Baudouin de (1936): p. 41.
“Ibid., p. 41.
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La escena del sepulcro de Alcobagca parece respetar, en parte, este pasge.
Afortunadamente se trata de una de las representaciones mas completas de este episodio.
El jinete de la izquierda que sefiala hacia lo alto de la montafia esta envuelto por un gran
manto y lleva en la cabeza o que podra ser una mitra o, de acuerdo con el manuscrito, €l
sombrero de un sacerdote judio. En el folio 37r del Salterio de Gough (Oxford, Bodleian
Library, Ms. Gough. liturg. 8, c. 1300-1310), el Sumo Sacerdote Caifés usa un sombrero
de caracteristicas muy parecidas a de la escena descritay es interpretado como una mitra
de obispo™. Sin embargo, en cuanto a la composicion, este episodio del sepulcro de D.
Pedro se aproxima mucho ala representacion que encontramos en la calle lateral izquierda
(escena central), del Retablo de San Bartolomé del Museu Diocesa de Tarragona (Fig. 5),
atribuido al Maestro de Santa Coloma de Queralt®®. Esta escena esta dominada por un
grupo de nobles cazadores dispuestos en primer plano y por la montafia escalonada que
exhibe, en su parte més alta, al bebé salvado por uno de los jinetes, mientras el asustador
diablo se algja. Para Guy de Tervarent y Baudouin de Gaiffier el manuscrito de Bruselas
dificilmente podria haber inspirado a artista catalan: el documento refiere un sacerdote
judio que no est& presente en el grupo de cazadores del Retablo de San Bartolomé®’. En
este sentido, este pasgje del sepulcro de Alcobaga parece establecer una fusién entre el
texto descrito y €l episodio del retablo de Tarragona gque Ilegé hasta nosotros. Sacerdote y
jinetes se encuentran, en €l caso portugués, en la misma escena, demostrando lo diversasy
dispersas que pueden ser las fuentes iconogréficas, no cifiéndose apenas a |os textos sino
también, a lasimagenes en sus casi infinitas combinaciones.

3. El joven Bartolomé desenmascara al demonio en la cuna

En € tercer ediculo se observa € regreso de Bartolomé a casa de los padres.
Forman parte de esta composicion y estan cuidadosamente distribuidos en € segundo
plano, €l rey, alaizquierda, seguido de lareina, de un personaje femenino que podra ser un
ama de leche y de un joven monje imberbe con tonsura. El primer plano estd ocupado por
la cuna, que define € ge, donde esta sentado € nifio diablo que parece sefidar al rey, que
tiene a lado a joven Bartolomé. Este se distingue de los otros personges por su menor
estatura (que pretende corresponder a la edad de la adolescencia), y sostiene un libro en la
mano izquierda. Finalmente, se observa la figura de un obispo que lleva una tlnica, un
gran manto y un baculo en la mano izquierda. La posicion del brazo fragmentado hace
pensar que este persongje sefialaba la cuna (Fig. 6). Este mismo episodio esta representado
en € ya referido Retablo de San Bartolomé de la Catedra de Tarragona, fechado hacia
1360, esto es, con una cronologia muy proxima a caso en estudio. En la escena central de
la cale derecha, se representa € regreso de Bartolomé a casa de sus padres para
desenmascarar a diablo intruso que permanecio en la cuna durante veinticuatro anos, tal
como nos es revelado en lainscripcidn que hay en la cuna: aquest diable he(n) / forma de
infant jage he(n) lo bre¢ xxix Anys he(n) forma de Sant bertonveu aucis iiii didas®. Las

% Cristo ante Herodes y el Gran Sacerdote. http://www.english.cam.ac.uk/medieval/zoom.php7id=456
(consultade 27/9/2014).

“6 El retablo se encuentra, actualmente, en el Museu Diocesa de Tarragona. Agradecemos aqui la répida y
generosa ayuda dada por la Dra. Sofia Mata de la Cruz, directora del mismo.

“" TERVARENT, Guy dey GAIFFIER, Baudouin de (1936): p. 42.

“ MATA DE LA CRUZ, Sofia (2012): p. 34. “Este diablo, en forma de nifio, estuvo acostado en la cuna
veinticuatro afos, bajo la forma de San Bartolomé causo la muerte a cuatro amas de leche”.
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diferencias entre las dos escenas, sin embargo, son evidentes. |la edad de Bartolomé, joven
en el sepulcro de D. Pedro y adulto de veinticuatro afios en € retablo catalan, vestido de
peregrino de Santiago; la presencia del obispo en el caso portugués 'y de un compariero de
vigje, en e caso espafiol y, también, las cuatro amas de leche muertas junto ala cuna de la
criatura diabdlica que sefida con & brazo derecho levantador®. Este Gltimo detalle
iconografico corresponde a la inscripcion que aparece en la cuna y parece constituir un
hecho nuevo y origina en laiconografia de la vida de San Bartolomé. La presencia de un
obispo en este episodio del sepulcro de D. Pedro no levanta dudas por la presencia del
baculo y es coherente con e episodio anterior. Las fuentes relativas a la vida de San
Bartolomé no indican nada en relacion ala presencia de un obispo, a contrario de las que
se refieren a San Esteban, cuya historia de infancia sigue un modelo muy semejante a de
San Bartolomé. También San Esteban fue victima de un rapto diabdlico, habiendo sido
abandonado y adimentado por una corza que lo dej6 en la puerta del obispo Julian™. Es
posible que, en e caso dd sepulcro de Alcobaca, nos encontremos ante e cruce de la
historia de dos santos. Podemos, sin embargo, considerar también una aproximacion a las
representaciones medievales ya citadas, habiendo cambiado € artista la presencia del
sacerdote judio por lafigura de un obispo.

4 y 5. San Bartolomé libera del demonio a la hija del rey Polimio de Armenia y lo
presenta encadenado ante el monarca

Los ultimos ediculos del frente izquierdo presentan grandes lagunas en la parte
superior que no nos impiden, a pesar de ello, hacer lalectura de |os episodios de lavida de
San Bartolomé. A partir del cuarto ediculo se pasa a la vida adulta del santo y a los
episodios de evangelizacion por tierras de oriente. Estas representaciones estan descritas
en los Acta Sanctorum, en la Legenda Aurea y, e propio monasterio de Alcobagca,
guardaba una version en medievo-portugués de los Autos de los Apdstoles, en la que se
describe la figura de San Bartolomé con muitos cabelos na cabeca e barba longa, vestido
con uma purpura branca e um manto branco assyado, vestes que em vinte e seis anos
numa se romperam ou envelhecerant. Estas caracteristicas, que definiran la iconografia
de San Bartolomé, son referidas en la Legenda Aurea, texto que pone en boca del
demonio Berith la descripcion del apéstol:

“es un hombre de estatura corriente, cabellos ensortijados y negros, tez blanca, ojos
grandes, nariz recta y bien proporcionada, barba espesa y un poquito entrecana; va
vestido con una tunica blanca estampada con dibujos rojos en forma de clavos, y con un
manto blanco también ribeteado con una orla guarnecida de piedras preciosas del color de
la purpura. Ya hace veintiséis afios que lleva esa ropa y las mismas sandalias; durante
todo ese tiempo ni sus vestiduras ni su calzado se han deteriorado ni manchado” 2.

La representacion del apostol en estos ediculos, sigue estas caracteristicas y su
iconografia es constante hasta e final del ciclo del frente derecho, permitiéndonos
identificar la figura del santo en todas las escenas: cabellos abundantes y rizados, barba
largay espesa, tinicay manto, y calzado hasta la escena del martirio, a partir de la cual se
presenta descal zo.

“9 TERVARENT, Guy dey GAIFFIER, Baudouin de (1936): p. 40.
0 |pid., p. 37.

> “muchos cabellos en |a cabeza y barba larga, vestido con una plrpura blanca'y un aseado manto blanco,
ropaje que en veintiséis afios nunca se rompio o envejecio” (N. del T.). MARTINS, Mério (1962): p. 177.

52 SANTIAGO DE LA VORAGINE (1992): p. 524.
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El episodio de la liberacion de la hija del rey Polimio es uno de los mas glosados
en los pocos gemplares conocidos dedicados a la vida de este apéstol, por € tema del
exorcismo en si, del cua San Bartolomé es patrono y tal vez por € hecho de haber
desencadenado la conversion del rey, lo que podria establecer una aproximacion alavida
y miedos del rey D. Pedro. Los dos episodios presentan una composicion muy proxima,
destacandose en ambos las figuras de San Bartolomé y de la hija de Polimio en posiciones
muy similares entre si: € santo en pie, de perfil y curvado sobre & cuerpo arrodillado de
la princesa. En € cuarto ediculo, €l santo sujeta el libro sagrado con la mano izquierday
en € quinto, encadena a diablo (Figs. 7 y 8). Se trata de una interpretacion plastica del
pasaje narrado en la Legenda Aurea, en e momento en que € apdstol pide a los siervos
del rey que liberen ala princesa, diciendo: “Haced o que os mando; no tengais miedo; no
os mordera, porque ya tengo yo bien sujeto a demonio que la dominaba’ *®. Esta
seguridad y este poder sobre las criaturas de las tinieblas se deducen también de sus
cualidades fisicas, al describirse a Bartolomé como poseedor de una voz de sonoridad
poderosa™, caracteristica que puede haber contribuido a convertirlo en patrono de la
tartamudez, disturbio que sufria el propio rey D. Pedro. Las otras figuras de las escenas
pueden ser interpretadas como elementos de |a corte de Polimio, debiendo representar una
de ellas a propio rey (a la derecha, en el cuarto ediculo y en € quinto, a la izquierda,
detrés de Bartolomé), tal como se refiere en la Legenda Aurea y en otras representaciones
conocidas de la pintura. Iguamente fechado en el siglo XIV, € retablo del Maestro del
trittico di Urbino, de la Galleria Nazionale delle Marche de Urbino, describe, en la parte
superior de la calle derecha, el mismo episodio en un contexto muy cercano a descrito en
la Legenda Aurea. En esta representacion es posible observar la escena en la corte del rey
Polimio que se destaca en su trono prestando atencion atodo |o que esta pasando®.

6. Bartolomé expone la fe cristiana en la cAmara del rey Polimio

Este episodio sigue muy de cerca la version de la Legenda Aurea: encontrandose
Polimio completamente solo en su camara, Bartolomé se presenté ante &°. Los dos
persongjes se encuentran en primer plano, en bulto casi redondo, estando € santo de piey
perfil sefialando el libro sagrado, cuyas virtudes explica a rey. Este esta sentado en
posicion de tres cuartos, enmarcado por un dosel del que cuelgan cortinas con amplios
pliegues y una puerta en €l centro, a fondo, lo que refuerza el carécter intimo propio de
una escena de interior y acentla la tridimensionalidad (Fig. 9). Este momento sera
decisivo para la conversion del rey al cristianismo. Desconociendo esta escena en otros
trabgj os de pintura o escultura, podemos justificar el protagonismo de la figura de Polimio
por tratarse del sepulcro de un rey.

>3 |bid., p. 525.
> MARTINS, Mério (1962): p. 177.

> http://www.fondazionezeri.unibo.it/catal ogo/scheda.jsp?i d=10056& apply=true& titol o=Anonimo+%2c+
M aestro+del +trittico+di+Urbino+-+sec.+X1V +-+Craocifissione+di+Cristo& tipo_scheda=OA& decorator=la
yout_ S2 (consulta de 28/9/2014); http://www.uniurb.it/Fil osofia/bibliografie/bartolomeo/bartolomeo/
lapala.html (consulta de 28/9/2014).

*® SANTIAGO DE LA VORAGINE (1992): p. 525.
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Frente derecho

7 y 8. En el templo, junto al Palacio del rey Polimio, San Bartolomé ordena la
destruccion del idolo

La secuencia de la vida de San Bartolomé continGia en el frente derecho, solo
interrumpida por las dos escenas relacionadas con la Buena Muerte del rey en e frente de
los pies. Son los hechos relatados en la Legenda Aurea los que sirven de base a cinco de
las seis escenas de este frente, que siguen rigurosamente los detalles registrados por
Santiago de la Voragine. El séptimo ediculo representa una escena en €l interior de un
templo donde consta, a la derecha, un atar que ocupa en profundidad todo € espacio
disponible, reforzando el sentido de tridimensionalidad en un trabajo minucioso, bien
patente en el mantel que cubre e altar y en las molduras del pedestal sobre el que estala
imagen del idolo. Este episodio se desarrolla durante un oficio religioso, en e templo
pagano, en el momento en gue se ofrecian sacrificios en honor de Berith. La escena aqui
representada ocurre inmediatamente después de la intervencién del diablo, que implora el
fin del ritual por estar sufriendo atado con las ligaduras de fuego que le ha puesto un angel
de Cristo”’. Los dos hombres que vemos en primer plano, alaizquierda, intentan sin éxito
derribarlo. En e plano de fondo emerge la figura de San Bartolomé que, con gesto de
mando, sefidlaal idolo (Fig. 10).

Esta historia continla en € ediculo siguiente (el octavo) en e que se puede
observar e momento de la destruccion del idolo. San Bartolomé surge representado a la
izquierda, sefialando una vez mas laimagen y sujetando, con la mano izquierda, la cadena
gue sujeta al demonio, tal como habia prometido al rey Polimio: “le prometio que, s se
bautizaba, e mostraria atado con cadenas a que hasta entonces habia venido sirviendo y
adorando como s fuese su dios’®. La figura del monarca aparece inmediatamente a la
izquierda del santo, en un plano ligeramente posterior y con las manos juntas en sefial de
conversion. Esta representacion iconografica del rey es constante, siguiendo las mismas
caracteristicas fisicas y plésticas vistas en los dos episodios del exorcismo de su hijay en
el del encuentro con e apdstol en su camara. Al lado, y tras el monarca, otro personaje
repite e mismo gesto de oracion y una cuarta cabeza emerge entre San Bartolomé y €
rey, ocupando un vacio y sugiriendo una mayor profundidad. En el lateral derecho se
repite el esquema esculpido en el ediculo anterior, pudiendo verse un demonio en forma
de gargola, en la parte superior, que sujeta un palo en la mano derecha parallevar a cabo
la destruccion del idolo ordenada por el santo (Fig. 11). Esta es la solucion encontrada por
el escultor para respetar €l relato trazado en la Legenda Aurea: “Entonces intervino e
apostol mandando a demonio que saliera del interior de laimagen y convirtiera la estatua
en aflicos’*. La extraordinaria curvatura del cuerpo del idolo constituye una solucion
plastica original, propia de la escultura y Unica entre las representaciones del mismo
episodio que se observan en otros gemplares que han llegado a nosotros. En la
iluminacion de un codice fechado hacia 1463, guardado en la Bibliothéque nationale de
France (Paris), la solucion encontrada por €l artista para representar el mismo episodio fue
presentar una columna partiéndose, sugiriendo la caida del idolo y su destruccién y

" Ibid., p. 526.
%8 | bid.
%9 | bid.
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mostrando la fuga del diablo®. Otra solucion fue la encontrada por el pintor del retablo de
Tarragona, gue opto por representar simultdneamente dos momentos que se suceden en €l
templo: la columna intacta con €l idolo encima y e demonio saliendo de la imagen
mostrando, en el suelo, laimagen del idolo ya hechaafiicosy e diablo en fuga (Fig. 5). El
pintor de la Pala di San Bartolomeo de Urbino, fechada a fines del siglo XIV einicios del
siglo XV, simplificd la escena colocando €l diablo fuera de la imagen, que ya presenta
sefial es de destruccion, empujandola hacia el suelo®. En lajamba derecha de la portada de
la iglesia de San Bartolomé de Logrofio, fechada segun Ruiz de Gaarreta en el Ultimo
cuarto del siglo XII1, la solucion de la columna constituye también la opcion del artistay,
apesar de |as lagunas que presenta, es perceptible que e idolo esta cayendo®. El conjunto
iconografico de esta portada, también dedicado a las representaciones narrativas de la vida
de San Bartolomé, es e més extenso y detallado que conocemos en la escultura gotica 'y
con una cronologia proxima ala de los sepul cros de Alcobaga.

9. La consagracion del templo

La escena tratada en este ediculo encierra los acontecimientos narrados en los dos
anteriores. Tal como nos describe la Legenda Aurea, después de |a destruccién del idoloy
de la expulsién del demonio del templo a desierto, todos los presentes se recogieron en
oracion y San Bartolomé consagré la iglesia dedicandola a culto del verdadero Dios. El
espacio esta ocupado, a la izquierda, por las figuras del santo, en primer plano, del rey,
CuUyo rostro se entrevé, y de la probable hija de Polimio gque, tal como San Bartolomé, se
presenta con las manos juntas en sefial de oracion. Un angel de grandes dimensiones
ocupa la parte central del ediculo y posa una cruz sobre €l pedestal del atar donde antes
estaba la imagen del idolo. El escultor utiliza, una vez mas, idéntica solucién para la
representacion del altar, reforzando e hecho de continuar en el mismo espacio (Fig. 12).
Este tema, que encontramos en Alcobaca, sintetiza en términos iconograficos un pasaje
importante relatado en la Legenda Aurea, donde se refiere que un angel del Sefior entro
volando al interior del templo y trazé con su mano la sefial de la cruz en cada uno de sus
cuatro angulos. Es de destacar la calidad plastica de la imagen del dngel que sugiere
movimiento através de las alas ligeramente abiertas y que presentan una dimension capaz,
realmente, de transportar este cuerpo. Consideramos que este pasgje hace mas relevante y
refuerza la originalidad del sepulcro de D. Pedro, ya que no conocemos otra
representacion de este episodio.

10. San Bartolomé ante el rey Astiages

Después de la consagracion del templo real, Polimio es bautizado junto a su
esposa, hijos y todo €l pueblo. El rey renuncia al trono y se convierte en discipulo del

% gpeculum Historiale, Paris, BnF, Ms. Fr. 50, fol. 337v. Escena que ilustra el capitulo 85 dedicado a la
destruccion del idolo y a la forma del diablo. http://visualiseur.bnf.fr/ConsulterElementNum?O=I FN-
8100039& E=JPEG& Deb=164& Fin=164& Param=C (consulta de 28/9/2014)

® http:/Mww.fondazionezeri.unibo.it/catal ogo/scheda.jsp?i d=10056& apply=true& titol o=Anonimo+%2c+
M aestro+del +trittico+di+Urbino+-+sec.+X1V +-+Cracifissione+di+Cristo& tipo_scheda=OA & decorator=
layout_S2 (consulta de 28/9/2014); http://www.uniurb.it/Filosofia/bibliografie/bartolomeo/bartolomeo/
lapala.html (consulta de 28/9/2014).

® RUIZ DE GALARRETA, Jos¢ Marfa (1952): p. 126. http://es.wikipediaorg/iwiki/lglesia de
San_Bartolomé (L ogrofio)#mediaviewer/File:Logrofio_-_Iglesia de_San_Bartolome 0Ol.jpg (consulta de
28/9/2014).
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apostol, siendo €l trono ocupado por su hermano Astiages. Los pontifices de los templos
se qugjan ante el nuevo rey de la destruccion de los idolos, acusando a San Bartolomé de
esos hechos y de la perversion de Polimio. Furioso con lo sucedido, Astiages ordena la
prision del santo y exige que lo lleven ante €. Es este el momento elegido por los artistas
de Alcobaca para continuar €l relato de lavida del apostol. En la composicion, Astiages se
distingue claramente a la derecha, coronado, sentado en un trono ennoblecido por un tapiz
que ambienta el espacio apuntando a apostol en sefial de mando. Enfrente, de perfil y con
las manos levantadas, se presenta a San Bartolomé, que es empujado hacia la escena por
un soldado perfectamente armado como refiere la Legenda Aurea (Fig. 13). Un
manuscrito iluminado de la Bibliotheque de I’ Arsenal de Paris, fechado hacia 1335, relata
el mismo episodio con una composicion muy préximaal de Alcobaga, también enmarcado
por una microarguitectura gética: € rey Astiages esta sentado en el trono pero en el lado
izquierdo, el santo, al centro y con los brazos cruzados en sefiad de impotencia, es también
empujado por un hombre que lo agrede con unavara®.

11. El martirio de San Bartolomé

Esta escena estd dominada por el episodio del martirio de San Bartolomé. El santo,
tumbado y con la cabeza erguida, cubre el primer plano del ediculo definiendo €l gje. A la
derecha, vemos al verdugo que arranca parte de lapiel de la piernaizquierday, justo atras,
es posible identificar la figura del rey Astiages, que se presenta coronado y con gesto de
mando. El ambiente se enriquece con una cortina que tapa una abertura. Otro persongje,
muy mutilado, ocupa el fondo del lado izquierdo (Fig. 14). La Edad Media acepté muchas
versiones de la muerte de San Bartolomé; Santiago de la Voragine refiere la crucifixion, la
decapitacion, el desollamiento o todas elas®. El martirologio romano dice que fue
desollado vivo® pero, segiin Réau y en tono irénico, el hecho de haber muchos apéstoles
decapitados y crucificados Illevé a que los hagiografos optasen por un martirio menos
trivial y convirtiesen a Bartolomé en € Marsias cristiano®. Y, ta como Marsias,
sufriendo, pregunta a Apolo: “¢Por qué a mi de mi me arrancas?’ ® también Jesls
responde a Bartolomé, cuando este le pide que e conserve sus nobles vestiduras, que si €
discipulo no renuncia voluntariamente a sus trajes ostentosos, tendra mas tarde que dejar
latdnica natural, es decir, su propia piel®.

La escena del martirio de San Bartolomé, como es comun a todos los santos
martires, es sin duda la més representada en la hagiografia. Por esta razon son también muy
diversas las soluciones formales e iconogréficas encontradas por los artistas para
representar este episodio. Con més o menos detale y dramatismo en la descripcion del
martirio, la tendencia es realzar la crueldad visible en e horror de las escenas y de los
instrumentos usados para desollar a apodstol. En la escultura de bulto, los atributos

% gpeculum Historiale, Ms. Arsenal 5080, fol. 89v. http://visualiseur.bnf fr/ConsulterElementNum?0=
IFN-08004378& E=JPEG& Deb=1& Fin=1& Param=C (consulta de 28/9/2014).

5 SANTIAGO DE LA VORAGINE (1992): p. 527.

® REVILLA, Federico (2012): pp. 92-93.

% REAU, Louis (1997): p. 180.

67 “Porque me arrancas de mim proprio?” (N. del T.). OViDIO (2007): p. 160.

% \/ASCONCELOS, Anténio de (1983): p. 77. El autor, a pesar de no referir el origen de estas historias,
sefiala que no pasaban de un montén de fabulas sin ningtn fundamento.
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privilegiados de San Bartolomé son, primero € libro y, mas tarde, precisamente € gran
cuchillo del martirio. Curiosamente, en el sepulcro de D. Pedro, es sobriay cas estoicala
forma en que el santo recibe e martirio. Como gemplos comparativos referimos el
manuscrito iluminado de la Bibliotheque de I’Arsenal ya citado por las semeanzas
compositivas e iconogréficas de este tema: € rey, a la derecha, con gesto impositivo, €
santo tumbado con la cabeza erguida y dos verdugos, uno arrancandole la piel de una
piernay € otro ladel brazo derecho®. Esta representacion nos ayuda a plantear |a hipotesis
de que, en e caso dd sepulcro de D. Pedro, la muy deteriorada figura de la izquierda,
detras del santo, pueda ser un verdugo més arrancandole la pidl del brazo, que también se
ha perdido. La misma Bibliothéque nationale de France guarda algunos libros, entre los
cuales destacan versiones ilustradas de la Legenda Aurea como la de 1348, en los que se
representa varias veces el martirio del santo con soluciones muy semejantes a la descrita”.
La posibilidad de que estas versiones estuviesen en la biblioteca de Alcobaca o fueran del
conocimiento de |os artistas nos parece, ante estas representaciones, muy verosimil.

12. San Bartolomé camina con su piel sobre el hombro

El tema escogido en este Ultimo ediculo no consta en la Legenda Aurea y
constituye, de alguna forma, un enigma en el conjunto del programa iconogréfico. En la
portada de la iglesia de San Bartolomé de Logrofio, e mismo tema es tratado en la jamba
izquierda: e santo aureolado cargala piel y se presenta ante una asamblea de oyentes. De
acuerdo con Réau, esta escena representa a San Bartolomé rezando ante un auditorio de
ancianos, considerdndola —citando a Chandler Post— como un tema particular del arte
espafiol*. En e caso del Retablo de Santa Isabel y San Bartolomé, de la autoria de
Guerau Gener (c. 1369-1408/11), que se expone en la Catedral de Barcelona, esta
constituye la Ultima escena de los episodios dedicados a la vida del santo. Aureolado, en
carne viva'y con la piel desollada sobre el hombro, el apostol predica ante una asamblea
atenta de ancianos’.

El Retablo de San Bartolomé expuesto en la Capilla del Obispado de Astorga,
registra una version cuatrocentista més minuciosa'y maés rica en detalles de este episodio.
El santo con su piel a@ hombro predica, desde un pulpito, ante una asamblea atenta,
viéndose a fondo, sobre un atar, un magnifico relicario dorado™. La dificultad en el
sepulcro de Alcobaca reside en la imposibilidad de identificar los dos persongjes que se
encuentran ante el apostol, estando uno de ellos sentado y esculpido con una gran calidad
plastica (Fig. 15). Maria José Gouldo afirma tratarse del triunfo da fé sobre a
adversidade*, encontrandose e santo predicando a los ancianos™, tal como en los

% vid. nota 63.

" paris, BnF, Ms. Fr. 241, fol. 219. http://visualiseur.bnf.fr/ConsulterElementNum?0=IFN-8100138& E=
JPEG& Deb=110& Fin=110& Param=C (consulta de 28/9/1204).

" REAU, Louis (1997): p. 184.

2Vid. una reproduccién en http://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/6/61/Catedral BCN-Gener-
StBartomeuStal sabel-7041r.jpg (consulta de 30/9/2014).

¥ SANCHEZ FERNANDEZ, Mireya (1989): p. 118. Agradecemos igualmente la informacion cedida por
Francisco Centeno Cristébal, Director del Palacio de Gaudi, Museo de |os Caminos.

* “triunfo de lafe sobre la adversidad” (N. del T.).
" GOULAO, Maria José (2009): p. 88.
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episodios referidos en la portada de Logrofio y en los retablos de San Bartolomé citados.
Luis Afonso, por otro lado, considera que se trata del momento en que San Bartolomé se
presenta en carne viva y con la pie a hombro ante Astiages, é monarca que mando
desollarlo. El autor conecta con el tema de la resurreccion del cuerpo y del almay recuerda
el testimonio de Job (19, 26): “depois que a minha pele se desprenda da minha carne, na
minha propria carne verei a Deus’ ™. La tesis que proponemos, identificando € tipo
iconografico de la figura que esta de pie con la de San Bartolomé adulto de los otros
ediculos, y la de lafigura sentada con la de Polimio, en la escena con € santo en lacamara
(ediculo seis del frente izquierdo), es que estamos ante e momento de la Legenda Aurea en
que € rey Polimio es elegido para continuar la mision del apdstol, tarea que desempefio
durante veinte afios, descansando después “en la paz del Sefior” . Son los principios de la
conversion y de la evangelizacion continuada los que podran estar representados en este
episodio pero, de hecho, se constata que la mano partida apunta hacia arriba o, tal vez, a
testero del sepulcro de D. Pedro, a tema de la Rueda de la Vida /Rueda de la Fortuna,
como defiende Luis Afonso. En la base de la rueda exterior, y de acuerdo con la lectura de
Carlos Alberto Ferreira de Almeida, D. Pedro espera en su sepulcro hasta e Juicio Final,
entendiendo este autor lainscripcién como inspiradaen € simbolo de los Apostoles. A(qui)
E(spero) A FIN DO UM(n)DO”". De esta forma, el tema podra establecer el nexo con e
Juicio Final representado en € frente de los pies del sepulcro de D2 Inés de Castro, la
imagen de la resurreccion de los muertosy la espera del mundo que ha de venir.

SAN BARTOLOME: LAS RAZONES DE UNA ELECCION

Esta minuciosa descripcion de los episodios que llenan los frentes del sepulcro de
D. Pedro en Alcobaca conduce, necesariamente, a la apremiante pregunta: ¢por que se da
esta relevancia a San Bartolomé, uno de los més enigméticos discipulos de Cristo™®, en
este programa iconografico tan complego? Los estudiosos que han analizado este asunto
dieron importancia a otros temas iconograficos como la Rueda de la Vida/Rueda de la
Fortuna o e Juicio Final, intentando establecer correspondencias entre los programas
iconogréficos de los sepulcros de D2Inésy D. Pedro. Sin embargo, poca atencién sedio a
los pasgjes de la vida de San Bartolomé. Solo Antonio Vasconcelos les dedicd la debida
atencion narrando todos los episodios detalladamente, sin citar fuentes pero afiadiendo
notas personales a esas lecturas. A partir de 1993 se generalizo la postura defendida por
Carlos Alberto Ferreira de Almeida: el apdstol fue elegido como patrono por D. Pedro a
causa de su tartamudez, referida por el cronista Ferndo Lopes, y por las perturbaciones
psiquicas que, supuestamente, habria sufrido de nifio. De hecho, una tradicion local asocia
lafundacion de la ermita de San Bartolomé, construida por la Orden de Santiago en Sines,
alainiciativa de D. Pedro, lo que, de ser verdad, parece reforzar la devocion del rey por
este santo. El hecho de ser abogado de los nifios que tienen miedo, epilepsiay tartamudez,

"> “después de desprenderse mi piel de mi carne, en mi propia carne veré a Dios’ (N. del T.). AFONSO,
Luis Urbano (2003): p. 148.

8 SANTIAGO DE LA VORAGINE (1992): p. 527; VASCONCEL OS, Anténio de (1983): pp. 79-80.

" ALMEIDA, Carlos Alberto Ferreira de (1991): p. 262. Esta inscripcién ha merecido diferentes lecturas
entre los investigadores portugueses. Cfr. BARROCA, Mario (2000): pp. 1740-1746, que presenta la
propuesta CA E A FIN DO MU(n) DO.

8 La misma cuestion coloca Paul M. Bacon en relacion a la eeccion de Federico el Sabio, Elector de la
Casa de Sgjonia (1486-1525), de San Bartolomé como su patrono.
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explicaria que € rey, conocedor de las historias que corrian en su tiempo, eligiera a este
apostol ™.

Luis Urbano Afonso explica la eleccion del patrono por las fuertes afinidades
biogréficas, especialmente la de la infancia atribulada de ambos, y establece la interesante
asociacion con la estirpe noble del apostol, presentada en las leyendas medievales, y la
eleccion del monarca®. Paul M. Bacon lleg6 a la misma conclusion en relacion a la
eleccion de este apdstol como patrono de Federico 111 de Sagjonia (1463-1525), mecenas
que mucho contribuy6 para afirmar del culto del santo en la region®. Constatacion
igualmente innovadora es la correlacion que Luis Afonso observa entre los dos temas de
lavida de San Bartolomé que flanquean la Rueda de la Vida —€l nacimiento y resurreccion
del santo—, interpretandolos como una reflexién sobre la fugacidad de la vida y sobre €
desprendimiento corporeo del alma que se presentara de esta forma libre e dia del Juicio
Final. En este sentido, se establece la relacion entre los episodios de la vida de San
Bartolomé y los restantes temas de laiconografia de los sepul cros™.

La cuestion del origen noble de Bartolomé puede acompafiarse también por la
importancia que se da alas figuras de los dos reyes en |os episodios de la vida del apostol:
Polimio y Astiages, una especie de dicotomia entre el rey bueno y € rey malo, dualidad
muy querida en la época medieval. Polimio es el ggemplo del rey bueno porque reconoce
los valores de |a fe cristiana a convertirse y dedicar veinte afos de su vida a su Servicio;
Astiages, € rey malo, incapaz de renunciar a la idolatria 'y capaz de ordenar tan crueles
martirios. Por eso, el primero es compensado con e descanso eterno en la paz del Sefior, y
el segundo muere a manos de los demonios™. De ahi e protagonismo que estos asumen
en e conjunto de los ediculos dedicados a la vida de San Bartolomé, ya sea en los
episodios de lainfancia, en las escenas de exorcismos o en la destruccion de los idolos.

La relacion de los episodios de la infancia del santo con las fuentes medievales
dispersas y su comparacion con otras obras de pinturay de escultura coeténeas constituye,
ciertamente, una novedad en la lectura iconogréfica del sepulcro de D. Pedro. Lo mismo
se puede decir en relacién a la repeticion de episodios de la vida de diferentes santos,
como |lo observado en relacién a San Bartolomé y a San Esteban.

El prestigio que e santo conquisté como exorcista, por € poder que demuestra en
dominar alos demoniosy por €l terror que gerce sobre los mismos, explica claramente la
eleccidon de estas escenas en € sepulcro de D. Pedro. El vinculo de este apéstol con €l
mundo de las tinieblas también fue aimentado a través del Evangelio de Bartolomé,
integrado en la categoria de los apocrifos de la Pasion y de la Resurreccion, dos temas que
merecieron enorme atencion en e programa de los sepulcros de D. Pedro y D2 Inés.
Bartolomé, a quien Cristo se refiere varias veces como amado mio, es e unico de los
discipulos a quien le fue permitido contemplar el misterio de la Resurreccion y saber que
Cristo bgj6 a limbo para liberar a los bienaventurados. Asimismo, en estos textos
encontramos los didlogos entre Bartolomé, el Infierno y sus criaturas malignas®. En

" Cita también e estudio de Baudouin de Gaiffier, e méas importante estudio relativo a los episodios de la
infanciay de la adolescencia de San Bartolomé. ALMEIDA, Carlos Alberto Ferreirade (1991): pp. 258-259.

8 AFONSO, Luis Urbano (2003): p. 146. Cuestion que volveremos a abordar.
8. BACON, Paul M. (2008): p. 981.

8 AFONSO, Luis Urbano (2003): p. 148.

% SANTIAGO DE LA VORAGINE (1992): p. 527.

8 SANTOS OTERO, Aurelio de (1963): pp. 542-543.
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relacion con lo expuesto y desde nuestro punto de vista, la eleccion de San Bartolomé fue
mas alla, con toda seguridad, de la cuestion de la tartamudez del rey, integrandose en €
programa iconogréfico de los dos sepulcros. Podemos concluir que la eleccién y la
extension que la vida del apostol ocupa en e sepulcro de D. Pedro, la mas detallada que
conocemos, tiene raices profundas en los miedos del rey por |a aproximacion de la muerte,
el infierno, los demonios y € castigo eterno. La representacion de la Buena Muerte del
Rey (Fig. 16), en el frente de los pies y entre los doce episodios de la vida del santo,
parece reforzar, sin duda, la fundamental motivacion de este tan rico programa
iconogréfico que culmina en el Juicio Final, representado en € frente de los pies del
sepulcro de D21nés (Fig. 17) y a que asiste e matrimonio real® (Fig. 18).
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Fig. 2. Sepulcro de D. Pedro L, frente de la cabeza y Fig. 3. El rapto del bebé Bartolomé y su sustitucion
frente izquierdo (Iglesia del Monasterio de por un demonio [foto: autoras]
Alcobaga, Portugal) [foto: autoras]
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A Fig. 4. El bebé Bartolomé es rescatado de lo
alto de una montaia [foto: autoras]

» Fig. 5. Maestro de Santa Coloma de Queralt,
Retablo de San Bartolomé, c. 1360, detalle. Museu
Diocesa de Tarragona [foto cedida por € Museu
Diocesa de Tarragona)

V Fig. 6. El joven Bartolomé desenmascara al
demonio en la cuna [foto: autoras]

» Fig. 7. San Bartolomé libera del demonio a la
hija del rey Polimio de Armenia [foto: autoras]
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Fig. 8. San Bartolomé presenta al diablo Fig. 9. Bartolomé expone la fe cristiana en la cAmara
encadenado ante el rey Polimio de Armenia del rey Polimio [foto: autoras]
[foto: autoras]

Fig. 10. En el templo, junto al palacio del rey Fig. 11. La destruccién del idolo [foto: autoras]
Polimio, San Bartolomé ordena la destruccion del
idolo [foto: autoras]

I

Fig. 12. La consagracion del templo [foto: autoras] Fig. 13. San Bartolomé ante el rey Astiages
[foto: autoras]
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Fig. 14. El martirio de San Bartolomé [foto: autoras] Fig. 15. San Bartolomé camina con su piel echada
al hombro [foto: autoras]

Fig. 17. Juicio Final, frente de los pies, sepulcro de
D Inés de Castro (Iglesia del Monasterio de
Alcobaca, Portugal) [foto: autoras]

Fig. 16. Buena Muerte del Rey, frente de los pies
(Iglesia del Monasterio de Alcobaga, Portugal)
[foto: autoras]

Fig. 18. D. Pedro y D? Inés, detalle del Juicio Final,
frente de los pies, sepulcro de D Inés de Castro
(Iglesia del Monasterio de Alcobaga, Portugal)

[foto: autoras]
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