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El arbol de Jesé Santiago Manzarbeitia Valle

EL ARBOL DE JESE

Santiago MANZARBEITIA VALLE

Universidad Complutense de Madrid
Dpto. Historia del Arte I (Medieval)
smanzarb@ghis.ucm.es

Resumen: El Arbol de Jesé es una representacion de la genealogia humana y divina de Cristo basada
en una profecia del profeta Isaias. Expresa los misterios de la Encarnacidon y Nacimiento de Cristo
como cumplimiento de la profecia mesianica, de su venida en la carne y en el espiritu.

Palabras clave: Arbol de Jesé; Genealogia de Cristo; Isaias; Profecia; Trinidad; Espiritu Santo
septiforme; Ordo Prophetarum.

Abstract: The Tree of Jesse depicts the human and divine genealogy of Christ according to Isaiah’s
prophecy. It also expresses the mysteries of the Incarnation and the Birth of Christ as the fulfillment of
the messianic prophecy of his coming in the flesh and spirit.

Keywords: Tree of Jesse; Christ Genealogy; Isaiah; Prophecy; Trinity; Seven Gifts of the Holy Spirit;
Ordo Prophetarum.

ESTUDIO ICONOGRAFICO

Atributos y formas de representacion

La representacion del arbol de Jesé consta de tres elementos bésicos: raiz, vara y flor,
que se asocian respectivamente a las figuras de Jesé, Maria y Cristo. La representacion mas
comin consta de la figura reclinada de Jesé, padre del rey David, de cuyo cuerpo,
generalmente de su vientre, nace un arbol en cuyo tronco y ramas aparecen algunos
antepasados de Cristo (David, Salomén y Maria, entre otros) y por ultimo la flor que es el
propio Cristo. Sin embargo no es esencial que Jesé esté reclinado, ni que el arbol tenga un
caracter genealdgico especifico, ni siquiera la representacion humana de Cristo o la Virgen.
Desde finales del siglo XI y durante todo el siglo XII, se desarrollan todas estas imagenes que
evolucionan de una naturaleza simple a otra mas desarrollada.

Para resaltar el caracter humano de Cristo, se va a insistir en la representacion de sus
antecesores fisicos (los reyes de Israel) que subrayan dos aspectos: su verdadera naturaleza
humana y el cardcter de “Pueblo Elegido” transmitido por la uncién de los reyes hebreos,
hecho que era interpretado como forma de renovar la soberania de Dios sobre la tierra.
Paralelamente el tema desarrolla una genealogia espiritual por medio de los augurios de los
profetas, precursores espirituales de Cristo.

La genealogia se cumplimenta con la representacion del propio Cristo, la de Maria su
madre (a veces entronizada o con el Nifio en su seno), y recibiendo los siete dones del Espiritu
Santo; a veces incluso con la representacion de Dios Padre. El tema del Arbol de Jesé
combina pues varios motivos y de acuerdo a que estén o no presentes, o al énfasis o desarrollo
de los mismos, pueden establecerse diversas variantes iconograficas que se recogen mas abajo.
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Fuentes escritas

El Mesias y su reino. Is. 11, 1: “Y saldrd un renuevo del tronco de Jesé, y de su raiz se
elevara una flor. Y reposard sobre ¢l el espiritu del Sefior, espiritu de sabiduria y de
entendimiento, espiritu de consejo y de fortaleza, espiritu de de ciencia y temor del Sefior”.

Profecia del Emmanuel. Is. 7, 14: “La virgen encinta dara a luz un hijo, al cual llamara
ella Emmanuel”.

Las genealogias del Nuevo Testamento: Mateo 1, 1-17 y Lucas 3, 23-38

Tertuliano, De Carne Christi, 21, 5: “Virga ex radice Maria ex David, flos ex virga filius
Mariae”.

Dionisio de Fourna, La Hermeneia: “De la figura de Jesé, dormido, y de la parte baja de
su pecho retofian tres ramas; dos mas pequefias se disponen a su alrededor y una tercera
mas larga se alza creando circulos gemelos en los que se disponen los reyes hebreos desde
David a Cristo. El primero es David que sujeta un arpa, después Salomon y después los
siguientes en orden y sujetando cetros. En lo alto el nacimiento de Cristo. A cada lado, a
la altura de las ramas estan los profetas con sus rollos proféticos, ellos sefialan a Cristo al
que miran con fijeza. Debajo de los profetas, los sabios de Grecia y el vidente Balaan,
cada uno con su rollo. Ellos miran hacia arriba y sefialan el nacimiento de Cristo”.

Otras fuentes

La liturgia cristiana influy6 en la configuracion de la iconografia del arbol de Jesé, tal

como se sefala a continuacion:

La liturgia de Adviento. La liturgia del tiempo de Adviento, tanto griega como latina,
honra especialmente a la Virgen que resume en si todas las esperanzas mesianicas. En esta
liturgia de Adviento son constantes y apremiantes los llamamientos a Cristo, como
demuestran las siete Antifonas Mayores, que empiezan con la exclamacion jOh! que
contribuira al desarrollo de la iconografia de la Virgen de la Esperanza, popularmente
llamada “Maria de la O”. La tercera de esas antifonas reza: “;Oh raiz de Jesé¢ que estas
como estandarte de todos los pueblos, en cuya presencia se callaran los reyes y te
invocaran los gentiles! jVen a salvarnos, y no tardes ya!”.

El teatro liturgico. Es de reconocida opinion que el drama litargico de los profetas (Ordo
Prophetarum), inspird las mas extensas representaciones de reyes y profetas en el tema del
Arbol de Jesé. Asi lo admite Emile Male, que cree que el drama inspiré al abad Suger en
el programa de la vidriera de Saint Denis de 1114, cuyo extenso programa reproduce diez
afnos mas tarde la vidriera de la catedral de Chartres. Son varios los textos o fragmentos
que se conservan relativos a este drama, datados del siglo XI al XIV, a través de los cuales
se puede reproducir su argumento y sus personajes. El origen de las diferentes versiones
parece ser el Sermén Contra Judaeos, Paganos et Arianos falsamente atribuido a san
Agustin y que en realidad es obra del obispo Quodvultdeus de Cartago que data del siglo
V. La representacion del drama en las iglesias podria ser consecuencia de la costumbre de
leer este sermén con el fin de convertir a judios por medio del testimonio biblico de los
personajes del drama. Portadas roménicas como las de las catedrales de Cremona, Ferrara
y Verona, asi como la de la iglesia de Nuestra Sefiora de Poitiers, podrian responder a esta
mision.
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Extension geografica y cronologica

El tema del arbol de Jesé se desarrolla de forma ininterrumpida desde finales del siglo
XI hasta el siglo XVI, pudiéndose encontrar incluso ejemplos mas tardios en el siglo XVII,
tanto en Occidente como en el &mbito griego bizantino y su area de influencia.

Soportes y técnicas

La importancia teologica del tema del arbol de Jesé, que resume la esencia de la fe
cristiana por los misterios de la Encarnacion y la Redencion, llevd a su representacion
practicamente en todo tipo de soportes y técnicas artisticas. Las primeras representaciones del
tema y en las que aparece una mayor diversidad son las miniaturas de manuscritos como
evangeliarios, biblias, leccionarios, salterios o antifonarios. Posiblemente, de la miniatura, el
tema salta a los muros y pronto cobra su versidon monumental en la pintura mural romanica,
llegando incluso a techumbres de madera como la de San Miguel de Hildesheim, y a la
vidriera gotica de la que es pieza clave la famosa representacion de Saint-Denis, que dio
origen a numerosas versiones como la de la catedral de Chartres. También los relieves
romanicos monumentales como machones, columnas o enjutas de arcos encuadran el tema, e
igualmente en el arte mueble los frontales de altar. Las sillerias de coro goticas, talladas en
madera, los tapices y bordados, asi como los lampadarios y tenebrarios, cajas de organo y
otros objetos liturgicos son susceptibles de incorporar en madera, bronce o laton dicha
representacion.

Precedentes, transformaciones y proyeccion

El tema se da con muchas variantes que ilustran diversas ideas intelectuales y
teologicas, existiendo una evolucidon del tema que se configura por las diferentes fuentes
literarias y los comentarios a las mismas. Se pueden establecer tres grupos iconograficos
basicos sobre el tema. Al primer grupo corresponden las representaciones que muestran a Jes¢
solo, de cuyo cuerpo crece un arbol con siete ramas, y en cada rama una flor, en las que se
posan siete palomas. Un segundo grupo lo constituyen las representaciones en que la vara
(virga) se asocia con la figura en pie, orante o entronizada de la Virgen (virgo), que llega a
ocupar todo el espacio del tronco del arbol e incluso a sustituirlo. Un tercer grupo es el de las
representaciones que toman la forma de arbol genealdgico familiar; en sus ramas aparecen
tanto miembros de la estirpe real como profetas, variando su numero segiin la concepcion
espacial y compositiva. Los dos primeros grupos se dan preferentemente desde finales del
siglo XI y durante la primera mitad del XII, mientras que el tercero es mas propio de la
segunda mitad del siglo XII, e ininterrumpidamente hasta finales del siglo XVI.

La veneracion del arte medieval por el mundo antiguo llevo a la incorporacion de
algunos de sus personajes mas ejemplares en el tema junto a los profetas. Su representacion se
baso en la creencia de que los paganos tuvieron su propia revelacion y que sus obras son
bellas en virtud de su premonicion cristiana. En el arte bizantino aparecen filosofos como
Platén, con una filacteria que alude al dios desconocido. En Occidente, con el mismo sentido
se representa a las sibilas, en ocasiones de forma personalizada, como la de Eritrea, y en otras
de forma genérica como simplemente Sibila seguramente por influencia del drama litargico
del Ordo Prophetarum. A la Sibila, ya desde La Ciudad de Dios de San Agustin, se le
atribuyen unos versos sobre el Juicio Final en el que hablaria del Dies Irae. En ocasiones la
figura de Virgilio aparece junto a la Sibila en los arboles de Jesé, como también en las
natividades. El poeta romano aparece en funcion de su cuarta Egloga, en la que los Padres de
la Iglesia vieron analogias sorprendentes con la profecia de Isaias. Es de sefialar la
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repercusion y desarrollo del tema de las sibilas, parejas de los profetas en el Renacimiento
italiano, culminando en el programa iconografico de la boveda de la Capilla Sixtina de
Miguel Angel.

Entre los antecedentes de esta compleja representacion debe sefialarse para el primer
grupo el candelabro judio de siete brazos o menord, que fue asumido por la liturgia cristiana,
con su implicito simbolismo de la llegada de El Mesias, al menos desde el siglo XI. Se
documentan y en algun caso conservan ejemplos de esas fechas y posteriores, denominados
como “Arboles de la Virgen” o simplemente “El Jesé”. Para el tercer grupo se pueden sefialar
precedentes inmediatos como el arbol de las Siete Artes de Teodulfo de Orléans, las tablas
abstractas del Arbor Iuris y del Arbor Consanguinitatis (con referencias a cuestiones de
herencia de sangre), las tablas genealdgicas arabigas o las representaciones genealdgicas
biblicas de los Beatos hispanicos. Otros antecedentes mas remotos de origen oriental para este
mismo grupo son las representaciones de origen hindu del nacimiento de Brahma, que siguen
la descripcion del libro sagrado “Bagavadam”, asi como las representaciones del arbol “Wak
Wak” que narran diversas leyendas arabes del siglo X, pero cuyo origen se remonta a textos
chinos anteriores y que fueron conocidas en la Edad Media a través de relatos de viajeros
occidentales.

Prefiguras y temas afines

A las representaciones del tema donde la Virgen Maria, con o sin el Nifio, es la mas
sefalada, suelen asociarse diversas representaciones que prefiguran su Inmaculada
Concepcion en el Antiguo Testamento.

- La zarza ardiente (Rubus igneus), Ex 3, 1-6.

- El vellocino de Gededn (Vellus Gedeonis), Jue 6, 36-40.

- Daniel en el foso de los leones (Lacum leonum), Dn 6, 16-24.

- Los tres hebreos en el horno (Tres pueri in fornace), Dn 6, 36-40.
- Laescala de Jacob (Scala Iacob), Gn 28, 10-22.

- Lavara de Moisés (Virga Moysi), Ex 4, 1-4.

- Lavara de Aaron (Virga Aaron), Num 17.

- Lapuerta cerrada (Porta Clausa), Ez 44, 1-3.

En el gotico, ademas de relieves monumentales, las galerias de reyes de Juda de las
catedrales goticas francesas y por extension las de otros territorios europeos, aunque no toman
el esquema de arbol, se relacionan con el tema por representar la genealogia de Cristo.

Otros temas afines son el arbol de la vida y el arbol de la cruz por su sentido salvifico.

Seleccion de obras

- Arbol de Jesé. Vitae Sanctorum, Citeaux (Francia), primer tercio del s. XII. Dijon,
Bibliothéque Municipale, Ms. 641, fol. 40v.

- Arbol de Jesé. Relieve de la fachada de Notre-Dame de Poitiers, Vienne (Francia), h.
1130.
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- Arbol de Jesé. Pintura mural de la capilla de San Juan de Le Liget, Indre-et-Loire
(Francia), segunda mitad del siglo XII.

- Arbol de Jesé. Machén SO del claustro de Santo Domingo de Silos, Burgos (Espaiia), h.
1158.

- Arbol de Jesé. Vidriera de la fachada occidental de la catedral de Chartres, h. 1159.

- Arbol de Jesé. Biblia de Saint-Bertin, Champagne (Francia), h. 1170-1180. Paris, BnF,
Ms. Lat. 16746, fol. 7v.

- Arbol de Jesé. Parteluz del Pértico de la Gloria de la catedral de Santiago de Compostela
(Espana), h. 1188.

- Arbol de Jesé. Folio del Hortus Deliciarum, h.1195.
- Arbol de Jesé. Techumbre de San Miguel de Hildesheim (Alemania), h. 1200.

- Arbol de Jesé. Salterio de Ingeburge, h. 1200. Chantilly (Francia), Musée Condé, Ms. 9,
fol. 14v.
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Arbol de Jesé. Machén SO del claustro de Santo Arbol de Jesé. Vitae Sanctorum, Citeaux
Domingo de Silos, Burgos (Espaifia), h. 1158. (Francia), primer tercio del s. XII. Dijon,
[foto: Fco. de Asis Garcia] Bibliothéque Municipale, Ms. 641, fol. 40v.

http://www.culture.gouv.fr/Wave/savimage/enlumine/irht6
/IRHT 094810-p.jpg [captura 31/05/2010]

<« Arbol de Jesé.
Pintura mural de la
capilla de San Juan
de Le Liget, Indre-
et-Loire (Francia),
segunda mitad del
s. XII.

» Arbol de Jesé.
Vidriera de la
fachada occidental
de la catedral de
Chartres, h. 1159.

http://medievalart.org.uk/
Chartres/049_pages/Chart

res_Bay049 key.htm
[captura 31/05/2010]
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Arbol de Jesé. Biblia de Saint-Bertin,
Champagne (Francia), h. 1170-1180. Paris,
BnF, Ms. Lat. 16746, fol. 7v.

http://www.nltaylor.net/medievalia/jesse/Treeof]esseweb/Jes

seTree.JPG [captura 31/05/2010]

Santiago Manzarbeitia Valle

<« Arbol de Jesé.
Hortus
Deliciarum, h.
1195.
http://www.nltaylor.net
/medievalia/jesse/Tree
ofJesseweb/HerradTree
Jpg

[captura 31/05/2010]

» Arbol de Jesé.
Techumbre de
San Miguel de
Hildesheim
(Alemania), h.
1200.

http://www flickr.com/
photos/28433765@N0
7/3922800679/sizes/1/i

n/photostream/
[captura 31/05/2010]

Arbol de Jesé. Salterio de Ingeburge, h. 1200.
Chantilly (Francia), Musée Condé, Ms. 9, fol. 14v.
http://www.photo.rmn. fr/ct/htm/CSearchZ.aspx?0=&Total=55&FP=

22535079&E=2K1KTSGY7LLDD&SID=2K1KTSGY7LLDD&Ne
w=T&Pic=18&SubE=2C6NU042L7SK [captura 31/05/2010]
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Arbol de Jesé. Relieve de la
fachada de Notre-Dame de
Poitiers, Vienne (Francia),
h. 1130.

[foto: Fco. de Asis Garcia]

Arbol de Jesé. Parteluz
del Portico de la
Gloria de la catedral
de Santiago de
Compostela (Espaiia),
h. 1188.

[fotos: Fco. de Asis Garcia]
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EL ARTISTA ROMANICO (CANTEROS Y
OTROS OFICIOS ARTISTICOS)

Marta POzA YAGUE

Universidad Complutense de Madrid
Dpto. Historia del Arte I (Medieval)
martapoza@ghis.ucm.es

Resumen: Enunciar un tema como la representacion del artista en el romanico es algo tan genérico,
como ambiguo, dado que, como veremos a continuacion, su conocimiento parte en mayor medida de
lo que podriamos denominar como “memoria textual”, y no tanto de su reflejo iconografico en el
sentido visual del término. Si ya son escasos los nombres que conocemos, aun son menos las imagenes
que se conservan de arquitectos, escultores, pintores u orfebres en el ejercicio de su trabajo. Entre
estas, ademas, son muy pocas las que nos hablan de una personalidad concreta, siendo necesario
acudir a aquellas otras en las que el contexto narrativo de la escena obliga a la inclusion de un episodio
de edilicia, a la talla de un sepulcro o a la pintura de un cédice. Seguramente sea su excepcionalidad la
que las convierta en valiosos testimonios graficos sobre la practica artistica de aquellos siglos.

Aunque en ocasiones son englobadas también dentro de esta categoria, no vamos a contemplar
aqui otras manifestaciones de la actividad manual como la de tejedores, zapateros, herreros o
monetarios, ya que éstas se prestarian a un articulo propio.

Palabras clave: Oficios artisticos; Romanico; Iconografia medieval; Canteros; Escultores; Pintores;
Orfebres.

Abstract: To discuss the subject matter of the representation of the artist in Romanesque art is
something as generic as it is ambiguous, since, as we will see, our knowledge regarding the subject
basically comes from what we might call “textual memory”, rather than from its visual evidence in the
iconography. Even though we know very few names, we have even fewer remaining images of
architects, sculptors, painters or craftsmen at work. Among them, only a small part gives us
information about a specific personality. It is therefore necessary to resort to representations in which
the narrative context of the scene requires the inclusion of episodes of building, carving or
illuminating a manuscript. Probably, their uniqueness makes them a valuable testimony of the artistic
practice of those centuries.

We will not consider here other forms of manual labor such as weaving, shoemaking,
blacksmithing or minting —although sometimes they are also encompassed within this category— as
they deserve an article of their own.

Keywords: Crafstmanship; Romanesque Art; Medieval Iconography; Stonemasons; Sculptors;
Painters; Goldsmiths.

ESTUDIO ICONOGRAFICO

Atributos y formas de representacion

Desde la Tardia Antigiiedad, y més en Oriente que en Occidente por la pervivencia de
la tradicion clasica de recordar la identidad de los grandes hombres de su tiempo, se tienen
noticias de nombres de artistas asociados a obras, normalmente a aquéllas de gran entidad
promovidas por monarcas. Asi, sabemos que un arquitecto, de nombre Zenobio, construyo el
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martyrium de Jerusalén por orden de Constantino'; o que los ingenieros (mechanopoioi)
Isidoro de Mileto y Antemio de Tralles fueron los responsables de las trazas de Santa Sofia,
bajo el gobierno de Justiniano®. Sin embargo, salvo sus nombres, poco es lo que nos ha
llegado de ellos: ni sus efigies, ni su representacion en el trabajo.

Durante la Alta Edad Media, esta costumbre se va diluyendo poco a poco hasta
practicamente desaparecer, figurando en la mayor parte de los casos los promotores como si
fuesen los responsables inmediatos y los ejecutores materiales de las obras, cuando éstas no
son directamente operadas de forma milagrosa como sucede con la Cruz de los Angeles,
producto de las manos de dos seres celestiales. Esta es una de las causas fundamentales, si no
la primordial, del reiterado anonimato del artista medieval, y junto a ella la de su fama de
gentes piadosas que realizaban sus encargos, no para reconocimiento personal, sino ad
maiorem Dei gloriam®. Asi lo confirma el propio Teé6filo (comienzos del siglo XII), en
realidad pseudénimo detras del que se esconde el orfebre Roger de Helmarshausen, cuando se
presenta a si mismo en el prologo de su tratado como: “Theophilus, humilis presbyter, servus
servorum Dei, indignus nomine et professione monachi....””*. Y si no conocemos su nombre,
de nuevo, mas dificil es atin conocer la representacion de su actividad.

Por ello, en los contados casos en los que el artista es sujeto de figuracion, casi
siempre es reconocido por los instrumentos que lleva en las manos: un cincel o un puntero en
una, y la maceta como percutor en la otra, nos ponen ante la plasmacion genérica del cantero
romanico, sin que por estos sencillos atributos se pueda discernir si se trataba del escultor o
del arquitecto. A sus ordenes, colocando ladrillos o sillares en la obra, podremos reconocer a
los simples albaiiiles. Si lo que emplea es una azuela para desbastar madera, como en el caso
de un capitel del claustro de la catedral de Gerona (fines del siglo XII), en el que un operario
estd inclinado sobre un banco trabajando una viga, su oficio, sin duda, es el de carpintero. Y
lo propio cuando las herramientas incluyen tenazas, buriles, yunques y cizallas, necesarias
para dar forma a las planchas de metal, propiciando la identificacion de orfebres o, cuando

" TEOFANES, Cronografia. Cfr. YARZA, Joaquin, et alii (1982): p. 74.

% “Fue Anthemios de Tralles, el mds experto en la disciplina llamada ingenieria (mechaniké), y no sélo entre sus
contemporaneos sino también en comparacion con los que habian vivido mucho antes que él, el encargado de
controlar el trabajo de los constructores y preparar los planos de lo que se iba a construir. Tenia como
compariero a otro ingeniero llamado Isidoro, nacido en Mileto, hombre inteligente en todos los aspectos y
deseoso de servir al emperador Justiniano”: PROCOPIO, De Aedificiis (cfr. Ibidem, p. 98).

3 Por ello tampoco debe sorprender que el grueso de las identidades que nos han llegado de la Alta Edad Media
occidental respondan a religiosos que ocuparon puestos importantes y, alguno de ellos ademas, que recibid la
gracia de la canonizacion, como sucedié con San Eloy, obispo de Noyon y recordado como summus aurifex en la
corte merovingia del rey Dagoberto (primera mitad del siglo VII), o San Dustan de Canterbury, afamado por sus
capacidades artisticas y literarias (“hic etiam inter sacra litterarum studia, ut in omnibus esset idoneus, artem
scribendi necnon citharizandi pariterque pingendi peritiam diligenter excoluit, atque, ut ita dicam, omnium
rerum utensilium vigil inspector effulsit”), proclamado santo el mismo dia de su muerte en 988. Junto a ellos, a
caballo entre los siglos X y XI, ya en los albores del Romanico, fueron igualmente recordados el abad Gebehard
de Constanza, peritisssimus in omni sculptura; Cuniberto, abad de Nieder Altaich, scriptor directissimus, pictor
decorus; el también abad Erembertus de Waulsort, litteris pleniter imbutis, in omnis operationis institutione, tam
in auro, argento, vel aere quam in ceterarum exercitationum ingenio factus est artifex egregius; como, el que
seguramente sea mas conocido, Bernardo de Hildesheim quien, in scribendo enituit, picturam exercuit, fabrili
quoque scientia omnique structura mirifica excelluit; Vid. LUCHERINI, Vinni (2008): citas en pp. 210 y 221-
222, n. 34.

* THEOPHILUS PRESBYTER, De diversis artibus: seu Diversarum Artium Schedula [Ed. bilingiie en latin e
inglés de HENDRIE, Robert (1987): An essay upon various arts, in three books, by Theophilus called also
Rugerus, priest and monk, forming an Encyclopaedia of Christian Art of the eleventh century. Ann Arbor
(xerocopia de la ed. de Londres, 1847)].
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menos, de metalisteros, oficio en el que destacaron el Maestro Engelram y su hijo Rodolfo,
participes en la decoracion 4urea del Arca de Marfiles de San Millan (ultimo tercio del siglo
XI)’. En el ambito de las artes del color, el personaje sentado ante el atril con un pincel en las
manos, nos presentara al iluminador, al que no habra que confundir con el copista quien, en
idéntica actitud, acostumbrara a presentar el calamo en la derecha y el rascador o la cuchilla
en la izquierda.

Fuentes escritas

Aunque no tanto para la recreacion visual del oficio artistico como para otros aspectos
de indole social y econdmica, la epigrafia si se revela como fuente fundamental para el
conocimiento de la nomina de artistas romanicos. Junto a las imagenes esculpidas en relieve
sobre elementos arquitectonicos como dovelas o cimacios, e incluso sobre placas de marfil...,
es posible encontrar la firma de sus responsables. Lo habitual es que estas inscripciones, del
tipo suscriptio, recojan el nombre del autor junto al verbo facere conjugado, normalmente, en
pasado. Asi figura, por ejemplo, en el timpano de San Lazaro de Autun (primeras décadas del
siglo XII), en un espacio tan simbdlico como es el tramo del dintel que corre a los pies de la
gran Maiestas, en el que se puede leer: GISLEBERTUS ME FECIT®.

En ocasiones, esta formula se acompaifia de una peticion personal de gracia divina a
favor de quien la promueve. Es el caso de la que aparece en el altar de Saint-Sernin de
Toulouse, labrado hacia 1096 por el gran escultor tolosano Bernardo Guilduino: “En nombre
de Jesucristo los cofrades del Beato Martir Saturnino hicieron erigir este altar en el que sea
celebrado el oficio divino para la salvacion de sus almas y de todos sus fieles. Asi sea.
Saturnino, confesor de Dios e inclito martir por el nombre de Cristo, que arrastrado por un
toro, moriste en la ciudad de Toulouse, en tanto que aminoras los actos impios, lleva los
deseos de tu pueblo a los oidos del omnipotente para que le sea grato aquello que se celebre
en esta ara. BERNARDO GUILDUINO ME HIZO".

También las inscripciones de tipo monumenta (en las que se informa de la
construccion o reforma de una parte de un edificio) han contribuido a engrosar el corpus de
artistas. Paradigmatica es la desarrollada en los dinteles del Portico de la Gloria, que reza:
“ANNO AB INCARNATIONE DOMINI MCLXXXVIII ERA ICCXXVI DIE KALENDAS / APRILIS SUPER
LIMINARIA PRINCIPALIUM PARTALIUM / ECCLESIE BEATI IACOBI SUNT COLOCATA PER
MAGISTRUM MATHEUM / QUI A FUNDAMENTIS IBORUM PORTALIUM GESSIT MAGISTERIUM
(En el ario de la Encarnacion del Serior 1188, era 1226, a 1 de abril, fueron asentados los

> Pieza excepcional, no solo por su pericia estética, sino porque nos ilustra sobre el proceso completo de creacion
de una obra suntuaria en estas fechas, indicando los responsables de cada uno de los momentos del proceso
creativo: promotores, mecenas, mentor intelectual y artesanos. Si el verdadero instigador es el abad Blas (Blasius
abba huius operis effector), secundado de cerca por los monarcas Sancho IV de Navarra (Sanctius rex
suppetiens) y su esposa Placencia (divae memoriae reginae), el dinero ha sido aportado por los donantes
pertenecientes tanto a la realeza como a la nobleza: Ramiro I de Aragén, Aparicio, Gonzalo Salvadoérez el Conde
de Lara y su mujer Sancha, o la noble Auria o Aralla. Por su parte, Munio (scriba politor) es el encargado de
dictar el programa iconografico a los artistas, entre ellos el germanico Engelram (Engelram magistro), su hijo
Rodolfo y el discipulo Simedn, los metalisteros, que trabajaran codo con codo con los eborarios encargados de
tallar las diferentes escenas de la vida del patron sobre el marfil proporcionado por el comerciante de origen
hispanogodo Vigila: BANGO TORVISO, Isidro G. (2007).

% Para el estudio de la personalidad de este maestro, aunque antiguo sigue siendo clasico el trabajo de GRIVOT,
Denis; ZARNECKI, George (1960).

7 Texto completo publicado por DURLIAT, Marcel (1978): p. 80, y traduccién en YARZA, Joaquin, et alii
(1982): pp. 80-81.

Revista Digital de Iconografia Medieval, vol. 1, n° 2, 2009, pp. 9-22. 11
e-ISSN: 2254-853X



El artista romanico (canteros y otros oficios artisticos) Marta Poza Yagiie

dinteles del portico principal de la iglesia del Bienaventurado Santiago, por el Maestro

Mateo, que dirigié la obra desde los cimientos)”™.

E, incluso, las funerarias (epitaphia). Desde las mas sencillas como la de Petrus
Deustamben en San Isidoro de Ledn (mediados del siglo XII), para el que se pide una oracion
por haber concluido el templo: “Aqui reposa Pedro Deustamben, que sobreedifico esta
iglesia. El mismo construyé un puente, llamado de Deustamben; y porque era varén de
admirable templanza y se distinguia por sus muchos milagros, todos le elogiaban. Aqui estd
sepultado por el Emperador Alfonso y la Reina Sancha™, hasta la poco menos que fascinante
de Buscheto en Pisa. En una catedral tan prodiga en el reempleo de materiales constructivos y
ornamentales de procedencia clasica, destaca el sarcofago estrigilado en el que fue enterrado
el arquitecto, encastrado en la fachada principal a la izquierda del ingreso y a una altura
idonea para su correcta visualizacion. En la superficie del fronton triangular que lo corona, el
epigrafe destaca su ingenio parangonandolo con alguno de los personajes miticos de la
antigliedad a los que, sin duda alguna, supera: él supo crear cuando Ulises solo destruyo,
mientras que su templo es ejemplo de claridad y luminosidad frente a las tinieblas del
laberinto de Dédalo: “Busketus iace[t hijc, [qu]i motibus ingeniorum / Dulichio [fertJur
prevaluisse duci: / menibus lliacis cautus dedit ille ruinam, huius ab arte viri menia mira
vides, / calliditate sua nocuit dux ingeniosus, utilis iste fuit calliditate sua. / Nigra domus
laberinthus erat, tua Dedale laus est, / at sua Busketum splendida templa probant. / Non
habet exemplum niveo de marmore templum, / quod f[it] Busketi prorsus ab ingenio. / Res
sibi commissas templi cum lederet hostis, / providus arte sui fortior hoste fuit, / molis et
immense, pelagi quas traxit ab imo, / fama columnarum tollit ad astra virum. / Explendis a

991

fine decem de mense diebus / Septembris gaudens deserit exilium™'°.

También las fuentes documentales, de forma especial los registros notariales,
proporcionan una informacion interesante sobre el artifice romanico. En ocasiones nos sirven
para conocer cuales eran los beneficios que se les solia conceder por haber realizado una obra.
Asi sucede con la Donacion de bienes al maestro Esteban por parte del cabildo de Pamplona,
en la que se puede leer: “Yo, Pedro, obispo de la iglesia de Santa Maria de Pamplona, te doy
a ti, Esteban, maestro de la obra de Santiago, en la ciudad de Pamplona, aquellas casas que
te ensenié... y ademas un horno que ha de ser hecho en ellas libremente, para el servicio de
Santa Maria de Pamplona. Igualmente te doy aquellas viiias que te mostré... Todas estas
cosas te doy a ti, a tu mujer y a tu posteridad por los buenos servicios hechos en la
construccion de la predicha iglesia y que, si Dios quiere, han de ser hechos... Esta donacion

fue escrita en el mes de junio, en Pamplona, en la era de 1139 (junio de 1101)"",

En los casos mas excepcionales, por el magro numero de los conservados de esta
época, los contratos de obra nos detallan las condiciones y los compromisos establecidos entre
promotor y artista. Uno de los mas esclarecedores es el que firman el obispo de Urgell, Arnay
de Perexens (1167-1195) y el maestro Raimundo Lombardo, para la construccion de la
boveda, linterna y torres de la catedral de la Seo de Urgell (1175). En €l se establece el pago
que incluye una pension vitalicia (““... te concedemos la pension de un canon para toda la
vida a condicion de que tu construyas para nosotros las bovedas de toda la iglesia...”), asi
como la administracion de toda una serie de propiedades pertenecientes al cabildo, que no
podran ser enajenadas por €l (“Ademas, nosotros, ..., te prohibimos a ti, Raimundo Lombardo,

$ HUERTA HUERTA, Pedro Luis (2002).

? Cfr. YARZA, Joaquin, et alii (1982): pp. 81-82.

' Transcripcion del epitafio tomada de FRUGONI, Chiara (1989): pp. 290-291, n. 28.
"' Cfr. YARZA, Joaquin, et alii (1982): p. 84.
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enajenar o empenar, por ti mismo o por medio de algun otro, cantidad alguna de las rentas
que la obra tiene ahora o que tenga en el futuro...”). A cambio, el maestro de obras se
compromete a realizar su trabajo en un plazo de siete afos, para lo que contara con la ayuda
de otros cuatro albaiiiles (““... lo llevaré a cabo mientras tenga vida, a partir de la presente
Pascua, que celebramos en el ario de la Encarnacion del Seiior de 1175, fielmente, durante
siete arios y sin ningun enganio. Y que este mismo ano tomaré y mantendré para mi, al
servicio de Santa Maria, a cinco lombardos, esto es, cuatro lombardos y yo...”).12

Otras fuentes

Ya en el arte antiguo se encuentran imagenes relacionadas, de una forma u otra, con la
practica artistica o con la recreacion de artesanos al frente de su trabajo. Son célebres las
escenas de construccion de las pinturas de algunas tumbas de funcionarios egipcios en las que
albaiiles y carpinteros se afanan en la fabricacion de adobes y en la talla de vigas destinadas a
la futura morada eterna del propietario. Y lo mismo con la famosa escena del traslado de una
escultura colosal, acarreada por sirvientes con la ayuda de troncos para facilitar el
desplazamiento, en la cdmara funeraria de Djehutihotep, del hipogeo tebano de Deir-el-Bersa
(Imperio Medio).

Panorama similar en Grecia, pero sobre todo en Roma, donde no escasean las escenas
de construccién de ciudades en placas relivarias conmemorativas, en las que los operarios
colocan los sillares de piedra ante la atenta personificacion de la ciudad con su caracteristico
tocado turriforme (por ejemplo, el relieve procedente de la Basilica Emilia del Foro Romano,
s. I a. C.). Incluso, parece que, segin transmiten Plinio y Plutarco, el propio Fidias pudo
autorretratarse en el escudo de la desaparecida Ateneas Parthenos crisoelefantina del
Partenon.

Lo dificil es saber hasta qué punto representaciones de este tipo y estas procedencias
pudieron influir en los artistas romanicos. Desde luego, las egipcias, y seguramente también
las griegas, fueron absolutamente desconocidas por los maestros plenomedievales
occidentales. Mas familiares les serian, en cambio, las imagenes de construccion romanas vy,
de hecho, sus esquemas compositivos no estan tan lejanos de algunos testimonios medievales,
como el panel figurando el alzamiento de la Torre de Babel en las pinturas de Saint-Savin.

Quienes si contaron con modelos abundantes y validos fueron escribas y miniaturistas.
Los codices de la Antigliedad Tardia no escasean en la presentacion de sabios y literatos,
sentados y escribiendo. Relevante en este sentido puede ser la pagina del conocido como
Dioscorides de Viena (ca. 512), en la que el célebre médico aparece redactando su tratado
mientras, frente a €I, un joven ayudante dibuja sobre el caballete una raiz de mandragora
(Viena, Osterreichische Nationalbibliothek, Codex Vindobonensis Med. gr. 1). Imagenes de
este tipo, almacenadas en las bibliotecas mondsticas, suponian el prototipo para los
iluminadores y amanuenses del momento, de igual modo que establecian un modelo a partir
del cual trazar las representaciones de los evangelistas.

Salvo los casos comentados, y atendiendo al hecho de que no se puede hablar de una
tipologia iconografica codificada para la figuracion de la labor artistica, cada imagen de
cantero, escultor y orfebre fue seguramente fruto de la imaginacion particular de cada uno de
los autores y de su observacion de la realidad mas inmediata: ellos mismos (no de la
existencia de modelos previos, ni de estimulos de otra procedencia: literarios, liturgicos,
dramaticos...).

'2 Bl texto completo en Ibidem, pp. 90-92.
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Extension geografica y cronologica

De Italia procede la que pudiera ser la primera firma conservada de un artista
propiamente medieval, datada a comienzos del siglo VIII. En el 712, un “Ursus Magister”,
junto con sus discipulos Juventino y Juviano, firma un copdn para la iglesia de San Jorge de
Valpolicella, mientras que otra inscripciéon con analogo nombre —Ursus magester fecit— se
encuentra en el frente de un altar de la abadia de Ferentillo, cerca de Terni, en la que la
mencion del donante —Hildericus Dagileopa—, posiblemente Hilderico Duque de Spoleto en el
739, permite fechar la obra. Con formas elementales y esquemadticas, ademas, el artista se ha
querido representar aqui, junto al donante, con un cincel en una mano y un martillo en la
otra."” No mucho mas tarde, a mediados del siglo IX, y en un contexto geografico proximo,
Vuolvinus, autor del altar de oro de San Ambrosio de Milan, vuelve a dejarnos su efigie
signando su labor. En un medallon de la cara posterior, y junto al rotulo “Vuolvinus Magister
Faber”, el orfebre es coronado por el propio santo titular de la basilica, en agradecimiento a
su trabajo'®. No extrafia, por ello, que los epigrafes sean tan numerosos alli, donde la impronta
de la antigua cultura clasica aun era una realidad evidente en el siglo XI y primeras décadas
del XII. Al ya mencionado Buscheto de Pisa, habria que afiadir a Lanfranco (arquitecto) y
Wiligelmo (escultor) en el Duomo de Mddena, a Niccold (Nicholaus) en Ferrara, Verona y
Sagra di San Michele, o a Guglielmo, de nuevo en Verona.

En el transito de la undécima a la duodécima centuria, situacion similar se registra
tanto en Francia como en Inglaterra.

Los reinos cristianos peninsulares habian vivido su Edad de Oro, en lo que al
protagonismo del artifice se refiere, durante la segunda mitad de la décima centuria y
circunscrita siempre al campo de la escritura e iluminacion. A este mundo pertenecieron
personajes como Armentario, Mauro, Juan, Vimara, Magio, Emeterio, Florencio, Sancho,
Oveco o Ende, que no dudan en dejar constancia de su labor en las paginas del pergamino. La
tradicion va a tener prolongacion natural en el romdnico y, de hecho, es de aqui de donde
proceden algunas de las representaciones de artistas mas esclarecedoras. Paradigmatica es la
del Maestro Miguel en la portada palentina de Revilla de Santullan (fines del siglo XII). La
unica arquivolta historiada del ingreso meridional de la iglesia de San Cornelio y San
Cipriano queda recorrida por un total de quince figurillas dispuestas en sentido radial que
forman parte de una escena uUnica: la representacion de Cristo y los doce Apostoles en la
Ultima Cena, flanqueados por dos personajes mas que sirven de enmarque a la composicién
por los extremos. Asi, el primero de la serie muestra a un personaje masculino sedente, con
larga melena y barba, que sostiene sobre sus rodillas un codice abierto que sefala con los
dedos de una de sus manos, tal vez aludiendo al relato evangélico que va a narrarse a
continuacion. Su identificacion con el comitente que dicta el programa iconografico al
escultor es la hipotesis mas viable. Opuesto a ¢l, culminando la dilatada secuencia del
Banquete Pascual, remata la rosca el ya aludido autor del conjunto. Mirando al espectador, el
anunciado Maestro Miguel (segun especifica la inscripcion incisa sobre el arco que lo cobija:
MICAELIS ME FECIT), sujeta en las manos cincel y maceta con los que estd terminando de
tallar los pliegues del mantel de la mesa. Imberbe como Juan y tocado con bonete propio de la
indumentaria de su tiempo, estd sentado sobre una silla baja tras la que se dispone un pupitre
en el que apoya el libro abierto del que esta tomando los disefios que acaba de cincelar'”.

> CASTELNUOVO, Enrico (1990): p. 228.
' Una sintesis sobre este artista de época carolingia en ELBERN, Viktor Heinrich (2000).

' Un buen anélisis de la imagen en cuanto representacion de la actividad manual a cargo de MARINO LOPEZ,
Beatriz (1991): pp. 66-70.
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No mucho maés tarde, anunciando el nuevo espiritu antropocentrista que caracterizara
el humanismo Gotico, la memoria duplice (textual e iconica) de Maestro Mateo en
Compostela. Firmando con su nombre y en grandes letras los dinteles del Portico de la Gloria
(1188), evitd representarse en el frente de su creacion —quién sabe si movido por razones de
equilibrio compositivo, o por escripulos personales que le impidieron figurarse entre los
personajes sagrados—. Sea por lo que fuese, lo cierto es que decidio colocarse a espaldas del
portico, en la cara interna del parteluz, arrodillado de cara al altar mayor. Alli, aislado del
resto de imégenes, es donde mejor acapara para si todas las miradas de cuantos entran en la
catedral. Su fama y la atraccion que ha ejercido sobre el imaginario popular esta escultura a lo
largo de los siglos han hecho que, ironias del destino, algo més de ochocientos afios después
de autorretratarse Mateo en ella, la gente acuda todavia hoy a golpearse la cabeza contra la
pétrea testa del artista confiando que, con el coscorrdn, éste les transfiera algo de su ingenio.

Soportes y técnicas

Tanto la pintura mural, como la de manuscritos, la escultura en piedra e, incluso —
aunque en menor medida—, la talla de placas de marfil y la vidriera, registran representaciones
de artistas (habitualmente la del autor de la propia pieza que sirve de soporte a la efigie).

Precedentes, transformaciones y proyeccion

En la Baja Edad Media se incrementara notablemente el nimero de ejemplos de esta
naturaleza, a la par que las imagenes potenciaran los aspectos narrativos y los detalles
ambientales de los episodios protagonizados por los artifices. El pintor o el orfebre no se
presentan descontextualizados, sino dentro del taller, en ocasiones en compafiia de sus
ayudantes, y mostrando espacios con anaqueles en los que se ven los frascos de los pigmentos
o las balanzas para pesar los metales preciosos. Los maestros de obra sustituirdn cincel y
maceta por la regla —o la escuadra— y el compds como atributos propios, los mismos que
sostendra el propio Cristo en algunas representaciones como artifex mundi, en las que
aparecera con tales instrumentos delimitando la configuracion y dimensiones del orbe.

Pero sera el panorama sociocultural del Renacimiento el que proyecte la figura del
artista hasta sus cotas de reconocimiento y autoafirmacion mdas elevadas. Los pintores se
autorretrataran ante el caballete con la paleta y los pinceles en las manos, girando la cabeza en
busca de la mirada complice del espectador para hacerle plenamente participe del genio de su
obra. Arquitectos y escultores seran, asimismo, plasmados en los lienzos de sus colegas a
quienes, a su vez, inmortalizaran en bustos de bronce o marmol. Autoconsciencia del genio y
de la actividad plastica que, sin solucion de continuidad, se ha perpetuado hasta la actualidad.

Prefiguras y temas afines

No se puede establecer una pauta que vincule la aparicion de imagenes de artistas /
artesanos trabajando con ningun ciclo iconografico especifico en el mundo romanico. Cuando
se incluyen como parte de un relato amplio, como el caso de la construccion de la Torre de
Babel en los frescos de la boveda de Saint-Savin, o de la labra de los sarcofagos en el
Cenotafio de San Vicente de Avila, no interactian sino con las escenas que los anteceden y
los preceden; pero siempre dentro de su contexto narrativo particular (una secuencia de
pasajes del Antiguo Testamento en la cubierta de la abadia francesa y el relato hagiografico
del martirio de los titulares del templo en el caso castellano).
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Mucho menos, entonces, cuando nos encontramos ante el “retrato de autor” que, al

margen del lugar que ocupe, no persigue sino dejar constancia de su identidad y su papel
activo en la factura de la obra, con absoluta independencia dentro del aparato iconico
circundante.

Seleccion de obras

Lapida conmemorativa al arquitecto Lanfranco en el 4bside del Duomo de Moddena
(Italia), principios del siglo XII.

Lapida conmemorativa al arquitecto Buscheto en la fachada del Duomo de Pisa (Italia),
principios del siglo XII (post. 1110).

ENGELRAM MAGISTRO ET REDOLFO FILIO. Imagen de los orfebres encargados de la
decoracion de metalisteria del Arca de San Millan, década de los 70 del siglo XI. San
Petersburgo, Museo del Hermitage.

Construccion de la Torre de Babel (albaiiiles colocando sillares). Pintura de la boéveda de
Saint-Savin-sur-Gartempe (Francia), ultimo cuarto del siglo XI.

NON POTEO FACERE PICTURAS. Grafiti del pintor de la cabecera de San Justo de
Segovia (Espafia), finales del siglo XII.

Hildebertus, escriba y pintor, acompafiado del miniaturista Everwinus, imagen de un
codice con las obras de San Agustin (ca. 1140). Praga, Kapitulni Knihovna, A. 21, c., fol.
153 r.

Opera Varia, imagen de un cddice sobre las obras de San Ambrosio (ca. 1150), que
muestra todo el proceso de fabricacion del libro medieval, desde la preparacion del
pergamino, hasta su escritura y decoraciéon. Bamberg, Staatsbibliothek, Misc. Patr. 5, fol.
lv.

Cenotafio de San Vicente de Avila (Espafia), fines del siglo XII. Leyenda del judio
labrando y sellando los sepulcros de los martires.

LEODEGARIUS ME FECIT. Suscriptio del artista (sin compafnia de imagen), en una
estatua-columna de Santa Maria de Sangiiesa, Navarra (Espafa), segunda mitad del siglo
XII.

Cantero labrando un capitel corintio, posible retrato de Arnau Catell en el claustro de Sant
Cugat del Valles, Barcelona (Espana), fines del siglo XII; en el pilar inmediato,
inscripcion que lo identifica como escultor: HEC EST ARNALLI / SCULPTORIS FORMA
CATELLI/ QUI CLAUSTRAM TALE / CONSTRUXIT PERPETUALE.

MICHAELIS ME FECIT. Retrato del Maestro Miguel en la arquivolta de la iglesia de
Revilla de Santullan, Palencia (Espafia), ltimos afios del siglo XII.

Santo dos Croques, cara interna del parteluz del Portico de la Gloria de la catedral de
Santiago de Compostela, La Coruiia (Espana), ca. 1188. Supuesta imagen del Maestro
Mateo.
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<« Construccion
de la Torre de
Babel (albaiiiles
colocando

sillares). Pintura
de la béveda de
Saint-Savin-sur-
Gartempe

(Francia), ultimo
cuarto del s. XI.

[foto: Fco. de Asis
Garcia]

» Lapida conmemorativa
al arquitecto Lanfranco en
el abside del Duomo de
Moédena (Italia), principios
del s. XTI.

http://en.wikipedia.org/wiki/File:D
uomo_di_modena, magister lanfr
anco_plaque 02.JPG
[captura 20/11/2009]

V ENGELRAM MAGISTRO
ET REDOLFO FILIO.
Orfebres encargados de la
decoracion de metalisteria
del Arca de San Millin
(afios 70 del s. XI).

http://www.hermitagemuseum.org/f
cgi-
bin/db2www/fullSize.mac/fullSize?
selLang=English&dlViewld=NC3C
1QQSUNNIJEO6G&size=big&selC
ateg=glassware&dlCategld=TVJW
Q2RKVFEAS8E(07&comeFrom=bro
wse [captura 20/11/2009]

A NON POTEO FACERE PICTURAS. Grafiti del pintor
de la cabecera de San Justo de Segovia (Espafia),
finales del s. XII.
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Hildebertus, escriba y pintor, acompaiiado del Cenotafio de San Vicente de Avila (Espaifia), fines
miniaturista Everwinus. Imagen de un codice con del s. XII. Leyenda del judio labrando y sellando los
las obras de San Agustin (ca. 1140). sepulcros de los martires.
Praga, Kapitulni Knihovna, A. 21, c., fol. 153r. http://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/e/e2/Avila_iglesia_s
http://www.encyclopedie-universelle.com/images/copiste- an_Vicente_cenotafio_martires_construyendo_iglesia_lou.jpg
apprenti.gif [captura 20/11/2009] [captura 20/11/2009]

LEODEGARIUS ME FECIT. Cantero labrando un capitel corintio. Posible retrato de Arnau
Suscriptio del artista (sin compaiiia de Catell en el claustro de Sant Cugat del Valles, Barcelona
imagen), en una estatua-columna de (Espaiia), fines del s. XII; en el pilar inmediato, inscripcion que
Santa Maria de Sangiiesa, Navarra lo identifica como escultor:
(Espaiia), segunda mitad del s. XII. HEC EST ARNALLI/SCULPTORIS FORMA CATELLI/ QUI

CLAUSTRAM TALE / CONSTRUXIT PERPETUALE.
[foto: Fco. de Asis Garcia]

http://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/2/27/Monestir_de_Sant Cugat_del
Vall%C3%A8s_6.jpg [captura 20/11/2009]
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A MICHAELIS ME
FECIT. Retrato del
Maestro Miguel en la
arquivolta de la iglesia
de Revilla de Santullan,
Palencia (Espaiia),
ultimos afios del s. XII.

[foto: Fco. de Asis Garcia]

» Santo dos Croques.
Cara interna del
parteluz del Pértico de la
Gloria de la catedral de
Santiago de Compostela,
La Coruiia (Espaia), ca.
1188. Supuesta imagen
del Maestro Mateo.
http://www.arquivoltas.com/21-

LaCoruna/SantiagoPortico%20G
28.jpg [captura 20/11/2009]

Rtip=/#iww.romanicoaragones.con.
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EL CICLO DE JONAS
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Universidad Complutense de Madrid
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Irpeinado@ghis.ucm.es

Resumen: El profeta Jonas es un personaje biblico del que se pone en duda su existencia. Los hechos
recogidos en el Antiguo Testamento hacen referencia a su actitud ante la orden que recibe de Dios
para dirigirse a Ninive a anunciar a sus habitantes el castigo por sus pecados. Jonas elude la mision y
embarca en Jope en una nave fenicia con destino a Tarsis pero, para castigarle por su indocilidad, Dios
hace que se desencadene una gran tormenta en el mar, ante lo que los marineros espantados intentaron
apaciguarla arrojando al mar a Jonds, por considerar que era el causante de la colera divina. Tras
lanzarlo, el mar se calmoé y Jonas fue engullido por una ballena en cuyo vientre permanecio tres dias y
tres noches, donde, en su angustia, invocoé al Sefior el cual, apiadado por su arrepentimiento, ordeno al
pez devolver su presa a la costa. Jonas cumplid las 6rdenes de Dios y predijo la destruccion de Ninive,
ante lo cual sus habitantes se arrepintieron y no les fue aplicado el castigo. Sintiéndose Jonas ultrajado
por la clemencia divina, se marcho de la ciudad y se retir6 a vivir desatendiendo al Sefior, recibiendo
su castigo cuando estaba descansado bajo una enredadera que se seco subitamente para negarle su
sombra.

En el arte cristiano estos episodios dan lugar a varias escenas que pueden formar un ciclo,
siendo las mas habituales: Jonds arrojado al mar y tragado por la ballena, Jonas devuelto a la orilla y
Jonas a la sombra de la enredadera.

Palabras clave: Jonas; Iconografia cristiana; Antiguo Testamento.

Abstract: The Prophet Jonah is a biblical character whose existence has been greatly debated. In the
Old Testament a lot of attention has been given to Jonah’s attitude regarding God’s order to go to
Nineveh to announce to its inhabitants the punishment for all their sins. Jonah eluded his mission and
he embarked in the port of Joppa in a Phoenician ship headed towards Tarshish. However, in order to
punish the disobedient Jonah, God sent a mighty storm. The frightened sailors tried to calm down God
by throwing Jonah overboard, since they considered him to be the cause of the divine wrath. After
they threw him overboard, the sea was calmed once again and Jonah was bolted down by a whale.
Johan stayed in the belly of the whale for three days and three nights. In his desperation, Jonah prayed
to God, and God listened to the repentant man and ordered the whale to return its praying to the coast.
Jonah followed God’s orders and he went to Nineveh and prophesized the destruction of the city. After
listening to the Prophet, the inhabitants were repentant and God forgave them. Feeling betrayed by
God’s mercy towards the people of Nineveh, Jonah left the city and he retired to live away from God,
yet he was punished for this when he was resting under a creeper plant that suddenly dried out in order
to deny Jonah its shade.

In Christian art, this story could be represented in several scenes, which can in turn form a cycle.
The most common scenes were: Jonah thrown overboard and bolted down by a whale, Johan returned
to the coast and Jonah resting under the creeper plant.

Keywords: Jonah; Christian iconography; Old Testament.
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ESTUDIO ICONOGRAFICO

Atributos y formas de representacion

El ciclo de Jonds fue un motivo habitual en las manifestaciones plasticas del primer
cristianismo como simbolo de la muerte y resurreccion de Cristo' y estuvo asociado al culto
funerario, invocandose su recuerdo en las commendatio animae®, oraciones suplicatorias en
las que estaban basadas estas representaciones. La escena de Jonds arrojado al mar y tragado
por la ballena es una de las mas representadas del ciclo. En ella aparece una embarcacion
desde donde los compatfieros de viaje del profeta le tiran al mar para apaciguar una tormenta y
un monstruo marino que puede presentar cabeza de dragoén, garras, aletas y cola, lo engulle.
Jonés suele representarse desnudo, dirigiéndose de cabeza hacia las fauces del cetdceo. A
menudo esta escena enlaza con el momento en que es devuelto a la orilla, donde puede
representarse el instante en que es vomitado por el monstruo, con medio cuerpo fuera y los
brazos en alto a modo de un orante, o reposando desnudo en la orilla del mar, en alguna
ocasion calvo y desnudo como consecuencia de su permanencia en la panza del gran
mamifero, donde perderia su cabello e indumentaria’.

La escena de Jonas recostado a la sombra de una enredadera muestra al profeta o bien
tumbado o bien apoyado a la sombra de un arbol en actitud contemplativa. Esta
representacion puede prestarse a confusion porque no relata el momento en que es arrojado
por la ballena a la orilla, sino su descontento por la clemencia de Dios con el pueblo de
Ninive, simbolizando el alma judia exclusivista que no quiere que los gentiles participen de la
salvacion.

Junto a estas escenas pueden reproducirse otras de la historia del profeta como su
vocacion, su embarcacion clandestina en Jope, su estancia en el vientre de la ballena, o su
prédica a los habitantes de Ninive. El ciclo de Jonas también se asocidé en el primer
cristianismo a la preparacion para el bautismo por el caracter purificador del agua.

Fuentes escritas

- Libro de Jonas, caps. 1-4. Este libro tiene un caracter didactico y mas que una historia
parece una ficcidn literaria en funcion de una idea teoldgica, porque el héroe tragado por
un monstruo y luego vuelto a la luz aparece en la mitologia asiria y griega, a partir de las
cuales pudo conformar su relato el narrador judio.

- San Mateo, 12, 40: “Porque, como estuvo Jonas en el vientre del cetdceo tres dias y tres
noches, asi estara el Hijo del hombre tres dias y tres noches en el corazon de la tierra”.

- Pseudo-Cipriano, Ordo Commendationis animae, 2, 2: “Libera nos, Domine, sicut liberasti
Jonam de ventri ceti. Sicut exaudisti Jonam ventre ceti, sic ejicias me de morte ad vitam”.

" “Del mismo modo que Jonas pasé tres dias y tres noches en el vientre de la ballena, el Hijo del Hombre estara
tres dias y tres noches en el seno de la tierra” (Mt. 12, 40).

“Ha entrado en las fauces de la muerte y como Jonas en el vientre del ceticeo, ha estado entre los muertos no por
estar vencido, sino para recuperar la dracma perdida, la oveja perdida: Adan” (ORIGENES, Comentario a San
Juan).

* Aunque, siguiendo a REAU, Louis (1996): p. 469, Jonas no figura en la primitiva nomenclatura de la Ordo
Commendationis animae, se agreg6d pronto como ejemplo de su resurreccion: “Libera nos, Domine, sicut
liberasti Jonam de ventri ceti. Sicut exaudisti Jonam ventre ceti, sic ejicias me de morte ad vitam”.

3 REAU, Louis (1996): pp. 471-476.
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- San Agustin, Confesiones: “Igual que Jonas paso del navio al vientre de la ballena, Cristo
pas6 de la madera de la cruz a la tumba”.

- San Agustin, La ciudad de Dios, 18, 30, 2: “El profeta Jonas anuncio6 a Cristo no tanto con
sus palabras, sino con una especie de pasion que sufridé y de una manera seguramente mas
clara que si hubiese proclamado a alta voz su muerte y resurreccion. ;Por qué entonces
fue recibido en el vientre del monstruo y luego, al tercer dia fue expulsado si no es para
figurar a Cristo que vuelve el tercer dia de las profundidades del infierno?”

Otras fuentes

En muchas culturas existe la leyenda del monstruo andréfago y su simbolismo esté
siempre intimamente relacionado con el nacimiento a una nueva vida tras haber pasado la
prueba del retorno, a menudo en todas las historias que desarrollan este mito el hombre sale
del vientre del monstruo mas sabio de lo que entr6. En la mitologia clasica, Jason tiene que
vencer al dragdn que guardaba el vellocino de oro, el cual le engulle, lo que es aprovechado
por el héroe para administrarle unas hierbas proporcionadas por Medea, que le adormilan
regurgitando al jefe de los Argonautas®. En el roméanico permanece esta idea esculpida en
piedra en canecillos donde leones, que cumplen la funcién de puerta de acceso al inframundo,
engullen a seres humanos para devolverlos posteriormente a una nueva vida’.

Extension geografica y cronologica

La representacion plastica del ciclo de Jonds aparece en los primeros tiempos del
cristianismo ligada al arte funerario practicado en las catacumbas y en los sarcofagos, asi
como en otros objetos vinculados de algiin modo a los ritos funerarios. A partir del siglo II
aparecen los primeros ejemplos, que seran numerosos hasta la Paz de la Iglesia,
prolongandose en los siglos IV y V, siempre como simbolo de resurreccion, pudiendo citar las
catacumbas de Calixto, Priscila y Domitila en Roma, sarc6fagos como el de Baeba Hertofila,
del Museo de las Termas en Roma, o la Lipsanoteca de Brescia. Con posterioridad fue un
tema menos frecuente en el arte funerario pero se desarrolld en la miniatura bizantina donde
adquiri6 un caracter narrativo con la inclusion de nuevas escenas en el ciclo, pudiendo
destacar el Salterio griego de la Biblioteca Nacional, del siglo IX.

A partir de los siglos XI-XII, cuando aparece se muestra como una prefiguracion de la
resurreccion. Pero en los siglos XII y XIII es un tema que se desarrolla en la decoracion de los
pulpitos de Italia Meridional tomando probablemente el prototipo en algin coédice miniado de
Monte Casino o en antiguos sarcofagos cristianos que sirvieron como modelo y donde la
historia de Jonas pudo servir de advertencia a los predicadores que quisieran sustraerse de

* OVIDIO, Metamorfosis, VII, 2. En el Museo Gregoriano Etrusco (Vaticano) se conserva una taza con la
historia de Jason, procedente de Cerveteri y fechada ca. 480-470, donde se representa al dragén regurgitando al
argonauta ante la atenta mirada de Atenea. Véase en:
http://en.wikipedia.org/wiki/File:Douris_cup_Jason_ Vatican_crop.jpg (consultado el 30 de noviembre de 2009)

° Véanse, por ejemplo, las ménsulas de la portada sur de la iglesia de San Miguel de Biota (Zaragoza):
http://www.romanicoaragones.com/4-Cinco%20Villas/990475-Biotal .htm (consultado el 30 de noviembre de
2009).
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predicar la palabra de Dios, como hizo Jonas®. En las Biblias Pauperum las escenas del ciclo
de Jonés se representan junto a las de la vida de Cristo con las que se establece el paralelo’.

Desde el siglo X VI pasa a ser un tema esporadico en la iconografia cristiana, pudiendo
destacar el panel de azulejos de Delft conservado en el Patio del Hospital de la Caridad de
Sevilla, que forma conjunto con otros temas de caracter salvifico®.

Soportes y técnicas

El ciclo de Jonés aparece representado en todo tipo de soportes trabajados en las
técnicas adecuadas a cada uno y al periodo artistico en que se ejecutan: pinturas murales en
las catacumbas; relieves en piedra en los sarcofagos y escultura monumental, o los pulpitos
italianos de la Campania; marfiles, esmaltes, vidrieras, miniaturas, xilografias, dibujos,
ceramica, pinturas, etc.

Precedentes, transformaciones y proyeccion

En la mitologia griega, Heracles lucho durante tres dias con Geridn, Jason pasé tres
noches en las entrafas de un dragoén al que a continuacion mat6d y Perseo maté al dragéon que
iba a devorar a Andrémeda. Son claras las similitudes iconograficas y temdticas, ya que en los
tres casos se trata de seres devoradores equiparables a la ballena de Jonas. Por otra parte, el
tema de Jonas reposando estd tomado del suefio de Endimidn, al que Zeus bendijo
otorgandole el suefo eterno y de la representacion de las divinidades fluviales greco-latinas.
Ademas, aunque en algiin caso se representa al profeta completamente vestido, en la mayoria
de las representaciones se muestra desnudo, lo que es una clara pervivencia del mundo clasico.
Asimismo la ballena se representa como un ser fantdstico con origen en el ketos, monstruo
marino cldsico con cabeza de dragon o felino, garras de felino, aletas de pez y cola de
escamas a veces enroscada formando un serpentin similar al del hipocampo. Durante la Edad
Media los monstruos devoradores continiian siendo al mismo tiempo espiritus destructores y
regeneradores’.

Prefiguras y temas afines

Las escenas de Jonas y la ballena son la prefiguracion de la muerte y resurreccion de
Cristo y por extension su mensaje es salvifico porque supone la esperanza en la resurreccion
al final de los tiempos. Al formar parte de la commendatio animae su representacion se
relaciona con otros acontecimientos a los que se hace referencia en las oraciones por el alma
del difunto, como Noé¢ en el arca, Daniel en el foso de los leones, Susana y los viejos, los tres
hebreos en el horno, Isaac librandose del sacrificio y aun con milagros de Cristo'’. Con
Moisés y Noé¢ se le relaciona por haber sido los tres salvados de las aguas.

8 REAU, Louis (1996): p. 470.

" Véanse las imagenes de la Biblia Pauperum, manuscrito MMW, 10A15, Biblioteca Nacional de Holanda, La
Haya, que sirven de ilustracion al texto.

¥ Véase www.retabloceramico.net/articulo098.htm (consultado el 30 de noviembre de 2009).
? Véase referencia nota 3.

19 «“padre, libera su alma como liberaste a Noé del diluvio, a Isaac de manos de Abrahan, a Jonas de la ballena, a
Daniel de los leones, a los tres jovenes del horno y a Susana de los viejos. Tu también, hijo de Dios, libera su
alma. T que has abierto los ojos al ciego de nacimiento, curado al paralitico y resucitado a Lézaro”. RUIZ
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Seleccion de obras

- Jonas lanzado al mar, siglo 1V, pintura al fresco, Catacumba de los Santos Pietro y
Marcelino, Roma (Italia).

- Sarcofago de Baebia Hertofila, siglo IV, marmol. Museo de las Termas, Roma (Italia).

- Lipsanoteca de Brescia, tercer cuarto del siglo IV, marfil. Museo Cristiano, Brescia
(Italia).

- Sarcofago de Jonas, siglo 1V, marmol, Parque Arqueoldgico de Carranque, Toledo
(Espafia).

- Tapa de sarcofago con escena de Jonds lanzado al mar, periodo tardorromano, marmol,
Museo Arqueoldgico Municipal de Elda, Alicante (Espana).

- Colgadura con la historia de Jonas, siglos 1II-V, tafetan y bucles de lino y lana,
procedente del Valle del Nilo. Museo del Louvre, Paris (Francia).

- Nicolas de Verdun, Triptico de Klosterneuburg, Jonas lanzado al mar, 1181, esmaltes
campeados sobre cobre. Monasterio de Klosterneuburg (Austria).

- Jonas recibiendo la orden divina, siglo XII, piedra, Monasterio de Ripoll, portada
occidental, sexta arquivolta.

- Jonas arrojado al mar, siglo XII, piedra, Monasterio de Ripoll, portada occidental, sexta
arquivolta.

- Jonas arrojado a la playa por la ballena, siglo XII, piedra, Monasterio de Ripoll, portada
occidental, sexta arquivolta.

- Predicacion de Jonas en Ninive, siglo XII, piedra, Monasterio de Ripoll, portada
occidental, sexta arquivolta.

- Jonas descansando a las afueras de Ninive, siglo XII, piedra, Monasterio de Ripoll,
portada occidental, sexta arquivolta.

- Jonas arrojado al mar y Cristo depositado en el sepulcro. Biblia Pauperum, 1450-1455,
manuscrito MMW, 10A 15, Biblioteca Nacional de Holanda, La Haya.

- Jonas sale del vientre de la ballena y resurreccion de Cristo. Biblia Pauperum, 1450-
1455, manuscrito MMW, 10A15, Biblioteca Nacional de Holanda, La Haya.

- Jonas arrojado al mar. Speculum Humanae Salvationis, ca. 1472, xilografia. Lyon,
Bibliothéque Municipale, Ms. 245, fol. 147.

- Gargola con Jonas saliendo del vientre de la ballena, 1490-1498, piedra. Lonja de
Valencia (Espafia).

- Miguel Angel, Jonds como profeta, 1511, pintura al fresco. Capilla Sixtina, Vaticano
(Italia).

MONTEJO, Inés (1991): edicion electronica http://www.fuesp.com/revistas/pag/cai7.html (consultado 30 de
noviembre de 2009).
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- Tintoretto, Jonds saliendo del vientre de la ballena, 1577-1578, 6leo sobre lienzo. Scuola
Grande di San Rocco, Venecia (Italia).
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<« Jonds lanzado al mar, s.
IV, pintura al fresco,
Catacumba de los Santos
Pedro y Marcelino, Roma
(Italia).

http://en.wikipedia.org/wiki/File:Jonah

_thrown_into_the Sea.jpg
[captura 20/11/2009]

Lipsanoteca de Brescia, tercer cuarto del s. IV, marfil. Museo Cristiano, Brescia (Italia).

https://artserve.anu.edu.au/raid1/italy december 2005 1/brescia/santa giulia museo_ della_citta/treasury/lipsanoteca/DSC08100.JPG
https://artserve.anu.edu.au/raid 1 /italy december 2005 1/brescia/santa_giulia_museo_della_citta/treasury/lipsanoteca/DSC08101.JPG
[capturas 20/11/2009]

Tapa de sarcofago con escena de
Jonds lanzado al mar, periodo
tardorromano, marmol, Museo
Arqueoldgico Municipal de
Elda, Alicante (Espaiia).

http://es.wikipedia.org/wiki/Archivo:Sarc

%C3%B3fago_paleocristiano_en_ElI_Mo
nastil.jpg [captura 20/11/2009]
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Sarcofago de Jonds, s. IV, marmol, Parque Arqueologico de Carranque, Toledo (Espaiia).
http://www.flickr.com/photos/gabillo/4141319307/sizes/l/ [captura 20/11/2009]
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Ciclo de Jonas, sexta arquivolta de la portada occidental del Monasterio de Ripoll, Gerona (Espaiia), s. XII.
De izquierda a derecha: Jonas recibiendo la orden divina; Jonas arrojado al mar; Jonas arrojado a la playa
por la ballena; Predicacion de Jonas en Ninive; Jonas descansando a las afueras de Ninive.
http://www.romanicocatalan.com/Ripolles/ripoll/Ripoll-archivos/Ripoll124.JPG; http://www.romanicocatalan.com/Ripolles/ripoll/Ripoll-
archivos/Ripoll125.JPG; http://www.romanicocatalan.com/Ripolles/ripoll/Ripoll-archivos/Ripoll126.JPG;

http://www.romanicocatalan.com/Ripolles/ripoll/Ripoll-archivos/Ripoll127.JPG; http://www.romanicocatalan.com/Ripolles/ripoll/Ripoll-
archivos/Ripoll128.JPG [capturas 20/11/2009]

Nicolas de Verdian, Triptico de
Klosterneuburg, Jonds lanzado
al  mar, 1181, esmaltes
campeados sobre cobre.
Monasterio de Klosterneuburg
(Austria).

http://commons.wikimedia.org/wiki/File:

Jonah_in_the whale detail Verdun_altar
.jpg [captura 20/11/2009]
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Jonas arrojado al mar y Cristo depositado en el sepulcro | Jonds sale del vientre de la ballena y resurreccion de
Cristo. Biblia Pauperum, 1450-1455, manuscrito MMW, 10A1S5, Biblioteca Nacional de Holanda, La Haya.

http://www xtec.cat/sgfp/llicencies/200203/memories/prodriguez/antiguotestamento/jonaspauperum.htm [capturas 20/11/2009]

» Gdrgola con Jonds saliendo del vientre de la
ballena, 1490-1498, piedra. Lonja de Valencia
(Espaiia).
http://www.jdiezarnal.com/valencialalonjagargolal8.jpg

[captura 20/11/2009]

A Jonas arrojado al mar. Speculum Humanae
Salvationis, ca. 1472, xilografia. Lyon,
Bibliothéque Municipale, Ms. 245, fol. 147.

» Miguel Angel, Jonds como profeta, 1511,
pintura al fresco. Capilla Sixtina, Vaticano
(Italia).

http://www.wga.hu/art/m/michelan/3sistina/3prophet/10_3pr7.jpg
[captura 20/11/2009]
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Resumen: El leon, mamifero felino, es uno de los animales mas representados en las artes a lo largo
de la historia. Es un icono presente en todas las culturas, portador de valores como el poder, la fuerza,
el valor, la realeza o la dignidad, adoptado indistintamente en contextos seculares y religiosos.

En el mundo medieval, desde un punto de vista semantico, se caracteriza por su ambivalencia al
encarnar valores positivos y negativos opuestos. Las raices de este doble simbolismo estan presentes
tanto en los autores de la Antigliedad como en la Biblia, que aclama a Cristo como “le6n de Juda” a la
par que equipara al felino con el Anticristo. Posee, pues, una clara dimension cristoldgica potenciada
por los exegetas y la literatura zooldgica cristiana. Ademas, es el simbolo de San Marcos' y en tanto
que integrante del Tetramorfos acompafia las representaciones de la Maiestas.

El leén es uno de los animales guardianes por excelencia. La forma leonina es también un
recurso constante en la simbologia politica y la emblematica guerrera. Complementa la imagen del
poder y su presencia se extiende a ambitos tan dispares como la astrologia, encarnando la constelacion
de Leo. Al igual que en Occidente, en el mundo islamico es un motivo habitual de la iconografia aulica,
y simboliza el coraje, la fuerza y la magnanimidad regia®.

El ledn acaba siendo, a su vez, atributo de personajes, instituciones, linajes, territorios, etc.

Palabras clave: Leon; Fisidlogo; Bestiario; Rey; Marcos.

Abstract: The lion is a type of feline and it is one of most depicted animals in art throughout history.
It is an icon present in all cultures, carrying values of power, strength, courage, dignity or royalty, and
it was adopted either in secular as well as in religious contexts.

In the medieval world, from a semantic point of view, the lion presents an ambivalent nature,
because it can embody opposing positive and negative values. The roots of this double symbolism are
present in the authors of Antiquity and the Bible, who claimed, on the one hand, that Christ was “the
Lion of Judah” and then compared the lion, on the other hand, to the Antichrist. It has, therefore, a
clear Christological dimension enhanced by the exegetes and Christian zoological literature. It is also
the symbol of Saint Mark® and it accompanies the Maiestas Domini representations as part of the
Tetramorphs.

The lion is one of the guardian animals par excellence. The lion shape is also a constant resource
in political symbolism and the emblems of war. It supplements the image of power and its presence
extends to areas as diverse as astrology, embodying the constellation Leo. As in the West, the lion is a
common motif in the aulic iconography of the Islamic world, and symbolizes courage, strength and
royal magnanimity”.

The lion ends up being an attribute of characters, institutions, lineages, territories, etc.

Keywords: Lion; Physiologus; Bestiary; King; Marcus.

! Su forma de ledn se inspira en las visiones de Ezequiel y Daniel y en el Apocalipsis: Ez. 1, 10; Dn. 7, 4; Ap. 4, 7.
? CHEBEL, Malek (1995).

? Its lion-like appearance is inspired by the visions of Ezekiel and Daniel and by the Apocalypse: Ez. 1, 10; Dan.
7,4;Rev. 4, 7.

* CHEBEL, Malek (1995).
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ESTUDIO ICONOGRAFICO

Atributos y forma de representacion

Los elementos distintivos del leén son su corpulencia, sus poderosas garras, su larga
cola y, especialmente, su melena. Sin embargo, éstos no siempre son plasmados en las
imagenes, que en ocasiones acusan una imprecision generadora de confusiones’. A menudo el
animal es sometido a una estilizacién que lo aleja de su fisonomia real: su cuerpo de alarga y
se deforma, su melena se reduce, se convierte en un mero elemento ornamental o se
hipertrofia, al igual que ocurre con su cola. En estas alteraciones intervienen diversos factores:
esquematismo convencional —vinculado a la ausencia de un modelo real-, gusto por la
abstraccion, falta de pericia del artista, etc. A nivel iconografico, la presencia o ausencia de
melena no siempre comporta una diferenciacion sexual.

Por influencia de las manufacturas suntuarias, especialmente los tejidos, sera frecuente
encontrar su imagen por duplicado, en parejas afrontadas a un arbol u otro elemento que actiia
como eje de simetria. Esta pauta de presentacion es transmitida a la escultura romanica, que la
adapta a la cesta del capitel llegando a soluciones como la de la pareja de felinos que
comparten una misma cabeza. En los blasones se opta por la posicion rampante.

En los siglos bajomedievales podra aparecer coronado, indicando asi su categoria
soberana dentro del reino animal. Siguiendo esta misma idea, puede portar otros regalia como
el manto o el cetro, tal y como se aprecia en las imagenes del Roman de Renart, donde adopta
ademas el lenguaje gestual propio de la autoridad.

La imagen del leon puede aparecer aislada, como motivo independiente, o en
contextos narrativos. En este sentido, ademds de comparecer en ciertos episodios biblicos
donde cobra protagonismo, se hace presente en numerosas fabulas (como el citado Roman de
Renart), encuentros con individuos (como el leén cuya herida sana San Jeréonimo) y luchas
que lo enfrentan con ser humano o con otras bestias (Hércules y el leon de Nemea, leones
andréfagos, leones cazadores, etc.).

Fuentes escritas

La Biblia, que menciona al leén 157 veces®, proyecta una imagen ambivalente del
animal. En los salmos (Sal. 7, 3; Sal. 9, 9; Sal. 22, 13. 21; Sal. 56, 5; Sal. 90, 137) 0 en otros
pasajes como 2 Tm. 4, 17 el ledn es una criatura claramente hostil y peligrosa. El felino es
protagonista en algunos célebres pasajes del Antiguo Testamento, como el castigo de Daniel
en el foso® o los enfrentamientos con leones sostenidos por David y Sansén’. En estos tres

> Sefiala los limites de su figura BRETEQUE, Frangois de la (1985).
8 PASTOUREAU, Michel (1985): p. 135, n. 9.

" El leén es considerado un enemigo del hombre espiritual cuando, en virtud de este salmo, se lo representa
hollado por el Salvador junto al dragén. La cita es comentada entre otros por San Agustin (PL, XXXVII, col.
1168), Casiodoro (PL, LXX, col. 654), la Glossa Ordinaria (PL, CXIII, col. 1000), Bruno de Asti (PL, CLXIV,
col. 1055), San Bernardo (PL, CLXXXIII, col. 242), o Pedro Lombardo (PL, CXCI, col. 853). Dichos autores
identifican al le6én del salmo como aquél que dio muerte a los martires, ¢ incluso como el diablo. Salvo
indicacion contraria, las citas extraidas de la Patrologia latina utilizadas en este articulo se han tomado de
FAVREAU, Robert (1991).

¥ Vid. ficha de Daniel en el foso, de F. Garcia Garcia, en la Base de datos digital de iconografia medieval,
http://www.ucm.es/centros/webs/d437/index.php?tp=Proyectos%20de%20Innovaci%F3n%20Docente&a=docen
cia&d=22943.php; o su version revisada y actualizada de la Revista Digital de Iconografia Medieval, vol. 1, n° 1,
2009, pp. 22-35.
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casos el animal reviste una connotacion negativa. Tal sera el simbolismo predominante del
ledn en los textos biblicos y en la exégesis de los Padres de la Iglesia: un ser temido, violento,
que encarna las fuerzas del mal y que pasa a ser imagen del mismo Diablo, como recuerda
San Pedro en una de sus epistolas: “Sed sobrios y vigilad, que vuestro adversario el diablo,
como ledn rugiente, anda rondando y busca a quién devorar” (1 Pe. 5, 8).

Sin embargo, la Biblia también aporta una vision positiva del leén. No en vano Cristo
es aclamado como “Leo6n de Judd” en el Apocalipsis: “Mira que ha vencido el leon de la tribu
de Juda, la raiz de David” (Ap. 5, 5). En el Antiguo Testamento es reconocido como el animal
fuerte y valeroso por excelencia y el emblema del linaje de Juda (Gn. 49, 9; Nm. 24, 9; 2 Sam.
1, 23; 2 Mac. 11, 11; Prov. 30, 30). Por ello, Padres de la Iglesia como Ambrosio y Origenes
ven en el ledn una figura de Cristo. La imagen del trono de Salomoén guardado por leones que
se describe en 1 Re. 10, 18-20, y 2 Cro. 9, 17-19 tuvo un especial predicamento en la
iconografia medieval, prodiga en la asociacion del felino al trono'®.

La literatura animal medieval es prolifica en referencias al leébn. Muchas de las
afirmaciones referidas al felino repetidas en los siglos medievales provienen de autores de la
Antigliedad como Aristoteles, Eliano“, Solinolz, Plinio el Viejo13 u HorapoloM, retomados
posteriormente por San Isidoro o Rabano Mauro, entre otros. Todos ellos se preocupan de
describir al animal y sus particularidades. San Isidoro lo reconoce como “rex, eo quod
princeps (...) omnium bestiarium”"®, y en ello es seguido por Rabano Mauro, quien lo asimila
a Cristo'®, y el De Bestiis atribuido a Hugo de San Victor'’.

El Fisiologo, un texto alejandrino del siglo II-III traducido al latin en el siglo 1V,
constituy6 la base para los Bestiarios latinos medievales. Estos describen las distintas partes
del cuerpo del ledn: la cabeza, donde reside su ferocidad; el cuello y su melena; el pecho,
fuerte y potente en oposicion a los cuartos traseros, delgados y débiles (antitesis que comporta
valores morales de virtud y vulnerabilidad); las patas, las garras y, finalmente, la cola. A las
caracteristicas fisicas se suman los comportamientos o “naturalezas” del animal, algunas de
ellas descritas ya en la literatura zooldgica de la Antigiiedad. El Fisidlogo y los Bestiarios
interpretan dichas “naturalezas” desde una Optica moral y religiosa repleta de tintes
cristologicos'®.

? Vid. la ficha de Sanson, de 1. Gonzalez Hernando, en la Base de datos digital de iconografia medieval,
http://www.ucm.es/centros/webs/d437/index.php?tp=Proyectos%20de%20Innovaci%F3n%20Docente&a=docen
cia&d=22943.php; o su version revisada y actualizada de la Revista Digital de Iconografia Medieval, vol. V, n°
10, en prensa (prevista 2013).

' GARCIA GARCIA, Francisco de Asis (2008).

" De animalium natura, libro V, cap. 39.

2 Polyhistor, XX VIII.

3 Historia naturalis, libro VIII, cap. 19.

" HORAPOLO (1991): pp. 70, 71, 103, 105, 107, 110, 308, 329, 399 y 453.
'> SAN ISIDORO, Etimologias, libro XII, cap. 11, 3 (PL, LXXXIIL, col. 434).
' pPL, CXI, col. 217.

"7 PL, CLXXVII, col. 56. Ruperto de Deutz manifiesta esa dimension cristolégica del ledn, acentuada en el siglo
XII por la difusion de los Bestiarios, al sefialar que los antiguos veian en el ledn la figura del diablo, mas él, en
cambio, prefiere verlo como imagen de Cristo (PL, CLXVIII, col. 566). Honorio de Autun retoma en su
Speculum ecclesiae todos los sentidos cristologicos del leon (PL, CLXXII, cols. 935-936).

'8 Esta idea se refleja en Bestiarios como el de Philippe de Thaon, que sentencia: “Le lion signifie / Le fils sainte
Marie”, citado por PASTOUREAU, Michel (1985): p. 134, n. 4. Sobre el ledn como animal cristologico ver
CHARBONNEAU-LASSAY, Louis (1996).
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Las principales, y aquellas con mayor repercusion en la iconografia, son las siguientes:

- cuando se le va a dar caza, borra sus huellas con la cola para distraer a sus perseguidores:
simil de la Encarnacion, por medio de la cual Cristo “ocultd” bajo aspecto humano su
naturaleza divina.

- al dormir, permanece alerta con los ojos abiertos: idea de vigilancia perpetua aplicada a
. 19 e .
Cristo, que vela por los suyos ', y cuya divinidad velaba en el sepulcro mientras su
naturaleza humana dormia®’.

- pasados tres dias, es capaz de revivir a las crias que nacen muertas mediante su halito o
rugido: una de las metaforas mas evidentes de la Resurreccién’', con especial eco en la
liturgia®.

- perdona al que se prosterna ante él, al igual que hace Cristo con quien se arrepiente™ (tal y
como ilustra el timpano de la catedral de Jaca).

La literatura enciclopédica desarrollada en el siglo XIII consagra al ledon como rex
animalium y le dedica numerosas paginas. Son definitorios en este sentido Thomas de
Cantimpré (De Naturis Rerum), Bartholomaeus Anglicus (De propietatibus rerum) y Vicente
de Beauvais (Speculum naturale). La primacia del ledn es reconocida asimismo por los
tratados de heraldica compuestos a partir del siglo XIV, que asocian al felino las mismas
virtudes propias del jefe que recogen los bestiarios y enciclopedia. La narrativa medieval
también reflejard esta concepcion “monarquica” del animal. Basta recordar en este sentido el
Roman de Renart (c. 1170-1175), donde el rey Noble es precisamente un ledn.

Otras fuentes

En paralelo a la literatura escrita, ha de valorarse el papel de la transmision oral de
relatos y de materiales legendarios y su incidencia en la iconografia del ledn. Asimismo, se ha
planteado cémo en algunos casos la vision directa del animal pudo servir de inspiracion a los

. 24
artistas” .

1 «“Tu nos custodis, tu nullo tempore dormis. Ne demat quemquem proprio lupus e grege raptum” (PL, CLXXI,
col. 1217); “Secunda natura leonis est quod cum dormit oculos apertos habere videtur. Quod bene dicitur de
Christo in Canticis canticorum: Ego dormio et cor meum vigilat” (De Bestiis, PL, CLXXVII, col. 57).

? GREGORIO MAGNO, Homiliae in Hiezechihelem prophetam (PL, LXXVI, col. 815); RAOUL ARDENT,
PL, CLV, col. 1515; “Dormivit enim caro in cruce moriendo, divinitas vero vigilabat cuncta protegendo” (De
Bestiis, PL, CLXXVII, col. 57).

>l SAN ISIDORO, Etimologias (PL, LXXXII, col. 434); RABANO MAURO, De Universo (PL, CXI, col. 218);
De Bestiis, libro 11, cap. 1: “Cum leaena parti, suos catulos mortuos parit, et ita custodit tribus diebus, donec
veniens pater forum in faciem forum exhalet ut vivificentur. Sic omnipotens Pater Dominum nostrum Jesum
Christum, filium suum, tertia die suscitabit a mortuis” (PL, CLXXVII, col. 57); HILDEGARDA DE BINGEN,
Liber subtilitatum diversarum naturarum creaturarum, VII (PL, CXCVII, cols. 1314-1315).

22 Ver las referencias aportadas por FAVREAU, Robert (1991): p. 628.

3 “Circa hominem leonum natura est benigna, ut nisi laesi nequeant irasci. Pater enim misericordia exemplis
assiduis. Prostratis enim parcunt” (SAN ISIDORO, Etimologias, PL, LXXXII, col. 434), seguido por Rabano
Mauro (PL, CXI, col. 217) y el De Bestiis (PL, CLXXVII, col. 57). Ruperto de Deutz comenta que “los
naturalistas refieren que el ledn perdona al hombre postrado. La colera del Sefior sera terrible, pero perdonara a
aquéllos que se postran y que reconocen sus pecados” (traduccion libre de PL, CLXVIII, cols. 193-194).

** Asi lo afirma Villard d’Honnecourt para el leon del fol. 24v. de su conocido Album, si bien la critica actual
parece descartar que Villard viese un ledn real y se inclina por una posible copia de otro dibujo o ilustracion.
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Extension geografica y cronologica

El ledén constituye un motivo iconografico de extension universal desde la misma
Antigiiedad. Su continua representacion se extiende a lo largo de toda la Edad Media, tanto
occidental como oriental, y a todos sus periodos, si bien la existencia de leones en estado
salvaje era ajena a la mayor parte de estos territorios —no asi en cautividad, presentes en casas
de fieras y ferias ambulantes—. En época romdnica las representaciones del ledn conocen una
difusion masiva en el imaginario visual occidental, fomentada desde tiempos atras por la
afluencia de tejidos y piezas suntuarias orientales. Es entonces cuando su imagen monumental
gana una especial presencia.

Soportes y técnicas

Dada la universalidad de la figura leonina, ésta puede encontrarse en todo tipo de
soportes y técnicas artisticas. El &mbito de las artes suntuarias fue especialmente rico en este
sentido y supuso uno de los principales difusores de la iconografia del felino. Los tejidos
incorporaban habitualmente su imagen, y ésta constituy6 el pretexto para la confeccion de
piezas tridimensionales que adoptaban la morfologia del le6n, tanto en el mundo islamico
como en el cristiano: aguamaniles, bocas de fuentes, gargolas, etc.

En virtud de su caracter vigilante y protector, su figura se emplaza con valor
profilactico en los umbrales® y en los sepulcros, donde incorpora ademas un significado
resurreccional. El ledn tiene una destacadisima presencia en la escultura romanica,
preferentemente en la superficie de los capiteles, si bien fue empleado asimismo como basa en
numerosos protiri del norte italiano y de la Puglia®®, o como mocheta bajo timpanos —
frecuentemente en calidad de ser androfago—.

Por su asociaciéon con la imagen del poder es caracteristica su aparicion en la
sigilografia, las medallas y las monedas, también como remate o complemento de cetros,
mantos y demas insignias de soberania, entre las que sobresalen los solios. En ellos, la imagen
del le6n rememora el trono salomoénico.

Precedentes, transformaciones y proyeccion

Las figuraciones del leon en las artes de la Antigiiedad desarrolladas en Mesopotamia,
Egipto o Persia fueron decisivas en la transmision de formulas a los siglos medievales, bien a
través del mundo grecolatino o directamente desde el sustrato oriental. A las consabidas
connotaciones aulicas y alegoricas de la imagen que venian desde antiguo, la Edad Media
incorpord nuevas lecturas iconograficas en clave religiosa y moral que, en ocasiones,
modificaron los modelos iniciales. El cristianismo potencid sin duda la multiplicacion iconica
del leon.

Con el nacimiento de la heraldica en el siglo XII, el leén se convirtié en la figura
preferida en los blasones medievales®’. En la Baja Edad Media la representacion del leon gand
en realismo y objetividad®®, no solo por el interés naturalista que animaba a las artes, sino

2% Rabano Mauro indica que “Leones praepositi Ecclesiae intelliguntur. Unde in templo Domini leones, cum
bubas, ex aere, in basibus templi fieri praecipiuntur” (PL, CXI, col. 218).

** Ver ANGHEBEN, Marcello (2002): pp. 97-117. En un marco mas amplio, DEONNA, Waldemar (1949);
DAVID ROY, Marguerite (1983).

7 Se reproduce en un 15% de los mismos segtn apunta PASTOUREAU, Michel (1985): p. 133.
¥ Sobre la progresiva definicién iconogréfica del ledn ver BRETEQUE, Frangois de la (1985).
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también gracias a la contemplacion directa de los felinos, que podian ser vistos con mayor
facilidad en los zoologicos nobiliarios. En los siglos bajomedievales el leén aparece ya
coronado como rey. Esta innovacion es el reflejo de la promocion del ledn como soberano de
los animales, desplazando a otras especies como el oso desde finales del siglo XI%.

Pese a la extrema riqueza de contenidos que podia ser expresada a través de la imagen
del leon, no puede negarse que muchas de sus representaciones tuvieron como fin tltimo un
mero papel ornamental. Gran cantidad de leones —como ocurre con otros tantos temas
zoomorfos— fueron empleados como motivo de repertorio sin mds, y resulta inttil buscar en
ellos valores semanticos.

Prefiguras y temas afines

La afinidad morfoldgica del ledn con otros cuadrupedos plantea dificultades para su
correcta identificacion, especialmente en ausencia de rasgos distintivos como la melena o de
inscripciones aclaratorias™. Es habitual, por lo tanto, la confusion con otras especies vecinas” .
Ilustrativa de esta casuistica, por ejemplo, es la aparicion del leopardo en el lenguaje heraldico,
el cual no es sino un leén que adopta una posicidn particular, pasante en lugar de rampante y

2
con la cabeza frontal®.

Por otro lado, debe contemplarse el fendmeno de la hibridacion, caracteristico de la
cultura zoologica medieval. La fusion de las formas leoninas con otras especies animales dio
lugar a un amplio abanico de seres fantdsticos que no s6lo compartian rasgos morfologicos
con el ledn, sino incluso valores simboélicos, como es el caso del grifo.

. 33
Seleccion de obras

- Sarcofago, mediados del siglo I1I. Paris, Museo del Louvre, MR 887.

- Evangeliario de Echternach, Northumbria (Inglaterra), siglo VIII. Paris, Bibliothéque
nationale de France, Ms. Lat. 9389, fol. 75v.

- Fragmento textil, Zandaneh (Asia central), siglo IX. Nancy, Musée Lorrain.

- Leones de la fuente del Patio de los Leones de la Alhambra de Granada (Espafia), siglo XI.
- Timpano occidental de la catedral de Jaca, Huesca (Espana), finales del siglo XI.

- Cancel de la catedral de Torcello (Italia), siglo XII.

- Capitel de la lucha de David con el leén de la nave sur de la Magdalena de Vézelay,
Yonne (Francia), c. 1120-1130.

¥ Este proceso ha sido estudiado con detalle en PASTOUREAU, Michel (1985), y PASTOUREAU, Michel
(2006).

% DEBIDOUR, Victor-Henri (1961): p. 26.

3' PASTOUREAU, Michel (2006): p. 56. Confusiones y transferencias que también se dan en el registro textual,
donde se atribuyen al leon caracteristicas o comportamientos de otros animales: BRETEQUE, Frangois de la
(1985): p. 151.

32 PASTOUREAU, Michel (2006): pp. 60-61.

3 Para  un  extenso  repertorio de  imdgenes de leones en  manuscritos  ver:

http://bestiary.ca/beasts/beastgallery78.htm#; http://expositions.bnf.fr/bestiaire/feuille/index_lion.htm.
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- Zbcalo de la portada de Santa Maria de Ripoll, Gerona (Espana), mediados del siglo XII.

- Manto de Roger II, Palermo (Italia), c. 1134. Viena, Kunsthistorisches Museum, n° inv.
XIIT 14.

- Mosaico del Palacio de los Reyes normandos, Palermo (Italia), c. 1130-1140.

- Le6n del monumento a Enrique II “el Ledn”, Braunschweig (Alemania), 1166.
Braunschweig, Castillo Dankwarderode.

- Pinturas murales de San Pedro de Arlanza, Burgos (Espafia), post. 1200. Nueva York, The
Metropolitan Museum of Art.

- Vidriera de la Nueva Alianza en el deambulatorio de la catedral de Bourges (Francia),
principios del siglo XIII.

- Leo6n andalusi de bronce, siglos XII-XIII. Paris, Musée du Louvre, n° inv. 7883.

- Bestiario Ashmole, Inglaterra, principios del siglo XIII. Oxford, Bodleian Library, Ms.
Ashmole 1511, fol. 10v.

- Album de Villard d’Honnecourt, c. 1220-1240. Paris, Bibliothéque nationale de France,
Ms. Fr. 19093, fols. 24r. y 24v.

- Georgius Zothorus, Liber astrologiae, Sicilia, segundo cuarto del siglo XIII. Paris,
Bibliothéque nationale de France, Ms. Lat. 7330, fol. 16.

-  Roman de Renart, Norte de Francia, finales del siglo XIII. Paris, Bibliothéque nationale
de France, Ms. Fr. 1280, fol. 1.

- Aguamanil de cobre, Niirnberg (Alemania), c. 1400. Nueva York, The Metropolitan
Museum of Art.

- Plato de cerdmica, ;Manises?, Valencia (Espafia), c. 1500. Nueva York, The Metropolitan
Museum of Art.
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Francisco de Asis Garcia Garcia

< Manto de
Roger II, Palermo,
c. 1134. Viena,
Kunsthistorisches
Museum, n° inv.

XITII 14.
http://en.wikipedia.org/w
iki/File:Weltliche Schat
zkammer Wienc.jpg
[captura 20/11/2009]

V¥V Cancel de la
catedral de
Torcello (Italia), s.
XII.
http://www.slowtrav.co
m/blog/annienc/Torcello
carvings.jpg

[captura 20/11/2009]

<« Capitel de la lucha de David con el leén
de la nave sur de la Magdalena de Vézelay,

Yonne (Francia), c¢. 1120-1130.
http://commons.wikimedia.org/wiki/File:V%C3%A9zela
y_Nef Chapiteau 230608 06.jpg [captura 20/11/2009]

<4 Leon del monumento a
Enrique II  “el Leo6n”,

Braunschweig (Alemania),
1166. Braunschweig, Castillo
Dankwarderode.

http://farm3.static.flickr.com/2068/22940
52759_933b0154df_b.jpg
[captura 20/11/2009]
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» Bestiario Ashmole, Inglaterra, principios del s. XIII. Oxford,
Bodleian Library, Ms. Ashmole 1511, fol. 10v.

http://www.wga.hu/art/zgothic/miniatur/1151-200/1english/14e_1151.jpg
[captura 20/11/2009]

V Pinturas murales de San Pedro de Arlanza, Burgos (Espaiia),
post. 1200. Nueva York, The Metropolitan Museum of Art.

http://www.wga.hu/art/zgothic/mural/12¢2/06spanis.jpg [captura 20/11/2009]

» Leo6n andalusi de bronce, siglos XII-XIII. Paris, Musée du
Louvre, n° inv. 7883.

http://cve.cervantes.es/actcult/jardin_andalusi/taif

as/imagenes/almeria_01.jpg [captura 20/11/2009] V Vidriera del deambu-

- latorio de la catedral de
Bourges (Francia),
principios del s. XIII.

http://www.medievalart.org.uk/b
ourges/03_pages/03_panel 13.ht
m [captura 20/11/2009]

A Georgius Zothorus, Liber astrologiae,
Sicilia (Italia), segundo cuarto del s.
XIII. Paris, BnF, Ms. Lat. 7330, fol. 16.

http://expositions.bnf.fr/bestiaire/images/3/lion12.jpg
[captura 20/11/2009]
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<A Album de Villard d’Honnecourt, c¢. 1220-1240. Paris,
BnF, Ms. Fr. 19093, fols. 24r. y 24v.

http://www.wga.hu/art/v/villard/liontame jpg;http://www.studiolum.com/wang/rhino/v
illard-de-honnecourt-lion.jpg [captura 20/11/2009]

V Roman de Renart, Norte de Francia, finales del s.
XIII. Paris, BnF, Ms. Fr. 1280, fol. 1.

http://classes.bnf.fr/renart/images/3/fr_ 1579 _001.jpg [captura 20/11/2009]
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A Aguamanil de cobre, Niirnberg ————
(Alemania), c. 1400. Nueva York, The
Metropolitan Museum of Art.
http://www.metmuseum.org/Imageshare/cl/large/c1199
4.244 R jpg [captura 20/11/2009]
» Plato de ceramica, ;Manises?,
Valencia (Espaiia), c. 1500. Nueva York,
The Metropolitan Museum of Art.
http://www.metmuseum.org/Imageshare/cl/large/cdi56 |
-171-155.jpg [captura 20/11/2009] |
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L.OS REPROCHES DE NATAN

Monica Ann WALKER VADILLO

Universidad Complutense de Madrid
Dpto. Historia del Arte I (Medieval)
mawalk01(@ghis.ucm.es

Resumen: Natan, empleando una parabola, reprocha al rey David su adulterio con Betsabé, agravado
por el asesinato del marido de ésta, Urias el Hitita. La parabola explica como un hombre rico le rob¢ la
unica oveja que poseia un hombre pobre para darsela de comer a una visita inesperada, a pesar de que
el hombre rico tenia una gran cantidad de ganado “lanar y vacuno”. David, al escuchar esta historia, se
encolerizo y dijo que habia que castigar al hombre rico. Natan le contestd ;Tu eres ese hombre!, y a
continuacion le comunico su castigo, Dios haria que el desastre se cerniera sobre su casa y le quitaria
la vida al hijo que éste habia tenido con Betsabé llegado el séptimo dia después de su nacimiento.

Palabras clave: Betsabé; David; Natan; Antiguo Testamento; Iconografia cristiana; Edad Media; Baja
Edad Media.

Abstract: This story narrates the moment when Nathan rebukes King David his adultery with
Bathsheba made worse by the assassination of her husband, Uriah the Hittite. At the beginning of the
story, Nathan approaches David and tells him the parable of the rich man and the poor man. In this
parable, a rich man took away the only ewe lamb that a poor man had so that he could feed it to a
traveller, even though he had plenty of sheep and cattle of his own. After David heard this story he
burned with anger and he said that the rich man should be punished. Nathan said to him that he was
that man. And after that God said to him (through Nathan) that the sword would never depart from
King David’s house, and that the child that he had with Bathsheba would die on the seventh day after
his birth.

Keywords: David; Nathan; Bathsheba; Old Testament; Christian Iconography; Middle Ages; Late
Middle Ages.

ESTUDIO ICONOGRAFICO

Atributos y formas de representacion

La iconografia mas comun para representar este episodio es la de David de pie, de
rodillas o sentado en su trono, arrepentido y Natdn acusandolo de pie. Sin embargo, los
artistas del Medievo adaptaron esta iconografia e incluyeron en los reproches de Natan un
angel, la alegoria del arrepentimiento (Metanoia) y la figura de Betsabé. Tan sdlo la figura de
Betsabé es comun a las dos tradiciones, la occidental y la oriental, siendo el angel y Metanoia
ejemplos que solo se pueden encontrar en el arte bizantino. Estas figuras fueron introducidas a
pesar de que no se mencionasen en la narracion biblica.
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Fuentes escritas

La historia de los reproches de Natan aparece integramente en el Antiguo Testamento.
A continuacidn se transcriben los pasajes biblicos tomados de la edicion critica de la Biblia de
Cantera e Iglesias (Madrid, 2000)':

- 2 Samuel 12, 1-19: “Envid, pues, Yahveh a Natan cerca de David, y cuando lleg6 a él, le
dijo: “dos hombres habia en una misma ciudad, uno rico y otro pobre. Tenia el rico
ganado lanar y vacuno en cantidad muy grande; mientras el pobre nada poseia si no era
una sola corderilla, que habia comprado. Alimentébala y cridbala con ¢l y con sus hijos a
una: de su mismo bocado comia y de su copa bebia, y dormia en su regazo pues era para
¢l como una hija. Mas lleg6 una visita al hombre rico y, dandole pena tomar de su rebafio
y vacada para preparar banquete al viajero que habiale llegado, cogio la cordera del
hombre pobre y la prepar6 para el individuo que le habia venido.” Entonces la colera de
David se encendi6o vivamente contra aquel sujeto y dijo a Natan: “;Vive Yahveh que el
hombre que tal hizo es reo, en verdad, de muerte! Ha de pagar la oveja cuatro veces, por
cuanto cometid esa accidon y porque no tuvo piedad.” Natan dijo entonces a David: “;Tu
eres ese hombre!” Asi ha dicho Yahveh, Dios de Israel: “[...] Has hecho perecer a espada
a Urias el hitita y a su esposa te has cogido por esposa, asesinandole mediante la espada
de los ammonitas. Ahora bien, la espada no se ha de apartar jamas de tu casa en castigo de
haberme ti menospreciado y haber tomando a la mujer de Urias el hitita para que venga a
ser tu mujer.” Asi ha hablado Yahveh: “He aqui que yo suscitaré la desgracia sobre tid
entro de tu casa y a tu misma vista te quitaré tus mujeres y las entregaré a tu projimo, que
yacera con tus mujeres a la vista de este sol. jYa que tu has obrado a ocultas, yo realizaré
tal accion ante todo Israel y a la luz del sol!” Entonces David dijo a Natan: “He pecado
contra Yahveh!” Natan contestd a David: “También Yahveh ha perdonado tu pecado: no
moriras. Sin embargo, como has ultrajado a Yahveh con dicho acto, el hijo que te ha
nacido morira de cierto”. [...]”

- Salmo 51: “Al director de coro. Salmo de David, cuando el profeta Natan vino a él
después de haberse éste llegado a Betsabee”.

Otras fuentes

No se tiene constancia de ningun ciclo liturgico que haya podido influir en la creacion
y transformacién iconogréfica de los reproches de Natén.

Extension geografica y cronologica

Segtiin Katheleen Corrigan, este tema iconografico pudo tener sus origenes en el arte
paleocristiano, de donde habria pasado tanto a Oriente como a Occidente, habiendo podido
sobrevivir en copias posteriores tales como en el Salterio Chludov bizantino o el salterio
carolingio de Utrecht’. De hecho el manuscrito mas antiguo que ha llegado hasta nosotros con
esta iconografia en Occidente es el Salterio de Utrecht creado entre el 816 y el 835 en el
monasterio de Hautvillers en Reims®. Este codice fue fuente iconografica de ejemplos

" CANTERA BURGOS, Francisco; IGLESIAS GONZALEZ, Manuel (2000): Sagrada Biblia: Versién critica
sobre los textos hebreo, arameo y griego. Biblioteca de Autores Cristianos, Madrid. Todas las citas biblicas
vendran dadas segun esta edicion critica de la Biblia.

2 CORRIGAN, Kathleen (1996): p. 87.
3 VAN DER HORST, Koert; NOEL, William; WUSTEFELD, Wilhelmina C.M. (eds.) (1996).
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posteriores que se produjeron en el Imperio Carolingio (Metz), Inglaterra (Canterbury) y
Francia (Paris) entre los siglos IX y XII. Posteriormente aparece en el siglo XIII en la Biblia
Morgan en Paris y a partir del siglo XIV en numerosos Libros de Horas y salterios localizados
en Francia, Italia, Espaiia, etc. En el Imperio Bizantino el primer ejemplo que tenemos de los
reproches de Natan se encuentra en el Salterio Chludov creado en siglo IX. Otros ejemplos
como el que apareci6 entre el 879 y el 883 en una Homilia de Gregorio Nacianceno y otros
salterios creados entre el siglo X y el XIII, siguen los mismos modelos iconograficos.

Soportes y técnicas

La iconografia de los reproches de Natdn aparece sobre todo en la miniatura,
especialmente en salterios y Biblias, también en la escultura, siendo mas infrecuente en otros
medios artisticos.

Precedentes, transformaciones y proyeccion

La imagen de David sentado en su trono, o de pie, escuchando las acusaciones de
Natan de pie se puede relacionar con imagenes grecorromanas de didlogo entre una figura
sentada y una figura de pie, o incluso entre dos figuras de pie’. La tipologia basica de esta
composicion es similar a la de David y Natdn y por lo tanto se puede considerar el origen
iconografico de ésta. Una vez establecido el origen de esta tipologia, las modificaciones que
se realicen sobre la misma se tienen que buscar directamente en la Biblia, los comentarios
biblicos o en las practicas cristianas. De esta manera, cuando en Oriente empieza a aparecer la
figura de David arrodillado no es mas que la visualizacion de la practica confesional bizantina.
No es hasta el siglo IX cuando empiezan a aparecer tanto en Oriente como en Occidente
manuscritos que contienen la iconografia de los reproches de Natdn y curiosamente en ambos
casos la figura de Betsabé ya se encuentra como una variacion iconografica. La presencia de
Betsabé en estos manuscritos se podria deber, como ha mencionado Louis Réau, a que ésta
era considerada la fuente y el origen del mal que descendi6 sobre la casa de David’. También
es posible que se la incluyera siguiendo literalmente el encabezado del salmo 51 que solia
acompaiar dichos manuscritos. En Bizancio, se suele representar los reproches de Natan junto
a la penitencia de David, quien aparece con una alegoria del Arrepentimiento (Metanoia) con
los rasgos de una mujer’. Detras de David también suele aparecer un angel, vestido con tinica
y palio, cuya presencia se puede explicar como la mano que ejecutara la sentencia de Dios’.
Después del siglo XIII aparecen pocos ejemplos con estas variaciones y tan solo la imagen de
David sentado en su trono o arrodillado ante un Natan implacable permanecera como una
iconografia estable hasta bien entrado el siglo XVI.

Prefiguras y temas afines

Los reproches de Natan no estan asociados a ninguna prefiguracion en el sistema
tipoldgico cristiano.

* BUCHTHAL, Hugo (1938): p. 27.

> REAU, Louis (2000): p. 324.

S Ibid.

" BUCHTHAL, Hugo (1938): pp. 27-30.
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Los reproches de Natdan y la pardbola del hombre
rico y el hombre pobre.

Cubierta del Salterio de Carlos el Calvo, Metz
(Francia), s. IX. Paris, BnF, Ms. Lat. 1152.
http://visualiseur.bnf.fr/Visualiseur?Destination=Daguerre&0O=800

3586&E=JPEG&NavigationSimplifiee=ok&typeFonds=noir
[captura 20/11/2009]

Los reproches de Natdn.

Salterio griego de Paris, s. X.
Paris, BnF, Ms. Grec 139, fol. 136v.

http://visualiseur.bnf.fr/Visualiseur?Destination=Mandragore&O=
07919835&E=1&1=97550&M=imageseule [captura 20/11/2009]

Los reproches de Natin
(escena derecha del registro superior del folio).

Homilias de Gregorio Nacianceno, s. I1X.
Paris, BnF, Ms. Grec 510, fol. 143v.

http://visualiseur.bnf.fr/Visualiseur?Destination=Mandragore&O=
08007758&E=1&I1=112239&M=imageseule [captura 20/11/2009]

Los reproches de Natdn.
Salterio, Chipre, s. XII.
Paris, BnF, Ms. Supplément grec 1335, fol. 282v.

http://visualiseur.bnf.fr/Visualiseur?Destination=Mandragore&O=081
00985&E=35&1=94743 &M=imageseule [captura 20/11/2009]
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Los reproches de Natdn (escena derecha).

Biblia Morgan, Paris (Francia), s. XIII. Nueva York, The
Pierpont Morgan Library, Ms. M. 638, fol. 42v.
http://utu.morganlibrary.org/medren/BooleanSearchResults.cfm?imagename=m6

38.042vb.jpg&page=ICA000077792&subject] =David&boolean=AND&subject
2=nathan&totalcount=19&current=10 [captura 20/11/2009]

Los reproches de Natin (escena
derecha).

Speculum Humanae Salvationis,
Bolonia (Italia), s. XIV.

Paris, BnF, Ms. Arsenal 593, fol.
16v.

http://visualiseur.bnf.fr/CadresFenetre?O=

1D o] 5% I e

[captura 20/11/2009]

Los reproches de Natdn.

Los reproches de Natdin (escena

Libro de Horas. Bamberg
Nueva

Morgan

Library, Ms. M. 739, fol. 17v.

http://utu.morganlibrary.org/medren/Bool
eanSearchResults.cfm?imagename=m739
.017vc.jpg&page=ICA000097652&subje
ctl=David&boolean=AND&subject2=nat
han&totalcount=19&current=17

BRITISH
AdVHEI

Salterio, Italia, s. XIII. Londres, The
British Library, Ms. Harley 5535, fol. 67v.

http://www.bl.uk/catalogues/illuminatedmanuscripts/I

LLUMIN.ASP?Size=mid&IllIID=30734

[captura 20/11/2009]

COMP-5&I=60&M=imageseule
[captura 20/11/2009]
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Los reproches de Natdn.

Salterio de la Reina Maria de Inglaterra,

o teftenitt v un s CRomilt a te el

Inglaterra, ca. 1310-1320. Londres, The British

Library, Ms. Royal 2 B VII, fol. 58.

http://www.bl.uk/catalogues/illuminatedmanuscripts/ILLUMIN.
ASP?Size=mid&I11ID=31382 [captura 20/11/2009]

V Los reproches de Natdn.

Libro de Horas de Ana de Francia,
Bourges (Francia), ca. 1470-1480.
Nueva York, The Pierpont Morgan
Library, Ms. M. 677, fol. 135v.
http://utu.morganlibrary.org/medren/SearchSort.c
fm?imagename=m677.135v.jpg&page=ICA0001
01592&subjectl=David&subject2=nathan&bool

ean=AND&queryname=BooleanSearchResults&
totalcount=19&current=12 [captura 20/11/2009]

@ Morgan Library, New York

» Los reproches de Natdn.
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Biblia historiada de Guiard des Moulins, Paris
(Francia), s. XV.
Paris, BnF, Ms. Frangais 3, fol. 134v.

http://visualiseur.bnf.fr/Visualiseur?Destination=Mandragore&0O=810
0022&E=54&1=14893&M=imageseule [captura 20/11/2009]

A Los reproches de
Natdn.

Libro de Horas, Paris
(Francia), ca. 1485-
1500. Nueva York,
The Pierpont Morgan
Library, Ms. M. 195,
fol. 93r.

http://utu.morganlibrary.org/
medren/BooleanSearchResul
ts.cfm?imagename=m195.09
3rb.jpg&page=ICA0001478
85&subject]=David&boolea
n=AND&subject2=nathan&t
otalcount=19&current=>5
[captura 20/11/2009]

Libro de Horas, Rouen (Francia), s. XVI. Nueva York, The
Pierpont Morgan Library, Ms. M. 174, fol. 54r.
http://utu.morganlibrary.org/medren/SearchSort.cfm?imagename=m174.054r.jpg&p

age=ICA000149962&subjectl=David&subject2=nathan&boolean=AND&queryna
me=BooleanSearchResults&totalcount=19&current=4 [captura 20/11/2009]

Revista Digital de Iconografia Medieval, vol. 1, n° 2, 2009, pp. 47-54.

e-ISSN: 2254-853X

T, e mmm‘?.lgj. 5
FHIFEE 1RO M i

54



Las Virgenes Abrideras Irene Gonzalez Hernando

LAS VIRGENES ABRIDERAS

Irene GONZALEZ HERNANDO

Universidad Complutense de Madrid
Dpto. Historia del Arte I (Medieval)
irgonzal@ghis.ucm.es

Resumen: Una Virgen Abridera Triptico es una escultura mariana con dos batientes moviles en su
parte frontal. Al abrir las puertas, la talla se transforma en un triptico conformado por tres paneles
independientes, cada uno de ellos con escenas esculpidas y/o pintadas, agrupadas en torno a tres
grandes ejes tematicos: la Trinidad, la vida de Cristo y la vida de la Virgen'.

Desde el punto de vista iconografico su importancia no estriba tanto en los temas escogidos, sino
en las interrelaciones entre ellos. Si hacemos un recuento de los episodios y motivos representados,
comprobaremos que forman parte del repertorio iconografico cristiano. Sin embargo, al poner en
relacion unos temas con otros se enriquece el simbolismo, apareciendo nociones absolutamente
novedosas como la de Virgen Templo de la Trinidad y, lo que es alin mas importante, permitiendo una
polisemia y polivalencia desconocida en el campo de la escultura mariana. De este modo, las virgenes
abrideras constituyen no so6lo una tipologia escultérica, sino ademds un programa iconografico
coherente con una compleja red de significados.

Palabras clave: Virgen abridera; Virgen triptico; Schreinmadonna; Iconografia mariana; Iconografia
cristiana; Nuevo Testamento.

Abstract: The Shrine Madonna is a sculpture of the Virgin Mary with two doors or wings in the front
part of her body. Once opened, the sculpture becomes a triptych with different iconographical cycles
around the Trinity, the Life of Christ, or the Life of the Virgin®.

From a symbolic point of view, their importance lies not on every single topic depicted outside
and inside their sculpted body, but on the extraordinary and new interrelation of all the topics involved.
If one examined the scenes and symbols found in the Shrine Madonnas, one would notice that all of
them belong to the sacred thematic corpus of the Christian church. However, if one linked all the
topics involved, the symbolism would become more complex, and new notions such as Mary Temple
of the Trinity would appear. Therefore —for the first time in Art History— Marian sculptures were
transformed into a new structure with changeable symbolism and changeable functions.

Keywords: Vierge ouvrante; Triptych Virgin; Shrine Madonna; Virgin Mary; Christian iconography;
New Testament.

ESTUDIO ICONOGRAFICO

Varios términos nos podemos encontrar para referirnos a una misma cuestion, Virgen
abridera, Schreinmadonna o Virgen triptico, aunque el que mas éxito parece haber tenido es la
primera.

! Definiciones similares a estas han sido aportadas por distintos historiadores: CLEMENT, Joseph (1909);
SARRETE, Jean (1913); REAU, Louis (1957), entre otros.

? Similar descriptions have been made by CLEMENT, Joseph (1909); SARRETE, Jean (1913); REAU, Louis
(1957), among others.
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Los autores franceses han empleado Vierge ouvrante, incidiendo en la existencia de
batientes que permiten abrir y cerrar la escultura’. Este término se ha traducido de un modo
mas o menos literal a las distintas lenguas romances de las areas en que se ha conservado
alguna de estas obras: Virgen abridera en castellano, Virgem abrideira en portugués, Virxe
abrideira en gallego. Este nombre no es del todo incorrecto pero si demasiado amplio, pues
esculturas marianas con batientes hay muchas (virgenes relicario, tabernaculo, ostensorio, etc.)
ademas de las que son objeto de este articulo.

En cambio, los autores germanicos han preferido el término Schreinmadonna, que
quiere decir Virgen relicario o Virgen cofre, aludiendo a la posibilidad de que estas tallas
hubiesen encerrado reliquias y también a la idea de Maria como relicario o cofre de la
Trinidad®. Esta denominacion es la que ha tenido mas éxito en inglés (Shrine of the Virgin o
Shrine Madonna) y en sueco (Skrinmadonna)’. El término que se ha difundido también en
Italia, con ocasién del redescubrimiento de la abridera de Antagnod. Se habla de Madonna
Scrigno (Virgen cofre), lo que resulta mas cercano al aleman Schreinmadonna que al francés
Vierge Ouvrante, pese a tratarse también de una lengua romance. Sin embargo, por el
momento es dificil probar la existencia de reliquias en todas las abrideras conservadas.
Ademas, no todas las obras analizadas tienen en su interior la Trinidad. Un namero
importante de ellas llevan simplemente escenas de la vida de Cristo y la Virgen. Por todo ello,
este término esta lejos de ser absolutamente preciso.

Una expresion que se ha usado con menor frecuencia en los distintos idiomas es
Virgen (abridera) triptico, aludiendo a la forma de la talla una vez abierta, con tres paneles
cada uno de ellos con escenas esculpidas y/o pintadas®. Este término, en su traduccién al
inglés (Triptych Virgin) puede generar confusion entre lo que entendemos como Triptico de
la Virgen (un armario que al abrirse tiene distintas escenas marianas) y Virgen Triptico (una
talla de Maria que al abrirse se convierte en un triptico con diversos episodios). Por lo tanto,
ningln término estd exento de ambigiiedades, siendo ciertas denominaciones mas claras en
unos idiomas que en otros.

Atributos y formas de representacion

Entre 1275-1540, periodo de mayor auge de esta iconografia, no hubo un solo tipo de
Virgenes abrideras, sino al menos seis subgrupos distintos que coexistieron a lo largo del
Occidente Medieval: 1) abrideras de los gozos de Maria —en el occidente peninsular—, 2)
abrideras con la Trinidad y Anunciaciéon —en Francia y Sacro Imperio—, 3) con la Trinidad y
angeles —en el cauce del Rin—, 4) con la Trinidad y la vida de Cristo —en Francia y Sacro
Imperio—, 5) con la Trinidad y fieles orantes —en Prusia occidental y las regiones vecinas—, y
6) abrideras de la Pasion de Cristo —en Francia y Suiza—. Veamos en qué consisten sus
diferencias:

3Lo emplean, entre otros, CLEMENT, Joseph (1909); SARRETE, Jean (1913); FABRE, Abel (1917); REAU,
Louis (1957).

* Emplean este término, entre otros: FRIES, Walter (1928-1929); BAUMER, Christopher (1977); RADLER,
Gudrun (1990).

> Ver la base de datos del Historiska Museet de Estocolmo — Seccién de Escultura Medieval (disponible en julio
de 2006 en http://www.historiska.se/, en la actualidad ya no puede consultarse en linea).

¢ Este término lo empled por primera vez SARRETE, Jean (1913) y en espafiol TRENS, Manuel (1947).

7 Traduccién propuesta por la investigadora de la Brown University, Melissa R. Katz.
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Abrideras de los Gozos de Maria: este grupo engloba tres tallas situadas respectivamente
en Allariz, Salamanca y Evora. Muestran en el exterior a la Virgen Sedes Sapientiae con
el Nifio en su regazo, y en el interior —con ligeras variaciones— una secuencia de
acontecimientos cristologicos y marianos (Anunciacion, Visitacion, Nacimiento, Anuncio
a los pastores, Adoracion de los Magos, Resurreccion, Ascension, Pentecostés; y Entierro,
Asuncion y Coronacion de la Virgen) cuya fuente de inspiracion y significado hay que
buscarlo en el ciclo de los gozos de Maria.

Abrideras Trinitarias: entre las abrideras medievales destacan aquellas que tienen la
Trinidad en su interior. Constituye el conjunto mas numeroso de los conocidos, que a su
vez abarca cuatro subgrupos en funciéon de los temas representados: Trinidad y
Anunciacion, Trinidad y dngeles, Trinidad y vida de Cristo, Trinidad y fieles orantes. Los
cuatro subgrupos comparten un simbolismo comun. Asi pues, la unién de la Virgen con la
Trinidad sirve para expresar el concepto de Maria Templo de la Trinidad®. Veamos ahora
las caracteristicas de cada uno de los grupos:

0 Abrideras con la Trinidad y la Anunciacion. Se conocen ejemplos de esta variante
tanto en el antiguo reino de Francia (Alluyes, Autun y Massiac) como en los viejos
limites del Sacro Imperio (Berlin, Bouillon y Pozzolo Formigaro). Desde el punto
de vista simbdlico combinan la imagen de la Virgen con el Nifio (en el exterior)
junto con la Trinidad flanqueada por el arcangel Gabriel y Maria, protagonistas de
la Anunciacion (en el interior). La interconexion de los diferentes temas incide en
primer lugar en la participacion de la Trinidad en la Encarnacion: al situarse la
Trinidad en el panel central, entre las figuras de Gabriel y Maria, se indica que esta
presente y participa de este momento crucial del cristianismo. En segundo lugar, se
facilita una comparacion entre nociones que, aunque aparentemente contrapuestas,
van unidas a menudo en el pensamiento cristiano: la infancia y muerte de Cristo
(recordadas a través de la Anunciacion y Crucifixion del interior) y la maternidad
y virginidad de Maria (exaltadas a través de la Virgen con el Nifio en el exterior y
la Anunciacion en el interior).

0 Abrideras con la Trinidad y dngeles. La practica totalidad de ejemplos que
pertenecen a este subgrupo fueron halladas en una de las rutas comerciales mas
importantes de la época, un eje sur-norte que atravesaba el centro de Europa desde
Génova hasta Amsterdam, cruzando los Alpes y siguiendo el cauce del rio Rin
(tallas de Kaysersberg, Eguisheim, Marsal, Trier, Zurich, Antagnod). En su
exterior se representa la Virgen con el Nifio y en el interior la Trinidad en el panel
central flanqueada por un angel adorante en cada una de las puertas laterales. Al
abrirse la escultura, el fiel podia contemplar como Maria albergaba en su interior
no solo a la divinidad sino también a toda su corte celestial, en definitiva al
universo en su totalidad. Esto explica por qué, en algin momento de la Edad
Moderna, debid decidirse suprimir el grupo trinitario y destinar el espacio vacio
del interior a nuevas practicas religiosas acordes con la espiritualidad del momento,
lo que explicaria que algunas de estas piezas hallan perdido parte de su programa
iconografico original (ej. Eguisheim).

0 Abrideras con la Trinidad y la vida de Cristo. A esta variante pertenecen ejemplos
como los de Morlaix o el Metropolitan Museum de Nueva York. En el exterior de
las piezas, Maria Sedes Sapientiae sostiene al Nifio al tiempo que lo amamanta con
gesto melancolico, presagiando su muerte en la cruz. En el interior en el panel

¥ GONZALEZ HERNANDO, Irene (2007a).

Revista Digital de Iconografia Medieval, vol. 1, n° 2, 2009, pp. 55-66. 57
e-ISSN: 2254-853X



Las Virgenes Abrideras Irene Gonzalez Hernando

central se representa a la Trinidad y en los laterales interiores un ciclo cristologico,
con variadas escenas referidas a la Infancia y/o Pasion de Cristo. Gracias a la
eleccion de este programa iconografico, cuando el fiel contempla la imagen abierta
comprende de inmediato la intensa vida espiritual de la Virgen, pues su alma no
solo fue inundada con las meditaciones acerca de Cristo, sino que ademas fue un
templo perfecto en que habito la Trinidad. La perfeccion de Maria la llevo a ser, a
un mismo tiempo, madre de Cristo y morada de la Trinidad.

0 Abrideras con la Trinidad y un grupo de fieles orantes. La mayor parte de
ejemplos adscritos a este subgrupo (ej. Pelplin-Klonowken, Pelplin-Liebschau,
Sejny, Niirnberg, Elbing-Vacha, Viena, Copenhague, Misterhult, Overtornea,
Musée au Moyen Age-Hétel et Thermes de Cluny) se han datado hacia 1400-1450
y se ha entendido que procedian de los limites del antiguo estado de Prusia
occidental, relacionandolas por ello con la orden teutonica’. Desde el punto de
vista tematico son de una enorme riqueza, ya que confluyen temas y motivos muy
variados. En el exterior se contempla la Sedes Sapientiae y en el interior la Virgen
de Misericordia que sostiene su manto protegiendo asi una multitud de fieles que
flanquea la Trinidad. La lectura conjunta de todos los temas representados podria
ponerse en relacion no sélo con el concepto de Maria Templo de la Trinidad, sino
ademds con la mistica femenina renana de los siglos XIV-XV y mas
concretamente con la nocion del Triple Nacimiento de Cristo difundida por
Johannes von Marienwerder (1343-1417). Este te6logo afirmaba que Cristo habia
nacido gracias al Padre (idea representada a través de la Trinidad Trono de Gracia),
gracias a la Madre (idea representada mediante la Sedes Sapientiae), y en el
corazon de los hombres (idea reflejada a través de los fieles en posicion orante
contemplando la divinidad).

* Abrideras de la Pasion de Cristo. Es el conjunto mas heterogéneo pero también con
mayor proyeccion mas alld de la Edad Media (véase apartado precedentes,
transformaciones y proyeccion). Tienen como hilo conductor la representacion de los
acontecimientos de la Pasion en el interior de las piezas, acompafiados muchas veces de
un elenco de motivos diversos (infancia de Cristo, Juicio Final, vida de la Virgen anterior
al nacimiento de Cristo, santos). La lectura conjunta de la imagen de Maria en el exterior
y los episodios de la Pasion en el interior transmite al menos tres nociones ampliamente
desarrolladas por la teologia cristiana: 1) el martirio espiritual de la Virgen que sufre por
la pasion de su hijo —profetizado por Simedn durante la presentacion en el templo—, 2) la
identificacion de Maria como taberniaculo de Cristo —idea sostenida entre otros por
Guillermo Durando-y 3) el papel clave de Maria en la Redencidon —sin su consentimiento
o fiat Cristo no habria venido al mundo y muerto por la humanidad—. Obras medievales de
este tipo conocemos tan sélo la de Cheyres-Yvonand y la de Guern.

Fuentes escritas

Son numerosisimos los textos escritos que hicieron posible los complejos programas
iconograficos de las abrideras, teniendo cada uno de los subgrupos enumerados sus propias
fuentes de inspiracion. Se enumeran a continuacion algunos de los mas importantes:

* Los Gozos de la Virgen fueron recogidos, entre otros en: la primera Cantiga de Santa
Maria (s. XIII), las estrofas 118-122 del IV Milagro: Galardon de la Virgen incluidas en
los Milagros de Nuestra Seriora de Gonzalo de Berceo (s. XIII), las Coblas del Roser de

? GONZALEZ HERNANDO, Irene (2007b).
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Vicens Ferrer (1350-1419), los Goigs a la Verge del Roser de Bernat Fenollar (1435-
1516), el pasaje de los “Gozos de Santa Maria” del Libro de Buen Amor del Arcipreste de
Hita (s. XIV) o los Gozos de Nuestra Seiiora de Fray Ifiigo de Mendoza (1430-1490).
Citamos, a modo ilustrativo, algunos de los que pueden consultarse en soporte electronico:

0 Cantigas de Santa Maria, de Alfonso X el Sabio:
http://brassy.club.fr/PartMed/Cantigas/CSMtext/c1.html

0 “V Milagro” de los Milagros de Nuestra Seriora, de Gonzalo de Berceo:
http://www.dudasytextos.com/clasicos/berceo_milagros.htm

0 “Gozos de Santa Maria” del Libro de Buen Amor, de Juan Ruiz Arcipreste de Hita:
http://www.los-poetas.com/e/hital.htm

0 Gozos de  Nuestra  Seiiora, de  Fray Ifiigo de  Mendoza:
http://www.cervantesvirtual.com/servlet/SirveObras/46860397104026617400080/
p0000001.htm#I_0_

* La nociéon Maria Templo de la Divinidad/Trinidad fue desarrollada en textos tales
como: la Liturgia de San Basilio (s. VI), las Homilias marianas de German de
Constantinopla (s.VII-VIII), los Himnos Apolytikion y Kontakion de Leone Magistro (s.
IX), la interpretacion del Dominum Tecum de Seifried Helbling (s. XIII), los textos del
can]cgonero de Juan Alvarez Gato (1440-1509) y Pero Vélez de Guevara (1352-1414),
etc.

* El concepto del martirio espiritual de la Virgen o Compassio Mariae, unido a las
abrideras de la Pasion lo desarrollaron importantes pensadores medievales como San
Buenaventura (s. XIII), a través del Lignum Vitae, y Ludolfo de Sajonia El Cartujano (s.
X1V), a través de su Vita Christi. El fundamento biblico de dicho concepto estd en la
profecia de Simeon en el templo, narrada por Lucas 2, 34-35:

“Simedn les dio su bendicion y le dijo a Maria, la madre de Jesus: Este nifio estd
destinado a causar la caida y el levantamiento de muchos en Israel, y a crear mucha
oposicion, a fin de que se manifiesten las intenciones de muchos corazones. En cuanto
a ti, una espada te atravesara el alma!”

Otras fuentes

Las abrideras estuvieron asociadas a practicas religiosas muy diversas: las
celebraciones marianas, cristoldgicas y trinitarias del calendario cristiano (ej. Viernes Santo),
los rezos y oraciones colectivas (ej. el Salve Regina), cierta practicas populares como la
proteccion a las parturientas y la salvacion espiritual de nifios nacidos muertos, y por supuesto
también la meditacion privada individual. La interrelacion entre iconografia y funcion fue
fortisima, de modo que en ocasiones eran los temas los que propiciaban unos usos
determinados, y en otras las practicas religiosas las que condicionaban la elecciéon de un
determinado programa iconogréfico'".

' Todos los textos originales y sus respectivos comentarios pueden consultarse en GONZALEZ HERNANDO,
Irene (2007a).

"' A modo de ejemplo puede citarse la Virgen de Bergara. Para mas detalle véase GONZALEZ HERNANDO,
Irene (2007¢c); GONZALEZ HERNANDO, Irene (2006b).
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Extension geografica y cronologica

Las Virgenes abrideras fueron talladas en un dilatado marco espacio-temporal: desde
1250 hasta 1830, desde Portugal en el oeste hasta Polonia en el este, y desde Espafia en el sur
hasta Suecia en el norte. No obstante, el momento mas fértil en la produccion de estas obras
fue la Baja Edad Media.

Tradicionalmente se ha fijado el origen de las abrideras en la Virgen de Baltimore-
Boubon, una talla en marfil, de dimensiones medianas (43 cm. de altura), con escenas
interiores dedicadas a la pasion, muerte y resurreccion de Cristo, procedente de un monasterio
francés de la region de Limousin, y datada entorno a 1180. Si aceptasemos esta hipotesis,
habria que situar el origen de las abrideras en el centro de Francia a finales del siglo XII,
ligado a los artesanos de marfil limousinos. Sin embargo esta teoria no deja de ser una suerte
de leyenda fundacional. Fue difundida a finales del siglo XIX por arque6logos e historiadores
franceses movidos por importantes intereses econémicos. Pretendian hacer de la Virgen de
Baltimore-Boubon un exotismo medieval de alto valor en el mercado de antigiiedades y, en
consecuencia, objeto de interés entre ricos coleccionistas como Jacques Seligmann, Thomas
Gibson Carmichaél, George Harding o Henry Walter, futuros propietarios de la obra. A lo
largo del siglo XX conservadores, restauradores e historiadores del arte han sostenido largas
discusiones en torno a la cronologia de esta escultura, sin haber alcanzado un consenso final.
Esto nos lleva a colocar un gran signo de interrogacion junto a la fecha de esta talla y también
en lo que se refiere al lugar y afio de aparicion de la primera abridera'?.

Al margen de las posibles dataciones de la Virgen de Baltimore-Boubon, lo cierto es
que fue el arco cronoldgico entre 1275 y 1540 el mas rico en la produccion de abrideras.
Inauguraron este periodo las tallas de Salamanca y Allariz, ligadas respectivamente a un
inventario de 1275 y al testamento de la reina Violante de Castilla de 1292. Cerr¢ esta etapa la
Virgen de Alluyes, unida a los barones Florimont Robertet I y II que comisionaron obras de
arte en la primera mitad del siglo XVI. El esplendor del culto mariano entre el siglo XIII y el
Concilio de Trento contribuy6 al desarrollo y expansion de las abrideras. Nociones como la
intercesion y mediacidn, la virginidad y pureza sin tacha, la dignidad regia, la Encarnacion, la
participacion de Maria en la vida de Cristo y la historia de la redencion, fundamentales en el
debate teoldgico, fueron perfectamente expresadas por las abrideras. Estas esculturas supieron
dar respuesta a los interrogantes surgidos en el seno de la comunidad cristiana. Dicho marco
comun cohesion6 el conjunto de abrideras producidas en la Baja Edad Media, pero no fue
exclusivo de estas tallas, pues otras obras piadosas se movieron en los mismos cauces.

Por otra parte, estas obras no se agotaron al terminar la Edad Media, sino que supieron
reinventarse y adaptarse a las nuevas necesidades de la Edad Moderna, tal como se vera en el
apartado precedentes, transformaciones y proyeccion.

Soportes y técnicas

Apenas un 10 % de las abrideras hoy conservadas utilizaron la talla en marfil
(Baltimore-Boubon, Salamanca, Allariz, Evora), en algin caso en combinacion con la talla en
madera. El marfil es un material organico pero resistente, dificil de obtener y suntuario, con
una fuerte carga simbolica que remite a la castidad de la Virgen y por ello muy apropiado para
la escultura mariana. Sobre el material se aplicé una policromia luminosa, brillante y saturada,
asociada en el mundo medieval a la nocion de Belleza, riqueza, espiritualidad e
intemporalidad, de la que —sin embargo— apenas han subsistido leves trazas. Especialmente

2 GONZALEZ HERNANDO, Irene (2006a).
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resefiable es el uso del azul intenso, color de connotaciones marianas y regias en la Baja Edad
Media. No falté tampoco la aplicacion de pan de oro sobre la superficie, pues la asimilacion
entre este metal, la luz y la divinidad fue de una gran intensidad a lo largo de toda la Edad
Media.

Pero el grueso de abrideras no fue realizado en marfil sino en madera, material que
encontramos en las obras restantes, aproximadamente un 90 % del total. La madera es mas
econdmica y facil de conseguir, pero es mucho mas vulnerable a los deterioros causados por
los insectos xilofagos (que horadan la superficie del material) y los cambios de humedad y
temperatura (que causan el desprendimiento y agrietamiento de la capa pictorica), danos
habituales entre las abrideras conservadas. Sin embargo, la forma hueca de las abrideras-
triptico funciona muy bien técnicamente, compensando asi la debilidad de la madera; dado
que el espacio vacio en el interior evita la acumulacion de humedad y reduce los movimientos
de contraccion y dilatacion. Ademas, las maderas mas empleadas fueron las de dureza media
(tilo, nogal, roble), relativamente resistentes a los insectos y cambios de temperatura y
humedad, a la vez que faciles de tallar. Como en el caso del marfil, no se renuncid casi nunca
a una policromia brillante, un dorado abundante y de buena calidad, e inclusive un fondo
plateado en algunos ejemplos. La presencia de estos elementos implica patrocinadores de
prestigio y dinero.

Precedentes, transformaciones y proyeccion

No es posible hablar de precedentes cercanos en la Antigiiedad que justifiquen la
aparicion de las Virgenes Abrideras. Més bien deberiamos admitir que su desarrollo es
resultado de la devocion mariana bajomedieval. Durante este periodo tuvo lugar la eclosion y
difusion de las abrideras, esculturas de una gran riqueza y variedad en lo que se refiere a
ubicacion geografica, impulsores y destinatarios, programa iconografico, practicas religiosas,
dimensiones, formas, materiales y técnicas, tal como se ha explicado sintéticamente en el
apartado atributos y formas de representacion.

Sin embargo, el Concilio de Trento (1545-1563) marcard un antes y un después en su
produccion. Trento es desde el punto de vista religioso y cultural el punto de inflexion entre la
espiritualidad bajomedieval y la contrarreformista. Recogiendo los intensos debates
teologicos de los afios previos, hace una declaracion de principios e intenciones a futuro, y
supone la escision definitiva entre cristianos catolicos y cristianos protestantes. La
Contrarreforma tiene repercusiones —directas e indirectas— sobre la produccion cultural
catolica de los afios sucesivos, y por supuesto también en la concepcion de las abrideras-
triptico. Hay una depuracion, transformacion o adecuacion de dichas obras. Las abrideras de
gozo desaparecen en silencio, posiblemente fruto del cambio de intereses; las trinitarias se
extinguen en medio de una gran controversia teolégica”; y las de la Pasion logran adecuarse a
los nuevos tiempos, triunfando en la Espafia contrarreformista. Mientras que en la Edad
Media no habia habido un centro o foco unico, sino que la produccion habia estado distribuida
entre el Sacro Imperio, Francia, la Peninsula Ibérica, Prusia y Suecia; en la Edad Moderna
Espafa actia como principal centro productor, aunque evitando temas conflictivos y
potenciando solo aquéllos acordes a los nuevos tiempos. Asi pues, la Edad Moderna esta
marcada por un lado por la polémica en torno a las abrideras trinitarias y por otro por el
impulso a las abrideras de la Pasion; dos posiciones aparentemente contrapuestas que se
contrapesan.

¥ GONZALEZ HERNANDO, Irene (2006b).
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No obstante, el corpus de obras de la Edad Moderna es modesto si lo comparamos con
el niimero y riqueza de los ejemplos bajomedievales. Fue un fendmeno mas privado, con
tallas de pequefias dimensiones que daban respuesta a la devocion individual, menos aptas
para procesiones y festividades colectivas. Ademas fue mas reducido en términos geograficos
y politicos, limitandose al contexto hispanico. Sin embargo, tuvo una importancia decisiva ya
que supuso la continuaciéon y adaptacion de una creacion bajomedieval al nuevo contexto
cultural y religioso impulsado por la Contrarreforma. El estudio de las abrideras-triptico
deshace un mito historiografico, aquel que plantea una escision radical entre el arte religioso
anterior y posterior al Concilio de Trento. Si bien este acontecimiento supuso la reconduccion
de las imagenes sagradas, implicando la eliminacion o modificacion de las que se
consideraban inapropiadas y la creacion de algunas tipologias nuevas; también es cierto que
aquéllas que funcionaban bien se mantuvieron y consolidaron, como en el caso de las
abrideras de la Pasion.

En el siglo XIX, cuando ya parecia que las abrideras estaban en declive, resurgi6 el
interés por estas imagenes entre los arquedlogos y anticuarios franceses. En una sociedad con
una orientacion creciente hacia la ciencia y el laicismo, se reaviva la atencion acerca de uno
de los aspectos mas complejos de la teologia cristiana, aunque ahora estas esculturas son
vistas mas bien como curiosidades que como objetos de devocion. Se tallan entonces tres
obras practicamente idénticas, hoy conservadas en los museos del Louvre en Paris, de Bellas
Artes en Lyon y de Antigliedades en Rouen. Las tres son exactas a la Virgen de Boubon (hoy
en la Walters Art Gallery de Baltimore), que nombrabamos al inicio de este apartado, cuya
cronologia es un debate abierto entre los que la consideran de finales del siglo XII y los que
afirma que es de principios del XIX. Estas obras, aunque modifican sustancialmente el
sentido y finalidad original de las Virgenes abrideras triptico, tienen la virtud de atraer el
interés de la comunidad cientifica hacia un objeto de estudio entonces olvidado.

Prefiguras y temas afines

Al constituir en si mismas programas iconograficos completos, son los temas que
aparecen en las propias Virgenes abrideras los que se interrelacionan unos con otros.
Seleccion de obras

- Virgen abridera de Allariz. Museo de Arte Sacro del Convento de Santa Clara en Allariz,
Orense (Espafia), finales del siglo XIII, talla en marfil.

- Virgen abridera de New York. The Metropolitan Museum of Art, New York (Estados
Unidos), siglo X1V, talla en madera.

- Virgen abridera de Antagnod. Iglesia y Museo Parroquial de Saint-Martin en Antagnod
(Italia), mediados del siglo XIV, talla en madera.

- Virgen abridera de Pozzolo-Formigaro. Ayuntamiento de Pozzolo-Formigaro (Italia),
segunda mitad del siglo XIV, talla en madera.

- Virgen abridera de Bergara. Ermita de San Blas de Burifiondo en Bergara, Guipuzcoa
(Espafia), siglo XV, talla en madera.

- Virgen abridera de Fribourg-Marly. Musée d’art et d’histoire de Fribourg (Suiza), siglo
XV, talla en madera.
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- Virgen abridera de Misterhult. Iglesia de Misterhult (Suecia), mediados del siglo XV, talla
en madera.

- Virgen abridera de Paris—-Musée du Moyen Age. Musée national du Moyen Age —
Thermes & Hoétel de Cluny, Paris (Francia), mediados del siglo XV, talla en madera.

- Virgen abridera de Buenos Aires. Museo de Arte Hispanoamericano Isaac Ferndndez
Blanco en Buenos Aires (Argentina), siglo XVII, talla en madera.
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Virgen abridera de Allariz. Virgen abridera de Bergara.
Museo de Arte Sacro del Convento de Santa Clara de Allariz, Orense (Espaiia), finales Ermita de San Blas de
del s. XIII, talla en marfil. Burifiondo en Bergara,

Guipuzcoa (Espaia), s. XV,
talla en madera.

Virgen abridera de Antagnod. Virgen abridera de Buenos Aires.
Iglesia y Museo Parroquial de Saint-Martin en Antagnod (Italia), Museo de Arte Hispanoamericano Isaac
mediados del s. XIV, talla en madera. Fernandez Blanco en Buenos Aires (Argentina),

s. XVII, talla en madera.
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Virgen abridera de Virgen abridera de Virgen abridera de Pozzolo-Formigaro.
Fribourg-Marly. Misterhult. Ayuntamiento de Pozzolo-Formigaro (Italia),
Musée d’art et d’histoire de Iglesia de Misterhult (Suecia), segunda mitad del s. XIV, talla en madera.
Fribourg (Suiza), s. XV, talla en mediados del s. XV, talla en
madera. madera

Virgen abridera de New York. Virgen abridera de Paris—Musée du Moyen Age.
The Metropolitan Museum of Art, New York (Estados Musée National du Moyen Age-Thermes & Hétel de
Unidos), s. XIV, talla en madera. Cluny, Paris (Francia), mediados del s. XV, talla en
madera.
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