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La cesarea Irene Gonzalez Hernando

LA CESAREA

Irene GONZALEZ HERNANDO

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

Resumen: La cesarea es una intervencion quirdrgica mayor que conlleva la realizacion de una
incisién para abrir la matriz y sacar asi el feto de su interior. Tiene como objetivo fundamental
asegurar la vida del recién nacido ante un parto dificil, ya sea por mala colocacion del feto, por
una configuracién anatémica inadecuada de la madre, o por cualquier otra causa médica. No
persigue, al menos en la Edad Media, la supervivencia de la parturienta, ya que sus posibilidades
de éxito son realmente escasas. De hecho, la cesarea es, en este periodo, una operacion
postmortem que se realiza con la madre ya fallecida, con la Unica finalidad de extraer la criatura y,
en el caso de la comunidad cristiana, poder administrarle el bautismo.

Si tenemos en cuenta el gran nimero de complicaciones en el parto y la preocupacion de
la comunidad cristiana por asegurar que todo miembro de su comunidad estuviese bautizado y
pudiese, por tanto, alcanzar la salvacion, debemos también pensar que la cesarea fue una
operacion bastante frecuente. Sin embargo tanto en la Antigliedad Tardia, como en la Alta y Plena
Edad Media, la cesarea parece desaparecer de los registros documentales y materiales cristianos,
obviandola en la mayor parte de tratados médicos, disposiciones conciliares y comentarios de
tedlogos, asi como también en las obras de arte. Tampoco es habitual encontrarla referenciada en
los documentos cientificos de origen judio y musulman, lo que en principio no deberia extrafiar,
ya que aqui la necesidad de realizar una cesarea para administrar el bautismo queda fuera de los
preceptos religiosos.

Palabras clave: Cesérea; cirugia postmortem; bautismo de emergencia; nacimiento de Julio
César; parto cesareo.

Abstract: Caesarean section is a complicated chirurgical operation which consists in making an
incision in the uterus in order to extract the foetus. It aims to guarantee the survival of a child
when a difficult labour arrives, because of a non cephalic presentation of the foetus, because of an
inadequate anatomy of the mother, or because of any other circumstances. In the Middle Ages, it
did not aim to guarantee the survival of the mother, because successful caesarean section barely
happened. In fact, caesarean section was made almost always postmortem, that is to say when the
mother had already died.

Nevertheless, caesarean section was essential to make possible the baptism of Christian
creatures. Thus, if we keep in mind the great number of adversities in labour and the general
concern about baptism among Christian people, we could suppose that caesarean section must
have been a frequent chirurgical operation. However, almost neither in the Late Antiquity, nor in
the Early Middle Ages and in Romanesque period, caesarean section appears in documentary or
material sources. It was mentioned almost neither in Christian medical treatises, nor in Christian
theological texts and it was not depicted in works of art. Moreover, it was frequently omitted in
Jewish and Muslim scientific documents, something that is not surprising since baptism was not a
justification for caesarean section among these religions.

Keywords: Caesarean section; postmortem chirurgical operation; emergency baptism; Julius
Caesar’s birth; labour.
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La cesarea Irene Gonzalez Hernando

ESTUDIO ICONOGRAFICO

Atributos y forma de representacion

Para encontrar representaciones de ceséareas en el mundo medieval, debemos
buscar en distintas direcciones: en las colecciones de milagros, en la vida del emperador
romano Julio César, en los tratados de medicina, y en los relatos del nacimiento del
anticristo. No hallaremos cesareas en el ambito biblico, donde los nacimientos prodigiosos
suelen referirse a aquellos producidos tras una larga esterilidad o aquellos sobrevenidos
sin que medie relacion sexual previa entre los padres; pero que en ningun caso se refieren
a nacimientos por cesarea.

Todas estas representaciones de cesareas coinciden en lo esencial: la madre, yacente,
es atendida por una serie de personas que extraen a la criatura por una incision realizada
generalmente en sentido vertical, ya sea en el costado, ya sea en el centro del vientre, lo que
proporciona mayor espacio para sacar al feto, aunque conlleva un mayor sangrado®.

Son los detalles y la ambientacion los que varian de unas imagenes a otras. Asi, la
madre generalmente aparece con los ojos cerrados y desfallecida, lo que es acorde con las
caracteristicas de esta cirugia postmortem; si bien en algin caso la parturienta aparece
semi-incorporada en la cama e inclusive con los ojos claramente abiertos, como es el caso
de la madre de Julio César en el fol. 215r. de Les faits des romains, manuscrito realizado
en Parfs en el segundo cuarto del siglo X1V, hoy en la BnF, ms. fr. 2512,

La escena suele desarrollarse en el &mbito doméstico, en la propia habitacion de la
embarazada, donde habria comenzado el parto que no consigue llegar a buen término, con
lo que la protagonista puede estar recostada en la cama, con almohadones, e inclusive
vestida casi en su totalidad. No obstante, en algunas ocasiones, cuando la imagen parece
haber sido producida bajo la 6rbita de la medicina universitaria bajomedieval, la mujer
puede aparecer tumbada sobre un tablero de madera, desnuda en su totalidad,
aproximandose por tanto esta escena a otras representaciones de disecciones anatémicas
coetaneas. Tal es el caso del fol. 38v de la Miscelanea Médica de la Wellcome Library
que incluye un Apocalipsis, un Ars Moriendi y textos médicos y cientificos varios, de
hacia 1420-1430 (ms. 49); o inclusive del nacimiento de Julio César del fol. 197 de Les
faits des romains (o Compilation frangaise d’histoire ancienne, depuis la creation du
monde jusqu’a la mort de Jules César), del siglo XIV (BnF, ms. Nouv. Acqg. Fr. 3576).

Las personas que atienden la cirugia siempre lo hacen en grupo. Pueden ser
mujeres en su totalidad, lo que es especialmente frecuente en las distintas representaciones
del nacimiento de Julio César procedentes de manuscritos franceses del siglo XIV de Les
faits des romains. En este caso, se estaria reflejando la realidad de la época, con una
mayoritaria atencion a los partos por parte de comadronas, mujeres que eran aleccionadas
para realizar cesareas y administrar bautismos de emergencia en caso de partos dificiles.

! En la actualidad, aunque pueden practicarse cesareas a través de dos técnicas, la laparotomia media
infraumbilical (o incision vertical) y la laparotomia transversa infraumbilical (o incisién de Pfannenstiel),
se prefiere esta Gltima. La incision vertical es mas complicada desde el punto de vista técnico y ademas
supone un peligro de rotura uterina en futuros embarazos. En cambio, la incisidn transversal atenta los
riesgos de sangrado, permite una facil apertura y cierre de la pared uterina, ofrece una cicatriz uterina mas
resistente y presenta pocas adherencias posoperatorias.

2 BLUMENFELD-KOSINSKI, Renate (1990): p. 20.
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Estas matronas pertenecerian en su mayoria a la comunidad cristiana, sin que exista en su
indumentaria ningun indicador de pertenencia a la comunidad hebrea, aunque sabemos
por las fuentes escritas que las parteras hebreas tenian reputada fama, al menos en la
Corona de Aragén en la Baja Edad Media®. Sin embargo, la necesidad de administrar el
bautismo correctamente, tal vez propicié que no se sefialase esta variedad confesional
entre las parteras. Por otra parte, en ninguna de las imagenes que aparecen mujeres
asistiendo la cesarea, al menos hasta donde nosotros conocemos, aparece ningun indicio
gue apunte a un bautismo tras la cirugia, asi que la motivacién de la misma es obviada en
la configuracion iconogréfica de las obras de arte.

En otras ocasiones, el parto es atendido por un nimero variable de mujeres que son
dirigidas por un médico varon, diferenciandolos claramente por su indumentaria, su
posicidn y sus gestos. Asi, el médico suele estar en primera linea y tocado con bonete,
seflalando con su mano el cuerpo de la mujer yacente o haciendo gestos con las manos
para explicar la operacion. Las matronas, en cambio, quedan en segundo plano, sujetas a
las indicaciones del médico, ocupandose de calentar agua, de extraer la criatura recién
nacida, o de sostenerla una vez fajada. En principio, esta division de funciones atiende a la
consolidacion de la medicina universitaria, la progresiva marginalizacion de las mujeres
de las actividades médicas, la medicalizacién del parto, y la divisién entre la medicina
reglada impartida en la universidad y la medicina practica aprendida de forma oral por
cauces no institucionalizados. Por ello, si bien este proceso se inicia lentamente con las
escuelas y posteriores universidades de los siglos XI11 y XIllII, en el arte se materializa mas
claramente en el siglo XV. Podemos encontrar dos buenos ejemplos de ello en dos
manuscritos médicos: la copia ilustrada del Canon de Avicena, traducido por Gerardo de
Cremona, de la Bibliotheque Municipale de Besancon, Ms. 457, fol. 260v., realizado en el
tercer cuarto del siglo XIII*, y la Miscelanea de la Wellcome Library que incluye el
Apocalipsis, el Ars Moriendi y textos médicos y cientificos, ms. 49, 1420-1430, fol. 38v.

En algunas obras del siglo XV, el nacimiento cesareo es atendido exclusivamente
por hombres, tal es el caso de los nacimientos de Julio César incluidos en Les
Commentaires de César (Londres, British Library, ms. royal 16 G VIII, fol. 32r., Lille o
Brujas, c. 1473-1476) y en Les faits des romains (BnF, ms. fr. 20312 bis, fol.Ir>, flamenco,
segunda mitad del siglo XV), donde las similitudes con otras escenas de discusion
universitaria delante de cuerpos diseccionados es muy grande®. Asi mientras uno de los
presentes ejecuta la diseccion, el resto se enfrascan en discusiones al respecto, muchas
veces agrupados de dos en dos’.

3 CARDONER PLANAS, Antonio (1949): pp. 441-445.

* El Canon de Avicena de Besancon es muy interesante por la fecha temprana en que ya incluye la
diferenciacién entre médico varén y matronas y por tratarse de una representacion de cesarea incorporada,
a posteriori, a la copia y traduccion de un tratado arabe.

> Obras recogidas respectivamente en BLUMENFELD-KOSINSKI, Renate (1990): pp. 78y 85.

® Por citar otra obra de tematica romana, pueden compararse estas cesareas con la escena de Nerdn
ordenando la diseccion del cadaver de su madre Agripina del Roman de la Rose, de Jean de Meung,
segunda mitad del siglo XIII, copia flamenca de c. 1490-1500, British Library, Londres, ms. Harley 4425,
fol. 59r. Una sintesis sobre la iconografia del Roman de la Rose, puede leerse en WALKER VADILLO,
Monica (2013).

’ Se insistira sobre estas cuestiones en el epigrafe prefiguras y temas afines.
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Entre todas estas personas que asisten el parto cesareo, no es demasiado habitual
prestar atencién al instrumental quirdrgico empleado. Sin embargo, en algunas ocasiones,
una de las figuras puede sostener un simple cuchillo afilado, de hoja ligeramente curvada®,
con el que habria realizado la cisura, pudiendo ser indistintamente un hombre o una mujer,
dependiendo de si el parto es atendido sélo por comadronas, 0 por comadronas y medico.
Asi en la ya mencionada miscelanea de la Welcome Library, ms.49, fol. 38v., es un
hombre el que sostiene el cuchillo, mientras que en Les Faits des Romains de la Coleccion
Schéyen, fol. 199r., c. 1375° es una mujer la que se ocupa de estos menesteres. Es muy
probable que en estas escenas atendidas exclusivamente por mujeres hubiese una division
de responsabilidades, de modo que las mas experimentadas serian las que dirigirian la
operacion®™, estando las restantes sujetas a sus indicaciones. No deja de resultar interesante
gue en esta Ultima imagen, la de la Coleccion Schoyen, y en la procedente de Les faits des
romains (0 Compilation frangaise d’histoire ancienne, depuis la création du monde
jusgu’a la mort de Jules César), BnF, ms. Nouv. Acq. Fr. 3576, fol. 197, siglo XIV, las
mujeres que estan en primer plano no llevan tocado y visten més elegantemente*.

Por Gltimo habria que mencionar que, en alguna ocasion, los presentes en la cirugia
pueden ser seres sobrenaturales, algo que viene determinado por las propias caracteristicas
del relato. Asi, en la Cantiga de Santa Maria n° VII son unos angeles dirigidos por la
Virgen los que extraen a la criatura por una seccién dorsal realizada en el cuerpo vivo de
una monja, que logra ademas sobrevivir a la operacion'?. Por otra parte, en los grabados
sobre madera del siglo XV en que se recoge el nacimiento del anticristo, junto con las
matronas puede aparecer una alusion al diablo, representado bajo sus multiples
apariencias, hibridas, cambiantes y animalizadas, ya que para el pensamiento cristiano el
mal es lo mutable y lo engafioso, frente a la eternidad de Dios. Puede verse un ejemplo de
ello en Endkirist, coleccion Otto Schafer, fol. 2v., Niirnberg, c. 1450%,

Fuentes escritas

La cesarea no estd mencionada en ninguno de los nacimientos de personajes
biblicos, ni del Antiguo ni del Nuevo Testamento. Aunque en alguna ocasion se habla de
partos dificiles (como es el caso del parto de Raquel, Gn. 35, 16), en ninglin momento se
incorpora el término cirugia ni cualquier otro que pudiese relacionarse con la operacion.
Los nacimientos que resultan prodigiosos lo son porque las madres quedan embarazadas
tras largos procesos de esterilidad, ya en su vejez, algunas de ellas siendo capaces de
alumbrar gemelos para demostrar lo extraordinario del proceso, como es el caso de
Rebeca, esposa de Isaac y madre de Esal y Jacob. El nacimiento de Cristo, el mas

® Podriamos decir que se trata de una suerte de bisturi, aunque es de mucho mayor tamafio que este
instrumento, a menos que las imagenes no respeten la escala real.

% Obra incluida por BLUMENFELD-KOSINSKI, Renate (1990): p. 71.

19 Algunas de estas mujeres de gran experiencia, al frente de las operaciones, tal vez habrfan pasado por
alguna de las escuelas de medicina. Baste recordar el caso de la controvertida Trotula de Salerno, su paso
por Salerno y su contribucidn en el ambito de la ginecologia, vid. GREEN, Monica (2002).

1| a representacién de la BnF ms. Nouv. Acqg. Fr. 3576 es, no obstante, problematica ya que la mujer sin
tocado que ocupa el primer plano, y que parece estar tomando el pulso, podria ser inclusive un hombre.

12 Siempre que mencionemos las cantigas, nos estamos refiriendo al Cédice Rico de las Cantigas de Santa
Maria, Real Biblioteca del Monasterio de El Escorial, Ms. T-I-1, ¢. 1280-1284.

13 Obra incluida por BLUMENFELD-KOSINSKI, Renate (1990): p. 126.
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prodigioso de todos los descritos en el texto biblico, lo es porque Maria concibe sin que
medie relacion sexual con un hombre. En definitiva, la ausencia de referencias a la cesarea
en el texto biblico explicaria también la escasez de representaciones artisticas medievales,
puesto que la Biblia constituye una de las fuentes principales del repertorio iconografico
de este periodo.

Esta falta de fuentes escritas se extiende al terreno médico. Si repasamos los
tratados cientificos, procedan estos del &mbito cristiano, musulman o judio, observaremos
que la mayor parte de ellos guardan silencio al respecto. Avicena en su Canon, Arib ibn
Said en el Libro de la generacion, Hildegarda de Bingen en el Arte de Sanar, los escritos
médicos atribuidos a Trétula de Salerno, o los anénimos hebreos conocidos como el
Migosi ha-Leda y Los infortunios de Dinah, todos ellos pasan por alto la ceséarea™.
Tampoco el tratado de Abulcasis que se detiene en el instrumental quirdrgico de uso
obstétrico, como aquel utilizado para llevar a cabo una embriotomia, parece incluir ningin
objeto que tenga uso en caso de cesarea™.

Una de las escasisimas referencias altomedievales es la de las Etimologias de San
Isidoro, quien no habla de la operacién en el Libro IV, dedicado especificamente a la
medicina, sino en el Libro IX, dedicado a las lenguas, pueblos, reinos, milicias, ciudades y
parentescos. Alli, cuando habla de Julio César, tal vez recogiendo la asociacion
etimoldgica entre un tal César y la cesarea que aparecia en la Historia Natural de Plinio
el Viejo®, dice que:

“El nombre de los césares tuvo su origen en Julio, quien, después de desencadenar una
guerra civil, fue el primero de los romanos que detent6 el principado personal. Su nombre
de César se debe a que nacié o fue sacado a la vida, abierto el vientre de su madre
muerta; o tal vez porque nacio con abundante cabellera. De ahi que los emperadores que

le sucedieron portasen el titulo de césares, precisamente porque se dejaban crecer el

cabello. Por otro lado, los que eran extraidos del seno abierto de su madre recibian el

nombre de caesones y de caesares™"’.

Otra de las parcas menciones a la cirugia parece ser la del médico judio hispano de
la segunda mitad del siglo XII, Maimonides, quien seguramente haciéndose eco de textos
rabinicos anteriores, menciona la cesarea en un comentario a la Mishnah*®:

14 Seglin GONZALEZ NAVARRO, Gabriel y USANDIZAGA BEGURISTAIN, José Antonio (2006): vol.
I, p. 62, los musulmanes no parecen haber prestado mucha atencién a esta cirugia, dado que una sura del
Coran prohibe su realizacion. Sin embargo no ha sido posible contrastar esta afirmacién al no mencionar la
sura concreta y al no hallar en el texto coranico ningun término que pueda encajar en la descripcion.
Ademas, las suras referidas al parto, embarazo y lactancia, nada dicen de la cesarea (19:23; 46:15; 58:2;
65:4; 65:6).

> GONZALEZ HERNANDO, Irene (2009): pp.109-113. VVéase Abu al-Qasim, Libro de la préctica médica
o Kitab al-Tasrif, s. XI, mas concretamente la copia de hacia 1300 procedente de Italia, Medical Library of
Yale University, ms. 28, que en el fol. 280 incluye diverso instrumental, pero aparentemente ninguno
referido a la cesarea.

18 v/id. BLUMENFELD-KOSINSKI, Renate (2006).

7 ORONOZ RETA, José¢, MARCOS CASQUERO, Manuel y DIAZ DIAZ, Manuel (1982): vol. I, p. 767.
El texto en latin puede cotejarse en la misma publicacidn, pero en la p. 766.

18 BOSS, Jeffrey (1961) sostiene que algunos textos rabinicos indican que los judios practicaban la cesérea
ya desde época romana, e inclusive que las mujeres sometidas a una intervencion de este tipo conseguian
recuperarse, y por tanto sobrevivir. De aceptar esta hipotesis, estariamos ante un avance médico sin
precedentes, ya que en el Occidente Medieval las primeras referencias a cesareas con supervivencia de la
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“Podria ocurrir que una mujer estuviese embarazada de dos fetos, y que uno de ellos
naciese a través de una incisién abdominal, y el otro de la forma ordinaria, y que el
primero muriese y el segundo sobreviviese. Pero lo que algunos han afirmado, que es

posible que una mujer sobreviva después de haber sido abierto su abdomen y haber

parido un hijo, es contrario a la razén y totalmente absurdo™.

Con este texto, Maimonides parece asumir que, en caso de llevarse a cabo un parto
cesareo, lo mas recomendable es realizar una incisién lateral en el abdomen de la
parturienta®.

Sera con el arranque de la Baja Edad Media cuando empecemos a encontrar las
primeras referencias claras a esta cirugia en tres ambitos fundamentales: el médico, el
literario y el teolégico. Asi pues, Bernardo Gordonio, médico de la universidad de
Montpellier, en la Practica sive lilium medicinae (c. 1305), habria descrito con claridad
esta intervencion®:

“[...] estando muerta la madre, sin embargo, la criatura puede vivir durante algun tiempo,
porque no carece absolutamente de respiracion sino que atrae el aire de las arterias de la
madre. Vive sobre todo cuando la boca de la matriz queda abierta. Por eso, estando la
madre muerta, debe hacerse algo si estd abierta la boca de la matriz: conviene abrir
enseguida la boca de la matriz y sacar la criatura. Con este artificio, segun se dice, fue
sacado el primer César y por eso tomd de ahi el nombre, etc. [...]"%

Pasando al terreno literario, tal vez una de las primeras referencias claras, es una
cesarea milagrosa descrita en las Cantigas de Santa Maria, obra de suma importancia
musical, literaria y pictorica, promovida en la corte de Alfonso X el Sabio, en el ultimo
cuarto del siglo XIII. La Cantiga n° VII es excepcional, entre otras cuestiones, porque la
cesarea descrita no es postmortem, y porque se realiza con el objetivo principal de salvar
la vida y la dignidad de la madre, y no tanto con objeto de bautizar a la criatura. La

madre no pueden datarse antes del siglo XVI (véase mas adelante la referencia al suizo Jacob Nufer). Boss
basa sus hipoétesis en el analisis de varios textos. De un lado, los escritos rabinicos producidos entre el siglo
Il a.C. y el siglo Il d.C., coincidiendo con la Antigiiedad romana, que se agrupan basicamente en dos
compendios, el Mishnah y el Tosefta. De otro lado, las discusiones sobre el Mishnah que tuvieron lugar en
el siglo V d.C. y que fueron compendiadas en el Gemara, uno de origen mesopotamico y otro palestino; y
la unién de la Mishnah y el Gemara que dio lugar al Talmud, también con dos vertientes, la babil6nica y la
jerosolimitana. El término que apareceria en estas fuentes es yotsé dofan, que podria traducirse como
nacido por el costado. No obstante, reconoce Boss que la recuperacién de la madre tras una cesarea en
estos textos estd mas implicita que explicita, y que inclusive a veces no es posible saber si estan hablando
de una mujer o de la hembra de una especie animal, que consigue quedar embarazada después de una
cesarea. En cualquier caso, reconoce que es una cuestion controvertida. Sin embargo, de lo que no hay
ninguna duda es de que Maimonides, en el comentario que hace a la Mishnah, menciona la cesarea, aunque
a todas luces, parece ser una cesérea postmortem.

19 Traduccion libre del texto en inglés que da BOSS, Jeffrey (1961): p. 122, y que dice: “It may happen that
this woman is pregnant with double progeny, and. one comes forth after the side of the belly is incised, and
later the other comes forth by the ordinary route, and the first dies after the second comes out. But what some
say, that a woman can live after her side is cut open and then bear a child, is contrary to reason and
exceedingly absurd. The decision is not according to R[abbi] Simeon”. Boss habria tomado este texto del
Corpus codicum Hebraicorum medii aevi, I, Copenhagen, 1956, aunque no parece indicar las paginas exactas.

% 0’DOWD, Michael J. y PHILLIPP, Elliot E. (1994): p. 157.
2! BLUMENFELD-KOSINSKI, Renate (1990): p. 3.

22 Texto procedente del libro 7, capitulo XV, titulado “Del regimiento de las prefiadas y del aborto”, citado
segun la edicién y traduccién de DUTTON, Brian y SANCHEZ, Maria Nieves (2003): vol. I, p. 1513.
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Cantiga narra como una abadesa embarazada es denunciada por otras religiosas de su
convento ante el obispo, y ayudada después por la Virgen Maria, a la que habia rezado
con gran devocion. Esta le envia dos angeles que le practican una cesarea, extrayendo al
nifio que lleva en su vientre a través de una incision realizada en el abdomen. Gracias a
esta intervencion, la abadesa puede enviar a su hijo a un ermitafio y exhibir su cuerpo
desnudo ante el obispo sin que éste descubra que ha pecado?.

Otra de las cantigas, en este caso la CLXXXIV, recoge lo que podriamos
denominar una cesarea fortuita. En este caso se trata de una mujer que tenia muchos
embarazos, pero cuyos hijos morian como castigo a sus pecados. El Gltimo embarazo
desemboca en un nacimiento fortuito por cesarea, ya que el marido es atacado por unos
hombres con un cuchillo y cuando la mujer intenta defenderlo se lleva una cuchillada. La
mujer muere en esta cesarea accidental, pero el nifio se salva, gracias a la intercesion de la
Virgen?*. Una historia casi idéntica, pero referida a la reina Urraca, aparece en la Primera
Cronica General, también redactada durante el reinado de Alfonso X el Sabio:

“et a la reyna donna Urraca su mugier, que andava y con el et era prennada, dieronle una
lancada por el vientre [...] Et la reyna que estaba en ora de finarse del dolor de la
langada, pario antes un fijo assi como plogo a Dios, et nascio por la ferida de la lancada;
et penssaron del mugieres como suelen pensar de las criaturas quando nascen: et finco
este ninno a vida desta guisa, que fue cosa que tovieron todos los omnes a maravilla...”.

Ademas, en los siglos XIV y XV se asiste, en los talleres franceses de produccion de
manuscritos, a una eclosion de las copias ilustradas del texto literario Les Faits des
Romains, que al biografiar a Julio César, mencionan su nacimiento prodigioso a traves de la
cirugia que lleva su nombre y lo acompafian de una escena figurativa, siendo esta uno de los
referentes fundamentales para comprender la iconografia de la cesarea en el mundo
medieval.

Asimismo, la documentacion conciliar se hace eco de esta realidad obstétrica, y la
justifica en relacién al bautismo. Es muy significativo un fragmento del Concilio de
Tréves (1310), que prescribe la cesarea en la medida en que esta facilita el bautismo:

“Cuando una mujer muera durante el parto, hay que realizar una cesarea y bautizar al
nifio, si este vive adn. Si estd muerto habrd que enterrarlo fuera del cementerio. Si es
posible deducir que estd muerto en el seno de la madre, no hay que llevar a cabo la
cirugia, por el contrario se depositara a madre e hijo fuera del cementerio. Si la madre
muere durante el parto y si el nifio presenta la cabeza fuera del seno de su madre, la
matrona debe arrojar agua sobre la cabeza del nifio diciendo: yo te bautizo en el nombre
del Padre. Se hara lo mismo si el nifio no presenta la cabeza sino el cuerpo fuera del
vientre de su madre, pero si tan sélo tiene fuera un pie o una mano, no hay que bautizarlo.
Si el nifio presenta la cabeza o una parte del cuerpo, sin que sea posible adivinar su sexo,

la comadrona dira: Creatura Dei ego te baptizo”?.

2 GONZALEZ HERNANDO, Irene (2009): pp.114-118. El facsimil de las Cantigas de Santa Maria, junto
a una serie de estudios criticos puede consultarse en la obra coordinada por FERNANDEZ FERNANDEZ,
Lauray RUIZ SOUZA, Juan Carlos (2011).

2 ARRONADA, Silvia Nora (2004): p. 30; MARTINEZ BLANCO, Carmen Maria (1991): p. 140.

2 Alfonso X el Sabio, Primera Cronica General de Espafia, p. 468; texto citado y recogido por
MARTINEZ BLANCO, Carmen Maria (1991): p. 140.

%8 Traduccion del original en francés, recogido por LAURENT, Sylvie (1989): p. 226.
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La cesarea se esta abriendo paso en este periodo, codificandose en el terreno
universitario. Al entrar en el campo de la ensefianza reglada, se acerca a la diseccion
anatomica pues, al igual que ésta, permite mejorar los conocimientos de anatomia
femenina, compartiendo objetivos y técnicas. Una fuente muy relevante es el relato de
Jacopo Berengario de Carpi, quien en los Comentarios a la Anatomia de Mondino de 1521,
escritos en el seno de la Universidad de Bolonia, explica como al acudir a realizar una
cesarea, encuentra —no sin sorpresa— un feto encajado en los intestinos tras haber sido
desplazado alli por una apostema®’. Asi pues, la préctica de la cesarea, al igual que las
disecciones promovidas por las facultades de medicina de las universidades de Montpellier
0 Bolonia, contribuye a contrastar los conocimientos tedricos aprendidos en el aula.

Por los mismos afios, es posible encontrar las primeras menciones a cesareas
realizadas con éxito, es decir aquellas que consiguen salvar la vida de la madre. Asi, en
torno al 1500, en Suiza, un tal Jacob Nufer, habria llevado a cabo una cesarea a su esposa.
Tras varios dias de parto y ayudada por un total de trece comadronas, la mujer era incapaz
de alumbrar la criatura. EI marido, desesperado, pidié permiso a las autoridades locales
para llevar a cabo la operacion. La realizé con éxito, la mujer vivid y pudo tener después
hasta cinco hijos mas. El hijo nacido por cesarea vivid hasta los setenta y siete afios. Estos
acontecimientos habrian sido recogidos por las fuentes documentales casi un siglo
después de que sucediesen®. En cualquier caso, la supervivencia de la madre tras la
cesarea no ha sido una realidad hasta la historia mas reciente, el siglo XX.

Otras fuentes

Como se acaba de ver en el epigrafe anterior hay un gran silencio documental
respecto a la cesarea con anterioridad al siglo XIIl, que va acompafiado también de un
claro silencio material. Ante esta evidencia cabe preguntarse: ¢Se hicieron cesareas entre
los siglos 111 'y el XI111? ¢Se hicieron por igual en el ambito cristiano, musulman y judio?
Si no se hicieron, (Cémo se solventaba el problema de las criaturas sin bautizar? Y si se
hicieron, ¢Por qué aparecen tan escasamente en las fuentes documentales y materiales?

Aunque no seamos capaces de responder a estas preguntas, es posible aventurar
alguna hipotesis sobre los motivos de esta laguna documental. Hayan o no sido realizadas
cesareas en la Antigliedad Tardia, y la Alta y Plena Edad Media, lo cierto es que en este
periodo la atencion obstétrica estuvo en gran medida monopolizada por las matronas,
mujeres que adquirian y transmitian los conocimientos de forma oral y practica, por lo que
no dejaron huellas evidentes de sus actividades médicas en la Historia. Lo que sabemos de
sus conocimientos de plantas medicinales, de los cuidados obstétricos que proporcionaban,
0 de su formacion, lo sabemos a través de fuentes indirectas y extemporaneas. Si la cesarea
fue realizada por mujeres, como parecen apuntar algunas iméagenes posteriores®, tal vez no
interesaron suficientemente a escritores y artistas, y de ahi su omision.

" PARK, Katharine (2010): p. 17. El testimonio de Berengario de Carpi, si bien cronolégicamente se
inscribe en la Edad Moderna, prolonga muchos elementos presentes en la Edad Media. Asi, la cesarea sigue
siendo una practica escasamente exitosa que no esta tan preocupada por la vida de la madre como por la
salvacion del feto. De hecho lo primero que hacen las parteras que estan junto a Berengario de Carpi es
bautizar a la criatura.

%8 Referencia recogida por SEWELL, Jane E. (1993).

2% Manuscritos iluminados referidos al nacimiento de César y realizados en la Baja Edad Media (véase el
epigrafe anterior).
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La arqueologia podria proporcionar evidencias para cubrir estas carencias. El
examen de los cuerpos de mujeres y nifios hallados en lugares de enterramiento o el
analisis de objetos cotidianos que pudieran haber tenido un uso quirtrgico podrian ayudar
a determinar la existencia de la cesarea en el arco cronolégico mencionado. De hecho para
la Antiguiedad romana se han hallado, en ciertos yacimientos, fetos nonatos depositados en
vasijas ceramicas, lo que parece apuntar a que fueron extraidos por cesérea, corroborando
ademas las disposiciones de la Lex Regia de Numa Pompilio que prescribia la cesarea en
caso de partos que no llegaban a buen término, al ordenar enterrar por separado a madre e
hijo®*. Seria necesario una revision en profundidad de la bibliografia referida a la
arqueologia de los recintos funerarios tardoantiguos y alto y plenomedievales, para
comprobar si aportan datos similares. Hasta ahora el estado de nuestra investigacion no
permite profundizar en esta direccion.

Extension geografica y cronologica

Desde el punto de vista iconografico, la cesarea es un tema propio de la Baja Edad
Media occidental, es decir de las obras producidas entre los siglos XIII y XV. Son
especialmente abundantes los ejemplos existentes en Francia, debido a las numerosas
copias de Les Faits des Romains. También es posible hallar obras entre la produccion
libraria hispana, contando con ejemplos muy resefiables en las Cantigas de Santa Maria y
en la traduccion latina de Gerardo de Cremona al Canon de Avicena. lgualmente los
grabados en madera de origen germanico que ilustran el nacimiento del Anticristo ofrecen
un elenco de representaciones significativo en el siglo XV.

Soportes y técnicas

La cesarea es un tema que solo se halla representado en los manuscritos ilustrados
y grabados sobre madera, no teniendo constancia de su desarrollo en otros soportes. Los
nacimientos que recogen la escultura en bulto redondo y la pintura mural y sobre tabla,
hacen referencia normalmente a partos sin intervencion quirurgica.

Precedentes, transformaciones y proyeccion

Si bien podriamos pensar que el nacimiento de Julio César habria propiciado
escenas de cesarea ya en la Antigliedad romana, este tema no entra en el repertorio
iconografico hasta la Baja Edad Media®. En conjuncion con las cesareas milagrosas y los
nacimientos cesareos del Anticristo son los temas dominantes de este periodo. Una de las
principales variaciones en la representacion de este motivo tiene que ver con las figuras
que asisten a la parturienta, que son exclusivamente mujeres, varias mujeres y un médico,

% MIGUEL IBANEZ, M? Paz de (2010): p. 146.

31 Esto se debe seguramente a que la asociacién entre Julio César y cesarea no se produce en vida del
propio emperador, sino que se debe a una interpretacion posterior. Vid. BLUMENFELD-KOSINKSI,
Renate (2006). Tal vez, podriamos sefialar como temas cercanos a la cesarea en el mundo antiguo los
narrados en algunos mitos que se refieren a nacimientos prodigiosos, como el de Asclepio, hijo de Apolo y
Coronea, extraido del vientre de su madre por su padre cuando esta estaba en la pira funeraria; o el de
Dioniso, extraido del vientre de su madre Sémele a los seis meses de gestacién e introducido en el muslo de
su padre Zeus hasta el momento de su nacimiento.
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0 solo hombres, seguramente una cuestion que atiende al desarrollo de la medicina
universitaria y a una reglamentacion cada vez mas estricta en materia de acceso de las
mujeres a este tipo de formacion. Todas estas cuestiones pueden verse en detalle en el
epigrafe atributos y formas de representacion.

Temas afines

Es posible establecer un fuerte paralelismo entre la representacion de la cesarea y
la de la diseccién anatémica femenina en la Baja Edad Media, pues ambas aparecen en los
mismos soportes (manuscritos ilustrados de cardcter médico y literario), potenciadas por
el desarrollo y consolidacion de las universidades, y alentadas por un objetivo comdn de
profundizar en el conocimiento del cuerpo femenino y comprender el proceso de
generacion humana®.

Seleccion de obras

- Cesarea atendida por un médico y dos matronas. Avicena, Canon, Paris (Francia),
tercer cuarto del siglo XIII. Besancon, Bibliothéque Municipale, Ms. 457, fol. 260v.

- Abadesa a la que unos angeles le realizan una cesarea. Cantiga VI del “Cddice Rico™
de las Cantigas de Santa Maria, c. 1280-1284. El Escorial, RBME, Ms.T-I-1, fol. 14v.

- Neron ordenando la diseccion del cadaver de su madre Agripina. Guillaume de Lorris
y Jean de Meun, Le Roman de la Rose, Brujas (Bélgica), c. 1490-1500. Londres, BL,
Ms. Harley 4425, fol. 59r.

- Instrumental quirurgico de uso obstétrico, Abu al-Qasim, Libro de la practica médica
o Kitab al-Tasrif, copia de hacia 1300 procedente de Italia, Medical Library of Yale
University, ms. 28, fol. 280.

- Nacimiento de Julio César. Les faits des romains (o Compilation francaise d’histoire
ancienne, depuis la création du monde jusqu’a la mort de Jules César), siglo XIV.
Paris, BnF, Ms. Nouv. Acq. Fr. 3576, fol. 197.

- Cesarea atendida por un médico y una matrona. Manuscrito miscelaneo, c. 1420-1430.
Londres, Wellcome Library, Ms. 49, fol. 38v.

- Nacimiento del Anticristo, Endkirist, coleccion Otto Schafer, fol. 2v., Nurnmberg, c.
1450%,

%2 Estas cuestiones se trataron en dos comunicaciones presentadas en 2012 y que se espera que Se
conviertan en poco tiempo en una publicacién mas detallada: “Anatomia y diseccidn femenina en el mundo
medieval”, Imago et sensus. Il Seminario del Grupo de Investigacién “La imagen medieval: espacio,
forma y contenido”, Madrid, UCM, 11 de mayo de 2012; “El cuerpo medieval al desnudo. Una mirada
médica al arte de la Edad Media”, Los usos de la imagen. Una mirada desde la Historia de la Ciencia,
Madrid, CSIC, 30 de marzo de 2012.

%% Obra incluida por BLUMENFELD-KOSINSKI, Renate (1990): p. 126.
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Resumen: Imbuida de poder para los musulmanes, la khamsa —también conocida como mano de
Féatima— es una proteccion infalible contra el aojamiento y uno de los simbolos mas extendidos en
el mundo islamico. Tema recurrente desde la Edad Media, es frecuente encontrarla en los muros o
en las puertas de entrada a las viviendas para alejar a los malos espiritus, asi como formando parte
de joyas u otros objetos personales en virtud de su caricter particularmente favorable y
profilactico.

Palabras clave: Mano de Fatima; Khamsa; Hamsa; Jamsa; Amuleto; Talisman; Islam.

Abstract: Imbued with power for the Muslims, the Khamsa —also known as the Hand of Fatima—
is a fail-safe protection against the evil eye and one of the most widespread symbols in the
Muslim world. A recurring theme since the Middle Ages, it is frequently found on walls or on
gated entrances to dwellings in order to keep evil spirits at bay, as well as by forming part of the
jewels and other personal objects by virtue of their particularly auspicious and protective nature.

Keywords: Hand-of-Fatima; Khamsa; Amulet; Talisman; Islam.

ESTUDIO ICONOGRAFICO

Atributos y forma de representacion

La mano de Fatima o khamsa consiste en la representacion plana de una mano
abierta, con los dedos extendidos. Suele estar constituida por un disefio estilizado, en el
que el dedo corazéon actia como eje de simetria, resultando casi siempre imposible
determinar si se trata de la extremidad derecha o izquierda'.

Este destacado icono fue entre los musulmanes medievales, particularmente los
shiies, un simbolo de providencia divina, generosidad, hospitalidad y fuerza/poder, asi
como un eficiente amuleto que expulsaba los malos espiritus causantes de las
enfermedades y las desgracias ademas de repelente del mal de ojo’. Portar talismanes
como proteccion o contra el aojamiento, fue una de las muchas practicas pre-islamicas
absorbidas por la cultura islamica primitiva, y tolerada por su teologia’.

El mal de ojo, también llamado fascinacién, es una creencia de caracter casi
universal que se documenta ya en el Antiguo Egipto y en las culturas antiguas del
Creciente Fértil. Los romanos también conocian esta supersticion, a la que denominaron
“fascinatio” o “fascinum”, la cual se transmiti6é al mundo medieval, tanto cristiano como
musulman, siendo objeto de la atencion de eruditos como al-Kindi (801-873) o Avicena

"HERBER, J. (1927): p. 216.
2 APOSTOLOS-CAPPADONA, Diane (2005): p. 356.
3 PORTER, Venetia (2011): p. 131.
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(980-1037). Se basa en la creencia, transmitida por Platoén en el Timeo, de que la vision se
produce por la proyeccion a través de los ojos de unos rayos o fuego visual que, al ser
emitidos por almas contaminadas, dan lugar al mal*. En el mundo islamico, se considera
que este mal de ojo procede de la envidia, segun explica Ibn Jaldun:

“Los efectos producidos por el mal de ojo se incluyen en el nimero de las impresiones que
resultan de la influencia del alma. Proceden del alma del individuo dotado de la facultad
del mal de ojo y tienen lugar cuando ¢l ve una calidad o un objeto cuyo aspecto le causa

placer. Su admiracion se vuelve tan intensa que hace nacer en su entrafia un sentimiento de

envidia juntamente al deseo de arrebatar esa calidad o ese objeto a quien los posee™.

En el Coran, Mahoma senala y admite la creencia en el mal de ojo (‘ayn), y las
tradiciones islamicas reconocen que el propio Profeta aceptaba el uso de talismanes y
tatuajes para preservarse de €l. En la Arabia preislamica, segn testimonio de Tertuliano,
las mujeres se protegian del mal de ojo cubriéndose el rostro con un velo, e incluso por un
fenomeno de magia simpatica, los ojos de determinados animales con presunto poder
fascinador, como el lobo, eran utilizados como amuleto, al igual que determinados
minerales o piedras, entre ellas el azabache®. Uno de los talismanes méas empleados en
todo el mundo islamico es la khamsa o “mano de Fatima”. La mano extendida y sintética
tiene el mismo valor que el gesto de recitacion de la formula “hamsa fi ‘ayni-k” (cinco en
tu 0jo) contra el sujeto que se cree que nos esta aojando’.

La eficacia apotropaica de este amuleto esta relacionada con el poder magico del
numero cinco, que es el significado del término khamsa (literalmente “cinco”, en alusion
al namero de dedos). Como ya sefiald6 René Guénon®, y ha recogido Chebel en su
Dictionnarie des symboles musulmans’, se ha intentado tradicionalmente explicar el valor
de este guarismo, por su equivalencia con las cinco letras del nombre de A/lah en éarabe: el
indice corresponde a la alif, el anular a la primera /am, el medio y el indice al segundo
lam, que es doble, y el pulgar al Ze, lo que explica el caracter divino de la mano y de la
cifra cinco, que constituye un simbolo habitual dentro del mundo isldmico. Ademas, en la
tradicion suni, la mano es la sintesis de la ley del profeta, identificandose los dedos
proverbialmente con los cinco pilares o preceptos del Islam (el testimonio de fe, la oracion
ritual, la limosna, el ayuno y la peregrinacién), mientras que la tradicion shii los ha
relacionado con las cinco personas sagradas pertenecientes a la familia del Profeta
(Mahoma,’Ali, Fatima, Hassan y Hussein)'’. Parece que en ambos casos se ha tratado de
islamizar una creencia de origen bereber''.

La khamsa es denominada también habitualmente “mano de Fatima”. Aunque con
frecuencia el origen de esta expresion se ha querido poner en relacion con los europeos
establecidos en el Norte de Africa durante el Protectorado, y especialmente con los

* GARCIA AVILES, Alejandro (1991): pp. 127-128.

> IBN JALDUN (1977): p. 934.

® GARCIA AVILES, Alejandro (1991): pp. 127 y 132-133.

7 Ibid., p. 133.

¥ GUENON, René (1932).

? Vid. CHEBEL, Malek (1995): p. 256.

" Ibid.

""NAVARRO PALAZON, Julio y JIMENEZ CASTILLO, Pedro (2009): pp. 702-703.
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militares franceses que tenian la costumbre de llamar “Fatima” de forma despectiva a
todas las mujeres argelinas o tunecinas'?, los estudios mas recientes —muchos de ellos sin
rechazar tampoco abiertamente la hipotesis anterior—, abogan por su conexion con Fatima
al-Zahra (606-632), hija predilecta de Mahoma, a la que acabamos de referirnos como
pariente destacada del Profeta. Ningun pasaje documentado de la vida de Fatima sugiere
relacion alguna con este simbolo, aunque las cuantiosas leyendas posteriores asociadas a
ella, hacen referencia a su caracter maternal y protector, lo que tal vez podria vincularla
con el amuleto de la mano, dado que este siempre se ha conectado con fines apotropaicos.
Fatima adquiere en el Islam un destacado papel como mujer santa y modelo de hija, madre
y esposa, lo que ha llevado a su frecuente comparacion con la figura de la Virgen Maria
en el ambito cristiano'”.

Este popular amuleto protector adopta en la Edad Media disefios variados. Lo
normal es que se represente exclusivamente como una mano exenta, aunque en la
tipologia 4ulica de los jarrones nazaries de la Alhambra, su superficie se amplia hasta
abarcar el antebrazo, adornandose este con amplias mangas'®. Asimismo la mano puede
albergar a veces en su interior 0jos, que acentian su significacion talisménica, al invocar
su lucha contra el aojamiento. Ocasionalmente también puede incorporar inscripciones
epigraficas de caracter coranico.

Fuentes escritas y orales

No existen evidencias textuales o fuentes escritas para el origen de la mano de
Fatima. No obstante, la mencion a la sacralidad de la mano o de las manos aparece
reflejada en varios pasajes del Coran. La sura 67:1 dice: “jBendito sea Aquel en cuya mano
esta el sefiorio! El, sobre toda cosa, es poderoso”. En las suras 69:25 y 84:7 se identifica la
mano izquierda con el mal y la derecha con el bien, respectivamente. Igualmente en 23:88,
36:83 y 57:29 las manos se ponen en conexion con la imagen de la soberania divina.

Algunos relatos populares carentes de legitimidad religiosa ponen en relacion la
mano-amuleto con un gesto del propio Mahoma. Un dia, los discipulos del Profeta, se
quejaron a su maestro de la supresion de las imagenes y entonces este, por toda respuesta,
habria metido en tinta los cinco dedos de su mano y los habria impreso sobre una hoja de
papel, mostrandolos a sus seguidores'”.

Autores como A. Maitrot o Probst-Biraben recogen el relato, sin ninguna validez
historica, de que durante la batalla de El Bedr Hanin (624 H.), que consagro la pujanza de
Mahoma, los partidarios del fundador de la nueva religion no tenian estandarte o bandera,
por lo que confiaron su pena a la hija predilecta de su jefe, Fatima, quién moj6 su mano en
la sangre de un herido y la imprimi6 sobre su velo'.

"2 LE QUELLEC, Jean-Loic (2010): p. 259.

"3 Para ejemplos de esta comparacion véanse SERED, Susan S. (1991); HADDAD, Yvonne y SMITH, Jane
(1989).

'* Esta modalidad se localiza en las asas del jarron procedente de la Cartuja de Jerez (Museo Arqueoldgico
Nacional, Madrid) y en el del museo del Ermitage de San Petersburgo, que anteriormente fue propiedad del
pintor Mariano Fortuny. Vid. Los jarrones de la Alhambra. Simbologia y poder (2006): pp. 144b y 162-
165, cat. n* 3 y 10.

S NARDUCCI, G. (1941): p. 1028.
' LE QUELLEC, Jean-Loic (2010): pp. 259-260.
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Otra leyenda cuenta que una noche la hija del Profeta estaba preparando la cena
cuando su esposo Ali regres6 a casa acompanado por una concubina. Al verla, Fatima,
celosa, regres6 a la cocina irritada y metido la mano en la pasta hirviendo que estaba
cocinando, continuando su elaboracién con la mano desnuda. Su pena era tan grande que
no sentia la quemazon. Desde entonces en el Islam, la mano de Fatima llegd a ser simbolo
de paciencia y lealtad, confiriendo suerte, abundancia y paciencia a quienes portaban o se
encontraban bajo la proteccion de este simbolo'”.

Extension geografica y cronoldgica

Aunque se desconoce con precision en qué momento concreto comenzo a utilizarse
de forma sistematica, la espectacular expansion territorial protagonizada por el recién
nacido Estado islamico fue determinante en la propagacion de este amuleto, siendo
introducido paulatinamente en todos aquellos territorios que, desde la Peninsula Arabiga,
fueron progresivamente incorporados al Dar al-Islam, incluida al-Andalus, donde se
documenta a partir de la época de las dinastias africanas'®. Asimismo, gracias a la
permeabilidad cultural bajomedieval, su uso trascendio las fronteras politicas para ser
asimilado también dentro del &mbito cristiano y judio en contacto con el Islam.

Como amuleto protector y apotropaico se ha seguido empleando desde entonces
hasta la actualidad dentro del ambito musulman o de pasado musulmén, donde suele
aparecer en puertas, viviendas y también decorando la joyeria o metalisteria popular.
Existen infinitos ejemplos desde la Peninsula Ibérica y el Norte de Africa (zona del
Magreb) a Palestina, asi como en el sur de Italia, en la zona de Napoles. También se ha
infiltrado en tradiciones religiosas y culturales no musulmanas, como la de los judios
sefardies, que con frecuencia han usado el simbolo de la mano extendida como amuleto
para salvaguardar personas y hogares.

En la actualidad, este icono esta ampliamente difundido como consecuencia del
fendmeno de la globalizacion, y resulta habitual encontrar personas de cultura occidental
que portan collares o pulseras con el simbolo de la khamsa.

Soportes y técnicas

La mano protectora se presenta en la Edad Media en todo tipo de soportes y
técnicas artisticas, ya sea en forma de amuletos exentos de plata o azabache, ya como
elemento decorativo pintado, tallado, esculpido o grabado formando parte de la
ornamentacion arquitectonica, de manuscritos iluminados o de objetos suntuarios
diversos, especialmente de cardcter personal (joyas o adornos). Aparece muy
frecuentemente también en ceramicas, ya que se considera que el momento de la comida o
la bebida es especialmente propicio para la penetracion de malos espiritus, que pueden
acechar escondidos en las vasijas'.

" 1bid., p. 264.

'8 No se conocen representaciones de manos de Fatima pertenecientes a la época emiral y califal. Los
primeros ejemplos son de época almohade. Parece que la khamsa debid aparecer primero en Ifrigiya y
luego paso6 a El Cairo cuando se traslado alli la corte fatimi. Vid. GARCIA AVILES, Alejandro (1991): pp.
135-136.

¥ Ibid., p. 134.
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Precedentes, transformaciones y proyeccion

La khamsa corresponde a una tradicion iconografica musulmana, aunque el motivo
genérico de la mano tiene un cardcter universal y su uso puede retrotraerse a tiempos
ancestrales. Ya en la pintura rupestre parietal del Paleolitico Superior se identifican
paneles con manos pintadas en positivo o negativo, como en la cueva de El Castillo
(Puente Viesgo, Cantabria, Espafia), lo que apunta a que el simbolismo de las manos
extendidas como repelentes de males podria conectarse con ritos o cultos magicos
preislamicos®.

Este amuleto protector se identifica asimismo en las civilizaciones del Préximo
Oriente Antiguo. La Qat Istar, también conocida como la Qat Inana, o Mano de Ishtar /
Inana, fue usada por los sucesivos pueblos que se asentaron en el territorio mesopotamico,
principalmente sumerios y acadios, como talisman contra las enfermedades. También
parece existir una estrecha conexion entre la Mano de Fatima y la Mano Pantea o Mano de
Todos los Dioses, que fue originalmente un amuleto egipcio conocido como los “Dos
dedos”, en alusion a Isis y Osiris. Este amuleto invocaba a los espiritus protectores de los
padres. El pulgar se interpretaba como Horus (“el hijo”), mientras que el indice y el
corazoén se relacionaban con Isis y Osiris, sus progenitores’'. Otra teoria remonta los
origenes de la khamsa a Cartago, donde se utiliz6 la mano de la deidad suprema, Tanit,
para alejar el mal de 0jo*>. Asimismo, en la cultura cananeo-pinica, la mano de Ba’al se
empleaba con un sentido analogo.

Existieron ademas otros destacados simbolos antropomorfos de divina proteccion
anteriores al advenimiento del Islam, como la Mano de Venus (o Afrodita) en el mundo
romano. Incluso las manos de Buda (gesto de mudra) o de Shiva han tenido un sentido
protector y benéfico en las tradiciones budista e hinduista, o, dentro del Cristianismo, la
propia Dextera Dei fue empleada como simbolo del poder divino.

La asimilacion cultural del emblema de la mano de Fatima y su proyeccion mas
alla de los territorios islamicos comenz6 ya en época medieval. Por ejemplo, durante el
siglo XV en los reinos hispanos, pequefios colgantes quiromorfos llamados gumgas eran
colocados sobre los trajes de los nifios para protegerlos o formaban parte de collares,
como el descubierto cerca de Mondujar, en la region de Almeria. Parece que el término
gum¢a procede de la castellanizacion del vocablo arabe khamsa™. Igualmente, la mano
protectora se encuentra representada sobre numerosas piezas ceramicas procedentes de los
talleres de Paterna y Manises®, destacando su empleo como parte de la decoracion de un
grupo de pilas bautismales toledanas realizadas en barro vidriado, encabezadas por los
ejemplares procedentes de la iglesia de Camarenilla (Toledo) y de la Hispanic Society of
America (Nueva York)>, ambas de mediados del siglo XV, donde las cruces flordelisadas
y el monograma “JHS” alternan con el talisman islamico.

?» LE QUELLEC, Jean-Loic (2010): pp. 270-271.

>l APOSTOLOS-CAPPADONA, Diane (2005): p. 356.
2 LE QUELLEC, Jean-Loic (2010): p. 266.

* HILDBURGH, Walter Leo (1955): p. 74.

# Ibid., p. 72.

» MARTINEZ CAVIRO, Balbina (1991): p. 310. Para la pila de Camarenilla vid. PAVON
MALDONADO, Basilio (1983).
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Un ejemplo excepcional de la enorme difusion de este amuleto islamico dentro del
territorio cristiano se pone de manifiesto con la noticia de que en 1526 una comision
episcopal convocada por el emperador Carlos V, reunida para decidir sobre las
costumbres de los musulmanes recientemente convertidos al cristianismo (moriscos)
decretd la prohibicion de su uso y su sustitucion por cruces o medallas con efigies de
personajes sagrados®®. Poco después, en 1586, Pedro Guerra de Lorca describié a los
musulmanes como hijos del demonio, portadores de medallones donde estaba grabada una
llave y una mano, esta Gltima significando, segtin ¢l, la pujanza de Dios. Para Don Diego
Lopez de Mendoza en 1607, estas manos portadas por los moriscos de Granada serian una
alusion a los cinco mandamientos de Mahoma®’.

Los cristianos sirios y los europeos utilizaron un simbolo equivalente a la khamsa
conocido como Mano de Maria®. Su objetivo es igualmente proteger a las mujeres del mal
de ojo, aumentando su fertilidad, promoviendo embarazos sanos y buenas lactancias, y
fortaleciendo a los méas débiles (mujeres encintas, recién nacidos o nifios de corta edad)®.

A través del contacto con el Islam, su uso se popularizd también entre las
comunidades judias, especialmente sefardies, instaladas tanto en el Norte de Africa como
en Oriente Medio. Los judios se refieren a ella como la mano de Miriam (Kef Myriam) en
recuerdo de la Miriam biblica, la hermana de Moisés y Aaron.

Temas afines

Un tema relacionado con la mano de Fatima es el divulgado motivo iconografico
de la higa, que consiste en la figuracién de una mano cerrada sobre si misma en forma de
puiio, con el dedo pulgar alojado entre el indice y el corazon, al que se ha otorgado un
similar valor protector y profilactico’®, pues se utilizaba igualmente para evitar la
influencia maléfica de la fascinacion y para atraer la buena suerte.

Seleccion de obras

- Placa circular de laton con mano de Fatima, primera mitad del siglo XIII, procedente
del pozo de San Nicolas (Murcia). Murcia, Museo Arqueoldgico de Murcia (inv. n® M-
18-1-A-2).

- Jarron de la Cartuja de Jerez, segundo cuarto del siglo XIV. Madrid, Museo
Arqueoldgico Nacional, n® inv. 1930/67.

- Puerta de la Justicia de la Alhambra, Granada (Espana), época de Yusuf I (1333-
1354).

2 APOSTOLOS-CAPPADONA, Diane (2005): p. 357.
" LE QUELLEC, Jean-Loic (2010): p. 265.

*¥ Bajo el prestigioso apelativo de Saidatona Mériem, la Siddiga (La muy Creyente), Maria es venerada
asimismo por los musulmanes como una de las mujeres santas de la historia religiosa. Vid. CHEBEL,
Malek (1995): p. 260.

» GARCIA AVILES, Alejandro (1991): p. 134; APOSTOLOS-CAPPADONA, Diane (2005): p. 356.

30 SILVA SANTA-CRUZ, Noelia (2012): pp. 413-415; PAVON MALDONADO, Basilio (1985): pp. 424-
425,432 y 435, figs. 13, 1-6.
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- Azulejo con mano de Fatima, ceramica de Manises, siglo XV. Valencia, Museo
Nacional de Cerdmica y Artes Suntuarias “Gonzalez Marti”, inv. n° CE1/02321.

- Estandarte con forma de mano en plata nielada, Iran, principios del s. XVIII. Nueva
York, The Metropolitan Museum of Art (inv. n® 1984.504.2).
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Placa circular de laton con mano de Fatima,  Jarrdn de la Cartuja de Jerez, segundo cuarto del s. XIV.

primera mitad del s. X111, procedente del Madrid, Museo Arqueoldgico Nacional. Vista general y
pozo de San Nicolas (Murcia). Museo detalle del asa.
Arqueoléglco de Murcia (mV- M'18'1'A'2)- [Foto: Museo Arqueologico Nacional]

[Foto : Pedro Almansa]

Detalle de la Puertadela  Azulejo con mano de Fatima, ceramicade  Estandarte con forma de mano

Justicia de la Alhambra, Manises, s. XV. Valencia, Museo Nacional en plata nielada, Iran,
Granada (Espafia), época de Ceramica y Artes Suntuarias principios del s. XVI11. Nueva
de Yusuf I (1333-1354). “Gonzalez Marti”, inv. n° CE1/02321. York, The Metropolitan
http://www.granadaapie.com/image http://ceres.mcu.es/pages/Viewer?img=/MNC/fondos_sel Museum of Art (inv. n°
s/justicia.jpg [captura 23/10/2013] 1o/MNCVFCE1_02321_S.JPG [captura 23/10/2013] 1984.504.2).

http://www.metmuseum.org/toah/images/h
b/hb_1984.504.2.jpg [captura 23/10/2013]
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Resumen: EI Roman de la Rose o el Romance de la Rosa, es un poema medieval francés que
toma la forma de un suefio alegorico. El texto es un gran ejemplo de la literatura cortesana de la
época. El proposito de la obra, que aparece descrito en los primeros folios del texto, era entretener
y ensefar a otros sobre el Arte de Amar. En diferentes partes del poema, la Rosa del titulo aparece
como el nombre de la dama y como simbolo de la sexualidad femenina. De manera similar, los
nombres de los otros personajes también funcionan como nombres regulares y como abstracciones
que ilustran los distintos elementos que intervienen en una relacién amorosa. EI Roman de la Rose
fue profusamente ilustrado y contenia una iconografia nueva y original que sera discutida en este
articulo.

Palabras clave: Roman de la Rose; tratado de amor; iconografia profana; época bajomedieval.

Abstract: The Roman de la Rose or Romance of the Rose is a medieval French poem that takes
the form of an allegorical dream vision. The text is a great example of courtly literature. The
purpose of the work, stated on the first folios of the text, was to entertain and to teach others about
the Art of Love. At different parts of the poem, the Rose of the title is seen as the name of the lady
and as a symbol of female sexuality. In a similar manner, the names of the other characters also
function as regular names and as abstractions that illustrate the various elements that are involved
in a love affair. The Roman de la Rose was profusely illustrated and it contained new and original
iconography that will be discussed in this paper.

Keywords: Roman de la Rose; Love Treaty; Secular Iconography; Late Medieval Period.

ESTUDIO ICONOGRAFICO

El Roman de la Rose es un poema escrito por Guillaume de Lorris y Jean de Meun
en Francia entre 1225y 1278 que adopta la forma de un suefio alegorico. La primera parte
del poema cuenta como Guillaume tuvo un suefio cinco afios atras que se hizo realidad. En
su suefio, Guillaume, identificado como el Amante, entra en un jardin amurallado, el
Jardin del Placer, acompafiado por la Dama Ociosa. Alli se incorpora a la danza del
tiempo, un baile guiado por Alegria y en el cual también participan Amor, Riqueza,
Generosidad y otros personajes alegoricos. Mientras visita el jardin, cerca de la fuente de
Narciso, el Amante se enamora de la Rosa tras ser alcanzado por las flechas de Amor.
Seguln pasa el tiempo, el Amante va aprendiendo las reglas del amor cortés: educacion,
discrecion, cortesia, paciencia, devocion y generosidad. Para llegar a alcanzar su objetivo,
es decir la Rosa, el Amante recibira la ayuda de otras figuras alegéricas como son la
Esperanza, el Pensamiento Agradable, la Dulzura en la Mirada y el Verbo Dulce. El hijo
de Cortesia, Acogida Amable, lo guia hacia al bosque en cuyo centro se encuentra la
Rosa, pero alli se ve rechazado por Peligro. A pesar de que la Dama Razon intenta
desalentar los avances amorosos de Guillaume, este insiste, consigue aplacar a Peligro y
besa brevemente a la Rosa. Malaboca es testigo de este gesto amoroso y pide ayuda a los
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enemigos del caballero: Peligro, Vergiienza y Miedo, que fortifican el bosque y encarcelan
a Amable Acogida en una torre. Sin su aliado, Guillaume se deja llevar por el dolor.

En la segunda parte, la Dama Razén aparece y habla sobre la Fortuna y las
pasiones al Amante. La Dama Razon no consigue convencer a Guillaume sobre la
futilidad del amor, asi que este decide visitar a Amigo, quien le aconseja seguir normas
contrarias al amor cortés, y se dedica a filosofar acerca del origen de las sociedades. Amor
congrega a todos sus seguidores y los arenga antes de intentar asaltar la torre en la que
Amable Acogida se encuentra preso. Los asaltantes acceden a la plaza, pero los enemigos
se defienden con vehemencia. En la retirada de las fuerzas de Amor, Naturaleza se opone
a la fuerza destructora de Muerte. Esta se confiesa a Genio, y lo envia para que se una a
las tropas de Amor, las cuales cuentan ya con el apoyo de Venus. Ante sus ataques,
Peligro, Vergiienza y Miedo huyen. Finalmente, Amable Acogida permite al amante
desflorar a la Rosa y entonces el poeta se despierta.

Atributos y formas de representacion

Se han identificado unas 302 escenas repartidas entre las distintas copias de los
manuscritos del Roman de la Rose’. Por norma general, los manuscritos incluyen ciclos
completos, aunque en unos el nimero de escenas es mayor que en otros y ciertos
manuscritos no contienen miniatura alguna. Cuando el manuscrito estd miniado, las
escenas se pueden agrupar siguiendo las distintas partes del texto. A continuacion se
mencionaran aquellas escenas que aparecen representadas mas frecuentemente:

« Frontispicio®: la escena mas usual es la de Guillaume, en la cama, sofiando. Siguiendo
las convenciones visuales medievales, en numerosos casos el sofiador dormido se
yuxtapone al sofiador despierto dentro del espacio del ensuefio.

o La Muralla® en la muralla que rodea el jardin aparecen las imagenes alegoricas de los
vicios Odio, Violencia, Abuso, Codicia, Avaricia, Envidia, Miseria, Vejez, Hipocresia
y Pobreza. Estos vicios pueden aparecer solos o agrupados. Al tratarse de alegorias,
todos ellos aparecen como figuras femeninas con sus atributos correspondientes.

« ElJardin*:

- La primera escena que aparece relacionada con el jardin es la de la Dama Ociosa
frente a la puerta del vergel invitando al Amante a que cruce su umbral. Esta
escena suele ir sequida por la del Amante vislumbrando el jardin con pajaros
cantores encaramados en los arboles. Posteriormente, en una de varias
insinuaciones erdticas®, el Amante penetra en el jardin de la mano de la Dama
Ociosa.

! Una lista completa de todas las escenas se puede consultar en “Illustration Titles,” Roman de la Rose:
Digital Library [recurso electronico, http://romandelarose.org/#illustrations, accedido el 17/3/2013]. Ver
también FLEMING, John V. (1969). Para mas informacion sobre los dos autores del poema y las dos partes
ver el epigrafe Fuentes escritas.

2 Para una descripcion detallada de estas escenas ver BLAMIRES, Alcuin y HOLIAN, Gail (2002): pp. 31-41.
* Ibid., pp. 41-63.

* Ibid., pp. 64-87.

° LEWIS, Suzanne (1992).
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- Lasiguiente imagen suele ser la de Placer/Alegria en el jardin antes de pasar a una
de las escenas que mas se repite a lo largo de numerosos manuscritos, la de la
danza del tiempo guiada por Placer/Alegria y sus seguidores formando un
semicirculo y cogidos de la mano.

- Tras la escena anterior, el Amante vislumbra la fuente de Narciso®, con el
susodicho tumbado y mirando su reflejo en la fuente’.

- Siguiendo la narracion, el Dios Amor, representado con alas, coronado y
sosteniendo un arco, sigue al Amante y mientras este mira a la Rosa le lanza la
Flecha del Deseo la cual suele clavarse en los ojos del Amante®.

- Otra imagen popular que suele seguir a ésta, es la del Amante rindiendo homenaje
al Dios Amor, escena que suele representarse o bien con el Amante arrodillado
frente al Dios Amor cogiéndole las manos, en un ritual conocido como immixtio
manuum, o bien a través del beso del vasallo, conocido como el osculum foedale,
entre el Amante y el Dios Amor®,

- Para demostrar la absoluta lealtad que el Amante siente hacia el Dios Amor, este le
dice a Amor que va a guardar su corazén bajo llave. En las ilustraciones de este
momento, el Dios Amor suele sostener una llave que “inserta” en el costado del
Amante.

- Tras este episodio el Dios Amor abandona al Amante y este se acerca a la arboleda
que le impide el paso para llegar a la Rosa. Es entonces cuando Amable Acogida
sale a su encuentro. Esta escena se suele representar con el Amante y Amable
Acogida de pie y enfrentados. Amable Acogida suele tener la mano levantada en
un gesto de locucién. A pesar de que el texto indica claramente que Amable
Acogida es una figura masculina, en varias ocasiones aparece representado como
una bella mujer vestida de rojo, aludiendo al caracter ambiguo de esta alegoria™.

- Finalmente, habria que mencionar en esta parte del manuscrito —el Jardin— otras
dos escenas que tienen gran fortuna icénica: la confrontacion del Amante con la
Dama Razon y la intervencion de Celos. En la primera escena, la Dama Razon, por
norma general vestida de rosa y coronada, aparece frente a su torre y, haciendo un
gesto de locucion, se dirige al Amante. La Gltima escena, la intervencion de Celos,
es narrada a partir de la linea 3779, pero en vez de representar lo que aparece en el
texto —la construccion de una muralla alrededor de la arboleda por Celos—, la

® BLAMIRES, Alcuin y HOLIAN, Gail (2002): pp. 72-74. El pasaje de Narciso es bastante largo, y en
numerosos manuscritos el pasaje va acompafiado por tres escenas distintas, incluyendo la escena en la que
Narciso se enamora de su reflejo, pero también incluyendo a Eco o el caballo que llevé a Narciso a la
fuente. Ver también POWELL HARLEY, Marta (1986).

" STAKEL, Susan (1991): p. 110. Stakel realiza un estudio en profundidad sobre el significado del reflejo
de Narciso, llegando a cuestionar si la metafora del reflejo de Narciso no es sino una indicacién del Amante
enamorado de si mismo bajo el pretexto de estar enamorado de la Rosa. Ver también HULT, David (1981).

8 LEWIS, Suzanne (1992): p. 227. Este aspecto iconografico pone de relieve la importancia de la “vision”
como vehiculo del deseo.

® HEDEMAN, Anne D. (1991): pp. 116-121.

10 B AMIRES, Alcuin y HOLIAN, Gail (2002): pp. 80-83. Segln estos autores, esta metamorfosis de
género en realidad demuestra una sensibilidad a la idea de que Amable Acogida representa una respuesta
sexual elusiva y mercurial, mas asociada a la mujer que al hombre.
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escena que se suele representar es la de la esposa maltratada por el marido celoso.
Este suele ser representado pegando a su esposa con un garrote o un palo y
tirandole de los pelos™.

« Miniaturas referidas a los versos escritos por Jean de Meun a partir de la linea 4029"
(el nimero de iméagenes que decora esta parte es menor por norma general y las escenas
tienen lugar en el jardin):

- Lanarracion en numerosos manuscritos es interrumpida por la insercion del retrato de
autor de Jean de Meun, sentado ante un escritorio y con un pergamino en blanco®,

- Después de que la Dama Raz6n abandona al Amante por necio, este se encuentra
con Amigo quien le aconseja sobre todo tipo de manipulaciones y estrategias para
derrotar a los guardianes de la Rosa. La imagen mas comun es la de Amigo, con
gesto de locucion en la mano derecha y con la palma de la mano izquierda abierta,
de pie junto al Amante en el jardin.

- Entre las diatribas de Amigo se encuentra un discurso que hace referencia al
suicidio de Lucrecia, imagen que también aparece en numerosos manuscritos con
Lucrecia clavandose una daga en el abdomen™.

- La siguiente escena que se representa en esta parte del texto después de dejar a
Amigo, es la del Amante repudiado por la Dama Riqueza y su compariero.

- Otra escena popular es la de la confesion de la Dama Naturaleza a Genio, con
Naturaleza arrodillada ante Genio vestido con ropa clerical sentado en una especie
de catedra. Ambos se encuentran situados en el jardin o en el interior de una iglesia.

- Después, otra escena popular es la de Genio dando un sermon al ejército del Dios
Amor subido en un palpito.

- Esta segunda parte del texto suele terminar con dos ilustraciones muy populares,
las de Venus asaltando la torre donde se encuentra Amable Acogida con una flecha
de fuego y la historia de Pigmalion™. Estas dos no son realmente las Ultimas
imagenes del Roman de la Rose, aunque si las mas populares.

- La dltima escena muestra o bien al Amante penetrando en la arboleda donde se
encuentra la Rosa, o bien al Amante en la cama desflorando a la Rosa, aunque esta
escena no se represento tan asiduamente como las otras ya mencionadas®®.

1 1bid., p. 85. La eleccion de esta escena esta directamente relacionada con la segunda parte del texto del
Roman de la Rose, donde Jean de Meun introduce al marido celoso.

12 BLAMIRES, Alcuin y HOLIAN, Gail (2002): pp. 87-102.

'3 |bid., p. 87. Esta imagen suele ir acompafiada por una ribrica explicando “Aqui termina Guillaume de
Lorris y Jean de Meun empieza”.

“ WALTERS, Lori (1989): pp. 47-48. Segin Walters, la inclusién de esta escena se puede entender como
una nota de protesta femenina lanzada fuera del contexto verbal corrosivo y miségino del Roman de la Rose.

1> para una discusion en profundidad sobre este tema ver CORTES VAZQUEZ, Luis (1980).

16 Cabe mencionar que existen numerosas referencias a la mitologia clasica que en algunos casos fueron
representadas en algunos manuscritos como las labores de Hércules, Jupiter castrando a Saturno, Japiter y
Juno, Venus y Adonis, Jason y el Vellocino Dorado, Medea matando a sus hijos, la reina Dido
suicidandose, la muerte de Adonis, etc. También hay escenas histéricas como el suicidio de Séneca o la
historia de Neron, Abelardo y Eloisa, e incluso escenas religiosas como las de Sansén y Dalila.
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Fuentes escritas

El Roman de la Rose'’ es un tratado de amor profano. Se trata de un poema
alegorico producido por dos autores y dos generaciones distintas. Los primeros 4.058
versos octosilabos se escribieron en francés antiguo entre 1225 y 1240 de la mano de
Guillaume de Lorris®®. El autor hace hincapié en el aspecto didactico de su obra, la cual
presenta como “El Roman de la Rose, en la que todo el arte del amor esta contenido”, e
insiste, cuando se trata de los mandamientos del dios del amor, que “cualquiera que aspire
amar debe prestar atencion, para que el romance mejore”. Guillaume esta situando su
texto en la tradicidn de tratados sobre la teoria del amor, ejemplificado en la Edad Media a
través del texto mas famoso del siglo XII, De arte honeste amandi de Andrés el Capellan.
Su poema puede leerse como una especie de libro de texto, en el que las aventuras del
amante ilustran el manual tedrico para los amantes cortesanos dictadas por el dios del
amor®. El resto de los versos, unos 17.722, los escribié Jean de Meun entre 1269 y 1278,
Esta segunda parte muestra una vision méas filosofica del amor, asi como varias
digresiones acerca de aspectos tan variados como los animales domeésticos, la inteligencia
de la naturaleza al proveer el acto amoroso de un grado de placer para ayudar en la
procreacion, o la introduccion de la figura de la Vieja, quien hace una diatriba sobre como
las mujeres deben sacar todo tipo de ventajas materiales de sus maridos y amantes, entre
otros temas. La visidn misdgina que presenta esta parte del poema se puede remontar al
uso que Jean de Meun hizo de las Metamorfosis de Ovidio en su versién moralizada como
fuente para su discurso.” Actualmente existen 320 ejemplares completos o en fragmentos,
de los cuales 210 contienen miniaturas o espacios en blanco destinados para estas?'.

Otras fuentes

En el desarrollo iconogréfico de las escenas que forman parte de los manuscritos
del Roman de la Rose influyd de forma decisiva el gusto por la moda de la época, ya que
en la mayor parte de los manuscritos miniados los personajes visten siguiendo sus
dictados. También se pueden vislumbrar algunos aspectos derivados de rituales sociales y

7 Existen diversas traducciones del Roman de la Rose en castellano, inglés y francés: VICTORIO, Juan
(trad.) (1987); HORGAN, Frances (trad.) (1994); ALVAR, Carlos y MUELA, Julian (trads.) (1995). Ver
también  los  recursos  electrénicos del Proyecto  Gutenberg  (version en  francés)
[http://lwww.gutenberg.org/ebooks/16816; http://www.gutenberg.org/ebooks/17140 (accedido 17/03/2013)]
y los fragmentos en version francesa e inglesa de Reading the Roman de la Rose in Text and Image
[http://margot.uwaterloo.ca/ROMAN/excerpts.php (accedido el 17/03/2013)].

¥ HORGAN, Frances (trad.) (1994): p. ix. Poco mas se sabe sobre los autores de este poema. La autoria de
Guillaume de Lorris nos viene dada cuarenta afios después de la composicién de la primera parte del Roman
de la Rose de la mano de Jean de Meun en la introduccion de la segunda parte del poema (I. 10469 ff.). De
Jean de Meun sabemos que paso sus Ultimos afios en Paris hasta su muerte en 1305. A parte de terminar el
Roman de la Rose, Jean de Meun también fue el autor de tres traducciones (De re militari de Vegecio, De
consolatione Philosophiae de Boecio y las cartas de Abelardo y Eloisa) y dos poemas (un Testament y un
Cadicile). Para mas informacion sobre la composicién del Roman de la Rose ver WARREN, F.M. (1908).

¥ HORGAN, Frances (trad.) (1994): p. xiii. Horgan menciona que el final de la primera parte, donde el
Amante observa a la Rosa en la distancia, es caracteristica de ciertas formas de la poesia trovadoresca
temprana, y seria en todo caso, el colmo de la descortesia para un poeta escribir un poema a su dama en el
que el Dios Amor realmente captura el castillo.

20 BROWNLEE, Kevin (1992), 234-261. Ver también KELLOGG, Judith (1998), 181-194.
2L LANGLOIS, Ernest (1974). Ver también BLAMIRES, Alcuin y HOLIAN, Gail (2002): p. xviii.
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religiosos en algunos de los episodios que se representaron, tales como la immixtio
manuum, el osculum foedale, la predicacion desde un palpito, etc.

Extension geografica y cronologica

A pesar de que los manuscritos existentes se encuentran repartidos entre numerosas
bibliotecas alrededor del mundo, incluidas las de Francia, Inglaterra, Italia, Espafa, Estados
Unidos e incluso Japon®, la mayor parte de los manuscritos fueron producidos en los
scriptoria del norte de Francia, especialmente Paris, Lyon, Amiens y Sully-Sur-Loire,
también en los de Lieja en los Paises Bajos y en los de Inglaterra>. En el siglo XIII, se
pueden identificar varios ejemplos del Roman de la Rose con un numero limitado de
miniaturas, no mas de 25, entre los que se encuentran los de la Biblioteca Municipal de
Dijon, Ms. 526** y los de la Biblioteca Nacional de Francia, Ms. fr. 378, Ms. fr. 1559 y Ms.
fr. 1569%. Un mayor nimero de manuscritos fueron producidos en Francia en el siglo XIV
con ciclos iconograficos que cuentan entre 5y 260 miniaturas. Entre los que contienen los
ciclos miniados mas complejos de esta época se encuentra el de la Biblioteca Municipal de
Arras, Ms. 260, con 260 miniaturas® y el de la Biblioteca Histérica de la Universidad de
Valencia, BH Ms. 387, con 162 miniaturas®’. Francia continuara siendo el mayor centro de
produccion de manuscritos del Roman de la Rose en el siglo XV. El de la Biblioteca
Bodleian en Oxford, Ms. Douce 195%, con 125 miniaturas, y los de la Biblioteca Nacional
de Francia, Ms. fr. 1563, con 116 miniaturas, y Ms. fr. 24392, con 119 miniaturas®®,
aparecen en estos momentos con los ciclos mas completos. El siglo XVI vio la produccion
de incunabula con decoracién tanto miniada como Xilogréafica. Los ejemplos mas llamativos
con el mayor nimero de ilustraciones son los de la Pierpont Morgan Library, Ms. M. 948%,
con 107 imagenes, y los de la Library of Congress, Rosenwald 917, con 140 miniaturas.

22 para una lista completa de los repositorios de los manuscritos del Roman de la Rose ver Roman de la
Rose Digital Library: Repository, http://romandelarose.org/#select;REPOSITORY (accedido 20/3/2013).

28 \Ver Roman de la Rose Digital Library: Origin, http:/romandelarose.org/#select;ORIGIN (accedido
20/3/2013).

24 \fer Bibliotheque Municipale de Dijon, Ms. 526 [http://romandelarose.org/#book;Dijon526 (accedido
29/11/2013)].

2 Ver Bibliothéque nationale de France, Ms. fr. 378 [http://romandelarose.org/#book;Francais378

(accedido 29/11/2013)]; BnF, Ms. fr. 1559 [http://romandelarose.org/#book;Francais1559 (accedido
29/11/2013)]; BnF, Ms. fr. 1569 [http://romandelarose.org/#book;Francais1569 (accedido 29/11/201)].

%6 Ver Bibliotheque Municipale d’Arras, Ms. 845 [http://romandelarose.org/#book;Arras845 (accedido
29/11/2013)].

2l \er Biblioteca Histérica de la  Universidad de Valencia, BH Ms. 387
[http://romandelarose.org/#book;Valencia387 (accedido 29/11/2013)].

28 \Jer Bodleian Library, Ms. Douce 195 [http:/romandelarose.org/#book;Douce195 (accedido 29/11/2013)].
Las miniaturas fueron producidas por Robert Testard quien también trabajé en las Horas de Charles
d’Angouléme, BnF, Ms. Lat. 1173, segun las fuentes en el Roman de la Rose: Digital Library.

2 Ver Bibliothéque nationale de France, Ms. fr. 1563 [http://romandelarose.org/#book;Francais1563
(accedido 29/11/2013)] y Bnf, Ms. fr. 24392 [http://romandelarose.org/#book;Francais24392 (accedido
29/11/2013)].

%0 Ver Pierpont Morgan Library, Ms. M. 948 [http://romandelarose.org/#book;Morgan948 (accedido
29/11/2013)]. Este manuscrito se produjo para el rey Francisco | de Francia.

3L Ver Library of Congress, Rosenwald 917 [http://romandelarose.org/#book;Rosen0917 (accedido
29/11/2013)].
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Soportes y técnicas

La iconografia del Roman de la Rose aparece predominantemente en los
manuscritos iluminados del mismo nombre en la Baja Edad Media. Algunas de las
escenas que aparecen en los manuscritos del Roman de la Rose, tales como las escenas
mitologicas o religiosas, aparecen en otros medios artisticos, pero al no estar directamente
relacionados con este texto no se incluyen en este estudio.

Precedentes, transformaciones y proyeccion

Algunos autores han remarcado la gran influencia que tuvo Ovidio en la primera
parte del Roman de la Rose, algo que se ve confirmado con la introduccion de personajes,
y por ende ilustraciones, como Narciso, Hermafrodito y Atis entre otros* (basados en su
mayoria en la tradicion visual grecorromana que pervivio a través de la Edad Media). Al
tratarse este poema alegdrico de una obra original, los artistas tuvieron que apoyarse en
las descripciones escritas en el texto para crear sus ilustraciones. Las variaciones
existentes en las ilustraciones se debieron sobre todo a los deseos y medios econdmicos de
los mecenas y a la destreza artistica de los distintos scriptoria localizados en las diversas
regiones ya descritas. La segunda parte del Roman de la Rose, aquella escrita por Jean de
Meun, fue objeto de lo que puede considerarse como el primer gran debate literario en
Francia, la Querelle du Roman de la Rose, iniciado por Christine de Pisan y Jean
Gerson®. Este poema fue uno de los textos mas populares e influyentes de la Baja Edad
Media francesa. El texto fue extensamente leido, debatido, impreso, moralizado y
admirado hasta mediados del siglo XVII y reeditado desde 1735 en adelante®*.

Seleccion de obras

- Amable Acogida en la torre acompafiado por la Vieja. Le Roman de la Rose, Francia,
c. 1301-1350. Florencia, Biblioteca Nazionale Centrale Firenze, Codice Laurenziano
Acquisti e Doni 153, fol. 150v.

- El Amante desflorando a la Rosa. Le Roman de la Rose, Francia, ¢. 1301-1350.
Florencia, Biblioteca Nazionale Centrale Firenze, Codice Laurenziano Acquisti e Doni
153, fol. 257v.

- El Amante desflorando a la Rosa. Le Roman de la Rose, Paris (Francia), c. 1350-1400.
Viena, Osterreichische Nationalbibliothek, Cédice 2592, fol. 146r.

- Narciso mirando su reflejo. Le Roman de la Rose, Inglaterra, c. 1365-1375.
Aberystwyth, National Library of Wales, Ms. 5016D, fol. 11v.

- Sermodn de Genio. Le Roman de la Rose, Paris (Francia), ¢. 1380. Londres, The British
Library, Ms. Yates Thompson 21, fol. 127r.

2 POWELL HARLEY, Marta (1986): pp. 324-327; HILL, Thomas D. (1974).
% MCWEBB, Christine (2007).

% Actualmente existen varios proyectos digitales del Roman de la Rose, entre los que se encuentran el
Roman de la Rose: Digital Library de la Universidad de John Hopkins y la Bibliotheque nationale de France
(http:/fromandelarose.org) o el de Reading the Roman de la Rose in Text and Image de la Universidad de
Waterloo (http://margot.uwaterloo.ca/projects/reading-the-roman-de-la-rose-in-text-and-image).
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- La historia de Pigmalion. Le Roman de la Rose, Francia, siglo XIV. Valencia,
Biblioteca de la Universidad de Valencia, Ms. 387, fol. 141r.

- Naturaleza confesandose ante Genio. Le Roman de la Rose, Paris (Francia), siglo XIV.
Cambridge, The Fitzwilliam Museum, Ms. 169, fol. 105v,

- La esposa maltratada. Le Roman de la Rose, Paris (Francia), c. 1400. Paris,
Bibliotheque nationale de France, Ms. Francais 380, fol. 62v.

- El Amante ante la puerta del Jardin. Narciso en el Jardin. Le Roman de la Rose, Paris
(Francia), c. 1400. Londres, The British Library, Ms. Egerton 1069, fol. 1r.

- La Dama Razon y el Amante. Le Roman de la Rose, Paris (Francia), siglo XV. Paris,
Bibliotheque Nationale de France, Ms. Francgais 12595, fol. 33v.
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Narciso mirando su
reflejo.

Le Roman de la Rose,
Inglaterra, c. 1365-1375.
Aberystwyth, National
Library of Wales, Ms.
5016D, fol. 11v.
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Sermoén de Genio.

Le Roman de la Rose,
Paris (Francia), c. 1380.
Londres, BL, Ms. Yates
Thompson 21, fol. 127r.

http://margot.uwaterloo.ca/image

s/bll/yt21/127r.jpg
[captura 8/4/2013]

La historia de Pigmalion.

Le Roman de la Rose,
Francia, siglo XIV.
Valencia, Biblioteca de la
Universidad de Valencia,
Ms. 387, fol. 141r.

http://upload.wikimedia.org/wiki
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Le Roman de la Rose, Paris (Francia), c. 1400. Paris,
BnF, Ms. Francais 380, fol. 62v.

http://margot.uwaterloo.ca/images/bnf/fr380/062v.jpg [captura 8/4/2013]

<« Naturaleza confesandose ante Genio.

Le Roman de la Rose, Paris (Francia), siglo XIV.
Cambridge, The Fitzwilliam Museum, Ms. 169, fol. 105v.

http://margot.uwaterloo.ca/images/fmc/169/105v.jpg [captura 8/4/2013]

¥ El Amante ante la puerta del Jardin. Narciso en el
Jardin.

Le Roman de la Rose, Paris (Francia), c. 1400. Londres,
BL, Ms. Egerton 1069, fol. 1r.

http://pages.uoregon.edu/helphand/medievalimagesone/image78.jpg
[captura 8/4/2013]

<« La Dama Razo6n y el Amante.
Le Roman de la Rose, Paris (Francia), siglo XV. Paris,
BnF, Ms. Francais 12595, fol. 33v.

http://margot.uwaterloo.ca/images/bnf/fr12595/033v.jpg
[captura 8/4/2013]
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EL SALVAJE EN LA BAJA EDAD MEDIA

Diana OLIVARES MARTINEZ*

Universidad Complutense de Madrid
Dpto. Historia del Arte | (Medieval)
diana.olivares@ucm.es

Resumen: La figura del hombre salvaje, también denominado homo agreste u homo sylvaticus,
resulta de una gran complejidad, ya que no se trata de un motivo con un origen concreto,
procedente de una sola tradicion escrita u oral; sino que es una criatura imaginaria que deriva de
la fusion de elementos cultos y populares, asi como de fuentes escritas, orales e iconogréficas. Se
trataba de un ser fantéstico que habria llegado a convertirse en una ambigua personificacion del
“otro”, una alteridad de lo fantastico que ya en la Antigiiedad habia sido plasmada a través de las
representaciones de grotescos monstruos, como los centauros o los faunos, y que en la Europa del
siglo XII se codificé en un mito basado en antiguas tradiciones grecolatinas y judeocristianas®.

Palabras clave: salvaje; escultura gética; rapto de doncella; tenantes; heraldica; alteridad.

Abstract: The figure of the ‘wild man’ or ‘savage’, also called homo agreste u homo sylvaticus, is
really complex. It is not only a unique element with a specific origin coming from a single oral or
written tradition, but an imaginary creature which derives from the joining of cultured and popular
elements, as well as written, oral and iconographical sources. To some extent it was a legendary
creature which turned into an ambiguous embodiment of the “other”. An otherness of the fantastic
that was already captured in the Antiquity by means of the representation of grotesque monsters
such as centaurs or fauns, and that in the 12" century Europe was encoded in a myth based on the
olden Greco-Roman and Christian-Jewish traditions.

Keywords: wild man; savage; gothic sculpture; the maiden’s kidnapping; heraldry; otherness.

ESTUDIO ICONOGRAFICO

Uno de los primeros trabajos que definieron este tema iconogréafico del “salvaje”
fue realizado por Azcérate en 19482, seguido de Bernheimer con un estudio més completo
en 1952, quién considerd el nacimiento del hombre salvaje como una expresion simbolica
del malestar producido por la cultura bajomedieval, resultado de la tension entre la moral
cristiana y la naturaleza bioldgica. Asi, entendia al hombre salvaje como proyeccion de
cualquier pulsion del alma animal del ser humano®. Ya en 1996, Bartra, partiendo de
ejemplos clasicos, defendié que la imagen del Otro, representada por el salvaje y siempre
acompafando a la identidad del hombre civilizado, habria sido una idea generada por la
cultura occidental mucho antes de la expansion colonial, un mito que se extiende durante
un largo periodo de la historia, desde su encarnacion en el Enkidu babilonico hasta
nuestros dias®.

* Becaria FPU del Ministerio de Educacion, Cultura y Deporte.
! BARTRA, Roger (1996): p. 136.

2 AZCARATE, José Marfa de (1948).

¥ BERNHEIMER, Richard (1952).

* BARTRA, Roger (1996): p. 15.
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El término salvaje en el castellano medieval en la acepcion que nos interesa, se
refiere al “ser imaginario medio hombre, medio bestia, caracterizado por estar
completamente cubierto de vello y que se suponia que vivia en los bosques™. También se
aplic6 como adjetivo relativo a plantas y animales silvestres, lugares inhospitos o incluso
para pueblos barbaros, asi como otros usos figurados relativos a lo cruel, rudo o
insociable. Ademas, en ocasiones se asocio a una representacion del apetito desordenado y
libidinoso que seria consecuencia de su aislamiento en el bosque®; por ello a menudo se
contrapone al caballero como su antitesis.

Después de 1492 la imagen del salvaje europeo se proyectd sobre los nativos
americanos .

Atributos y forma de representacion

El hombre salvaje como criatura que vive en el bosque o la selva, al margen de la
civilizacion, es representado totalmente cubierto de pelo, con largos mechones y barba,
como una fiera; aunque su tipo fisico es humano, sus caracteristicas raciales son similares
a las de la poblacion europea. Su cuerpo suele ir desnudo, aunque puede vestir un faldon
corto o simplemente algln elemento vegetal, y a menudo porta un cinturon mas o menos
ornamentado. El tamafio de la figura puede variar en funcion de las convenciones plésticas
de la obra a la que pertenezca, aunque ya sea como un gigante 0 como un enano, se suele
resaltar la fuerza sobrenatural de la que estaria dotado. Uno de sus atributos mas
habituales es la maza o grueso baston, que puede empufiar o apoyarse sobre é€l.

En el siglo XIV es habitual encontrar representaciones ligadas a narraciones
caballerescas, en las que lo esencial es el rapto de una doncella por un hombre salvaje y su
liberacion por un caballero que mata o aprisiona al raptor®. Se trata de una escena muy
representada en los objetos de marfil, y puede situarse tanto en una selva, como junto a una
fuente o castillo, con el leit motiv de la doncella asida por el salvaje o asistiendo a la lucha
entre salvaje y caballero. Esta historia se extendidé también en la decoracion mural y los
tapices. En esta linea, suele mostrarse bien luchando contra un centauro, o bien acompafiado
de un centauro con caracteristicas salvajes, cuya parte humana estaria cubierta de pelo.

Una forma de representacion del salvaje es aquella en la que aparece como tenante
de escudo, un uso que se extendid en clave simbdlica, relacionandolo con la conviccién de
que el salvaje, por su fortaleza, era un gran protector del escudo familiar. Algunos autores,
consideran que se trata de un ejemplo de figura que termina convirtiéndose en un
elemento decorativo, descargado de significado®; aunque resulta evidente que se incorpord
a la simbologia heraldica.

No podemos olvidar las variantes en las que aparece el salvaje en su vertiente
femenina, acompafiando casi siempre al hombre salvaje, o incluso formando una familia.

> LOPEZ- RIOS MORENO, Santiago (2006): p. 234.
® LAVADO PARADINAS, Pedro José (1985): p. 233.

" FRIEDMAN, John Block (1981); COLIN, Susi (1989). Sobre la representacion del indio americano como
salvaje en la fachada del Colegio de San Gregorio de Valladolid: PEREDA, Felipe (2010b): pp. 166-177.

8 Este tipo de representaciones se han relacionado con hazafias de Lancelot y otros textos caballerescos:
AZCARATE, José Maria de (1948): p. 82.

9 LOPEZ-RIOS MORENO, Santiago (2006): p. 238.
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Fuentes escritas

Muchos autores situan el origen del concepto del “salvaje” en la literatura clasica y
la herencia grecorromana de figuras fantasticas que también representaron la alteridad del
hombre civilizado, como los centauros, silenos, satiros o ciclopes. Como punto
intermedio, Bartra acude a dos personajes legendarios que podrian haber tendido un
puente hacia la creacion de este ser irreal: las leyendas de Merlin, surgidas de la Vita
Merlini de Geoffrey de Monmouth (mediados del siglo XII) y su conversion en ermitafio,
pasaje similar a la historia de la locura de Nabucodonosor®, narrada en la Biblia (Daniel
4, 1-37), y la leyenda de San Juan Crisdstomo.

En general, suele destacarse como los escritores medievales prefirieron evadir las
explicaciones teoldgicas sobre la existencia del hombre salvaje, optando por describirlo en
términos socioldgicos y psicolégicos como una criatura que habria caido en la condicion
bestial debido a la locura'. Chrétien de Troyes, en El caballero del ledn, distingue entre
el estado de salvajismo en el que cae Yvain, poseido por la locura, de aquellos que son
hombres salvajes, como el que vigila el bosque de la fuente méagica.

Las fuentes medievales escritas que aluden de manera més directa a la figura del
hombre salvaje son variadas y numerosas, desde la ficcion sentimental, las crénicas, la
poesia de cancionero o incluso a finales del siglo XV y comienzos del XVI, los relatos de
viajes. Ademas, como veremos, la figura del salvaje se convirtié en un motivo muy
popular en los libros de caballerias.

A través de estos textos podemos observar cdmo se formulaban ciertos paradigmas
sobre creencias relacionadas con los salvajes, como el hecho de que si un hombre andaba
mucho tiempo desnudo en un ambito salvaje, su cuerpo quedaria cubierto por abundante
vello. Un ejemplo de ello se encuentra en Grimalte y Gradissa (c. 1470), de Juan de
Flores, cuando Panfilo decide retirarse para hacer penitencia y Grimalte lo encuentra,
‘faziendo salvaje vida:

Quando lo vi, tan desfigurada vision estava [...] mudado en salvaje parescer. Porque
no solamente los cabellos y barbas tenia mucho méas que su estatura crecidos, mas
aun el vello, por la continuacion de andar desnudo, le dava cauteoloso vestir'?.

Para las escenas de rapto de doncellas suele citarse el poema anglonormando sobre
la ingratitud femenina de Enyas el Salvaje, un texto explicativo de las miniaturas que
orlan las Taymouth Horae (c. 1425). Como consecuencia de estos relatos, el salvaje llegd
a adquirir a finales de la Edad Media un valor simbolico como representacion de los
instintos animales.

En la leyenda de Alejandro, de gran difusion en la Edad Media, la iconografia del
salvaje se encontraba ya fijada, y las ilustraciones que solian acompariarla constituyen un
posible precedente a las posteriores representaciones del salvaje como ser familiar que se
popularizd avanzado el siglo XV*%. En el Libro de Alexandre se citan los pueblos que

10 Esta historia narrada en la Biblia nos muestra a un Nabucodonosor preso de una locura que le hace vivir
en la selva como un animal —como un ‘salvaje’- durante siete afios, debido a su falta de fe en Yahvé.

1 BERNHEIMER, Richard (1952): p. 7; BARTRA, Roger (1996): p. 139.

12 JUAN DE FLORES (c. 1470): Grimalte y Gradissa. Edicion de PARRILLA, Carmen (1988):
Universidad de Santiago de Compostela, Santiago de Compostela, pp. 164-165.

13 AZCARATE, José Marfa de (1948): p. 88.
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habitaban las regiones que atravesaba el héroe, sobre todo en su camino de regreso del
Indo a Persépolis. Entre ellos, describe auténticos salvajes, cubiertos de pelo, tal y como
se representaban en este periodo:

Non vestien neguno dellos ninguna vestidura,
Todos eran vellosos en toda su fechura:

De noche como bestias yazen en tierra dura:
Qui los non entendiesse aurie fiera pauura®.

Las multiples versiones de estos episodios, tanto en latin como en lenguas
vernaculas, asi como sus representaciones iconograficas, habrian servido para hacer mas
popular este ser imaginario™. De hecho, estas escenas tuvieron una gran fortuna en la
decoracion de tapices, algo que conocemos a través de los inventarios castellanos, que
mencionan estos pafios de figuras procedentes de Flandes®®.

Dentro de su caracterizacion como habitante de los bosques donde convivia con los
animales, podemos destacar la épica alemana Orendel (siglo XIlI), en la que se describe al
hombre salvaje, o bien la historia de Gawain y el caballero verde (siglo XIV), en la que se
sefiala cédmo el espacio natural del salvaje eran “los riscos de los solitarios bosques

montafiosos, rodeado de lobos, serpientes y toros silvestres”*’.

Fuentes no escritas, otras fuentes

El mito del homo sylvestris desborda los limites del medievo, ya que la identidad
del civilizado siempre ha estado flanqueada por la imagen del Otro como ser salvaje y
barbaro. Aungue en algunos casos ha sido entendido como un reflejo de las poblaciones
no occidentales, basandose en la expansion colonial, Bartra considera que los hombres
salvajes son una invencion europea que obedece a la naturaleza interna de la cultura
occidental®® y por lo tanto, muchos aspectos de este tema iconogréafico tienen su origen en
la tradicion oral.

Las figuras de salvajes llegaron a alcanzar al calificativo actual de “moda” en los
siglos XV y XVI, lo que implicaba que se desarrollaran numerosas leyendas orales sobre
esta figura'. De hecho, también era habitual la presencia de personas disfrazadas de
salvajes en fiestas cortesanas, religiosas y populares, como la procesion del Corpus o el
Carnaval. Suele destacarse un baile celebrado en el Palacio de Saint Pol de Paris en 1391,
en el que murieron calcinados varios cortesanos que se disfrazaron de salvajes. De esta
costumbre cortesana derivan numerosas representaciones como la del Baile de los

“ Libro de Alexandre, copla 2.309. Edicion de CANAS, Jests (1988): Cétedra, Madrid.
5 LOPEZ-RIOS MORENO, Santiago (2006): p. 241

16 Azcarate destaca de entre los conservados un tapiz en el Palacio Doria procedente de Tournai:
AZCARATE, José Maria de (1948): p. 88.

!7 Citado por: BARTRA, Roger (1996): p. 145.

'8 para Bartra, “el salvaje es un hombre europeo, y la nocién de salvajismo fue aplicada a pueblos no
europeos como una transposicion de un mito perfectamente estructurado cuya naturaleza solo se puede
entender como parte de la evolucion de la cultura occidental” (ibid., p. 16).

19'Sobre las interacciones entre oralidad, literatura escrita e iconografia en la figura del ‘salvaje’: LOPEZ-
RIOS MORENO, Santiago (2006).
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Salvajes en el tapiz conservado en Notre Dame de Nantilly®® o la miniatura de Jean
Froissart en las Grandes chroniques de France (1470-1472).

Se conoce también la existencia de una leyenda medieval en la que los elementos
cambian en relacion al tema del rapto de la doncella al que aludimos en las fuentes
escritas. Se trata de la leyenda de Ragnot Sodbrok, que para liberar a Kemnate, hija del
rey de Gotlandia, se aproxima al dragén que la guardaba revestido de pelo y untado de
pez, disfrazado de salvaje”. En este caso la figura del salvaje adquiriria una vision mas
positiva.

Las leyendas y poemas contribuyeron a generar diferentes historias sobre el
comportamiento sexual del salvaje, aunque no se trataba de asaltos malignos equiparables
a los demoniacos, sino que por lo general el salvaje asaltaba sexualmente a las mujeres
con el fin de emparejarse permanentemente con ellas. Una traslacion de estas leyendas
orales la encontramos en el hombre salvaje de la Carcel de amor de Diego de San Pedro
(1492). También se describia la historia de manera inversa en un poema épico bavaro del
siglo XII1 en el que se cuenta que una mujer salvaje y peluda llamada Raue Else, asedio a
Wolfdietrich, que montaba guardia al lado del fuego mientras sus compafieros dormian vy,
al ser rechazada, le embrujo6 convirtiéndole en un loco salvaje que paso a vivir con ella en
el bosque?.

Por otro lado, parece ser que el origen de las representaciones del salvaje como
tenante de escudo estaria en la costumbre de disfrazar a los escuderos y farautes de moros,
salvajes y animales extrafios. De hecho, Azcarate insiste en el hecho de que muchos de los
salvajes que encontramos representados son en su mayor parte personas disfrazadas, por
su carécter caricaturesco, ademas de porque ni las manos ni los pies estaban cubiertas por
pelo, como si de un disfraz se tratase®,

Extension geografica y cronoldgica

Existe cierta controversia sobre cuales serian los primeros ejemplos de este hombre
salvaje en el arte hispanico medieval, puesto que hay quien ha tratado de incluir en este
tema iconografico ciertos ejemplos romanicos®, mientras que otros autores optan por
situar las primeras representaciones en el siglo XIIl, como un capitel del claustro de la
catedral de Pamplona®. Parece bastante probable que la figura del salvaje tal y como se
popularizo en el siglo XV se comenzara a fraguar ya en el siglo XII con algunos ejemplos
aislados en toda Europa que representaban ciertos aspectos monstruosos, siendo en esa

20 AZCARATE, José Maria de (1948): p. 89.
21 |bid., p. 87.

22 BARTRA, Roger (1996): p. 153.

2 AZCARATE, José Maria de (1948): p. 93.

24 Madrigal consideré en 1983 que la primera representacién del salvaje en la iconografia espafiola se
encontraba en la figura del “Ome mui feo” de la Cantiga n° 47 del Cédice Rico de las Cantigas de Santa
Maria (RBME, Ms. T-1-1, ¢. 1282), mientras que Caamafio identifico en 1984 un salvaje en uno de los
capiteles de la cabecera de la Catedral Vieja de Salamanca (c. 1170). Miranda, en 2006, entiende como
representaciones de hombres salvajes algunos ejemplos romanicos de acrébatas y hombres desnudos, entre
otros. CAAMANO MARTINEZ, Jests Maria (1984); MADRIGAL, José Antonio (1983); MIRANDA,
Maria Adelaide (2006): p. 156.

> LOPEZ-RIOS MORENO, Santiago (2006): p. 237.
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centuria cuando comienzan a aparecer figuras con todo su cuerpo cubierto de pelo. Un
ejemplo de ello es una miniatura que representa la locura de Nabucodonosor, en la Biblia
del rey Sancho el Fuerte de Pamplona (1194-1197)%.

En todo caso, la verdadera aparicion del tema del salvaje debe situarse en el siglo
X1V, con una generalizacion del mismo en el arte del siglo XV, momento en el que
prolifer6 también en la literatura y el folclore. Azcarate?” considerd que el tema habria
aparecido en la primera mitad del siglo XIV, en la decoracion de cajitas de marfil, piezas
de orfebreria, orlas de manuscritos y tapices, mientras que a principios del siglo XV
habria surgido mezclado con la decoracion vegetal, alcanzando su maxima valoracion
plastica en la arquitectura y prolongandose su presencia hasta avanzado el siglo XVI. De
este primer periodo, Van Marle” menciona algunos ejemplos del &mbito europeo como
unas pinturas decorativas del coro de la catedral de Colonia (c. 1325) o un tapiz del
ayuntamiento de Ratisbona (siglo XIV).

Las causas la popularidad de esta figura se han situado en la herencia de la
tradicion clasica de criaturas monstruosas, el gusto medieval por el ambito de lo
maravilloso y la atraccion del mundo cortesano por los elementos rusticos y silvestres, que
derivaron en la Edad Media en una actitud entre el miedo y la fascinacion por el salvaje.
Esto ha sido relacionado a su vez, con esa misma actitud existente ante el espacio que
habitaban, el bosque®.

A finales del primer tercio del siglo XV comenzo a utilizarse en Castilla el salvaje
como tenante de escudo, siendo los mas antiguos los que vemos en varias obras
relacionadas con Alvaro de Luna, como el timpano de la puerta de ingreso al castillo de
Escalona (c.1440)* o el sepulcro de Juan de Cerezuela (c.1442) en la capilla de Santiago
de la catedral de Toledo. Este tema se difundié extensamente en el ultimo tercio del siglo,
tanto en Castilla como en Portugal®.

Soportes y técnicas

El tema del salvaje se encuentra en la practica totalidad de las artes figurativas,
desde piezas de orfebreria, marfiles, marginalia, hasta sillerias de coro, heréldica, tapices
y escultura monumental. Resulta interesante el hecho de que en este ultimo caso los
salvajes se encuentren ubicados en edificios de diferente utilidad, desde iglesias o palacios
hasta colegios universitarios, cumpliendo quizas un papel apotropaico como tenantes y
protectores.

26 Amiens, Bibliothéque Municipale, Ms. Lat. 108, fol. 136.
2T AZCARATE, José Marfa de (1948): p. 82.
8 MARLE, Raimond van (1971): vol. I, pp. 183-184.

2 LOPEZ-RIOS MORENO, Santiago (2006): p. 242. Este autor alude a diversos estudios sobre la
percepcion del paisaje en la literatura castellana medieval.

%0 Destaca el hecho de que estos salvajes no tengan el cuerpo cubierto de pelo, sino que aparezcan
desnudos, como veremos también en algunos de los salvajes de la portada del Colegio de San Gregorio. En
esta ocasion los salvajes aparecen no como tenantes, sino como guardianes del escudo, y asociados de
nuevo a las figuras del ledn y el perro.

1 Pueden encontrarse ejemplos portugueses de salvajes como tenantes de escudos en sepulcros:
MIRANDA, Maria Adelaide (2006): p. 159.
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Precedentes, transformaciones y proyeccion

En lo que a la representacion del salvaje como raptor de doncella se refiere,
frecuente desde el siglo XIV, puede decirse que en muchos casos se unieron varias
escenas como integrantes de una misma historia, teniendo como ejemplo una de las
bovedas de la Sala de los Reyes de la Alhambra, en la que aparece un caballero cristiano
atravesando con su lanza a un monstruo velludo que tiene asida a una joven, con un ledn
encadenado a sus pies. De hecho, se desconoce la fuente literaria que asociaba la figura
del le6bn acompafando al salvaje, pero el hecho es que volvid a aparecer en un capitel del
claustro de la catedral de Toledo y ya en el siglo XVI se recoge en libros de caballeria
como Palmerin de Inglaterra.

En esa linea también se han desarrollado en los capiteles de la catedral de Toledo
varias escenas de lucha con centauros y la presencia de nuevos hibridos, el centauro
salvaje en su version masculina y femenina.

Las primeras representaciones del hombre salvaje como habitante del bosque,
apartado del mundo cristiano sin ilustrar una narracion caballeresca, son algo posteriores;
siendo frecuente que aparezca aislado y mezclado con ornamentacion vegetal, como en la
jamba izquierda de la portada de la capilla de San Pedro, en la catedral de Toledo. De
hecho, estas escenas derivaron en la plasmacion de la vida familiar y sedentaria que
llevaria el propio salvaje, representando momentos de su vida social: realizando labores
agricolas, segando, cazando, luchando con fieras o incluso acompafiando a animales
fantasticos como grifos o unicornios.

Este tema alcanzd una gran difusion a lo largo del siglo XV, sobre todo en su
version de salvaje como tenante de escudo, de la cual contamos con numerosos ejemplos
en el &mbito castellano, como es el caso del Palacio del Infantado de Guadalajara (c.
1480), el Palacio de los Davila (Avila) y sobre todo, la capilla del Condestable de la
Catedral de Burgos. En este ultimo ejemplo encontramos ademas la variante de hallar dos
hombres salvajes sosteniendo el escudo de Pedro Fernandez de Velasco y dos mujeres
salvajes el de Mencia de Mendoza.

La iconografia del salvaje tenante de escudo también se extendié por Europa a
finales del siglo XV, apareciendo en numerosos grabados de Schongauer y en miniaturas
de Jean Fouquet, ademas de los tapices anteriormente referidos. De hecho, en estas
estampas que se difundian por toda Europa, también se representaba la imagen del salvaje
familiar, como la grabada por Schongauer de una salvaje amamantando a un bebé
(¢.1490) o cria®,

En el dltimo tercio del siglo XV surgié una variante del tema, los salvajes de
tamaro natural flanqueando la puerta principal de un edificio. Estos se han relacionado
con los contemporéaneos descubrimientos geogréficos®®. Algunos ejemplos de esto serian
los de la fachada principal de la catedral de Avila o la del Colegio de San Gregorio de
Valladolid. El caso de San Gregorio resulta especialmente significativo puesto que se trata
de un conjunto de dieciséis salvajes de gran tamafio, dispuestos en dos alturas a ambos

32 \/an Marle también detalla algunos ejemplos de representaciones de vida familiar del salvaje y de figuras
masculinas y femeninas: MARLE, Raimond van (1971): vol. I, p. 185.

%% AZCARATE, José Marfa de (1948): p. 93.
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lados de la fachada, y contextualizados a su vez por elementos alusivos a una arquitectura
ornamentada con elementos vegetales®.

A pesar de la llegada del siglo XVI, el tema del salvaje continud presente en la
decoracion monumental, si bien comenzaron a desaparecer las representaciones de gran
tamano en el ingreso a los edificios. No obstante, hay testimonios de la pervivencia de ese
gusto por los salvajes ya que tanto en el siglo XVI como en el XVII prosiguid la tradicion
de que los lacayos se disfrazasen de salvajes, aunque éste cambid de significado. En el
barroco se envidiaba al salvaje, adquiriendo un valor literario y filoséfico y viéndose como
el depositario de una moral natural alejada de los convencionalismos sociales, cercano a
una existencia idilica®; algo que se contrapone al ser inferior fuera de la civilizacion del
periodo medieval. Se trata de un camino hacia el concepto de “buen salvaje”®.

Prefiguras y temas afines

El salvaje no forma parte del sistema tipoldgico cristiano y por lo tanto no tiene
prefiguras. En todo caso pueden sefalarse las similitudes con las representaciones de
Nabucodonosor en algunas imagenes que plasman su episodio de locura narrado en la
Biblia. No obstante, ha de ser destacado el paralelismo iconografico con San Onofre, el
santo anacoreta que siempre era representado desnudo y cubierto de pelos, como habitante
de las apartadas selvas. Ademas, algunos autores consideran que en algin momento para
el mundo cristiano medieval, la figura del salvaje podria haberse asimilado a la del
demonio, al que también se representa peludo.
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%% Los del piso inferior siguen la iconograffa habitual del hombre salvaje cubierto de pelo, pero los seis del
piso superior no tienen pelo, aunque si largas barbas en algunos casos. Pereda los ha interpretado como una
de las primeras representaciones de un indio americano realizadas en Castilla y quizas en toda Europa.
PEREDA, Felipe (2010b): p. 167.

% AZCARATE, José Maria de (1948): p. 99.
% ELIADE, Mircea (1955).
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<« Capitel de la cabecera
de la catedral vieja de
Salamanca, c. 1170.

[foto: CAAMANO MARTINEZ,
Jesus Maria (1984): 1amina 1.2]

| 4 La locura de
Nabucodonosor. Biblia de
Pamplona, Pamplona
(Espaiia), c¢. 1194-1197.
Amiens, BM, Ms. Lat.
108, fol. 136r.
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Hombre salvaje con perros. Salterio de la reina Mary, Londres/Westminster o East Anglia, c. 1310-1320.
Londres, BL, Ms. Royal 2 B VII, fol. 173r.

http://molcatl.bl.uk/1l1images/BLCD%5Chig/G700/G70031-80a.jpg [captura 12/7/2013]

A Timpano de la puerta de acceso a la residencia del
castillo de Escalona, Toledo (Espaiia), c. 1440.

[foto: MALANA URENA, Antonio (2011): “Una fortaleza erigida en el siglo
XI1 se transforma en un palacio sefiorial. El castillo de Escalona”. En: PASSINI,

Jean, e IZQUIERDO, Ricardo (coords.): La ciudad medieval: de la casa
principal al palacio urbano, Consejeria de Educacion, Ciencia y Cultura, p. 399]

<« Pinturas de la Sala de los Reyes del Palacio de los Leones
de la Alhambra, Granada (Espaiia), c. 1396-1408, detalle.
http://www.juntadeandalucia.es/culturaydeporte/archivos_html/sites/default/c

ontenidos/archivos/alhambra/documentos/DocumentoMes200811.pdf
[captura 12/7/2013]
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Danza de los salvajes de Carlos IV. Jean Froissart, Chroniques, Brujas (Bélgica), c. 1470-
1472. Londres, BL, Ms. Harley 4380, fol. 1r.

http://molcatl.bl.uk/lllimages/Ekta%5Cmid/E070/EQ70011.jpg [captura 12/7/2013]

»  Martin  Schongauer,
Mujer salvaje amamantando

a bebé, grabado, c. 1480-
1490. Nueva York, The
Metropolitan Museum
of Art.
http://images.metmuseum.org/
CRDImages/dp/web-

large/MM47655.jpg
[captura 12/7/2013]

<« Salvaje. Jamba de la
portada occidental de la
catedral de Avila (Espaiia),
c. 1475.

http://enciclopedia.us.es/images/a/a2/

Avila_catedral_puerta_oeste_salvaje_1
_lou.jpg [captura 12/7/2013]

» Salvajes. Zécalo de entrada a la
capilla del Condestable, catedral
de Burgos (Espaiia), c. 1490.

[Foto: autora]
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Tenantes con las armas de Maria de Mendoza, capilla Misericordia de la silleria de coro de la catedral
del Condestable, catedral de Burgos (Espaiia), c. 1490. de Toledo (Espaiia), c. 1492.

[Foto: autora] [Foto: BLOCK, Elaine (2004): Corpus of Medieval Misericords
Iberia. Portugal — Spain, XI11-XVI. Brepols, Turnhout, p. 231]

R

Jambas de la portada del Colegio de San Gregorio, Valladolid (Espaiia), c. 1499.
[Fotos: autora]
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Tenantes de escudo. Capilla de los Vélez de la Tenantes de escudo. Capilla del convento de Santa
catedral de Murcia (Espaiia), c. 1490-1507. Clara de Medina de Pomar, Burgos (Espaiia), c. 1500.
http://farm6.staticflickr.com/5448/7096214295_21ce0b570a_o.j http://farm6.staticflickr.com/5144/5619484082_39c4118956_0.jpg
pg [captura 12/7/2013] [captura 12/7/2013]

Jean Bourdichon (atr.), La condicién salvaje de Remate de aguamanil con hombre salvaje en funcién
las cuatro condiciones de la sociedad, ¢. 1500. heraldica, Niirnberg (Alemania), finales del siglo
Paris, Ecole Nationale Supérieure des Beaux- XV. Nueva York, The Metropolitan Museum of Art.

Arts, Bibliothéque, Miniature 90. http://images.metmuseum.org/CRDImages/cl/web-large/cdi53-20-
[Foto: HUSBAND, Timothy (1980): Lamina X] 1d1.jpg [captura 12/7/2013]
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Resumen: La imagen de San Jos€¢ constituye un ejemplo paradigmatico de evolucion
iconografica, pues pasara de ser practicamente ignorado durante los primeros siglos cristianos a
proclamarse en 1870 Patrono de la Iglesia Universal. En todo este proceso, los siglos de la Edad
Media fueron fundamentales. Asi, en un primer momento, se obviara su figura, se disimulara a
partir de los segundos planos o bien se lo representara como un anciano, siempre con el objetivo
de salvaguardar la pureza de Maria. Su presencia se verd limitada a aquellos episodios
relacionados con la vida de Cristo o la Virgen, inspirados por los evangelios canonicos y
apdcrifos, sus principales fuentes. Pero esta situacion comienza a cambiar en la Baja Edad Media,
cuando las nuevas corrientes devocionales defienden la idea de un San José joven y bello,
fundamentandose sobre todo en su relacion hagiografica con José de Egipto. Tales novedades
tendran también su reflejo en la plastica y, como resultado, el santo empezard a adquirir un
protagonismo propio con la definicion de sus dos principales tipos iconograficos: el tipo exento y
el tipo “cristoéforo”.

Palabras clave: San José; Evangelios canonicos; Evangelios apdcrifos; Tipo iconografico;
Devotio moderna; cristoforo.

Abstract: The image of Saint Joseph is a paradigmatic example of iconographic evolution, as he
will become Patron of the Church in 1870 after having been ignored during the first Christian
centuries. The Medieval period will be the key of all that process. So, in a first moment, Saint
Joseph will be omitted, hidden in a secondary plane or represented as an old man, in order to
safeguard the purity of the Virgin. His presence will be restricted to those chapters of the
Canonical and Apocryphal gospels related to Christ’s life or Saint Mary’s life. However, this
situation will change in the Late Middle Ages, when the new devotional trend will stand for the
idea of Saint Joseph as a young and handsome man, backed up on his hagiographic link with
Joseph of Egypt. All these changes will be reflected on Art and Saint Joseph will get his own
importance defining his two main iconographic types: the free-standing type and the
“christophorus” type.

Keywords: Saint Joseph; Canonical gospels; Apocryphal gospels; Iconographic type; Devotio
moderna; Christophorus

ESTUDIO ICONOGRAFICO

Atributos y forma de representacion

Durante toda la Edad Media predominé la representacion de San José como un
hombre anciano. Este solia aparecer mas bien calvo o con el cabello encanecido, siendo
practicamente inexcusable la presencia de barba en su rostro como signo de madurez y
buen juicio. Tan solo la pintura goética del norte de Europa se desmarco de esta tendencia
confiriéndole un rostro ausente de vello o muy rasurado. Fueron Van der Weyden y
Memling quienes introdujeron esta novedad en la fisonomia del santo, asumiéndolo
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después toda una generacion de autores (Gil de Silo¢, Bartolomé Bermejo, Alonso de
Sedano, Maestro de Avila...).

En cuanto al atuendo de San José, lo habitual era reproducir una indumentaria
tipicamente hebrea, incluyendo un tocado en forma de punta denominado gorro frigio
muy semejante al pileus cornutus que lucian los judios medievales. Es posible que
semejante anacronismo hubiera tenido una mera intencion diacritica, pero esto pudo haber
provocado en el subconsciente colectivo del espectador medieval —cominmente
antisemita— una asimilacion de nefastas consecuencias para la consideracion devocional
del santo.

Al margen de esto, las vestiduras de San José constituyeron importantes reliquias
ante la ausencia de vestigios corporales que venerar, pues una piadosa creencia afirmaba
que San José habia sido asunto al Cielo. De entre estas reliquias ex vestibus la mas
importante fue el manto, del que se dice fue utilizado para envolver al Nifio recién nacido,
como ocurri6 también con las calzas de San José (Natividad de Hans Multscher,
Gemadldegalerie, Berlin, c. 1437). Pero sus vestimentas no acabaron con el deseo de
acaparar otros recuerdos josefinos, provocando la “invencion” de nuevas reliquias que en
muchos casos tenian su origen en atributos popularizados por la tradicion literaria e
iconografica. Quiza el mejor ejemplo sea la vara o baculo de San José, cuya presencia ha
estado ligada a la iconografia josefina de manera constante. Durante la época medieval fue
sintoma de la vejez de José, pero al mismo tiempo se explicaba por una base apdcrifa
segun la cual constituy6 el medio por el que Dios lo escoge para ser esposo de la Virgen.
Lo tnico que varia, seglin versiones, es la forma en que lo hizo y mientras unos hablan de
una paloma que sali6 de ella, otros afirman que de la vara brotaron flores. Respecto a qué
fue lo que brotd de la vara, no parece distinguirse ningun tipo concreto de flor, pero
conforme se vaya aceptando la castidad de José, se escogeran ciertas flores blancas
secularmente ligadas a la idea de virginidad, especialmente el lirio. Incluso a veces se
produce una “estilizaciéon” del mismo en forma de flor de lis (frontal de San Miguel de
Aralar, siglo XII). Otras veces, la vara no toma una apariencia de flores, sino de hojas
(Desposorios de Fernando Gallego, iglesia de Santa Maria la Mayor de Trujillo, c. 1485),
aspecto que también parece aludirse en aquellos cayados con una empufiadura en forma
de roleos que llevan algunas imagenes medievales de San José (capitel de la Epifania, San
Martin de Fromista, siglos XI-XII; puerta del claustro alto de la Catedral de Burgos, siglo
XIII; Puerta del Reloj de la Catedral de Toledo, siglo XIV). En ocasiones, el propio
baculo sirve para llevar al hombro un hatillo o una calabaza a modo de cantimplora,
atributos también del peregrino José (capitel de la Huida a Egipto, Catedral de Ciudad
Rodrigo, s. XIV). Otras veces la lleva atada a su cinturén, sirviéndose de ella en el
descanso en la huida a Egipto (tabla procedente de la iglesia de Castromocho, Museo
Diocesano de Palencia, siglo XV). Otro elemento asociado a San José es una bolsa
colgada a la cintura a modo de faltriquera, dindose a entender que en ella guarda las
provisiones del viaje o bien las monedas que ha de utilizar para empadronar al Nifio o
“rescatarlo” en su Presentacion, como refiere el Libro de los Numeros'. Este elemento
podria hacer hincapié en su condicion de “nutritor domini”, pero también suele asociarse a
la iconografia tradicional del judio, lo que pudo haber contribuido a la “marginalidad” del
personaje por parte del espectador medieval.

" “Todo primogénito, de animal o de hombre, que ellos ofrecen al Sefior, a ti te corresponde. Pero deja que
rescaten los primogénitos del hombre y también los de animales impuros. Los rescataran cuando tengan un
mes, tasandolos en cinco siclos...” (Nm. 18, 14).
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Hay ocasiones en que tanto la faltriquera como el hatillo pueden contener las
herramientas propias del oficio de carpintero, tradicionalmente arrogado a San José. Dichas
herramientas, junto a diversos objetos de madera y un monton de virutas, las encontraremos
también en la misma cueva de Belén (Epifania de Jaume Huguet, Museu Episcopal de Vic,
siglo XV; Epifania de Tomas Giner, iglesia de Santa Maria de Calatayud, siglo XV). La
escena del taller, sin embargo, serd poco frecuente en la iconografia medieval.

Otros elementos que no constituyen reliquias pero que la iconografia convirtié en
atributos reconocibles del santo fueron la vela, el libro y el pdjaro. En el caso de la vela,
regularmente sustituida por una lampara o fanal (tabla de la Natividad, iglesia de Santa
Maria del Castillo de Fromista, siglo XV), fue Santa Brigida de Suecia quien afirmo en
sus Revelaciones haber visto al santo llevando este objeto en la Natividad durante un
trance mistico ante la gruta del pesebre’. Con estas palabras, Santa Brigida expone toda
una filosofia de la luz derivada directamente del Pseudo Dionisio y San Buenaventura,
para quienes la luz es un componente mistico que posee tres formas: LUX (Dios Padre),
LUMEN (Dios Hijo) y SPLENDOR (Espiritu Santo). De esta manera, Cristo llega como un
rayo luminoso (lumen) desde el seno de Dios Padre (lux) para “traspasar” a Maria sin
corromper su virginidad, llenandola del Espiritu Santo (splendor). Una vez nacido Cristo,
ese splendor se manifiesta en el Nifio pero también en la madre, no ocurriendo asi con San
José cuya luz —la vela— es simplemente terrenal. Iconograficamente, esta idea da como
resultado un Niflo envuelto en rayos o mandorla dorada que comparte con su madre
mientras, a su lado, el anciano José ha de conformarse con la tenue llama del candil
(Natividad del Maestro de Avila, Museo Lazaro Galdiano, siglo XV). Se trataria, en
resumen, de la clasica contraposicion entre lo espiritual y lo material, lo divino y lo
humano.

En lo que respecta al libro, contamos con algunos ejemplos roménicos y goticos,
siendo quizd el mas antiguo el de un capitel con la Presentacion ubicado en el claustro
oscense de San Pedro el Viejo (siglo XII). En cuanto a su significado, no esta claro si su
funcion era la de otorgar dignidad al personaje representado, o bien tener un valor
testimonial referido al cumplimiento de la profecia mesiéanica.

Otras veces, San Jos¢ lleva en la mano una avecilla que parece inspirarse en
algunos textos medievales donde se explica como no habia dia sin que José, al volver del
trabajo, no trajera algiin pajarillo con el que pudiera jugar el Nifio. Tan entrafiable
anécdota parece reproducirse en el retablo de Nuestra Sefora de Gracia (Catedral de
Avila, 1496) donde la Virgen, rodeada de 4ngeles, sirve de trono al Nifio mientras San
José le entrega un pequefio pajaro atado a un hilo. Es muy probable que nos encontremos
ante la reelaboracion de una iconografia muy corriente en la Edad Media donde el Nifio,
en brazos de su madre, aferra con el pufio un pajaro atado por la pata a un cordel. Ya
Didier Martens hablaba del simbolismo del pajaro como imagen del alma “atrapada” por
Cristo gracias al poder cautivador de su Palabra’, por lo que la inclusion de San José en
el grupo daria a entender que es ¢l quien la captura para Cristo a través de su vida
ejemplar.

2 «__trajo al mundo a su Hijo del cual emanaba tal luz y resplandor que ni siquiera el sol podia

compararsele, ni mucho menos la vela que el anciano habia traido para alumbrar, ya que el resplandor
divino habia eclipsado totalmente el resplandor material de la vela”. BRIGIDA DE SUECIA, Revelaciones,
edicion de BUTKOVICH, Anthony (1973): p. 29.

> GUTIERREZ BANOS, Fernando (2005): p. 283.
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Respecto a su tipo iconografico cabe sefialar que, durante mucho tiempo, la tnica
forma en que se evocaba a San José era dentro de algin episodio referente a la vida de
Cristo o la Virgen. Los temas donde aparece son:

1. SUENO DE SAN JOSE (Mt. 1, 20-25): San José recibio la visita del angel en suefos hasta
en cuatro ocasiones, por lo que resulta complicado dilucidar a cual de todos se hace
referencia, debiéndonos fijar en la edad del Nifio o el asunto que se desarrolla al fondo (la
Virgen anunciada, la matanza de los inocentes...). En general, San José se representa
dormido, ligeramente recostado o tumbado (capitel de San Juan de la Pefa, siglo XII;
Retablo Mayor de la Catedral Vieja de Salamanca, siglo XV), pero también hay
excepciones donde aparece despierto y a punto de emprender la marcha (Arca Santa de
Oviedo, siglo XI; retablo de Santa Catalina, Catedral de Tudela, siglo XV; Retablo Mayor
de la Catedral de Cuenca, siglo XV).

2. HUIDA A EGIPTO (Mt. 2, 13-18): Se trata de un tema muy recurrente durante la Edad
Media que casi nunca falta en la escultura monumental romanica. Serd especialmente
abundante en el d&mbito jacobeo, tal vez por remitir al peregrino al modelo de San José,
viajero por excelencia. Su tipologia més frecuente muestra a Maria cabalgando sobre el
asno mientras San Jos¢ avanza delante tirando del ronzal. Pero hay otras ocasiones —mas
raras— donde San José puede llevar al Nifio consigo (Sepulcro de Gonzalo Ximénez de
Cisneros “El Buen Caballero”, Museo parroquial de Cisneros, siglo XII.).

3. EL REGRESO DE EGIPTO (Mt. 2, 19-23): Muy minoritario y propio de ciclos muy
prolijos, como el de Juan de Borgofia para el Retablo Mayor de la Catedral de Cuenca
(siglo XV) donde se distingue porque el Nifio aparece ya desarrollado.

4. EL VIAJE A BELEN CON OCASION DEL CENSO (Lc. 2, 1-5): Ademas del cumplimiento
profético, hace referencia a la virtud mas celebrada de José: la obediencia. Es
relativamente poco frecuente en la iconografia medieval espafiola, por lo que Sénchez
Canton solo nos ofrece un ejemplo del tema en la miniatura de un misal del siglo XIV
procedente de Sant Cugat del Vallés®.

5. NATIVIDAD Y ADORACION DE LOS PASTORES (Lc. 2, 6-20): Sin duda es en la escena del
pesebre donde mejor se percibe la evolucion iconografica de San José. Después de ser
practicamente ignorado en el arte paleocristiano, durante el Roménico San José
permanece aislado, en ademan pensativo y con la mano apoyada en la mejilla mientras
Maria, a su lado, permanece tumbada recuperandose del puerperio (pinturas murales de la
iglesia de Santa Maria de Mur, siglo XI). A veces se identifica esta actitud cavilosa con el
tema del Suefio de José, que se incorporaria a la Natividad en virtud de un sincretismo
propio del estilo romanico (capitel de Santo Domingo de Silos, siglo XII), pero su
aislamiento tal vez sea un recurso plastico para sugerir la no participacion de San José en
la concepciodn virginal de Jesus (frontal de Santa Maria del Coll, Museu Episcopal de Vic,
siglo XII). El arte gbtico introducird una nueva etapa donde el santo tiene un papel mas
participativo, acercandose al Nifio para entregarle una fruta o llevando a cabo todo tipo de
tareas como cocinar las papillas del Nifio (Epifania de Hans Multscher, Gemaéldegalerie,
Berlin, c. 1437; retablo de San Bartolomé y Santa Isabel, Catedral de Barcelona, c. 1401),
poner a secar sus pafales (retablo de la Virgen de la Esperanza, Catedral de Tudela, siglo
XV) e incluso atender a Maria (capitel de la Natividad, claustro de la Catedral de

* SANCHEZ CANTON, Francisco Javier (1948): p. 17
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Tarragona, siglo XII). En 1492, las Revelaciones de Santa Brigida de Suecia —quiza
basadas en las Meditationes del Pseudo Buenaventura— provocan un cambio formal que da
pie a una nueva iconografia conocida como “Adoracion del Pesebre”. Santa Brigida
propone un parto sin dolor, eliminando la presencia de las comadronas e incorporando la
de San José, al que hace avanzar hasta el lugar de Maria para compartir con ella y el Nifio
todo el protagonismo de la escena’.

6. CIRCUNCISION Y PRESENTACION DEL NINO (Lc. 2, 21-38): Aunque se trata de dos
ceremonias distintas, a veces aparecen confundidas o fusionadas. La presencia de San José
suele ser mas bien pasiva, limitandose a llevar una vela o las tortolas para el sacrificio®. La
excepcion estd en un retablo gotico del convento salmantino de la Anunciacion (siglo
XV), donde San José apunta con el dedo hacia una especie de pixide —quiza un tintero—
como si quisiera recalcar su potestad para imponer el nombre al Hijo. El mismo sentido
legal se desarrollaria en un poliptico gotico del Museu Nacional d’Art de Catalunya
donde, de pie ante Simeon, el santo posa su mano sobre la Virgen y el Nifio con un
ademan que recuerda al de un padrino de bautismo.

7. JESUS ANTE LOS DOCTORES (Lc. 2, 40-52): También aqui la presencia de José es mas
bien discreta, situandose normalmente en un angulo junto a su esposa, que es quien
reprende al Nifio (tabla de Simone Martini, Walker Art Gallery de Liverpool, siglo XIV).

8. LA ADORACION DE LOS MAGOS (Mt. 2, 1-12): Paraddjicamente, los evangelios
canonicos no incorporan a San José en esta escena, mientras que los apocrifos si lo haran’.
Dicha fluctuacion se hara notar también en la iconografia, incluso en obras de un mismo
autor. Es el caso de Pedro Berruguete, quien unas veces opta por incluirlo (tabla de la
Coleccidn Varez Fisa, siglo XV) y otras no (tabla de la Iglesia de Santa Maria de Becerril
de Campos, siglo XV)®. Durante la etapa romanica San José no suele formar parte de la
Epifania y cuando aparece se encuentra relegado o manteniendo una sospechosa
frontalidad (capitel de San Martin de Fromista, siglos XI-XII). Quiza se trate de una
solucion compositiva con la que indicar la ausencia de José durante la regia visita,
permitiendo al mismo tiempo identificar la escena. De hecho, tan solo en la pila bautismal
de Renedo de Valdavia (siglo XIII) San José se gira hacia la Virgen y apoya su mano en la
columnilla del arcosolio como si fuera la puerta del pesebre. Insospechadamente, serd en
el arte gotico cuando san José aparezca completamente vuelto hacia el grupo (portada de
la iglesia de Santa Maria de Villasirga, siglo XIV). Otras veces, el santo se representa
escondido y espiando lo que alli sucede a través de un vano o de un agujero practicado en
el muro del pesebre (retablo de la Virgen de la Escala, Sant Esteve de Banyoles, siglo
XV). El tema del “fisgon”, que perdura hasta bien entrado el siglo XVI, podria ser una
derivacion del apocrifo Liber Infantia Salvatoris segun el cual San José no esta presente

> “Cuando la Virgen sintié6 que habia dado a luz a su Hijo, le adoré inmediatamente, con su cabeza
inclinada y sus manos juntas. En ese momento, San José¢ se postrd en el suelo y sollozd de alegria, y
arrodillados ambos le adoraron”. BRIGIDA DE SUECIA, Revelaciones, edicion de BUTKOVICH,
Anthony (1973): p. 29.

6 “Esta es la Ley sobre la mujer que dé a luz un hijo o una hija. Si no tiene medios para comprarse un
cordero, que tome dos tortolas o dos pichones...” (Lv. 12, 8).

7« .y llegando a la casa, vieron al Nifio con Maria, su madre, y de hinojos le adoraron” (Mt. 2, 11);

“Entonces abrieron sus cofres y donaron a José y Maria cuantiosos regalos”. Evangelio del Pseudo Mateo,
Edicion de SANTOS OTERO, Aurelio (2004): p. 93.

¥ Pedro Berruguete. El primer pintor renacentista de la Corona de Castilla (2003): p. 98.
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en la Epifania pero, lleno de curiosidad, manda a su hijo Simedén para que se lo vaya
contando’. Influido también por este y otros textos apocrifos, San José puede aparecer
dedicado a guardar las ofrendas que traen los Magos, sin ocultar a veces un gesto de
avaricia (Epifania del retablo de San Bartolomé y Santa Isabel, Catedral de Barcelona,
siglo XV).

9. LA ANUNCIACION A MARIA (Lc. 1, 26-38): La presencia aqui de San José se explica
para servir de fondo a dicha escena, por lo que normalmente se lo representa trabajando en
su taller o recibiendo en suefios el aviso del angel (Triptico Mérode, Metropolitan
Museum of Art de Nueva York, siglo XV). De caracter excepcional sera la Anunciacion
que se reproduce en una pintura mural romanica de la iglesia de San Martin de Puig-Reig
(siglo XIII) donde un supuesto San José aparece observando a Maria justo en el momento
en que el angel se dirige a ella. Esta actitud se repite en unas piezas eborarias del siglo IX
procedentes de la zona del Rhin y conservadas en los Museos Reales de Bruselas'®, una
solucion andloga —aunque extrafia— a la que se emplea en el pulpito de Barga (siglo XII) o
las pinturas murales de la iglesia de San Pedro de Sorpe (siglo XII), donde no es San José
sino una de las doncellas al servicio de Maria quien descubre el anuncio del angel. En
todos los casos se justificaria por la necesidad de una imagen-testigo que refrendara la
virginidad de Maria y el caracter sobrenatural de su concepcion.

10. LA VISITACION (Lc. 1, 39-56): San José suele situarse junto a las dos primas,
exhibiendo en ocasiones un rostro preocupado, con el cefio fruncido y la mano apoyada en
la barbilla mientras clava su mirada en el vientre hinchado de Maria (retablo de la iglesia
de Serdinya, Francia, c. 1342).

11. EL ARBOL DE JESE (Mt. 1, 2-16 y Lc. 3, 23-38): Aunque la presencia de San José en
este tema suele quedar relegada por razones de decoro, si aparece incorporado en un
grabado flamenco de 1480 titulado Chronologia Universalle'.

Los evangelios apdcrifos recogen muchos episodios de la infancia del Nifio donde
San José es protagonista, aunque son pocos los que se trasladan a la iconografia. Asi
podemos citar temas como el de la prueba de las aguas amargas (Catedra de Maximiano
en Ravena, siglo VI; frescos de Santa Maria de Castelseprio, siglo IX; manuscrito de Los
milagros de Nuestra Sefiora, Gautier de Coincy, siglo XIII'?) o los de San José enviando
al Nifio a la escuela, San José reprendiendo al Nifio, la cosecha prodigiosa, el milagro del
taller (The Tring Tiles, The British Museum, siglo XIV), etc. Sin embargo, los que tienen
una mayor repercusion iconografica son:

1. PRETENDIENTES DE LA VIRGEN, ELECCION DE JOSE Y DESPOSORIOS: Uno de los mejores
exponentes del primer tema son las dos tablas que realiza Pedro Berruguete para las
parroquias palentinas de Becerril de Campos y Paredes de Nava (c. 1480). En cuanto a la
eleccion de José, la opcidon mas recurrente es la floracion milagrosa de la vara, pero también
puede anadirse la paloma posada sobre la vara o sobre la cabeza del santo (retablo del
Espiritu Santo, San Lorenzo de Morunys, c. 1419). En los Desposorios de Robert Campin

? “Mas José dijo a Sime6n: Hijo, observa y mira qué es lo que hacen dentro estos forasteros, pues no esta
bien que yo los espie”. Liber infantia Salvatoris, edicion de SANTOS OTERO, Aurelio (2004): p. 116.

" PONS PONS, Guillermo (2002): p. 8.
" VORONOVA, Tamara y STERLIGOV, Andrei (1996): p. 278.
2 1bid., p. 67.
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del Museo del Prado y en el poliptico de Vrancke van der Stockt de El Escorial la eleccion
de los candidatos incorpora a un San José que pretende huir escondiendo la vara florecida
bajo su manto, siendo interceptado por uno de los convocados. En lo que respecta a los
Desposorios, hasta 1473 predomina la llamada forma francesa, donde los esposos refrendan
su union dandose la mano (dextrarum iunctio). El testimonio espafiol mas primitivo se
encontraria en un capitel del claustro oscense de San Pedro el Viejo (siglo XII)"*. A partir
de 1473, con la invencidon en Perugia de la reliquia del Santo Anello, se populariza la
llamada forma italiana, donde San José entrega un anillo a Maria'*. Paralelamente, hay
veces en que la figura de San José sufre la agresion o la burla de los pretendientes
rechazados. En el retablo de San Francisco de Villafranca pintado por Borrasa (siglo XV),
le intentan engafiar cambidndole la vara florida por otra seca. En los Desposorios que pinta
Nicolas Florentino para el Retablo Mayor de la Catedral Vieja de Salamanca (siglo XV) o
los de Fra Angelico en el Museo del Prado y en el Museo de Cortona (siglo XV), los
decepcionados candidatos blanden sus estériles varas contra el anciano José.

2. EPISODIOS DE LA HUIDA A EGIPTO: El mas recurrente sera el del milagro del trigo'
(pinturas murales de las iglesias de Valberzoso y San Felices de Castilleria, siglo XV;
tabla procedente de la iglesia de Santa Maria del Castillo de Fromista, Museo Diocesano
de Palencia, siglo XV), aunque también llegd a representarse el Encuentro con Afrodisio
(arco toral de Santa Maria la Mayor de Roma, siglo V) y el tema del arbol inclinado que
entrega sus frutos a la Sagrada Familia (techumbre de la iglesia de San Martin de Zillis,
Suiza, siglo XII)'.

3. REPROCHES DE SAN JOSE A LA VIRGEN: En el caso de los reproches que José hace a la
Virgen cuando descubre su embarazo, tenemos varios ejemplos en el ambito bizantino
(mosaicos de San Salvador de Chora y San Marcos de Venecia) pero también en el arte
gotico occidental (frontal de Santa Maria de Iguacel, siglo XIII; retablo de Santa Catalina,
Catedral de Tudela, siglo XV; retablo de la Virgen de la Escala, Sant Esteve de Banyoles,
siglo XV).

Junto a estos, podemos afiadir uno mas:

4. EL TALLER DE JOSE: Los textos griegos de los evangelios utilizan la voz tekton para
referirse al oficio de José, un término impreciso que llegd a suscitar confusiones entre la
idea de un San José carpintero o un San José herrero. Sin embargo, la tradicién siempre
prefirié —y divulgo— el tipo iconografico del “carpentarius” asignandole como atributos
herramientas propias de su oficio, originando cofradias de artesanos en su honor (la
primera, de origen medieval, en Malta) y dando lugar al tema del taller. Dicho tema, sin
embargo, es muy poco frecuente en el arte medieval y tan solo a veces se alude a esta
condicion diseminando sus herramientas de trabajo por la cueva del Nacimiento. A partir
del siglo XV, el taller de José podra acompaifiar a la escena de la Anunciacion (Triptico
Mérode, Metropolitan Museum of Art de Nueva York, siglo XV) o bien constituir un tema

3 RICO CAMPS, Daniel (2001).

' En la tabla de los Desposorios del Retablo Mayor de la catedral Vieja de Salamanca, San José parece
hacer pinza con los dedos, como si realmente estuviera entregando un anillo a la Virgen, aunque este no
llegue a apreciarse.

!> Evangelio del Pseudo Tomas, edicion de SANTOS OTERO, Aurelio (2004): p. 130.
' Ambos en el Evangelio del Pseudo Mateo, edicion de SANTOS OTERO, Aurelio (2004): pp. 95y 97.
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en si mismo (Taller de José, Pere Terrencs, Coleccion Vilallonga, siglo XV; miniatura del
Libro de Horas de Catalina de Cleves, Pierpont Morgan Library, siglo XV).

Como iconografia independiente, San José no adquiere un protagonismo exclusivo
hasta el siglo XVI, pero esto no quiere decir que no existan ejemplos anteriores a dicho
momento. De esta forma se pueden distinguir dos tipos iconograficos diferentes en la
representacion de San José como personaje aislado:

« EL TIPO EXENTO: No se trata de su tipo iconografico mas habitual, pero si el mas
antiguo. Uno de los primeros testimonios lo encontramos en un capitel del claustro
roménico de Sant Benet de Bages (siglo XI). Algo posterior sera el San José exento de
la coleccion Vidals (siglo XIII), mientras que en el Museo de Barcelona se custodia otro
procedente de San Martin de Jarroca (siglo XIV). Ambos llevan libro y bastén como
atributos identificativos. Los ejemplos pictoricos también son relativamente tempranos
en Espafia y asi contamos, en la coleccion Lucas Moreno, con una tabla del siglo XV
atribuida al Maestro de Perea donde San José aparece sentado, con la vara florida y un
libro abierto en sus manos.

« SAN JOSE CON EL NINO: La forma mas frecuente con que se representa al santo puede a
su vez dividirse en otros dos tipos:

« Con el Nifio junto a él (itinerante). Los primeros testimonios se hallan en el ambito de la
estampa y la pintura. Uno de los ejemplos espafoles mas primitivos es el de una tabla
valenciana de mediados del siglo XV donde el Nifio se limitaba a acompafiar al santo a modo
de atributo identificativo'’. La variante de San José “guiador” o “itinerante” donde padre e
Hijo se representan en actitud caminante aparece ya en alguna estampa alemana del siglo XV,
pero en Espafia no se conservan ejemplos anteriores a la imagen que El Greco realiza para la
capilla del santo en Toledo.

« Con el Nifio en brazos (de pie 0 sentado). De nuevo en esta ocasion la pintura le lleva la
delantera a la escultura, pues el que tal vez sea el ejemplo mas temprano localizado en Espafia
data del siglo XV. Se trata de una tabla conservada en la Societat Arqueologica Lul-liana
(Palma de Mallorca) y que ocupaba uno de los gabletes que festoneaban la parte superior de un
retablo gotico. Teniendo en cuenta que el auge de esta tipologia no tiene lugar hasta bien entrado
el siglo XVI, estariamos ante un caso aislado que habria que considerar como la representacion
“sesgada” de una escena de desarrollo mas amplio, por ejemplo una de esas natividades goticas
donde si era frecuente encontrar a San José recibiendo al Niflo de manos de su esposa para
ayudar a fajarlo (retablo de Grabow, Iglesia de San Pedro de Hamburgo, siglo XV).

Fuentes escritas'®

- EVANGELIOS CANONICOS: A pesar de que a lo largo de sus paginas San José permanece
en un silencio tan impertérrito como enigmatico, los evangelios canonicos constituyen la
base fundamental a la hora de generar temas iconograficos donde San José esta presente.

"7 GARCIA GUINEA, Miguel Angel (1948): pp. 94-95.

'8 Entre los estudios actuales que tratan del tema, hay que citar los repertorios iconograficos (Réau, Grabar,
Male, Sanchez Cantén) o los diccionarios iconograficos de Duchet-Pastoureaux, Schauber-Schindler,
Guenebault, Lurker, Giorgi, Revilla...; monografias sobre el tema (especialmente el ensayo de Paul Payan
sobre la imagen de San José en el Occidente Medieval) o los trabajos auspiciados por los diferentes Centros
de Estudios Josefinos que surgen por todo el mundo. Para el caso espafiol, el Centro de Estudios Josefinos
de Valladolid con articulos tan pioneros sobre San José en el arte medieval espafiol como los de Miguel
Angel Garcia Guinea, Gratiniano Nieto Gallo, Téofanes Egido Lopez y Juan Luis Rodriguez, entre otros.
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Todos ellos seran relativos —como es logico— a episodios de la infancia de Cristo, narrada
por San Mateo (Mt. 1, 18; 2, 23) y San Lucas (Lc. 1, 26; 2, 52).

EVANGELIOS APOCRIFOS: En especial los llamados “Evangelios de la Infancia”
(Protoevangelio de Santiago, Evangelio del Pseudo Mateo, Libro de la Natividad de
Maria, Libro de la infancia del Salvador, Evangelio del Pseudo Tomés, Evangelio arabe
de la infancia y Evangelio armenio de la infancia). Su naturaleza descriptiva suple la
carencia de datos que presentan los evangelios candnicos con respecto al caricter y la
fisonomia de San José, aunque su aportacion fue muy negativa para la consideracion del
santo, pues nos lo muestran como un tipo hurafio, malencarado y mezquino'’. Son
también los apodcrifos los que proponen la idea de un San José anciano y viudo, con
incluso hijos de un matrimonio anterior’’. Con ello se pretendia dar una explicacion a la
referencia sobre los hermanos de Jesus®', esgrimida por algunos movimientos heréticos a
la hora de atentar contra la virginidad de Maria®”. Importantisimo sera el texto copto de la
Historia de José el Carpintero, si bien no se dara a conocer en Europa hasta 1522 cuando
Isidoro de Isolano lo incorpore a su Suma de los Dones de San José. Igualmente llama la
atencion un fragmento del Protoevangelio de Santiago que se ha dado en llamar “apocrifo
de José”, donde el santo narra en primera persona su encuentro con la partera. En todo
caso, los apocrifos fueron una fuente de primerisimo orden en la Baja Edad Media, de ahi
que la iconografia de la época coincida plenamente con esa vision peyorativa del santo
que acabamos de referir.

LA PATRISTICA: Un texto fundamental sera la Refutacion contra Helvidio y el
Comentario al evangelio de Mateo, ambos obra de San Jerénimo, donde por vez primera
se defiende la virginidad de José*. Le seguiran San Agustin, Teodoreto, Beda el
Venerable, San Ruperto de Deutz, San Pedro Damian o Santo Tomads, entre otros,
imponiéndose definitivamente la idea de un San José virgen y casto.

- AUTOS SACRAMENTALES Y TEATRO RELIGIOSO: Perpetian esa vision deteriorada de San
José como un anciano digno de lastima (por ejemplo, la Representacion del Nacimiento de
Nuestro Sefior de Gomez Manrique™). Al mismo tiempo, Réau y Orozco Pardo nos

' “Muy bien han hecho estos sefiores en no besar al nifio de balde; lo contrario de aquellos nuestros
pastores que vinieron aqui con las manos vacias”. Liber infantia Salvatoris, edicion de SANTOS OTERO,
Aurelio (2004): p. 116.

20 «zacarfas, Zacarias, sal y reine a todos los viudos del pueblo (...) y José, dejando su hacha, se uni6 a
ellos”. Protoevangelio de Santiago, edicion de SANTOS OTERO, Aurelio (2004): p. 63.

2IMt. 13, 55; Mec. 3, 31.

** “Dichoso ta en tu ancianidad, ya que el Sefior te ha declarado idéneo para recibir a Maria bajo tu
cuidado”. Evangelio del Pseudo Mateo, ediciéon de SANTOS OTERO, Aurelio (2004): p. 86.

2 «Y yo José, me eché a andar, pero no podia avanzar...”. Protoevangelio de Santiago, edicion de
SANTOS OTERO, Aurelio (2004): p. 68.

# «T{ dices que Marfa no permanecié Virgen; yo reivindico para mi, ain mas, a saber, que también el
mismo José¢ fue virgen por Marfa...” (SAN JERONIMO, Refutacion contra Helvidio), en LLAMERA,
Bonifacio (1947): p. 62; “...defendemos que los hermanos del Sefior no son hijos de José, sino primos
hermanos del Salvador...” (SAN JERONIMO, Comentario al Evangelio de Mateo), en LLAMERA,
Bonifacio (1947): p. 62.

23 «QOh, viejo de muchos dias, en el seso de muy pocos, el principal de los locos...”. GOMEZ MANRIQUE
(s. XV): Representacion del Nasgimiento de Nuestro Sefior, Edicion digital de Biblioteca Virtual Miguel de
Cervantes (1999).
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indican que en Centroeuropa se solia escoger al “tonto del pueblo” para el personaje de
San José en el auto de Nochebuena®®. Es de suponer que la eleccion viniera dada por ser el
papel con menos didlogo, pero es probable que ello hubiera derivado en una desafortunada
identificacion por parte del vulgo entre actor y personaje.

- SERMONES: En general no se escinden de la linea marcada por la teologia medieval con
respecto a la ponderaciéon de San José®’. Un punto de inflexion, sin embargo, lo tenemos
en el Super missus est de San Bernardo de Claraval o el De Sancto Joseph Sponso Beate
Virginis del franciscano Bernardino de Siena, considerados los primeros panegiricos sobre
San José.

- GENERO HAGIOGRAFICO: Imprescindibles fueron la Leyenda Aurea de Santiago de la
Voragine, que “filtra” y recopila los principales textos apdcrifos dando lugar a los tan
difundidos Flos Sanctorum o Florilegios Sacros, y las Meditationes Vitae Christi del
Pseudo Buenaventura, que también acabardn derivando en un género con identidad
propia: las Vitae Christi. Igualmente importantes seran las revelaciones y escritos de corte
mistico como los de Santa Brigida de Suecia, donde se sigue insistiendo en describir a San
José como un hombre anciano. El punto de inflexion llegara con la publicacion en 1418 de
la Josephina de Juan Gerson (1418), discipulo a su vez de Pedro d’Ailly, quien ya habia
escrito con anterioridad un himno dedicado a las Doce Glorias de San Jos¢ y donde por
vez primera se habla de un san José joven, casto, santificado en el vientre materno,
resucitado y asunto al Cielo. Dichas novedades, sin embargo, no llegaran a Espaia hasta
el siglo XVI con las “Josefinas” de Laredo (1535) y Gracian (1597) a quienes seguiran
muchos otros autores.

Otras fuentes

- VILLANCICOS Y POESIA POPULAR: El humor cinico y mordaz del folklore popular se cebara
hasta la caricatura en estos aspectos grotescos de San José que recogen los apécrifos™.

Extension geografica y cronologica

La iconografia de San José tiene cabida ya en las primeras manifestaciones del arte
paleocristiano, tales como sarcofagos, mosaicos y pinturas de las catacumbas, aunque
siempre dentro de episodios relativos a la vida de Cristo o la Virgen. En el ambito
bizantino, su presencia resulta mas habitual debido tal vez a que los apdcrifos tuvieron un
mayor peso especifico como fuente iconografica. Un caso notable sera el de los coptos, en
Egipto, quienes rendiran al esposo de la Virgen un culto muy temprano a través de textos
como la apdcrifa Historia de José el carpintero. Como contrapartida, su imagen adolecera
de otros problemas, entre los que se encuentra el hecho de preferirse el tipo de San José
anciano a la hora de representarlo. En torno al afio mil, la fiesta de San José comienza a
aparecer en martirologios europeos (Fulda, Ratisbona, Werden, Reichenau...) pero siempre
bajo un contexto de influjo bizantino. A partir del siglo XI comienzan a brotar algunos

20 REAU, Louis (1957): p. 164; OROZCO PARDO, José Luis (1974): p. 24.

" “Piensa en la perplejidad en que estaba Jos¢, que era viejo y pobre, y la Virgen Maria joven y bellisima y
hermosa”. GARCIA MIRALLES, Manuel (1971): p. 400.

% “Marfa dice a José / que le diera pan al Nifio, / qu’es obligacion de padres / el mantener a sus hijos. / San
José responde: / — No teng’un ochavo, / si pan quier’el Nifio / que vaya a ganarlo”. DIAZ, Joaquin (1982):
p. 16.
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oratorios en su honor dentro del territorio italiano, siendo el primero el de Borgo Galliera
(Bolonia, 1129). En 1371, Gregorio IX promovera la festividad del 19 de marzo (muerte de
San José), que en 1480 sera ratificada como fiesta de rito simple por parte de Sixto IV. Esta
fecha supondra un punto de inflexiébn en la devocion a San José y en su difusion
iconografica, que ird aumentando progresivamente. Durante todo este tiempo, la
iconografia josefina seguird desarrollandose tanto en el arte roméanico como en el arte
gotico, extendiéndose por todo el occidente medieval. Paralelamente, ciertas Ordenes
religiosas habian empezado ya a incorporar la fiesta de san José en sus propios calendarios.
Los servitas seran los primeros, en 1324, siguiéndolos después los franciscanos en 1399 y
mas tarde los carmelitas ya en el siglo XV, de ahi que hallemos una mayor densidad
iconografica en aquellos ambitos dominados por estas congregaciones, o bien por aquellas
cofradias gremiales y devocionales que le tienen como patron.

Soportes y técnicas

La iconografia josefina tiene al relieve escultorico en piedra como soporte
predominante durante toda la Edad Media. Asi pues, encontraremos la imagen de San José
en la escultura monumental romdanica que se desarrolla a lo largo de toda una serie de
capiteles, portadas, sepulcros y pilas bautismales. Suponemos también que fuesen
abundantes los ejemplos pictoricos, especialmente de pintura mural, si bien no se han
conservado tantos. Si contamos, en cambio, con varios ejemplos romanicos de antipendios
y frontales de altar. Todos estos soportes continGlan vigentes en la etapa gotica,
incorporandose algun ejemplar en bulto redondo y observandose un aumento de obras
pictoéricas con destino a retablos. También hay que citar, por supuesto, la existencia de
manuscritos iluminados, sillerias de coro, vidrieras y piezas de orfebreria, particularmente
arquetas.

Precedentes, transformaciones y proyeccion

Las herejias concepcionistas de los primeros siglos cristianos afectaron
negativamente a la imagen de San José, que se convierte en un personaje incomodo. Para
“neutralizarlo”, el arte intent6 obviarle (catacumbas de Priscilla, Roma, siglo II; sarc6fago
de Layos, Museo Marés, siglo IV) o disimular su comprometedora presencia a través de
los segundos planos o la perspectiva jerarquica (sarcofago de Castiliscar, siglo 1V).
Cuando fue imposible seguir ignorandole, se fabricdé una imagen del santo bajo la forma
de un hombre de edad avanzada partiendo de un principio muy basico: si José era un
anciano, su senilidad le habria impedido cohabitar con la joven Maria, testimoniando asi
la virginidad de esta y el origen divino de Jestis. Ahora bien, una cosa es la pretension de
los tedlogos y otra muy distinta el sentimiento real que tan dispar casamiento podria
suscitar en la mentalidad del devoto medieval. Asi pues, la diferencia de edad se empezo a
ver como algo risible e incluso provoco suspicacias respecto a la fidelidad de la Virgen,
convirtiendo a San José en prototipo de marido engafado. Esto dara lugar en el Romanico
al controvertido episodio de “los celos de José€”, de influjo bizantino, donde el santo
aparecia arrinconado, con gesto hosco y la mano apoyada en la barbilla. La situacion no
mejora durante la etapa gotica, donde ademas de acentuar su decrepitud, el caracter
descriptivo de este estilo nos suele mostrar a San José ocupado en tareas “impropias” de
su género que obstaculizan su rehabilitacion devocional. Esta crudeza es especialmente
visible en el arte medieval espafiol como prueba de su vinculacion al estilo internacional,
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mucho mas proximo a la pintura del norte de Europa que a la italiana y, por tanto,
indirectamente influido por esa literatura popular de la que hablaba Réau y donde San
José era tan maltratado.

Paraddjicamente, sin embargo, los primeros signos de recuperacion comienzan ya
en este periodo gracias al concepto de devotio moderna que, en su busqueda de una
religiosidad més “humanizada”, se fijara en los afios ocultos de la infancia de Cristo.
Ademas, San Bernardo de Claraval y posteriormente la espiritualidad franciscana
impulsan un auge mariano que correrd paralelo a la estima por San José, como una
consecuencia suya. La importancia de las Revelaciones de Santa Brigida es también
capital, porque coloca a San José en pie de igualdad con la Virgen situandole junto a ella
en el pesebre. Asi pues, el final de la Edad Media traerd consigo un proceso de cambio
radical, comenzandose a defender la juventud de José “por razones de conveniencia”.
Paralela a esta hipotesis correrd la idea de San José como hombre fisicamente bello,
fundamentada también en la literatura mistica y devocional. Todo ello provocara que a
partir de Trento se afiance este nuevo tipo iconografico desarrollado a su vez por las
principales figuras del Barroco espafiol. A pesar de todo, la iconografia no podra
desprenderse con facilidad de un modelo que habia triunfado durante tantos afios,
existiendo una vision perdurable de San José como anciano que sin duda responde a la
fuerza de la tradicion. De hecho, a finales del siglo XVI, mientras Molanus promovia la
imagen de un hombre maduro pero vigoroso, Pedro Canisio apostaba por mantener el

prototipo anciano “por ser la mas familiar para los fieles”*.

La Edad Moderna sera testigo del auge del culto a San José materializado en la
aparicion de pinturas, esculturas y hasta retablos enteros integramente dedicados a ¢l
(retablo de San José, Catedral de Tudela, siglo XVI), la creaciéon de nuevas devociones
origen, a su vez, de nuevas iconografias (Muerte de San José, Sagrada Familia...) o la
adquisicion de un total protagonismo en escenas donde nunca lo tuvo®. El punto
culminante llegara en 1870 cuando Pio IX lo proclame Patrono de la Iglesia Universal.

El proceso de santificacion de Jos¢ también tiene su reflejo iconografico en el
detalle del nimbo que orna su cabeza. Aunque es dificil saber cuando y donde comienza a
representarse la imagen de José nimbado, hay quien ve una evolucion definida en dicho
proceso relacionada con su forma, pasando de la ausencia de nimbo a la aparicion de un
nimbo poligonal que finalmente derivaria en uno redondo®'. Paraddjicamente, en la
pintura romanica San Jos¢ aparece normalmente nimbado con aureola redonda y sin
distinciones respecto al de la Virgen. A lo sumo puede cambiar el color, o bien no estar
recubierto de pan de oro (frontal de Santa Maria del Coll, Museu Episcopal de Vic, siglo
XII). Las diferencias mas notables se empiezan a dar en el gotico, momento en el que José
carece con mayor frecuencia de nimbo o bien luce uno de distinta consistencia u
“opacidad” (tabla de la Natividad, iglesia de Santa Maria de los Angeles, Monzén de
Campos, siglo XV). En otras ocasiones, adopta una forma poligonal o estrellada (aux ailes
de chauve-souris) para marcar la diferencia con otros personajes considerados mas
“sagrados” o bien para indicar que José pertenece a la Antigua Alianza, al igual que
Zacarias, Joaquin o los justos que acompafian al Resucitado en la bajada al Limbo.

¥ CHORPENNING, Joseph F. (ed.) (1994): p. 54.

30 Es el caso de la Natividad de la iglesia de San Hipdlito de Tamara (s. XVIII) donde José sostiene al Nifio
en su regazo mientras ocupa un lugar central normalmente reservado a la Virgen.

3! RODRIGUEZ, Juan Luis (1971): p. 762.
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Prefiguras y temas afines

Teologicamente hablando, San José es prefigurado en el Antiguo Testamento por
el patriarca José de Egipto, no solo por el hecho de compartir nombre, sino porque sus
hagiografias parecen converger en algunos puntos. Asi, Bernardo de Claraval los compara
por su castidad probada y por la frecuencia con que los angeles los visitaban en suefios®*.
La misma condicion de homénimo fomentard la asociacion entre San José y José de
Arimatea, analoga a la de los dos santos Juanes. A todos ellos englobaba Hugo de Saint
Cher cuando hablaba de “los cuatro Josés”, es decir, el hijo de Jacob, el esposo de la
Virgen, el de Arimatea y “el Justo”, indicando que el primero prefiguré a Cristo, el
segundo lo mantuvo, el tercero lo enterrd y el cuarto anuncid su resurreccion’. Las
mismas coincidencias en cuanto a episodios algidos de sus vidas se daran entre San José y
San Joaquin, lo que se refleja con ciclos iconograficos practicamente paralelos. Con otros
santos se relacionara por compartir atributo iconografico, siendo el caso de San Hermann
José, San Cristobal, San Alberto de Sicilia, Santa Inés de Montepulciano o San Antonio
de Padua, pues todos ellos se representan llevando al Nifio en sus brazos entrando dentro
de la categoria de cristoforos. También pueden tener en comtn algin patrocinio, como
ocurre con los llamados santos antipestiferos, entre los que se encuentran San Sebastian,
San Antonio, San Cristobal, San Roque o Santiago. Igualmente la devocion que algun
santo manifiesta al Patriarca puede servir de base a una relacion iconografica, como
sucede con santa Margarita de Castello. Otras veces la vinculacion viene por
contaminacion iconografica, a través de episodios comunes. Asi, el prodigio del baston
reverdecido aparece en la historia de San Sabiniano de Sens, mientras que la eleccion
milagrosa a través de una paloma la encontramos en las hagiografias de San Severo de
Ravena y San Fabidn. Ahora bien, el desarrollo de la imagen de San José tendra su punto
de partida en la iconografia mariana. De hecho, el empleo de analogias entre Maria y José
es un instrumento perfectamente valido y doctrinalmente “seguro” a la hora de elaborar
una “teologia” josefina, tal y como efectivamente ocurrié durante los primeros pasos de su
andadura. Asi por ejemplo, los ciclos de la vida de San José suelen ser un calco de
aquellos protagonizados por la Virgen, con los que artista y espectador estan
familiarizados. Precisamente esta “marianizacion” se observa muy bien en las imagenes
de San José con el Nifio en brazos, cuyo referente mas claro es el prototipo bizantino de la
Theotokos y en concreto el tipo conocido como Eleusa o “Virgen de la ternura”.

Seleccion de obras
- Hans Multscher, Natividad, pintura sobre tabla, c. 1347. Berlin, Geméldegalerie.

- Frontal de San Miguel de Aralar, santuario de San Miguel de Aralar, Navarra
(Espafia), cobre dorado y esmalte, siglo XII.

- Epifania. Capitel de la iglesia de San Martin de Fromista, Palencia (Espafia), relieve en
piedra, siglos XI-XII.

- Maestro de Avila, Natividad, pintura sobre tabla, siglo XV. Madrid, Museo Lazaro-
Galdiano.

2 CANAL, José Maria (1957): pp. 212 y ss.
33 DAVIS, James (1971): p. 296
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- Suefio de San José. Capitel del monasterio de San Juan de la Pefia, Huesca (Espaifia),
relieve en piedra, siglo XII.

- Revelacion del angel a San José. Juan de Levi, Retablo de Santa Catalina, catedral de
Tudela, Navarra (Espafia), pintura sobre tabla, siglo XV.

- Huida a Egipto. Sepulcro del Buen Caballero, relieve en piedra, siglo XII. Museo
parroquial de Cisneros, Palencia (Espana).

- Natividad. Capitel del claustro de la catedral de Tarragona (Espafia), relieve en piedra,
siglo XII.

- Presentacion del Nifio, pintura sobre tabla, siglo XV. Barcelona, MNAC.

- Epifania. Pila bautismal de la iglesia de San Esteban de Renedo de Valdavia, Palencia
(Espaia), relieve en piedra, siglo XIII.

- Epifania. Joan Antigd, Retablo de la Virgen de la Escala, monasterio de San Esteban
de Banyoles, Gerona (Espafia), pintura sobre tabla, siglo XV.

- Epifania. Guerau Gener, Retablo de San Bartolomé y Santa Isabel, catedral de
Barcelona (Espana), pintura sobre tabla, siglo XV.

- Visitacion. Pintura sobre tabla, c. 1342, iglesia de Serdinya (Francia).
- The Tring Tiles, terracota, c. 1320-1330. Londres, The British Museum.

- Lluis Borrasa, Desposorios, pintura sobre tabla, iglesia de San Francisco de
Villafranca, Barcelona (Espaia), siglo XV.

- Reproches de San José a la Virgen. Juan de Levi, Retablo de Santa Catalina, catedral
de Tudela, Navarra (Espafia), pintura sobre tabla, siglo XV.

- La infancia de Cristo. Maestro de Catalina de Cleves, Libro de Horas de Catalina de
Cleves, Utrecht (Paises Bajos), c¢. 1440. Nueva York, Pierpont Morgan Library, Ms.
M. 917, p. 49.

- Pere Terrencs, El taller de José, pintura sobre tabla, siglo XV. Palma de Mallorca,
Coleccion Vilallonga.

- San José. Capitel del claustro del monasterio de Sant Benet de Bages, Barcelona
(Espaia), relieve en piedra, siglo XI.

- San José con el Nifo, pintura sobre tabla, siglo XV. Palma de Mallorca, Societat
Arqueologica Lul-liana.
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Hans Multscher, Natividad, pintura sobre Frontal de San Miguel de Aralar, santuario de San
tabla, c. 1347. Berlin, Gemiildegalerie. Miguel de Aralar, Navarra (Espafia), cobre dorado y
http://www.wga.hu/art/m/multsche/wurzach/6adorat.jpg esmalte, siglo XIIL.
[captura 29/11/2013]
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de Fromista, Palencia (Espaiia), relieve en siglo XV. Madrid, Museo Lazaro-Galdiano.
piedra, siglos XI-XII. http://ceres.mcu.es/pages/Viewer?accion=4& AMuseo=MLGM&Ninv=029

10 [captura 29/11/2013]
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Suefio de San José. Capitel del monasterio de  Revelacion del &ngel a San José. Juan de Levi, Retablo de
San Juan de la Pefia, Huesca (Espaiia), relieve Santa Catalina, catedral de Tudela, Navarra (Espaiia),
en piedra, siglo XII. pintura sobre tabla, siglo XV.

Huida a Egipto. Sepulcro
de D. Gonzalo Ximénez
de Cisneros “El Buen
Caballero”, relieve en
piedra, siglo XII. Museo
parroquial de Cisneros,
Palencia (Espaiia).

<« Natividad. Capitel
del claustro de la
catedral de
Tarragona (Espaifia),
relieve en piedra,
siglo XII.

» Presentacion del
Nifio, pintura sobre
tabla, siglo XV.
Barcelona, MNAC.
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Epifania. Pila bautismal de la iglesia de San Esteban de Renedo  Epifania. Joan Antigé, Retablo de la
de Valdavia, Palencia (Espaiia), relieve en piedra, siglo XIII. Virgen de la Escala, monasterio de
San Esteban de Banyoles, Gerona

(Espaiia), pintura sobre tabla, s. XV.

Visitacion. Pintura sobre tabla, c. 1342, iglesia de
Serdinya (Francia).

A Epifania. Guerau Gener,
Retablo de San Bartolomé y Santa
Isabel, catedral de Barcelona
(Espaiia), pintura sobre tabla, siglo
XV.

» The Tring Tiles, terracota, c.
1320-1330. Londres, The British
Museum.
http://gerald-
massey.org.uk/tring/images/Tring%20Tiles%2

0-%20British%20Museum%20(3).JPG
[captura 29/11/2013]
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A Lluis Borrasa, Desposorios,
pintura sobre tabla, iglesia de
San Francisco de Villafranca,
Barcelona (Espaiia), siglo XV.

» La infancia de Cristo.
Maestro de Catalina de Cleves,
Libro de Horas de Catalina de
Cleves, Utrecht (Paises Bajos),
c. 1440. Nueva York, Pierpont
Morgan Library, Ms. M. 917,
p- 49.
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Jesus_in_a baby walker from the Hour
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Pere Terrencs, El taller de José, pintura San José. Capitel del claustro
sobre tabla, siglo XV. Palma de de Sant Benet de Bages,
Mallorca, Coleccion Vilallonga. Barcelona (Espaiia), siglo XI.
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Resumen: San Pedro del Barco de Avila es un santo local cuya devocién se circunscribe a las
actuales provincias de Avila y Segovia, exclusivamente a los lugares donde vivié y predico
(Barco de Avila, Piedrahita, Horcajada, Tormellas, Avila y Santa Maria de Parraces), asi como al
sefiorio de Valdecorneja, que estuvo en manos de los Alvarez de Toledo, familia que desde 1472
fueron Duques de Alba y tomaron a San Pedro del Barco como protector de algunos de sus
territorios sefioriales.

Palabras clave: ermitafio; cueva; corzas; Barco de Avila; San Vicente de Avila.

Abstract: Saint Peter of Barco de Avila is a local saint whose veneration is limited to the current
provinces of Avila and Segovia, exclusively those places where he lived and preached (Barco de
Avila, Piedrahita, Horcajada, Tormellas, Avila and Santa Maria de Parraces), as well as to the
Valdecorneja Manor, which belonged to the Alvarez de Toledo family, whose members, dukes of
Alba since 1472, chose Saint Peter of Barco de Avila as the protector of some of their noble
territories.

Keywords: hermit; cave; roe deer; Barco de Avila; Saint Vincent of Avila.

ESTUDIO ICONOGRAFICO

San Pedro del Barco vivio entre 1080 y 1155. Dos lugares se disputan haber sido la
cuna de este santo. Unas fuentes escritas sitian su nacimiento en Tormellas (Avila), a
finales del siglo XI (hacia 1080"), en el seno de una humilde familia de campesinos,
mientras que otras le consideran natural de Barco de Avila y precisan su alumbramiento
en una casa concreta, hoy ermita, situada en la Calle Mayor de la citada villa. Tras la
muerte de su padre, San Pedro se retird junto a su amigo y fiel compaiero, San Pascual
del Barco, a un bosque en las estribaciones de la sierra de Gredos>. Ambos llevaron vida
penitente, tomaron el habito benedictino y alternaron el trabajo con la oraciéon en plegaria
ininterrumpida. Apiadado San Pedro de la pobreza de las gentes del lugar, desmont6 un
macizo montafioso de Gredos, en una de cuyas cuevas habitaba, y lo transformo6 en una
llanura apta para la agricultura, creando un espacio fértil en el que cultivar judias’.

! Algunas biografias precisan la fecha de 1088, sin argumentar ningtn fundamento documental.

2 . . .. .
De San Pascual del Barco, a quien se supone nacido en Tormellas, no se conocen ni iconografia ni
hagiografia propia, salvo las referencias que a ¢l se hacen en las biografias de San Pedro del Barco.

3 Las fuentes escritas coinciden en afirmar que vivio en una cueva, adaptada como iglesia rupestre, hasta la
transformacion de la montafia en un valle cultivable, lo que le obligd a vivir en una cabafia capilla de madera,
construida junto a la fuente de San Pedro, en la vega de Barco de Avila. La judia blanca es la legumbre que
mas se cultiva en las regiones de Avila y Segovia donde predicé San Pedro, de modo que es posible establecer
una relacion directa entre el santo civilizador y repoblador de nuevas tierras, ganadas a los musulmanes y a la
montafia, y la proteccion de los cultivos de la zona. Ello le convierte en protector del trabajo agricola.
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La tradicion atribuye a San Pedro del Barco la racionalizacion del territorio y su
puesta en produccion, razén por la cual, su vida debe ser estudiada dentro del marco
general de santos castellanos que contribuyeron al éxito de las repoblaciones®. Su biografia
incluye los topicos hagiograficos habituales en los santos penitentes como son vivir en una
cueva junto a un bosque, hacer penitencia encadenado a unos grilletes, comer pan en un
cuenco de madera, predicar a los pajaros y a otros animales del bosque que rendian pleitesia
al Santisimo Sacramento, tener como compaiieras de labor a dos corzas que le ayudaban a
arar la tierra y a quienes habia curado las pezufias... San Pedro del Barco se apiadd de una
gitana que habia sido prostituta y, arrepentida, deseaba ingresar en un convento de Avila,
para lo cual vendio las tierras que habia heredado de sus padres y la doto.

El obispo de Segovia, Pedro de Agen’, le nombrd candnigo de la Catedral de
Segovia y le encargd en 1148, junto a [fiigo Navarron, maestro en teologia, el gobierno de
la casa-granja de Parraces, donde se fund6 un convento de canonigos regulares de San
Agustin, bajo la advocaciéon de Santa Maria la Real®. Alli vivio San Pedro hasta la muerte
de Agen y el nombramiento de Navarrén como Obispo de Coria’. Regreso a Barco de
Avila en 1149, acompafiado de San Pascual, para acabar sus dias como ermitafio y
penitente®. Dios le permitié conocer cual iba a ser el dia de su muerte con una sefial
prodigiosa, un angel le avisd que moriria tres dias después de ver metamorfoseada el agua
en vino. Asi fue que, siendo anciano, mientras araba un campo, solicitd a un nifio, que le
ayudaba como jornalero, que le trajera una jarra de agua de una fuente cercana. El
contenido de la jarra se convirtid en vino para saciar su sed y supo que le quedaban tres
dias de vida, durante los cuales practicé la plegaria ininterrumpida’.

* Las biografias de San Pedro del Barco insisten en atribuirle la creacién de las royeras, una técnica agricola
que consiste en ganar bancales de cultivo al rio Tormes amontonando los cantos rodados de granito en
lugares concretos de las vega, formando paredes ataludadas, que sirven para proteger los cultivos del
viento, el frio y las crecidas del rio.

> Pedro de Agen, naci6é en Aquitania, se instalo en Espaiia a finales del siglo XI junto a un grupo de
intelectuales y clérigos que el arzobispo de Toledo, Bernardo de Sédirac, trajo de Francia con el objeto de
convertirlos en cabezas de algunas didcesis. Fue maestro de la infanta Sancha Raimtindez, hija de Raimundo
de Borgofia y Urraca I. Fue obispo de Segovia desde 1112 hasta 1149 y responsable de la repoblacién de la
didcesis. La fundacion de Parraces debe ser estudiada como una mas de sus acciones repobladoras.
COLMENARES, Diego de (1636); GONZALEZ DAVILA, Gil (1645); MATEOS, Francisco (1969).

% Santa Maria la Real de Parraces esté situada a 28 km. de Segovia y goz6 de la proteccion de los monarcas
de Castilla. En origen era una aldea o granja cuyos propietarios, Blasco Galindo y Catalina de Guzman, al
no tener hijos, la donaron a la Catedral de Segovia, en fecha no precisa de la primera mitad del siglo XII.
En 1148, San Pedro del Barco ¢ ffiigo Navarron transformaron la granja en un monasterio que tuvo la
jurisdiccion eclesiastica de los siguientes pueblos: Marugan, Bercial, Mufiopedro, Cobos, Etreros,
Sangarcia y Aldeavieja, en los valles del Voltoya y Eresma. Aunque en algunas biografias de San Pedro del
Barco se dice que el convento se regia por la regla de San Benito, hoy sabemos que se gobernaba con la
regla de San Agustin, la misma que tenia la canonjia de la Catedral de Segovia. La bula mas antigua de
Parraces que nos es conocida fue dada por Eugenio III a favor del abad Ranulfo (AGP [Archivo General de
Palacio]: leg. 1680). Segiin el Padre Sigiienza, al quedar vacante el cargo de abad tras la muerte del
cardenal de la Cueva en 1562, Felipe I anexion6 Parraces a los dominios del Escorial, segun bula de Pio V
del 17 de septiembre de 1566. Fue transformado en un colegio seminario (1567 y 1575) y en vicaria (1575-
1835). BIC en BOE, n° 158, 1 de julio de 2009. SIGUENZA, José de (1988).

7 ffiigo Navarron fue obispo de Coria entre 1142 y 1152. MUNOZ MUNOZ, Florentino (2008).
¥ MORAL, Tomas (1970): p. 484.

9 . . ., , . .
En algunas fuentes escritas se dice que el chorro dejo de manar agua y mand vino durante unos minutos.
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San Pedro del Barco muri6 el 1 de noviembre de 1155. Se disputaron su cuerpo, en
olor de santidad, los habitantes de los lugares donde habia predicado y al no poder llegar a
un acuerdo, cargaron a una mula ciega, o con los ojos vendados, con el cuerpo del Santo y
dejaron que el animal expresase la voluntad divina y determinase el lugar donde debia ser
enterrado. A su paso por los pueblos las campanas se volteaban milagrosamente, los
endemoniados se curaban de sus males y ocurrian toda clase de milagros. La mula se
dirigi6 hacia Avila y, al llegar a la iglesia de los Santos Vicente, Sabina y Cristeta, situada
extramuros de la ciudad, se introdujo en el interior del templo, se dirigio al brazo sur del
crucero y golped con su pezuia en el suelo para marcar con su huella la losa bajo la cual
debia reposar el santo'”.

Atributos y formas de representacion

La iconografia de San Pedro del Barco de Avila se encuentra documentada tan solo
en los programas decorativos de las iglesias donde predico y en los lugares donde
desplego su actividad evangelizadora, que se corresponden con las actuales provincias de
Avila y Segovia''. Sus reliquias se guardan en la iglesia de los Santos Vicente, Sabina y
Cristeta de Avila.

A san Pedro del Barco se le representa de dos modos diferentes. En Avila es
imaginado como un santo ermitafio, vestido con el hdbito benedictino de color negro, cara
surcada de arrugas, barba y pelo canos. Lleva en la mano derecha el libro con la regla de
San Benito de Nursia y en la izquierda un cayado. Ocasionalmente puede tener a los pies
algan instrumento de labranza como es el arado o el azadon, que aluden a su condicion de
racionalizador de los cultivos de la vega del Tormes. También pueden aparecer las dos
corzas que le ayudaban a arar, flanqueandole en composicion simétrica, e incluso, puede
haber algin objeto alusivo a sus penitencias, como los grilletes o la jarra de agua
milagrosamente metamorfoseada en vino.

En Segovia es representado como fundador de Parraces y como canoénigo de la
catedral, con los mismos atributos, pero vestido con el habito agustino y, en lugar de la
regla de San Benito, con la regla de San Agustin.

Fuentes escritas

El documento mas antiguo que constata la importancia de la devocion abulense a
San Pedro del Barco data de 1304 y fue ratificado en 1352. Se trata de un privilegio
concedido por San Fernando y ratificado sucesivamente por Alfonso X y Fernando 1V,
donde se cita la iglesia de los Santos Vicente, Sabina y Cristeta, también bajo la

' L a huella de la mula, protegida por una reja de hierro forjado, sefiala el lugar donde estuvo el cuerpo de San
Pedro del Barco. La losa alin se conserva como reliquia y esta situada entre el cenotafio de los Santos Vicente
Sabina y Cristeta y la tumba del judio que construyd la primera iglesia de San Vicente. La mula cayé muerta
después de marcar la losa para reposo del santo y fue enterrada junto a uno de los cubos de la muralla que
recibe por ello el nombre de cubo de la mula. BELMONTE DIAZ, José (1947): p. 143-149; REPULLES Y
VARGAS, Enrique Maria (1894); HERAS HERNANDEZ, Félix de las (1971); GUTIERREZ ROBLEDO,
José Luis (1982); LOJENDIO, Luis Maria, y RODRIGUEZ, Abundio (1992): p. 284.

11 1 , .
Todos los lugares en que se documentan sus prédicas estan en torno al camino real que conectaba,

Segovia y Avila con Plasencia y Salamanca a través de Barco de Avila, una de las vias ganaderas

trashumantes mas importantes del bajo Duero, que actualmente coincide con la carretera nacional 110.
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advocacion de San Pedro del Barco'?. San Pascual del Barco escribié una biografia de San
Pedro del Barco después de su muerte, pero sus escritos se perdieron y su contenido solo
lo conocemos a través de manuscritos e impresos de los siglos XVI y XVII, que copian su
contenido, siendo los mas antiguos los de Gonzalo Ayora en 1519, cronista de los Reyes
Catélicos, y los de Luis Alvarez, autor de una Historia de Barco de Avila manuscrita,
fechada en 1625, que se conserva en la Biblioteca Nacional de Madrid'. En 1610, el
municipio de Barco de Avila, a solicitud del obispado, hizo informacién ad perpetuum de
la vida de San Pedro. Estas informaciones notariales, algunas de las cuales se conservan
en el Archivo Diocesano de Avila, son consecuencia de las directrices pontificias
posteriores al concilio de Trento, cuyo objetivo era demostrar la verdadera existencia de
los santos y descargar el santoral de los santos falsos. Para demostrar que San Pedro del
Barco de Avila habia existido se tomaron los datos biograficos que se contenian en la
biografia que escribié San Pascual del Barco, hoy perdida. Se tomaron testimonios orales
de las tradiciones que se habian transmitido de padres a hijos. Con todos estos datos se
compusieron varios libros, como el que vio la luz en 1595, obra de Antonio de Cianca'’, el
que se publico en 1607, obra de benedictino Luis Ariz, del que se conserva version
manuscrita en la Biblioteca Nacional de Madrid'® y el que publicé en 1645 el jesuita Gil
Gonzalez Davila'’. Estas tres publicaciones se citan en el presente trabajo como fuentes
tradicionales puesto que recogieron por escrito las fuentes orales y manuscritas que se
perdieron y no pueden ser conocidas de otro modo. En realidad, los impresos de la Edad
Moderna, ni son rigurosos, ni son exhaustivos. Las biografias posteriores se limitan a
repetir la vida del santo de acuerdo a lo que dicen estos textos, afladiendo méas o menos
milagros y topicos hagiograficos enriquecidos literariamente'.

Otras fuentes

El folklore popular y las leyendas locales han enriquecido la biografia de San
Pedro del Barco con toda clase de milagros, siendo particularmente importantes los
relacionados con la detencion de tormentas de pedrisco y las rogativas pidiendo agua en
tiempos de sequia. Cabria suponer que, dada la muerte de San Pedro del Barco el 1 de
noviembre de 1155, su natalicio se celebraria ese dia, sin embargo, la fecha en que se
celebra su fiesta en Barco de Avila y en Avila capital, es el 10 de agosto, sin que conste la
razon o causa. Podria deberse, simplemente, a hacer coincidir la fiesta con la finalizacion
de la recogida del cereal y la trilla, y ello incidiria nuevamente en su condicion de santo

1’2 MARTINEZ CARRAMOLINO, Juan (1872): p. 408. En el Archivo del Vaticano San Pedro del Barco de
Avila aparece mencionado por vez primera en 1309.

5 AYORA, Gonzalo de (1519): p.14.

4 ARIZ, L. (1607): p. 37; ALVAREZ, Luis, (1983); BNE [Biblioteca Nacional de Espafia, Madrid]. Ms.
7866.

S CIANCA, A. (1595).
' BNE [Biblioteca Nacional de Espafia, Madrid]. ms. 1206. ARIZ, L. (1607).
"7 GONZALEZ DAVILA, Gil (1645).

'8 MARINEO SICULO, Lucio (1533): p. 23; COLMENARES, Diego de (1921): t. I, pp. 225-227;
FLOREZ DE SETIEN Y UIDROBO, Enrique (1758): t. 14, p. 35; FUENTE Vicente de la, y
CARRAMOLINO, Juan Martin (1866); ALDEA VAQUERO, Quintin, MARIN MARTINEZ, Tomas, y
VIVES GATELL José (1972-1973): t. IIL, p. 1952; LOPEZ HERNANDEZ, Francisco (2004); FUENTE
ARRIMADAS, Nicolas de la (1925); GONZALEZ ZYMLA, Herbert (2012).
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protector de la agricultura. Desde 1940 existe una cofradia llamada del Santisimo Cristo
del Cafio y de San Pedro del Barco, formada por hombres y mujeres, normalmente
naturales de la poblacion o descendientes de barcenses emigrados, encargada de sostener
la devocidn al santo y organizar una fiesta que dura 4 dias, siendo el 10 de agosto la fecha
en que se hace el acto mas relevante: una procesion en la que se exhibe una reliquia del
santo y se hace una novillada. La cofradia tiene, ademas, obligaciones asistenciales entre
los cofrades.

Extension geografica y cronoldgica

La devocién a San Pedro del Barco de Avila estd asociada al destino politico del
sefiorio de Valdecorneja, territorio repoblado por Alfonso VI, que Alfonso VII doté de
fuero repoblador y pasé a manos de los Alvarez de Toledo por concesion de Enrique 11 de
Trastamara en 1366'°. En 1472 los Alvarez de Toledo se convirtieron en Duques de Alba
y San Pedro del Barco se consoliddé como patron y protector del sefiorio, pues su devocion
coincide con la extension de los territorios seforiales en torno a los valles de los rios
Corneja, Caballeruelos y Tormes™. La existencia de este santo local es importante para
entender la construccion de la identidad politico-administrativa del sefiorio de
Valdecorneja y, por razones evidentes, también lo es para la identidad espiritual de esa
region en relacion con la sede diocesana de Avila. Existen dos lugares fuera de
Valdecorneja donde se rinde homenaje a San Pedro del Barco: Avila, capital de la
didcesis, donde se guarda su cuerpo y a donde los habitantes de Barco peregrinaban con el
objeto de reforzar los lazos politicos y econdmicos que les unian a la capital diocesana®'; y
el Monasterio de Santa Maria la Real de Parraces, por haber sido uno de sus fundadores.

No hay ninguna iglesia parroquial dedicada a San Pedro del Barco en el sefiorio de
Valdecorneja, constando Unicamente, la existencia de una ermita fuera del recinto murado
de la villa, que Gutiérrez Robledo defiende que existia ya en el siglo XII, pero que
tenemos documentada por vez primera en 1490 por unas obras de reparacion®. El edificio,
citado como humilladero de San Pedro, estaba ubicado en el mismo lugar donde el santo
tuvo su choza, junto a la fuente del milagro. La fuente se ha conservado hasta nuestros
dias, sefialado su cafio con una piedra de granito en forma de cruz, pero de la ermita del

' GONZALEZ ZYMLA, Herbert (2011).
20 CALDERON ORTEGA, José¢ Manuel (2005); El legado Casa de Alba (2012).

! Desde el punto de vista filologico, el nombre Barco de Avila debe ponerse en relacion con la pervivencia
del sustrato lingiiistico prerromano, puesto que la formula Barc significa castillo o fortaleza y se asocia a la
diosa de la guerra de los celtiberos: Barc o Bard, que no es otra que la diosa Enio del mundo griego y la
Bellona de los romanos. El Barc, en masculino, es la fortaleza, y la Barc, en femenino, es la diosa de la
guerra, de modo que el Barco de Avila vendria a ser la ultima fortaleza de la unidad geografica abulense,
fronteriza y muy distinta de las unidades geo-econdmicas extremefia y salmantina. El topénimo Barc se
empleaba para designar los puntos altos y fuertes y estd presente en numerosos topénimos de la peninsula.
En la Edad Media, Barco de Avila marcaba el extremo occidental de la diocesis de Avila por ser el
supuesto limite evangelizado por San Segundo y por ser un archidiaconato dependiente del obispado de
Avila. Es posible que fuera en el siglo XII cuando se afiadiera la formula toponimica de Avila al topénimo
Barco para subrayar la ordenacion territorial de la diocesis. La existencia de un santo local, como San
Pedro del Barco, a cuya tumba, situada en Avila, se peregrinaba, permitié fortalecer los vinculos politicos
con el obispado, sin que ello fuera en detrimento de la devociéon a San Segundo en los territorios de
Valdecorneja. ALVAREZ SANCHIS, Jests (2001): pp. 259-277; CIANCA, Andrés de (1595); TEJERO
ROBLEDO, Eduardo (1983); CATEDRA TOMAS, Maria (1997); TORMO, Elias (1928): p. 142.

2 GUTIERREZ ROBLEDO, José Luis (2004): p. 113.
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siglo XV no se ha conservado ningiin resto material reconocible”. Procedente del retablo
de esta ermita, se guarda en el museo parroquial de Barco de Avila una tabla anénima y
muy popular de fines del siglo XV, que es el tnico testimonio de iconografia medieval
que se conoce del santo. Se trata de parte de un ciclo narrativo, en el que se representa la
recepcion de la mula ciega cargada con el ataid con el cuerpo del santo, en la iglesia de
San Vicente de Avila, a donde llegd después de recorrer un camino plagado de demonios.
Los libros impresos a comienzos del siglo XVII hablan de una mula blanca, pero la tabla
muestra un animal de pelaje negro, que acaso sea un buey.

La iconografia de San Pedro del Barco conoci6 una tardia fortuna en el siglo X VII.
Verdugo, clérigo de la iglesia de San Vicente de Avila, solicito ante el concejo de la villa
de Arévalo, reunido el 7 de noviembre de 1608, una limosna para adornar el lugar donde
estaba el sepulcro de San Pedro del Barco, a quien Arévalo tenia especial devocion por los
milagros que se habian obrado por su intercesion. El municipio acordd dar la nada
despreciable limosna de 50 ducados*. En 1610 el sepulcro estaba rehecho. Las reliquias
fueron examinadas el 12 de agosto de 1610 en presencia del prelado Laurencio Otaduy. El
nuevo altar tenia una mesa labrada en granito, que servia de sepulcro, dentro de la cual
esta depositado el cuerpo del santo. Sobre ella, un 6leo sobre lienzo de escuela madrilefia
representa en el centro a San Pedro del Barco de cuerpo entero, de pie, vestido con
faldellin corto de color marrdn, apoyado en el cayado, con instrumentos de labranza a los
pies. En el fondo del paisaje, a la izquierda, el santo arrodillado en oracion ante la choza
ermita con la fuente milagrosa y, a la derecha, el momento en que la mula blanca entra
cargada con su cuerpo en la iglesia de San Vicente. A los pies de la composicion aparece
un donante arrodillado y en oracion, vestido de riguroso negro, a quien no se ha podido
identificar por carecer de epigrafe. Protege el conjunto un baldaquino o ciboria sobre
cuatro solidas columnas de granito con capiteles corintios y rejas de hierro que permiten la
vision transparente del sepulcro.

La reconstruccion del sepulcro parece estar en relacion con la elaboracion de
relaciones de canonizacion ad perpetuum de la vida de San Pedro del Barco, por el
ayuntamiento de Barco de Avila, a peticion del obispado, hechas entre 1608 y 1611,
fechas en que consta ya como patron de la didcesis junto a San Segundo. Fue en 1610
cuando el ayuntamiento de Barco de Avila acordd construir una segunda ermita dedicada
al patron de la villa en el lugar donde la tradicion situaba su nacimiento. El voto no se
cumplid, pero fue revalidado en 1655, afo en que se coloco una cruz sobre la puerta de la
casa. El patronato de Maria Concepcion Malaga y su esposo, Lorenzo Garcia, permitid
iniciar las obras en 1662. En 1664 estaba terminado el edificio puesto que se trabajaba ya
en el retablo, que se termino en 1680, y es obra de Miguel y José Ciprés, escultor y pintor
de Béjar. En la hornacina central estd San Pedro del Barco, con habito negro, libro y
cayado, en las laterales, San Segundo y San Pedro de Alcéantara, y en el atico la
Inmaculada. Las obras arquitectonicas se concluyeron en 1672 por Juan Martin y las
escultdricas en 1671 por Manuel Ponce de Penaranda y Santos Fernandez de Piedrahita.

» Su agua se ha considerado por devocién sanadora y milagrera y se peregrina a la fuente cada 10 de
agosto. MATEQS, Francisco (1991): pp. 23-34.

* AMA [Archivo Municipal de Arévalo] Libro de Acuerdos, n° 8, fol. 137. CERVERA VERA, Luis
(2010): p. 6. No nos consta cuales fueron los milagros obrados por el santo. De la solicitud de la limosna,
se deduce que hubo un sepulcro anterior, que no era tan monumental o estaba deteriorado, y habia que
rehacerlo.
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Toda la obra fue amparada por el corregidor Juan Antonio Mangibar®. En ocasion de
construirse esta ermita, el 21 de junio de 1663, siendo obispo de Avila Francisco de Rojas
Borja, se abri6 el sepulcro de San Pedro del Barco para extraer una reliquia y enviarla a
Barco de Avila a fin de que alli se venerase®®. Adosado al pilar del evangelio que delimita
el acceso a la capilla mayor de la Asuncion de Barco, se yuxtapuso un retablo dedicado a
San José, obra fechada en 1691, cuyo atico se corona con un lienzo pintado por Ventura
en 1679, por la que cobrd 216 reales, que representa a San Pedro del Barco, con el habito
negro, de pie, con cayado y regla en la mano, recibiendo el homenaje de las dos corzas
blancas que le ayudaban a arar, arrodilladas a sus pies®’. En el siglo XVIII, al fabricarse
las puertas de madera que hoy cierran la portada meridional de la basilica de San Vicente
de Avila, el carpintero labro en dos casetones una representacion de la mula cargada con
el féretro de San Pedro del Barco.

Precedentes, transformaciones y proyeccion

Los precedentes iconograficos son coincidentes con los de cualquier santo
ermitafio, cuyos topicos hagiograficos se repiten sin variaciones significativas. San Pedro
del Barco se retira a vivir a una cueva, ensefia a roturar la tierra a quienes no tienen
medios econdmicos, convierte a una prostituta en monja... San Millan de la Cogolla,
santo riojano nacido en el 474 y muerto en el 574, parece haber proporcionado el modelo
hagiografico que reproduce San Pedro del Barco, con quien guarda curiosas analogias,
dado que también era hijo de un hombre humilde, fue pastor y, tras la muerte de su padre,
se hizo ermitafio en una zona llamada la Coculle o Cogolla, porque la ladera de la colina
se asemejaba a un habito monastico™. Entre los milagros de San Millan uno es haber
convertido un monte en un llano para cultivar en €l vides y otro es haber bendecido una
jarra de agua que se convirtio en vino®.

La prédica de San Pedro del Barco a los pajaros y a los animales del bosque es casi
idéntica a la que protagonizd San Francisco y puede que la analogia se deba a una

3 El edificio fue desamortizado, transformado en escuela en 1836 y el retablo salvado de su destruccion al
trasladarse a la capilla del castillo de Barco de Avila. En 1941 la escuela fue suprimida, se reedifico la
capilla y se devolvio el retablo a su antiguo emplazamiento. GUTIERREZ ROBLEDO, José¢ Luis (2004):
pp. 113-118. Se conserva documentacion sobre esta ermita en AHPA [Archivo Historico Provincial de
Avila]. GOMEZ MORENO, Manuel (1983): p. 333.

** Es un humero guardado dentro de un relicario piramidal con pie ovalado de plata, y superficies de la
piramide de cristal, que se exhibe y procesiona y se guarda en el museo de la Asuncion de Barco.

T E] retablo se data gracias a un epigrafe en el que consta que se hizo pagado por la cofradia de San José y
existe documentacién que han estudiado GUTIERREZ ROBLEDO, José Luis (2004): pp. 88-89, y
HERNANDEZ PEREZ, Azucena (en prensa). Segin tales documentos, era el segundo retablo que
financiaba la cofradia. En las cuentas de 1678 consta el pago de 3200 reales por la talla de la madera a Juan
del Arenal, escultor de Villafranca. En 1685 se pagé a Luis Tobar por el dorado 24 reales y en la cuenta de
1691, por la finalizacion del dorado, 333 reales a Antonio Fernandez Torres. Antonio de Rojas retoco la
hechura del San José que preside el retablo en 1707 por 220 reales. Luis Alvarez dice, en 1625, que para
consagrar este altar: sacaron las tripas e intestinos del santo y lo pusieron en la iglesia de Barco en un arca
0 atald de piedra donde oy esta un altar de la misma advocacion de San Pedro junto al arco toral de la
capilla mayor al lado del evangelio. De este dato se deduce que el altar ya existia y que se rehizo por
completo. Se conserva documentacion de la cofradia y del retablo en el Archivo Histérico Nacional de
Madrid.

2 POZA YAGUE, Marta (2012).
¥ REAU, Louis, (2001): p. 406.

Revista Digital de Iconografia Medieval, vol. V, n° 10, 2013, pp. 77-88. 83
e-ISSN: 2254-853X



San Pedro del Barco de Avila Herbert Gonzélez Zymla

contaminacion hagiografica, facil de explicar por la existencia de un convento de
Franciscanos en Barco de Avila.

Otro préstamo hagiogréfico interesante es el que se deriva de su caricter protector
del trabajo agricola. Si a San Isidro es un angel el que le ayuda a arar y se lo representa
con la yunta de bueyes a los pies, a San Pedro del Barco le ayudan unas corzas y se las
representa del mismo modo, bien arrodilladas a los pies del santo, bien unidas por el yugo.
En todo caso, dignificando la condicion del agricultor y mandando a estos el mensaje
claro de que a través del trabajo agricola también se llega a la santidad. Acaso las
necesidades de dignificacion de la actividad agraria expliquen el auge icnografico de San
Pedro del Barco en datas posteriores a la expulsion de los moriscos en 1609 por orden de
Felipe III. La historia de la mula cargada con el cuerpo del santo para dirimir donde se
debia sepultar su cadaver, es coincidente con otras historias sagradas como la mula que
condujo a Daroca los corporales de la batalla de Chio.

Seleccion de obras

- Huella de la mula y reja que la protege en el suelo del brazo sur del crucero de la
iglesia de los santos Vicente, Sabina y Cristeta, Avila (Espafia).

- Aspecto actual de la fuente de San Pedro del Barco tras la reforma de 1970.

- Traslacion de las reliquias de san Pedro del Barco. Tabla andénima al 6leo, finales del
siglo XV o inicios del siglo XVI, procedente del retablo del desaparecido humilladero
de san Pedro. Museo de la iglesia de la Asuncion de Barco de Avila (Espafia).

- Sepulcro, retablo y baldaquino de san Pedro del Barco de Avila en el brazo sur del
crucero de la iglesia de San Vicente de Avila (Espafa), 1610.

- Ermita de San Pedro del Barco de Avila (Avila, Espafia), construida entre 1662 y
1680, siendo corregidor Juan Antonio Mangibar.

- Miguel y José Ciprés, San Pedro del Barco, escultura de bulto redondo en la hornacina
central del retablo de la ermita, 1680.

- Relicario del humero de San Pedro del Barco de Avila, siglo XVIIL Iglesia de la
Asuncion de Barco de Avila (Avila, Espafia).

- Relieve de la puerta meridional de la iglesia de San Vicente de Avila (Espafia), con
representacion de la mula cargada con el cuerpo del santo, siglo XVIII.
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A Traslacion de las reliquias de san Pedro del
Barco de Avila.

Tabla andénima al éleo, finales del siglo XV -
inicios del siglo XVI, procedente del retablo del
desaparecido humilladero de san Pedro. Museo de
la iglesia de la Asuncion de Barco de Avila
(Espaiia).

[Foto: autor]
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<« Huella de l1a mula y reja que la protege
en el suelo del brazo sur del crucero de la
iglesia de los santos Vicente, Sabina y
Cristeta, Avila (Espaiia).

[Foto: autor]

<« Aspecto actual de la fuente de San
Pedro del Barco tras la reforma de 1970.
http://www.pueblos-

espana.org/fotos_originales/3/5/1/00410351 .jpg
[captura 21/10/2013]

V Sepulcro, retablo y baldaquino de san
Pedro del Barco de Avila en el brazo sur
del crucero de la iglesia de San Vicente de
Avila (Espaiia), 1610.

[Foto: autor]
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Miguel y José Ciprés, san Pedro del Barco,
escultura de bulto redondo en la hornacina
central del retablo de la ermita, 1680.

[Foto: autor]
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Ermita de San Pgdro
del Barco de Avila
(Espaiia), 1662-1680.

[Foto: autor]

Relicario d’el himero de san Pedro del
Barco de Avila, s. XVII. Iglesia de la
Asuncion de Barco de Avila (Espaiia).

[Foto: autor]
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Resumen: Santo Domingo de Guzman, fundador de la Orden de Frailes Predicadores, fue
canonizado el 13 de julio de 1234. A pesar de haber fallecido en 1221, su cuerpo no gozo de un
enterramiento digno de su memoria hasta el 31 de mayo de 1233, momento en el que sus reliquias
fueron trasladadas al Arca di San Domenico, en la iglesia de Santo Domingo de Bolonia, donde
todavia hoy descansan.

Ya en 1247 se incide en la necesidad de mantener vivo el recuerdo del santo burgalés en los
conventos dominicanos por medio de su imagen figurada, la cual habria de ser empleada a modo de
reclamo espiritual. Desde ese momento, la imagen de santo Domingo de Guzman fue objeto de
algunas transformaciones, llegando a convertirse a finales de la Edad Media tanto en la raiz
unificadora del arbre-ordo como en un instrumento propagandistico y legitimador del Santo Oficio.

Palabras clave: Santo Domingo de Guzman; Orden de Predicadores; Observancia; Inquisicion;
Nueve Modos de Orar; arbre-ordo.

Abstract: Saint Dominic of Guzman, founder of the Order of Friars Preachers, was canonized on
the 13th of July 1234. In spite of having died in 1221, Saint Dominic’s body was not placed in a
sepulchre worthy of his memory until the 31st of May 1233; day in which his relics were transferred
to the Arca di San Domenico, at the church of Saint Dominic in Bologna, where they still rest.

Since 1247, Dominican superiors highlighted the importance of maintaining alive Saint
Dominic of Guzman’s cult. From this moment, the image of the order’s founder, conceived as a
spiritual tool, experienced a series of iconographic changes. Consequently, at the end of the
Middle Ages, Saint Dominic of Guzman was transformed into the unifying root of the arbre-ordo
as well as into a propagandistic and legitimizing instrument of the Inquisition.

Keywords: Saint Dominic of Guzman; Order of Preachers; Observance; Inquisition; Nine Ways
of Praying; arbre-ordo.

ESTUDIO ICONOGRAFICO

Domingo de Guzman nacid en 1170 en Caleruega, una pequefia aldea burgalesa en
la didcesis de Osma. Sus padres, el Venerable Félix de Guzman y la beata Juana de Aza,
eran miembros de la estirpe de los Guzmanes, hecho que otorgo la condicion de hidalgo
tanto a Domingo, como a sus dos hermanos: Antonio y Mamés®.

Segun una tradicién de posible origen benedictino, el nacimiento de Domingo
habria sido consecuencia de una peregrinacion que su madre habria realizado al
Monasterio de Santo Domingo de Silos para orar ante el sepulcro del santo y rogarle a éste

* Becaria FPU del Ministerio de Educacién, Cultura'y Deporte.

! Gerardo de Frachet redacto, por encargo de Humberto de Romans, quinto Maestro General de la Orden, su
obra Vitae fratrum, presentada y aprobada en el Capitulo General de Valenciennes, el 1 de julio de 1259, en la
que exalta la santidad del linaje de Domingo. GELABERT, Miguel y MILAGRO, José Maria (1966): p. 487.
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que le concediese un hijo. El glorioso abad se habria aparecido a la beata y le habria
anunciado el nacimiento de su primogeénito. Por ello, al nacer el nifio éste habria recibido
el nombre de Domingo, en memoria del santo benedictino®.

Ya desde pequefio, Domingo dio muestras de su inteligencia y rigurosa disciplina
ascética, la cual lo llevé a sustituir su comoda cama por el duro y frio suelo®. A los seis
afios de edad, su formacion fue encomendada a un tio suyo que ostentaba el cargo de
arcipreste, quien habria de iniciarlo en las virtudes cristianas. Al cumplir los catorce afios
fue enviado al Estudio General de Palencia donde se formé en las ciencias liberales,
entregandose finalmente al estudio de la Teologia.

Aflos mas tarde, Martin de Bazan, obispo de Osma, le nombré candnigo y suprior
del cabildo regular de su catedral, donde conoci6 al por aquel entonces prior, Diego de
Acebes, quien sucederia a Bazan en la sede episcopal.

En 1216 fundo la Orden de Frailes Predicadores, confirmada por Honorio 111 el 22
de diciembre de ese mismo afio, para la cual eligié como forma de vida religiosa la Regla
de san Agustin. A pesar de que no escribidé ninguna obra de la que se pueda extraer su
doctrina, santo Domingo legd un importante testamento espiritual a sus hermanos en el
momento de su muerte, acaecida el 6 de agosto de 1221: “Estas cosas son, hermanos
carisimos, las que os dejo, como a hijos, para que las poseais por derecho hereditario:

tened caridad, guardad la humildad y abrazad la voluntaria pobreza™.

Fue sepultado en la iglesia de San Nicolas de Bolonia, convento que él mismo habia
fundado afos atras, y canonizado el 3 de julio de 1234 por Gregorio X mediante la bula
Fons sapientiae, en la que se hace alusion a los numerosos milagros obrados por el santo:

“...entre las obras maravillosas de santidad y muestras de poder con las que brill6 todavia
en vida, se cuentan diferentes curaciones: dio el habla a los mudos, vista a los ciegos,
oido a los sordos, hizo caminar a los paraliticos, y restablecié la salud a un gran nimero
de enfermos atormentados por diversas dolencias. En todo esto se muestra claramente la

calidad de espiritu que habitaba en la tierra de aquel santisimo cuerpo™.

Atributos y forma de representacion

La imagen de Santo Domingo de Guzméan que ha llegado hasta nuestros dias es
deudora de la descripcion que de él hizo la beata Cecilia Romana en su Relacion de los
milagros obrados por Santo Domingo en Roma, considerada desde la Edad Media una de
las fuentes mas fiables para el estudio tanto de los rasgos fisicos como del carisma
espiritual del fundador de la Orden de Frailes Predicadores:

“La forma exterior del bienaventurado Domingo era asi: mediana estatura, delgado de
cuerpo, rostro hermoso, un tanto bermejo, cabellos y barba suavemente rubios, 0jos
bellos. De su frente y de las cejas salia cierto resplandor, que seducia a todos y los
arrastraba a su amor y reverencia. Siempre estaba con semblante alborozado y risuefio, a

2 Ibid., p. 56.

% Pedro Ferrando en su Leyenda de Santo Domingo (1235-1239) hace alusién a la austeridad que
caracteriz6 al santo desde su mas tierna infancia. Ibid., p. 295.

* Pedro Ferrando es el encargado de recoger las Gltimas palabras de santo Domingo de Guzman para la
posteridad. Ibid., pp. 320-321.

®> GELABERT, Miguel y MILAGRO, José Maria (1966): p. 283; GALMES, Lorenzo y GOMEZ, Vito T.
(1987): p. 193.
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no ser cuando se encontraba afectado por la compasién de alguna pena del préjimo.

Tenia largas y elegantes manos y una gran voz, hermosa y sonora. Nunca fue calvo y

conservo siempre el cerquillo integro, entreverado de algunas canas™®.

Cecilia Romana fue una de las cuatro monjas dominicas del convento de San Sixto
de Roma enviadas por Jordan de Sajonia, segundo Maestro General de la Orden de
Predicadores (1222-1237) y sucesor de santo Domingo de Guzméan en el cargo, al
convento de Santa Inés de Bolonia para instruir a las religiosas de aquel cenobio en la
disciplina y observancia regular.

Cecilia habria conocido en persona al fundador de la orden hacia 1218 cuando este
visitd el monasterio benedictino de Santa Maria in Tempulo, del que era hija desde los
catorce afios de edad. Una vez trasladada al convento de San Sixto en 1220, la beata
recibio el habito dominicano de manos del propio Domingo.

A pesar de que algunos autores creyeron que la descripcion del santo que Cecilia
dictd a sor Angélica pudo haber estado inspirada en un cuadro conservado en la iglesia de
Santa Inés de Bolonia y no en la figura real de Domingo, el estudio radioldgico del féretro
realizado por un grupo de eminentes especialistas y catedraticos de la Universidad de
Bolonia en 1943, demostro que las palabras de la religiosa coincidian plenamente con los
resultados obtenidos tras analizar las reliquias’.

El santo burgalés aparece siempre vistiendo el habito talar de la Orden. Santo
Domingo eligi6 para él y sus hermanos un habito blanquinegro formado por una tunica y
un escapulario con capucha blancos y una capa con capucha negra (vilitas capiis). Resulta
evidente que el santo fundador no hizo sino incorporar alguna de las prendas de su antiguo
estado de canénigo regular al habito de su recién confirmada orden®.

En sus manos porta una vara de lirios, simbolo de castidad y pureza®, el cual en
ocasiones se estiliza dando lugar a un tallo vegetal rematado por una flor de lis'®; y un
libro abierto o cerrado. A pesar de que Réau afirma que en ocasiones el codice que porta
el santo pueda hacer alusién a la Regla de san Agustin, exaltando asi su papel como

® Fragmento extraido de la version castellana del texto, datada a finales del siglo XIII y conservada en el
convento de Santo Domingo de Madrid. De este manuscrito se hizo una copia en 1739, la cual fue
posteriormente depositada en el Archivo General de la Orden de Predicadores en Santa Sabina de Roma,
con la signatura X, 928. Ibid., pp. 395-396 y 416.

” Investigaciones cientificas sobre las reliquias de santo Domingo y reconstruccion fisica de su retrato
recogidas en Ibid., pp. 417-427.

8 En las Constituciones primitivas de la Orden se describe de manera pormenorizada el habito dominicano.
GALMES, Lorenzo y GOMEZ, Vito T. (1987): p. 741: “Nuestros frailes lleven vestidos de lana burda,
donde pueda guardarse esto. Donde no se pueda, usen vestidos viles. Y esta bajeza se observe
principalmente en las capas. No usen prendas de lino a raiz de la carne, ni siquiera los enfermos, y se
retiren totalmente las ropas de lienzo de nuestras enfermerias. Y no se tenga mas de tres tdnicas, con una
pelliza en el invierno, o cuatro, sin la pelliza, la cual debe llevarse cubierta con la tinica. Nuestros frailes
no usaran pellizas silvestres 0 mantos hechos de pieles. Las tUnicas basta que lleguen hasta los tobillos; la
capa y la pelliza sean mas cortas que la tlnica. Nuestros escapularios basta que cuelguen hasta cubrir las
rodillas. Usaremos caligas o calzas y escarpines o calzado, segln la necesidad y lo permitan los recursos.
No tendremos polainas ni guantes. No se lleven pantuflas fuera del recinto del monasterio”. Ver también
REAU, Louis (1997): p. 395.

° Tal y como sefiala L. Réau, el tallo de lirios ha sido también relacionado con el culto a la Inmaculada
Concepcidn de Maria. REAU, Louis (1997): p. 395.

19 TURGAIZ, Domingo (1991): pp. 72-73.
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fundador de la Orden de Frailes Predicadores, tal y como ha sefialado D. lturgaiz, ninguna
de las representaciones del santo conservadas incluye un fragmento del texto del obispo
de Hipona. Por ello, el codice que sujeta entre sus manos santo Domingo de Guzman ha
de ser interpretado o bien como un atributo intelectual, reflejo de la importancia que el
santo otorgo al estudio a lo largo de toda su vida y que acabaria por convertirse en uno de
los pilares fundamentales de su orden, o bien como la Palabra de Dios, es decir, las
Sagradas Escrituras.

Cuando el libro es representado abierto, suele incluir una cita biblica, la cual alude
al carisma tanto de la Orden de Predicadores como al de su fundador. Por ejemplo, en la
tabla anonima del Museo Nacional de Capodimonte en Néapoles, fechada en el siglo XlIll'y
que pertenecid al antiguo convento de Santo Domingo de Gaeta, el santo sujeta un libro en
cuyas paginas se lee: “Euntes in mundum universum praedicate” (Mt. 28, 19). Sin
embargo, el mensaje escrito en el libro que porta santo Domingo en la tabla de Francesco
Traini conservada en el Museo Nacional de Pisa, no es un texto evangélico sino que en
esta ocasion ha sido tomado de los Salmos: “Venite filii, audite me, timorem domini
docebo vos” (Sal. 11, 12).

No obstante, no son estos los Unicos atributos que acomparian al santo en sus
maltiples representaciones. Algunos de ellos estan directamente relacionados con
determinados pasajes de su vida. Ademas de cabellos claros, barba', la cual en ocasiones
es eliminada, dejando al descubierto un hermoso rostro imberbe; amplia tonsura, un
cerquillo completo, en el que se pueden llegar a apreciar algunas canas, y largas y
delicadas manos, santo Domingo de Guzman presenta en ocasiones sobre su frente o por
encima de su cabeza una estrella que brilla, elemento que recordaria a ese “resplandor”
que, segun la beata Cecilia, “seducia a todos y los arrastraba a su amor y reverencia”.

Este motivo estd inspirado en una leyenda narrada por diversos hagiografos
dominicos, en la que o bien Juana de Aza, o bien la madrina de Domingo, habria visto
sobre la frente del nifio una estrella, cuya luz alumbraba toda la tierra. El significado de
esta vision, segun Pedro Ferrando, estaba claro:

“[santo Domingo] llegaria a ser luz para los habitantes de la tierra y alumbraria a los que
descansan en las tinieblas y en la sombra de la muerte. Y resplandecié sobre el mundo
como la estrella de la mafiana, y con él se vio nacer al siglo una nueva luz, cuya claridad

se ha difundido ya por toda la tierra™*.

Resulta necesario destacar el hecho de que Gregorio IX en su carta dirigida a los
comisarios de Bolonia y a los delegados de Tolosa, en la que incoa el proceso de
canonizacion del religioso, compara ya al santo burgalés con una estrella:

“...con razon se alegran muchos en nuestro tiempo, por haber visto a pleno dia una
estrella..., se alegra la santa Madre Iglesia cuando en su resplandeciente
firmamento...comienza a brillar un nuevo astro (fulget de novo sydus), que proyecta de
una manera singular y excepcional una luz potentisima”.

1 Seguin el testimonio de Humberto de Romans, santo Domingo se dejé crecer la barba durante su estancia
en Toulouse: “Regresd a Toulouse. Los frailes ya habitaban en un convento construido junto a la iglesia de
san Roman por el obispo Fulco. Convocé a los religiosos, que eran pocos todavia, y les expreso6 su deseo de
enviarlos a todas partes, sabedor de que el grano esparcido llega a fructificar, mientras que amontonado se
pudre...Todas estas medidas las tomaba porque su deseo intimo era el de ir a predicar a los
sarracenos...Fue por aquel entonces cuando se dejo crecer la barba”. GALMES, Lorenzo y GOMEZ, Vito
T. (1987): p. 310.

12 GELABERT, Miguel y MILAGRO, José Marfa (1966): p. 295.

Revista Digital de Iconografia Medieval, vol. V, n® 10, 2013, pp. 89-106. 92
e-ISSN: 2254-853X



Santo Domingo de Guzméan Diana Lucia Gémez-Chacén

Por su parte, Pedro Ferrando contrapone simétricamente la figura de san Juan
Bautista como “lucero de la mafiana” o “Lucifer”, con la de santo Domingo de Guzman
como “lucero de la noche” o “Vesperus™, detalle en el que insiste igualmente Rodrigo de
Cerrato:

“A una noble sefiora que, nacido ya el siervo de Dios Domingo, lo habia tomado en sus
brazos al sacarlo de la fuente bautismal, le pareci6 en vision que el nifio tenia una estrella
muy resplandeciente en la frente, e iluminaba con su luz toda la tierra. jPresagio
admirable por completo! Una tea ardiente; una estrella sobremanera resplandeciente. En
lo uno se demuestra con razén que el nifio Domingo era semejante al celador de la
Antigua Ley; en lo otro, sin embargo, el precursor de la Nueva Gracia. Este, pues, se
levanté como fuego; su palabra era ardiente como antorcha, porque venia en verdad con

el espiritu y poder de Elias. Por esta razén es el lucero, o mejor, el véspero, el cual,

atardeciendo el dia, se anticip6 a Cristo para anunciar su segunda venida™**.

En otras ocasiones santo Domingo aparece acompafado de un cachorro que porta
una antorcha en la boca, animal tomado de otra de las visiones de Juana de Aza, de la que
se hacen eco el beato Jordan de Sajonia, Pedro Ferrando, Constantino de Orvieto y
Santiago de la Voragine. En esta ocasion a la beata le fue revelado que aquello que
Ilevaba en su vientre no era un nifio sino un cachorro con una tea prendida en sus fauces,
“con lo cual se prefiguraba que el hijo que habia de concebir seria predicador insigne, que,
con el ladrido de su santa palabra, excitase a la vigilancia a las almas dormidas en el

pecado y llevase por todo el mundo aquel fuego que Jesucristo vino a traer a la tierra™>.

Por ultimo, cabe destacar la existencia de dos atributos que en ocasiones
acompafian al santo: el baston y el cuchillo. Mientras que el primero de ellos estaria
inspirado en el testimonio de Cecilia Cesarini, quien aseguraba que Domingo llevaba
siempre consigo un baston, el cual se conserva en la actualidad entre las reliquias
personales del santo custodiadas en el convento de Santo Domingo de Bolonia; el segundo
de estos atributos es de més dificil interpretacion y suele aparecer representado colgando
del cinturdn del santo.

Fuentes escritas

Las fuentes escritas conservadas para el conocimiento de santo Domingo de
Guzman pueden clasificarse en: la obra literaria del santo, su proceso de canonizacion, el
ciclo biografico primitivo, cronicas, leyendas menores incluidas en compilaciones
hagiogréaficas y otras fuentes escritas.

a) Obra literaria del santo

Desgraciadamente, como ya se ha comentado con anterioridad, santo Domingo no
redactd ninguna obra de la cual pueda extraerse su doctrina. Tan sélo se han conservado
algunas de sus cartas y sentencias, entre las que destacan:

3 VICAIRE, Marie-Humbert (1977): p. 302.
1 GALMES, Lorenzo y GOMEZ, Vito T. (1987): p. 337.

> Ademas, la imagen del cachorro motivé el apelativo de domini canes que en ocasiones se aplica a los
frailes predicadores y que tiene su reflejo plastico en la imagen alegérica de los perros blanquinegros
incluidos en algunos conjuntos, como por ejemplo los frescos de la Capilla de los Espafioles de Santa Maria
Novella en Florencia. Ver GELABERT, Miguel y MILAGRO, José Maria (1966): pp. 148-149.
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el Liber consuetudimun o Constituciones primitivas de la Orden de Frailes
Predicadores (1216-1220)

Constituciones de las monjas de San Sixto de Roma (1216, 1220-1221).

Carta a Pons Roger (c. 1208).

Carta a Raimundo Guillermo d’Hauterive (1215-1216).

Carta a las monjas de Santo Domingo el Real de Madrid (1220).

Actas del proceso de canonizacidn, las cuales incluyen el Mandato de Gregorio IX,
el Mandato de los comisarios de Bolonia, las Actas de los testigos de Tolosa, la
relacion de los milagros obrados por el santo y la bula de canonizacion (1233-1234).

Ciclo biografico primitivo:

Libellus de principiis ordinis praedicatorum (1231-1234) del beato Jordan de
Sajonia.

Leyenda de santo Domingo o Vita prima de Pedro Ferrando (1235-1239).

Leyenda de santo Domingo o Legenda secunda de Constantino de Orvieto (1246-
1247).

Leyenda de santo Domingo o Legenda tercera del beato Humberto de Romans
(1254-1263).

Crdnicas complementarias:

Vitae fratrum de Gerardo de Frachet (1255-1271).

Bonum universale de apibus de Tomas de Cantimpré (1257-1263).

De quatuor in quibus Deus Praedicatorum Ordinem insignivit de Esteban de
Salaganc (1277-1278).

Relacion de los milagros obrados por santo Domingo en Roma de la Beata Cecilia
Romana (c.1290).

Leyendas menores incluidas en compilaciones hagiograficas:

Leyenda de santo Domingo de Guzmaén incluida en la La leyenda dorada de
Santiago de la VVoragine (c. 1264).

Otras fuentes escritas:

Modos de Orar de Santo Domingo de Guzman. Se trata de una obra de autor
desconocido, redactada entre 1260 y 1288. Una de las versiones mas famosas del
texto es la contenida en el Codex Rossianus 3 de la Biblioteca Vaticana, fechado
en el siglo XIV.

Otras fuentes

Durante los doce afios que siguieron a su muerte, numerosos fieles visitaron el

lugar donde se encontraba enterrado el santo, devocion que en un primer momento no
mostraron hacia sus restos sus propios hermanos. La comunidad de frailes de Bolonia no
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solo retiraba los exvotos que dejaba la muchedumbre junto a la tumba del santo sino que,
con motivo de las obras de ampliacion del convento, dejaron las reliquias de su fundador
expuestas a las inclemencias del tiempo.

Los fieles deseaban por todos los medios construir una capilla y honrar a su
querido santo con un hermoso sepulcro, pero los frailes se negaban puesto que
consideraban que dicha ostentacion iba en contra del espiritu de pobreza y humildad que
caracteriz6 a su fundador a lo largo de toda su vida™®. No obstante, los religiosos acabaron
por ceder ante los deseos de sus fieles.

La exhumacion del cuerpo se llevé a cabo de noche, a espaldas de la feligresia, por
miedo a que el cuerpo, como consecuencia del calor y la lluvia, se encontrase en un
avanzado estado de descomposicion que hiciese oscurecer el culto del santo entre los
fieles. Sin embargo, al retirar la losa que cubria el sepulcro, mand de él un intenso
perfume que volvio a ser percibido entre los alli presentes durante el traslado de las
reliquias, el cual tuvo lugar el 31 de mayo de 1233. Segun se recoge en el Martirologio
romano, la cabeza de santo Domingo, sostenida por el beato Jordan de Sajonia, fue besada
por mas de trescientos frailes predicadores durante la ceremonia.

Gregorio IX, fundador de la Inquisicion (1231-1232) decidié convertir a los frailes
predicadores en los principales adalides de su lucha contra la herejia. Por ello, no sélo
promovio el culto a santo Domingo de Guzman por medio de su canonizacion en 1234 sino
que también ofreci6 indulgencias a todos aquellos fieles que visitasen la tumba del santo.

En el Capitulo Provincial de Roma de 1247 se promueve la decoracion de las
iglesias conventuales con representaciones de santo Domingo de Guzman y siete afios mas
tarde, en el Capitulo General de 1254 celebrado en Bolonia, se insta a las comunidades de
religiosos a incluir en sus calendarios litdrgicos y letanias las festividades tanto del
fundador como del protomartir de la Orden, asi como exhibir im&genes de ambos santos en
sus iglesias conventuales, siempre que se mantengan fieles a los preceptos de austeridad
impuestos por el carisma de la Orden, aspecto del que, segun lo acordado en el Capitulo
General de Barcelona (1261), eran responsables los prelados y frailes de cada convento.

En la actualidad, los restos del fundador de la Orden de Predicadores reposan en el
Arca di San Domenico (1264), realizada por Nicola Pisano y conservada en la Basilica de
Santo Domingo en Bolonia. En ella aparecen representados algunos de los principales
episodios de la vida del santo, como su nacimiento, en el que ya aparece representado el
cachorro con la antorcha en sus fauces; la curacion o resurreccion, dependiendo del
biografo consultado, de Napoleon Orsini, sobrino del cardenal Esteban de Fossanova; la
disputa con los albigenses, los frailes del convento de San Sixto de Roma servidos por
angeles, santo Domingo sosteniendo la basilica Laterana, la fundacion de la Orden de
Frailes Predicadores, la aparicion de san Pedro y san Pablo a santo Domingo en la basilica
romana de San Pedro, y la muerte y ascenso a los cielos del santo burgalés.

Todas estas escenas que decoran el sepulcro de santo Domingo constituyen un
importante referente iconografico para los posteriores ciclos dedicados al santo que van a
decorar tanto espacios conventuales como retablos y polipticos, con el fin de mantener
vivo el recuerdo del fundador de la Orden de Predicadores entre sus hermanos y de
promover su culto entre los fieles.

18 santo Domingo de Guzman, en su lecho de muerte, un simple saco extendido sobre el suelo, pidi6 ser
enterrado bajo los pies de sus hermanos como Ultima muestra de su humildad y austeridad. GALMES,
Lorenzo y GOMEZ, Vito T. (1987): p. 50.
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Extension geografica y cronologica

El prototipo iconografico de santo Domingo de Guzman surge en el entorno de la
ciudad de Roma. En el capitulo de la Provincia Romana celebrado en 1247 se incide en la
necesidad de mantener vivo el recuerdo del santo fundador en cada uno de los conventos
de la orden a través de su imagen figurada, a modo de reclamo espiritual.

No obstante, tal y como sefiala D. Iturgéiz, no debemos olvidar que la imagen
iconogréfica de santo Domingo de Guzman nace con un caracter sumamente “domestico”,
es decir, conventual, al contrario que la del otro gran santo mendicante, san Francisco de
Asis, la cual gozé de una mayor difusion.

Cabe destacar el hecho de que el culto a este santo fue llevado a América por
frailes misioneros, quienes fundaron nuevos conventos y establecieron la Inquisicion en el
Nuevo Mundo. Ademas, algunos de estos religiosos, entre los que destaca fray Bartolomé
de las Casas (11566), se alzaron como acérrimos defensores de la dignidad del indio.

Soportes y técnicas

Se han conservado una gran cantidad de representaciones escultéricas, pictoricas e
incluso musivarias de santo Domingo de Guzmaén. Sin embargo, son las imagenes
miniadas del santo las que mas van a promover tanto el desarrollo como la difusion de su
iconografia. Entre ellas destacan las conservadas en el Codex Rossianus n. 3 (siglo XIV) y
el Ms. Latino 8541 (siglos XI1II-XIV) de la Biblioteca Vaticana, el Codex Bononiensis
conservado en el convento de Santo Domingo de Bolonia (siglo XIV) y el Ms. 168 (siglo
XIV) de la Biblioteca Casanatensis de Roma, antigua biblioteca del convento de Santa
Maria sopra Minerva, entre otros*’.

Precedentes, transformaciones y proyeccion

A fines de la Edad Media, durante el reinado de los Reyes Catdlicos, la iconografia
de santo Domingo de Guzman sufre una serie de transformaciones con un claro fin
propagandistico’®. Por ejemplo, en la tabla de Pedro Berruguete conservada en el Museo
del Prado, procedente del Real Monasterio de Santo Tomés de Avila, el santo es
presentado como “enquisidor”, palabra que aparece inscrita en la aureola del fundador. Se
trata de una clara manipulacion de la figura del santo, la cual ha sido relacionada con la
intencionalidad subyacente del que habria sido el mentor del programa iconogréafico: fray
Toméas de Torquemada. De este modo se exaltaba la figura del fundador de la Orden,
presentandolo como inquisidor y legitimando asi la labor del Santo Oficio.

El ultimo de los atributos iconograficos afiadido en época medieval a la imagen de
santo Domingo de Guzman fue el rosario. Este aparece representado de diversas formas:
colgando de la mano del santo, de su cinturon, de su cuello o, incluso, recibiéndolo de
manos de la Virgen.

Este motivo mariano tiene como origen una leyenda medieval surgida en torno a la
aldea francesa de Prulla, segun la cual la Virgen se aparecio al santo burgalés sosteniendo

" ITURGAIZ, Domingo (1993).

8 CABALLERO ESCAMILLA, Sonia (2009); CARRERO SANTAMARIA, Eduardo (2001); YARZA
LUACES, Joaquin (2002).
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un rosario en la mano, para encomendarle su rezo y difusién. Este modelo iconogréfico de
santo Domingo de Guzman, surgido a finales del siglo XV, alcanz6 una enorme difusion
en siglos posteriores, dando origen a la Virgen del Rosario.

Prefiguras y temas afines

Entre los temas afines a la iconografia del santo, cabria destacar Los Nueve Modos
de Orar de Santo Domingo, ciclo iconogréafico en el que se exalta la figura del santo como
Homo orans y que se divide en las siguientes escenas 0 modos: modus humilians, modus
postrationis, modus flagelationis, modus genuflexionis, modus stans, modus orantis ad
modum crucis, modus impetrationis, modus lectionis y modus itinerantis.

Ademas, a finales del siglo XV y principios del siglo XVI se difundié por los
conventos observantes dominicanos europeos la representacion del arbol genealdgico de
la Orden, a modo de variante iconogréafica del arbol de Jessé, cuyo nicleo central en este
caso es el pecho del santo fundador de donde brotan una serie de ramas que dan como
frutos a algunos de los principales miembros de la Orden de Predicadores. Esta imagen no
haria sino potenciar el recuerdo de los afios dorados de la orden y del carisma espiritual de
su fundador, asi como el de sus mas destacados vastagos.

Uno de los primeros arbre-ordo dominicanos conservados fue disefiado por fray
Juan de Torquemada (11468) e incluido en sus Meditationes, cuya edicion princeps,
fechada en 1467 fue la primera obra ilustrada impresa en Italia. Las xilografias que
acompafian a dicha obra son de especial relevancia puesto que estarian inspiradas en los
frescos que en origen decoraron el claustro del convento de Santa Maria sopra Minerva,
reformado material y espiritualmente durante el priorato del cardenal de origen castellano.

Es muy probable que la desaparecida imagen del arbre-ordo del claustro romano
hubiese sido concebido como un instrumento mas del proceso de reinstauracion de la
observancia regular del convento de Santa Maria sopra Minerva, dirigido por el cardenal
Torquemada, uno de cuyos principales objetivos habria sido la recuperacion del carisma
original de la orden, perfectamente reflejado tanto en la imagen del fundador como raiz
unificadora de la congregacion, como en el texto que la acompafia:

“Bene vitis gloriosus patriarca Dominicus dicitur, tum quia a caelesti agricola in
Ecclesiae vinea providentia in salutem hominum plantatus, totius sanctitatis exemplar
illustre factus, mirae sanctitatis redolentissimos flores spiravit et fructus suavissimos
copiosa largitate profudit”.

La imagen de la Orden de Frailes Predicadores reformada es concebida en esta
obra como la nueva Israel que extiende sus fértiles ramas, al igual que la vifia del Salmo
80 (“Arrancaste una vifia de Egipto, y para trasplantarla echaste a las naciones; le
preparaste el suelo, echo raices y lleno el pais; su sombra cubria las montafias y sus
pampanos los cedros excelsos; extendia sus sarmientos hasta el mar y sus vastagos hasta
el rio”), y que dispensa a la humanidad el “vino del cielo”, logrando llegar a tierras lejanas
gracias a la abundancia de sus sarmientos:

“Felix vitis de cuius surculo tantum germen redundat saeculo, caeli vinum propinans

populo vitali poculo, ex ubertate palmitum mundi iam cinxit ambitum”*®.

9 DONADIEU-RIGAUT, Dominique (2005): pp. 282, 284-286 y figs. 98 y 99.
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Por su parte, el retablo del convento de Frankfurt de Hans Holbein el Viejo,
fechado en 1501 y encargado por el prior observante Johann de Wilsau, retoma la imagen
del arbre-ordo en un claro ambiente reformista, como una variante del arbol de Jessé,
junto al cual aparece representado®.

Del pecho de santo Domingo® (Sanctus Dominicus ordinis predicatorum fundator
primus), “Gltimo Jessé”, brota la vid cuyas ramas se extienden dando fruto a algunos de
los principales miembros de la Orden de Predicadores, entre los que destacan Reginaldo
de Orleans, quien recibe un escapulario blanco de manos de la Virgen (Virgo Deifera
floridi Predicatorum Ordinis singularis Patrona), Raimundo de Pefafort, Hugo de Saint
Cher, Vicente de Beauvais, Enrique Suso y, por ultimo, san Antonino de Florencia, gran
defensor del movimiento observante y reformador del convento de San Marcos de
Florencia, cuya sala capitular se decora con una de las primeras versiones del arbre-ordo,
con un disefio horizontal y aspecto de vid, realizada por el beato Angelico en 1442 y
ubicada bajo la escena de la Crucifixion®.

En cuarto lugar, hemos de destacar la existencia de otro arbre-ordo dominicano,
fechado en 1473y conservado en la Albertina de Viena. D. Donadieu-Rigaut ha sefialado
la estrecha relacion existente entre esta xilografia y el Liber de viris illustribus ordinis
praedicatorum (1466) de Johannes Meyer, puesto que todos los miembros de la orden
representados aparecen recogidos en el catdlogo elaborado por el mencionado fraile
reformista®.

Por ultimo, resulta necesario sefialar la existencia de un posible precedente
iconografico de estos arboles genealdgicos dominicanos con aspecto de vid en el sepulcro
de Beatriz de Portugal (t c. 1430), segunda esposa de Juan | de Castila (1379-1390),
conservado en el coro del convento del Sancti Spiritus de Toro (Zamora), en el que la
reina paso los ultimos afios de su vida.

En 1993 M. Ruiz Maldonado sefial6 ya la singularidad iconografica de la figura de
santo Domingo representada junto a la imagen de la reina con hébito de monja dominica®.
En esta ocasion, en lugar de la habitual vara de lirios, el santo burgalés porta en su mano
derecha una rama de vid®.

2 |bid., p. 290: “Le face & face speculaire entre Jessé et Dominique apparait clairement comme I’ Alpha et
I’Omega d’une histoire de I’Eglise englobant I’ Ancien Testament. La crucifixion (qui surplombait jadis le
polyptyque) marque I’axe du temps chrétien : c’est la mise a mort du Christ sur la croix qui sépare et relie
tout a la fois I’arbre des patriarches et celui des Dominicains, en d’autres termes la généalogie biblique et la
parenté spirituelle des fréres”.

2! Detrés de santo Domingo de Guzman aparecen representados de pie san Pedro Martir de Verona, santo
Tomas de Aquino y san Vicente Ferrer, tres miembros destacados de la Orden de Predicadores, incluidos
ya en el arbre-ordo de las Meditationes de Juan de Torquemada.

2 DONADIEU-RIGAUT, Dominique (2005): pp. 291-292, 300-308, figs. 103 y 104.
2 Ibid., pp. 293-300 y fig. 102.

24 El otro costado mayor del sepulcro, a la derecha de la imagen yacente de la reina, se han representado seis
figuras de santos dominicos, flanqueados por san Pedro y san Pablo e identificados por M. Ruiz Maldonado
como san Raimundo de Pefiafort, san Pedro Martir de Verona, santo Tomas de Aquino, san Alberto Magno,
san Vicente Ferrer y santa Catalina de Siena. RUIZ MALDONADO, Margarita (1993): pp. 144-145.

2% «“Separado por un pinaculo, a los pies de dofia Beatriz, se encuentra santo Domingo de Guzmén, el
fundador de la Orden de Predicadores. Lleva un libro cerrado en la mano izquierda y una rama de vid, con
racimos, en la diestra. Apoya el santo un pie en el barril alusivo, sin duda, al milagro del vino de su
progenitora”. RUIZ MALDONADO, Margarita (1993): p. 146. Ver también YAGUE HOYAL, Pablo
(1997); OLIVERA SERRANO, César (2005): pp. 391-397.
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Creemos que esta variante iconografica podria estar relacionada con el hecho de
que Pedro Ferrando compare en su Vita prima a la Orden de Predicadores con los
jornaleros de la vifia del Sefior, idea ya presente en la bula de canonizacion de santo
Domingo de Guzman?:

“Al despuntar el dia, unos jornaleros se fueron a la vifia habiendo concertado su paga en
un denario. A media mafiana, al mediodia y a la tarde, el nimero de jornaleros aumento.
Incluso al caer de la tarde fueron contratados en las mismas condiciones los Gltimos
jornaleros [Mt 20, 1-7].

Estos son los Frailes Predicadores, cuya Orden recibio la proteccion de la Providencia
para hacer frente a todo tipo de dificultades, y también para que, llegado el momento del
juicio de Aquel que acatd la sentencia humildemente, aumentara el nimero de los
testigos. Asi, pues, desde ahora y en su vejez, seran fecundos para que docilmente
proclamen que nuestro Dios y Sefior es justo [Sal 91,16]...Fundador y Padre amado de
esta Orden fue santo Domingo...”%

De ser asi, la presencia de la rama de vid en manos de santo Domingo en el sepulcro
de la reina Beatriz de Portugal no haria sino dotar a la imagen del santo de un caracter
escatoldgico que encajaria perfectamente con el ambito funerario para el cual fue concebida.

Seleccion de obras

- Guido da Siena, Santo Domingo de Guzman, c. 1240-1280. Cambridge, Massachusetts
(Estados Unidos), Fogg Art Museum, Harvard University.

- Santo Domingo de Guzman. Detalle del mosaico sobre el sepulcro de Guglielmo
Durante di Mende, obra de Giovanni di Cosma (1296). Roma (Italia), Santa Maria
Sopra Minerva.

- Nacimiento de santo Domingo de Guzman. Francesco Traini, Poliptico de santo
Domingo de Guzman (1344-1345). Pisa (Italia), Museo Nazionale di San Matteo.

- Retablo de Santo Domingo de Tamarite de Litera, Huesca (Espafia), c. 1345-1365.
Barcelona, MNAC.

- Andrea di Bonaiuto, Frescos de la Capilla de los Espafioles de Santa Maria Novella,
Florencia (Italia), 1365-1368.

26 “Mas, a la hora undécima, cuando el dia ya declinaba hacia el atardecer, y por la abundancia del mal se
enfriaba la caridad de muchos [Mt 24,12], y el rayo del sol de la justicia se acercaba al ocaso, el Padre de
familia advirtié que la vifia plantada con sus manos [Sal 79,16], a la que habia enviado obreros a diferentes
horas, conviniendo con ellos el precio de un denario [Mt 20,2], no s6lo se habia llenado de las zarzas y
espinas de los vicios, sino que estaba a punto de ser completamente destrozada por las zorras [Cant 22,15],
que intentaban convertirla en amargura de una vifia ajena. Por eso quiso congregar una milicia mejor
dispuesta para el combate contra esta multitud de enemigos.

Y asi podemos contemplar al presente, después de las tres cuadrigas con diferentes significados, una cuarta,
tirada por caballos robustos y de variado color [Za 6,3]. Son las legiones de los Frailes Predicadores y
Menores, con jefes elegidos para llevarlos a la par al combate. ElI Sefior suscité el espiritu de Santo
Domingo y le otorgé como a caballo de su gloria, la fortaleza de la fe y el fervor de la divina predicacion, y
le hizo brotar el relincho de su cuello [Job 19,19 Vulg.]”. GALMES, Lorenzo y GOMEZ, Vito T. (1987):
pp. 191-192.

" GELABERT, Miguel y MILAGRO, José Marfa (1966): p. 293; GALMES, Lorenzo y GOMEZ, Vito T.
(1987): pp. 221-222.
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- Inicial figurada con la efigie de Santo Domingo de Guzman. Misal romano, Bolonia
(Italia), c. 1370. Avignon, BM, Ms. 136, fol. 259. c. 1370.

- Modos de orar de santo Domingo de Guzman. Ciudad del Vaticano, BAV, Codex
Rossianus 3, siglo XIV.

- Santo Domingo de Guzman. Detalle de la portada norte de Santo Domingo de
Ribadavia (Ourense). Reformada por el prelado orensano fray Alonso de Cusanza
(1420-1424).

- Santo Domingo de Guzman. Sepulcro de Beatriz de Portugal, convento del Sancti
Spiritus de Toro, Zamora (Espaiia). Primer tercio del siglo XV.

- Beato Angelico, Santo Domingo de Guzméan. Tabla lateral izquierda del retablo de
Perugia (Italia), 1437-1438. Perugia, Galleria Nazionale dell’Umbria.

- Carlo Crivelli, Santo Domingo de Guzman, 1472. Nueva York, The Metropolitan
Museum of Art.

- Santo Domingo de Guzman. Jacobo de la VVoragine, Leyenda dorada, Paris (Francia),
1493. Angers, Université Catholique, inc. non coté [1], fol. 159.

- Pedro Berruguete, Santo Domingo de Guzman. Tabla central del retablo de Santo
Domingo de Santo Tomas de Avila (Espafia), c. 1493-1499. Madrid, Museo Nacional
del Prado.

- Inicial figurada con la efigie de Santo Domingo de Guzman. Breviario, Francia,
ultimo cuarto del siglo XV. Clermont-Ferrand, BM, Ms. 69, fol. 500.

- Hans Holbein el Viejo, Retablo Mayor del antiguo convento dominicano de Frankfurt
(Alemania), 1501. Detalle del arbol genealdgico de la Orden de Predicadores.
Frankfurt, Stadelsches Kunstinstitut.
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A V Vista general y detalle del mosaico sobre el sepulcro de
Guglielmo Durante di Mende, obra de Giovanni di Cosma
(1296). Roma (Italia), Santa Maria Sopra Minerva.

[Fotos: autora]

Guido da Siena, Santo Domingo de
Guzman, c¢. 1240-1280. Cambridge,
Massachusetts (Estados Unidos), Fogg
Art Museum, Harvard University.
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Nacimiento de santo Domingo de Retablo de Santo Domingo de Tamarite de Litera, Huesca

Guzman. Francesco Traini, Poliptico (Espaiia), c. 1345-1365. Barcelona, MNAC.
de santo Domingo de Guzman, 1344- http://www.aug.edu/augusta/iconography/webmuseum/dominicSpanish.html
1345. Pisa, Museo Nazionale di San [captura 1/4/2013]
Matteo.
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Inicial figurada con la efigie de
Santo Domingo de Guzman. Misal
romano, Bolonia (Italia), c. 1370.
Avignon, BM, Ms. 136, fol. 259.

Andrea di Bonaiuto, Canes domini. Frescos de la Capilla de los

Espafioles de Santa Maria Novella, Florencia (Italia), 1365-1368. http://www.enluminures.culture.fr/Wave/savim
. S I . L age/enlumine/irht2/IRHT_055347-p.jpg
http://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/c/c7/Andrea_di_bonaiuto%2C_cappe [captura 1/4/2013]
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Modos de orar de santo Domingo de Guzman. Ciudad del Vaticano, BAV, Codex Rossianus 3, siglo XIV.

http://2.bp.blogspot.com/-3pX1Qt6QpBU/T8amIkhG6rl/AAAAAAAAB]Y/mkithD6p9aE/s1600/modus_orandi_sancti_dominici.jpg
[captura 1/4/2013]
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Detalle de la portada norte Beato Angelico, Santo Domingo de Santo Domingo de Guzman.
de Santo Domingo de Guzman, tabla lateral izquierda del Sepulcro de Beatriz de
Ribadavia, Orense (Espaiia). retablo de Perugia (Italia), 1437-1438. Portugal. Convento del
Reformada por el prelado Perugia, Galleria Nazionale dell’Umbria. Sancti Spiritus de Toro
orensano fray Alonso de http://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/2/24/T (Zamora, Espaiia). Primer
Cusanza (1420-1424). he_Perugia_Altarpiece%2C_Side_Panel_Depicting_St. tercio del siglo XV.

_Dominic.jpg [captura 1/4/2013]

[Foto: autora] [Foto: RUIZ MALDONADO,

Margarita (1993): p. 146]
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A Santo Domingo de Guzman. Jacobo de la Voragine, Leyenda dorada, Paris
(Francia), 1493. Angers, Université Catholique, inc. non coté [1], fol. 159.
http://Aww.enluminures.culture.fr/Wave/savimage/enlumine/irht16/IRHT_043086-p.jpg [captura 1/4/2013]

<« Carlo Crivelli, Santo Domingo de Guzman, 1472. Nueva York, The
Metropolitan Museum of Art.

http://images.metmuseum.org/CRDImages/ep/web-large/EP222.jpg [captura 1/4/2013]
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A Inicial figurada con la efigie de Santo Domingo
de Guzman. Breviario, Francia, dltimo cuarto del
siglo XV. Clermont-Ferrand, BM, Ms. 69, fol. 500.

http://www.enluminures.culture.fr/Wave/savimage/enlumine/irht4/IR
HT_081356-p.jpg [captura 1/4/2013]

<« Pedro Berruguete, Santo Domingo de Guzmaén,
Tabla central del retablo de Santo Domingo de
Santo Tomas de Avila (Espaifia), c. 1493-1499.
Madrid, Museo Nacional del Prado.
http://www.museodelprado.es/coleccion/galeria-on-line/galeria-on-

line/zoom/1/obra/santo-domingo-de-guzman-4/0img/0/
[captura 1/4/2013]

V Hans Holbein el Viejo, Retablo Mayor del antiguo
convento dominicano de Frankfurt (Alemania), 1501.
Detalle del arbol genealégico de la Orden de
Predicadores. Frankfurt, Stidelsches Kunstinstitut.

http://www.flickr.com/photos/hen-
magonza/6685150719/sizes/o/in/photostream/ [captura 1/4/2013]
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Si desea hacernos llegar su trabajo para publicacion en la revista, debe enviarlo por email a la
direccion irgonzal@ghis.ucm.es. Los textos se remitiran en castellano, inglés o francés, en formato Word y
las ilustraciones en un formato de uso habitual (JPG, GIF, TIFF, BMP) junto a un listado que contenga la
informacién destinada al pie de foto, garantizando la correcta identificacion de cada imagen. Los trabajos
han de ser originales y ajustarse a las normas de publicacion de la revista, tanto en su extensiéon como en los
bloques de contenido y los requerimientos formales. Los autores seran los tUnicos responsables del
contenido de sus articulos.

El consejo editorial examinard la propuesta y la remitird a pares ciegos para su revision. Una vez
revisado por los pares, se enviara al autor las observaciones de los evaluadores, y se le indicara si el articulo
ha sido aprobado para su publicacion. Si la publicacion esta condicionada a la introduccidon de cambios, se
le indicard al autor qué modificaciones son necesarias y, una vez realizadas estas, se le adjuntaran las
pruebas de imprenta definitivas.

Los ntimeros de la revista son semestrales, publicandose en junio y diciembre de cada afio. La
edicion impresa tiene como ISSN 2254-7312 y como numero de depdsito legal M-25126-2012. La ediciéon
electronica tiene como e-ISSN 2254-853X.

ESTRUCTURA DE LOS ORIGINALES

Cada articulo tendra una extension maxima de 10.000 palabras, notas incluidas, y contendra al inicio:

- Resumen: breve sintesis de los acontecimientos y personajes que intervienen en la iconografia analizada, o de los
contenidos simbdlicos presentes en una figura, sefialando las posibles divergencias en funcion de las fuentes.

- Palabras clave: enumeracion de 3-5 términos que sirvan como motor de busqueda.
- Abstract y Keywords correspondientes en inglés.

A continuacion se desarrollara el cuerpo del articulo. Este podra ser publicado en una de las dos
secciones de la revista:

- Estudios iconograficos de caracter monografico: con caracter general se analizara un tema o simbolo con
representacion medieval, ya sea de caracter biblico, apocrifo, mitoldgico, cientifico, etc.

- Estudios iconograficos de caracter transversal: de manera mas especifica se analizara puntualmente una o

varias obras interrelacionadas tematicamente.

En funcién de la seccion de la revista a la que vaya destinada, el cuerpo del articulo tendra una estructura
diferente:

Los ESTUDIOS DE CARACTER MONOGRAFICO contendran los siguientes campos:

- Atributos y formas de representacion: descripcion de la formulacion iconografica que presenta el tema o figura
estudiada, mediante el analisis de los principales protagonistas y componentes que lo hacen reconocible.

- Fuentes escritas: enumeracion y breve comentario de las fuentes literarias y documentales, indicando en la
medida de lo posible autor, titulo, afio, lugar, capitulo y/o paginas.

- Otras fuentes: enumeracion y breve descripcion de la influencia de fuentes orales y de la liturgia en la
elaboracion del tema iconografico.

- Extension geogrdfica y cronoldgica: indicacién de la cronologia y las areas geograficas en que se han
encontrado ejemplos del tema estudiado.

- Soportes y técnicas: indicacion de los soportes y técnicas que se han utilizado en el mundo medieval para
plasmar la iconografia analizada.

- Precedentes, transformaciones y proyeccion: descripcion, en el caso de haberlos, de los antecedentes del tema
en la Antigiiedad, de las transformaciones y reelaboraciones del mismo durante la Edad Media, y de su
proyeccion en la Edad Moderna y Contemporanea.



- Prefiguras y temas afines: enumeracion de temas préximos en cuanto a intencion, finalidad y contenido. En el
caso de los temas del Antiguo Testamento, se especificara ademas, si son prefiguras de acontecimientos y/o
nociones presentes en el Nuevo Testamento.

- Seleccion de obras: mencion de obras artisticas en relacion cronoldgica que ilustren la informacion recogida
en el articulo, indicando titulo, autor, ubicacion, técnica y cronologia.

- Bibliografia: enumeracion de la bibliografia pertinente, especializada y actualizada, en torno al tema estudiado.
Los ESTUDIOS DE CARACTER TRANSVERSAL dividiran los contenidos en aquellos epigrafes que consideren

oportunos, aunque incluyendo al final dos apartados dedicados a seleccion de obras relevantes mencionadas en
el texto y bibliografia especializada.

REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS

El aparato critico se presentard en forma de notas abreviadas a pie de pagina y bibliografia final
desarrollada. Las citas se ajustaran a la siguiente norma:

NOTAS AL PIE:

Con caracter general, se citard abreviadamente: APELLIDO(S), Nombre completo (afio): pagina(s).
Ej.: BASCHET, Jérome (2008): pp. 23-24.

Las obras literarias medievales se acogeran a las referencias abreviadas de uso comun, precedidas del nombre
del autor y del titulo de la obra:

Ej.: SAN ISIDORO, Etimologias, 11, 3, 5, entendiéndose libro II, capitulo 3, seccion 5.

En el caso de utilizar ediciones modernas de las mismas, se seguird el formato indicado en la norma
antecedente.

Los textos biblicos seran citados del siguiente modo:
Exodo 5, 1-2; Apocalipsis 12, 7.

El autor puede optar por recurrir a las abreviaturas convencionales de los libros: Ex. 5, 1-2; Ap. 12, 7.

BIBLIOGRAF{A FINAL:

Monografias y obras colectivas
APELLIDO(S), Nombre completo (afio): Titulo. Editorial, lugar de edicion, [vol./tomo].
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Ej.: BARNAY, Sylvie (1999): Le ciel sur la terre. Les apparitions de la Vierge au Moyen Age. Editions
du Cerf, Paris.

Si se trata de una obra colectiva citada en su integridad, se indicara “ed./dir./coord.” entre el nombre del
compilador y el aflo de edicion.

Ej.. CARRERO, Eduardo; RICO, Daniel (eds.) (2004): Catedral y ciudad medieval en la Peninsula
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Articulos de revistas
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posible indicar esto, se dejara en blanco indicando al final la fecha de la edicion moderna.

Recursos y ediciones digitales
Se indicara la direccion web y la fecha de consulta entre corchetes.

Ej.: RICCIONI, Stefano (2008): “Epiconographie de I’art roman en France et en Italie
(Bourgogne/Latium). L’art médiéval en tant que discours visuel et la naissance d’un nouveau
langage”, Bulletin du Centre d’Etudes  Médiévales d’Auxerre, n° 12
[http://cem.revues.org/index7132.html. Consulta de 10/10/2008].

ILUSTRACIONES

Cada articulo incorporard como anexo una seleccion de imagenes representativa del arco cronologico y
geografico cubierto por el tema estudiado. Se prestara atencion a las variantes iconograficas descritas a lo largo
del texto. Las imagenes incluidas seran fotografias libres de derechos realizadas por sus autores, o
reproducciones de imagenes ya publicadas cuya fuente original sera debidamente citada indicando los datos de la
obra y la pagina correspondiente. En el caso de imagenes tomadas de Internet, se especificara la direccion web y
la fecha de captura.

Citas de RDIM

Si cita material publicado en esta revista puede referenciarlo del siguiente modo: APELLIDOS, Nombre,
“Titulo”, Revista Digital de Iconografia Medieval, vol., n°, aio, pp... (fecha de consulta)



