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ncargaré a mis dos Testigos que profeticen durante mil doscientos sesenta
dias, vestidos con hibitos de penitencia... Cuando hayan acabado de dar testimo-
nio, la Bestia que surge del Abismo les hara la guerra, los vencerd y los matara...
Pero después de tres dias y medio, un soplo de vida de Dios entré en ellos y los hizo
poner de pie, y un gran temor se apoderé de los espectadores...Cuando el séptimo
angel tocd la trompeta, resonaron en el cielo unas voces potentes que decian: ‘El
dominio del mundo ha pasado a manos de nuestro Sefior y de su Mesias, y él reinard
por los siglos de los siglos’... Y los veinticuatro Ancianos que estaban sentados en
sus tronos, delante de Dios, se postraron para adorarlo diciendo: “Te damos gracias,
Sefior, Dios todopoderoso —el que es y el que era— porque has ejercido tu inmenso
poder y has establecido tu Reino’.

Apocalipsis 11:1-17

Testigos mudos de una visién cincelada en granito hace mds de ochocientos
afos, Enoc y Elias reaparecen en los albores del siglo xx transfigurados en sepia,
como emergiendo de la materia monocromadtica de los suefios (Fig. 1). De ese
modo fueron retratados formando parte de la coleccion de fragmentos escultéri-
cos anénimos almacenados entonces en el claustro del colegio compostelano de
San Clemente. Junto con los textos de sus cartelas, la memoria de su identidad se
habria borrado ya en 1520 cuando, con el fin de permitir la instalaciéon de unas
puertas, estas dos figuras fueron desmontadas de su emplazamiento original en las
jambas del arco central de la fachada occidental de la catedral de Santiago, donde
habian servido de preambulo, en su papel de Testigos del Apocalipsis, a la Segunda
Venida de Cristo representada en el timpano interior (Fig. 2)'.

! La primicia de la identificacién iconogrifica de estas figuras fue publicada en Prado-Vilar, F., “La culminacién
de la catedral romdnica: El maestro Mateo y la escenografia de la Gloria y el Reino”, Enciclopedia del Rominico

181



182

Francisco Prado-Vilar

Fig. 1. Esculturas de Enoc y Elias procedentes de la catedral de Santiago, actualmente en el Museo de
Pontevedra (Foto: Lacoste)

Con la colocacién de las puertas y la eliminacion de los Testigos, se iniciaba
el proceso de ensimismamiento estructural e iconografico del Pértico de la Glo-
ria, un proceso por el que el nirtex abierto y luminoso concebido por el maestro
Mateo como espacio catalizador para el desarrollo de una escenografia figurativa
dindmica y envolvente habria de ir transformandose poco a poco en un caparazén
cerrado y sombrio, en cuyo interior se albergaba un conjunto escultdrico que,
parcialmente mutilado, pasaba a asumir una configuracion visual mds cercana a la
modalidad del retablo barroco. Con el cierre de la fachada del Pértico se perdian
las referencias de la catedral a la Jerusalén Celeste, resaltadas en el sermén Vene-

en Galicia, A Corufia, 11, Aguilar de Campoo, 2013, pp. 989-1018. El presente articulo recoge secciones de ese
estudio previo, en el que se formulé la primera reconstruccién completa del programa iconogrifico de la facha-
da occidental roménica de la catedral de Santiago, expandiendo algunos argumentos y afiadiendo referencias
bibliogréficas y un aparato grafico comparativo mds amplio. Para el cierre de esta fachada, acometido en varias
fases y llevado a cabo en su parte principal por el maestre Martin, maestro cantero, véase LOPEZ FERREIRO, A.,
Historia de la Santa A. M. Iglesia de Santiago de Compostela, Santiago de Compostela, t. VIII, 1905, pp. 55-58, esp.
pp- 56-57 (“Como el arco central, que estaba en la anteportada, era de grandes dimensiones, pues tenia cerca
de ocho metros de ancho, hubo necesidad de dividirlo en dos por medio de un parteluz o estanfix, sobre el que
viniesen a apoyarse los arcos menores en él contenidos. Asi el gran vano quedé dividido en dos de poco més de
tres metros de ancho...Las dos puertas grandes habian de estar revestidas de talla, y en ella se habian de abrir
dos postigos”). El resultado de la intervencion del maestro Martin se puede apreciar en el dibujo de la fachada
realizado por el canénigo José de Vega y Verdugo en 1657, véase YZQUIERDO PEIRO, R., Domus lacobi. La bistoria
de la catedral de Santiago, catilogo de exposicién, Santiago de Compostela, 2011, pp. 52-53.
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Fig. 2. Reconstruccién digital de la fachada
del Pértico de la Gloria
(Foto: UCLA Center for Digital Humanities)

randa Dies del Liber sancti Iacobi donde, parafraseando la descripcion de la Ciudad
Santa, se afirma: “Las puertas de esta basilica nunca se cierran, ni de dia ni de
noche, ni en modo alguno la oscuridad de la noche tiene lugar en ella””. Como
senal6 Serafin Moralejo, esa analogia se extendia a la triple estructura del Pértico
a través de la iconografia de las claves de boveda de la cripta, donde se representan
angeles sosteniendo un sol y una luna, como corresponde al nivel terreno, y de la
tribuna donde aparece el Cordero de Dios, evocando, de nuevo, la descripcién de
esa Nueva Jerusalén que “no necesita de sol ni de luna que la alumbren... porque la
ilumina la Gloria de Dios, y su lampara es el Cordero” (Apoc. 21: 23-6)°.

2 Liber sancti lacobi. “Codex Calixtinus”, MORALEJO, A., TORRES, C. y FE0, J. (trads.), Santiago de Compostela, 1992,
pp- 200-201 (I, 17).

3 MORALEJO, S., “La imagen arquitectdnica de la catedral de Santiago”, en I/ pellegrinaggio a Santiago de Compostela e
la letteratura jacopea, Perugia, 1983, pp. 37-61. Para el anilisis de las conexiones visuales, luminicas y simbdlicas
entre Pértico y el coro pétreo proyectado por el maestro Mateo en la nave central: PRADO-VILAR, F., “Cuando
brilla la luz del quinto dia: El Pértico de la Gloria y la visién de Mateo en el espejo de la Historia”, Romdnico, 15
(2012), pp. 8-19. Sobre el Pértico de la Gloria, véase especialmente: MORALEJO, S., “El 1 de abril de 1188.
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Las sucesivas modificaciones que culminarian con la ereccién de la fachada del
Obradoiro por Fernando de Casas Novoa en el siglo xvi11, y la consiguiente des-
truccién o dispersion de otras piezas de la anterior portada romanica, result6 en
un empobrecimiento del proyecto original del maestro Mateo, quien habia con-
seguido convertir en realidad edificada los disefios arquitecténicos a través de los
que se habia imaginado la Ciudad Celestial en manuscritos iluminados del Apoca-
lipsis y en ciclos de pintura monumental. Este es el caso de los frescos de la iglesia
de Saint-Theudére de Saint-Chef (Isére) donde, al igual que en la catedral de San-
tiago, el Agnus Dei aparece coronando la cipula central de una estructura vertical
flanqueada por dos torres y habitada por dngeles y otros personajes (Fig. 3)*.

Fig. 3. San
Juan ante

la Jerusalén
Celeste.
Fresco de

la iglesia

de Saint-
Theudére de
Saint-Chef
(Isere)

Marco histérico y contexto litdrgico en la obra del Pértico de la Gloria”, en E/ Pértico de la Gloria. Misica, arte
y pensamiento, Santiago de Compostela, 1988, pp. 19-36; IDEM, “Le Porche de la Gloire de la Cathédrale de
Compostelle: problémes de sources et d'interprétation”, Les Cabiers de Saint-Michel de Cuxa, 16 (1985), pp. 94-
107; e 1DEM, “La homilia de piedra. El Pértico de la Gloria”, FMR 21.3 (1993), pp. 28-46; y CASTIREIRAS, M.,
“El Maestro Mateo o la unidad de las artes”, en Maestros del romdinico en el Camino de Santiago, Aguilar de Campoo,
2010, pp. 187-233. Para un andlisis reciente de la poética visionaria que informa la configuracién estructural y
figurativa del Pértico: SANCHEZ AMEIJEIRAS, R., “Dreams of Buildings and Kings: Visual Discourses in Medieval
Galicia (1153-1230)”, en Culture and Society in Medieval Galicia, D’EMILIO, J. y MACKENZIE, D. (eds.), Leiden,
en prensa.

* CHRISTE, Y., “La chapelle Saint"Theudére et son décor dans 'église Saint-Chef-en-Dauphiné (Isere)”, Bulletin
Monumental, 167.4 (2009), p. 376. Para representaciones de la Jerusalén Celeste en el arte cristiano: KUHNEL,
B., From the Earthly to the Heavenly Jerusalem: Representations of the Holy City in Christian Art of the First Millennium,
Roma, Friburgo y Viena, 1987. Las fuentes exegéticas que inspiraron la concepcién de las iglesias medievales
como simbolos de la Jerusalén Celeste son tratadas extensamente en MEYER, A. R., Medieval Allegory and the
Building of the New Jerusalem, Cambridge, 2003.
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Fuente de inspiracion inagotable para autores y artistas desde las primeras épo-
cas del Cristianismo, el libro del Apocalipsis contiene claves fundamentales para
entender aspectos hasta ahora desconocidos del Pértico de la Gloria y para pro-
fundizar en el imaginario de su creador y en las intenciones de sus promotores”.
El proyecto en el que se enmarca su construccién surgira de una combinacién
unica entre el pensamiento de la arquitectura imaginada, enraizado en el género
de la literatura escatoldgica y en la ekphrasis biblica, y las nuevas tendencias de la
arquitectura construida —dos ambitos a los que habian tenido acceso privilegiado
los diferentes arzobispos promotores de la campafia en la que participa el maestro
Mateo y el propio artista®.

Paradéjicamente, las intervenciones “modernas” contribuyeron a “medievali-
zar” una obra que, contemplada en su estado original, habria que calificarla mas
adecuadamente como una propuesta de visionaria de vanguardia, por su disefo,
ejecucion y efectos. Podemos comenzar a apreciar algunos aspectos de esa moder-
nidad perdida realizando un anilisis comparativo entre la imagen que surge de la
restitucion virtual de las figuras de Enoc y Elias a su lugar original en el Pértico y
una obra con la que comparte rasgos significativos, la Natividad pintada por Hugo
van der Goes al final de su carrera, pocas décadas antes del inicio del desmantela-
miento de la fachada compostelana (Fig. 4)". Al igual que el maestro Mateo, quien
dispuso las figuras de los Testigos ocupando el marco arquitecténico que define

5 Sobre la influencia del Apocalipsis en el arte occidental: James, M. R., The Apocalypse in Art, Londres, 1931;
EMMERSON, R. K. y MCGINN, B., (eds.), The Apocalypse in the Middle Ages, Ithaca, 1993; CHRISTE, Y., LApocalypse
de Jean: Sens et développements de ses visions synthétiques, Paris, 1996; y CAREY, F. (ed.), The Apocalypse and the Shape
of Things to Come, Londres, 1999.

¢ Véase PRADO-VILAR, F.,, “La culminacién de la catedral roménica”, pp. 989-993, donde he apuntado a la in-
fluencia de los circulos intelectuales de Paris en los que se formaron gran parte de los canénigos compostelanos
desde época de Diego Gelmirez, entre los cuales se encontraba el arzobispo Pedro Sudrez de Deza (1173-
12006), uno de los principales promotores, junto a Pedro Gudesteiz (1168-1172) y Pedro Muiiiz (1207-1224),
de la empresa en la que se enmarca el Pértico de la Gloria. De especial relevancia es la escuela de la abadia de
San Victor que estaba liderada por dos de los pensadores més influyentes del siglo x11: Hugo (f 1141), autor
de tratados como el Arca Mistica donde describe una pintura del Arca de Noé cuyo disefio alberga un mappa-
mundi y diagramas que sirven de soporte didactico a extensas reflexiones histéricas y teolégicas, y Ricardo (f
1173), autor de un Comentario sobre la Vision del Templo de Ezequiel, una de las descripciones arquitectonicas més
detalladas, complejas y desconcertantes de la Biblia, que generé una amplia literatura exegética desde época
patristica. Sobre la relacién entre la ekphrasis victorina y el disefio de programas monumentales, véase RUDOLPH,
C., “Inventing the Gothic Portal: Suger, Hugh of Saint Victor, and the Construction of a New Public Art at
Saint-Denis”, Art History 33.4 (2010), pp. 568-595; e IpeM, The Mystic Ark: Hugh of Saint Victor, Art, and Thought
in the Twelfth Century, Cambridge, 2014. Para los manuscritos del Comentario a la Vision del Templo de Ezequiel,
ilustrados con planos arquitecténicos: CAHN, W., “Architecture and Exegesis: Richard of St.-Victor’s Ezekiel
Commentary and Its Illustrations”, Art Bulletin 76.1 (1994), pp. 53-68.

7 Para un estado de la cuestién sobre esta obra: RIDDERBOS, B., “Objects and Questions”, en RIDDERBOS, B., VAN
VEEN, H. y VAN BUREN, A. (eds.), Early Netherlandish Paintings: Rediscovery, Reception, and Research, Amsterdan,
2005, pp. 4-170, esp. pp. 125-34. Véase, también, LANE, B. G., “Ecce Panis Angelorum: The Manger as Altar in
Hugo’s Berlin Nativity”, Art Bulletin 57.4 (1975), pp. 476-486; 1DEM, “Depositio et Elevatio: The Symbolism of
the Seilern Triptych”, Art Bulletin 57.1 (1975), pp. 21-30; y MorriTT, J. ., “The Veiled Metaphor in Hugo van
der Goes’ Berlin Nativity: Isaiah and Jeremiah, or Mark and Paul?”, Oud Holland, 100.3-4 (1986), pp. 3-4. Para
el andlisis de ejemplos de meta-pintura y reflexiones tedricas en torno a los limites de la representacién: Stor-
CHITA, V. 1., La invencion del cuadro: Arte, artificesy artificios en los origenes de la pintura europea, Madrid, 2001. Para
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el umbral entre la ciudad y la Gloria, entre el espacio del seeculum y el entorno de
la Revelacién, Hugo van der Goes incluye las figuras de dos profetas en el espacio
liminal entre el ambito del espectador y el entorno de la representacion pictérica.
Evocando la metafora del velo, de enorme difusion en la exégesis cristiana, los
representa en el acto de descorrer unas cortinas para mostrar la escena del naci-
miento de Jests. Dramatizan asi la funcién profética de sus escritos, mediante los
cuales habian anunciado el advenimiento del Mesias, es decir, habian “revelado”
con su testimonio profético la imagen que en el cuadro hacen visible®. De forma
similar, las figuras de Enoc y Elias se disponen topografica, visual y temporalmen-
te antecediendo a la escena del timpano donde se representa la instauracién del
Reino de Dios con el Cristo en Majestad rodeado por los veinticuatro Ancianos.
La escenografia del Pértico recrea, por lo tanto, la misma secuencia narrativa que
protagonizan los Testigos en el texto del Apocalipsis.

Finalmente, mientras que el profeta de la derecha de la Natividad proyecta su
mirada, al igual que Elias, fuera del cuadro invitando al espectador a participar
visualmente en el evento epifanico, el de la izquierda, por su parte, guia con su
mirada el proceso de transicién desde el mundo fisico hacia el escenario del acon-

un tratamiento de estas mismas cuestiones centrado en el anélisis del Entierro del Seior de Orgaz de El Greco en
el contexto de una exploracién metodolégica mas amplia que abarca el arte romdnico: PRADO-VILAR, F., “Diario
de un argonauta: En busca de la belleza olvidada”, Anales de Historia del Arte, Volumen Extraordinario (2010), pp.
75-107, esp. pp. 75-82.

8 Sobre la metéfora del velo en la exégesis cristiana: DE Lusac, H., Medieval Exegesis: The Four Senses of Scripture,
3 vols, Michigan y Edimburgo, 1998-2009, passim; SToCK, B., Myth and Science in the Twelfth Century: A Study
of Bernard Silvester, Princeton, 1972, pp. 45f.; HAMBURGER, J. E., The Rothschild Canticles: Art and Mysticism in
Flanders and the Rhineland circa 1300, New Haven, 1990, pp. 133ff; KessLer, H., “Through the Temple Veil: The
Holy Image in Judaism and Christianity”, Kazros 32/33 (1990), pp. 53-77; y sus magistrales estudios en IDEM,
Spiritual Seeing: Picturing God's Invisibility in Medieval Art, Filadelfia, 2000, especialmente “Medieval Art as Argu-
ment” (pp. 53-63), y “Facies Bibliothecae Revelata: Carolingian Art as Spiritual Seeing” (pp. 149- 189), donde
el autor desarrolla un inspirado andlisis de la miniatura alegérica que condensa el significado del Apocalipsis al

final de la Biblia de Moutier-Grandval (pp. 174-189).
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tecimiento sacro, jugando un papel similar al de Enoc en su posicién original en
la portada compostelana’.

Esta reflexién comparativa en torno a dos obras que se encuentran en el pere-
grinaje incierto de las imagenes por los sinuosos caminos de la Historia sirve de
preambulo para “revelar” nuevas dimensiones del Pértico de la Gloria, dimen-
siones que surgen cuando procedemos a la restitucion de las piezas escultéricas
desgajadas del conjunto a su lugar y significado originales. Nos aproximamos asi a
la visién del proyecto que Mateo concibi6 en su imaginacion y a los significados,
emociones, y efectos que jalonaban el camino que disen6 hacia la Gloria.

ENoc v Erias: EL REGRESO DE LOS TESTIGOS

Si alguien quiere hacerles dafio, saldrd un fuego de su boca que consumird a sus
enemigos: asi perecerd el que se atreva a herirlos. Ellos tienen el poder de cerrar el
cielo para impedir que llueva durante los dias de su misi6én profética; y tienen poder
sobre las aguas para convertirlas en sangre, y para herir la tierra con toda plaga,
cuantas veces quieran.

Apocalipsis 11:5-6

Las figuras de Enoc y Elias son dos de las creaciones mas impactantes del maes-
tro Mateo en el Pértico de la Gloria (Fig. 5). Aparecen nimbados y vestidos con
largas tinicas cuya elegancia y sutileza de diseno recuerda las de sus retratos en el
contemporineo Beato de Cardeiia (Madrid, Museo Arqueolégico Nacional, Ms. 2,
fol. 104v), y portando los bastones en los que se apoyan en su senda de predica-
ciony con los realizan milagros como convertir el agua en sangre, atributos con los
que aparecen también en numerosos manuscritos como el Apocalipsis Dyson Perrins
(Los Angeles, J. Paul Getty Museum, Ms. Ludwig III 1, fol. 16v)'.

 En su devenir histérico, el Pértico de la Gloria muestra conexiones sugerentes con la pintura flamenca. La
tercera policromia que se ha detectado en el conjunto, realizada tras su cierre en el siglo XvI, incluia una de-
coracién ornamental a base de brocados aplicados, una técnica de origen flamenco que creaba un efecto de
gran suntuosidad en los ropajes de las esculturas imitando la textura de los pafios aterciopelados de la pintura
flamenca. También cabe sefialar que una de las figuras centrales de la tradicién pictérica flamenca, Jan van
Eyck, visité Compostela en 1430 como peregrino en el transcurso de un viaje diplomatico a Portugal. Su obra
maestra, el Poliptico de Gante (ca. 1432), cuyas relaciones con el Pértico de la Gloria exploraré en un préximo
articulo, constituyé uno de los referentes constantes en la produccién artistica de Hugo van der Goes. Para una
introduccidn a las diferentes lineas de investigacién desarrolladas en el marco del programa de estudio, conser-
vacién y restauracién del Pértico de la Gloria, financiado por la Fundacién Barrié, donde se han llevado a cabo
andlisis de las diferentes secuencias de policromia: CIRUJANO, C., LABORDE, A. y PRADO-VILAR, E,, “La restaura-
cién del Pértico de la Gloria en la Catedral de Santiago”, Patrimonio Cultural de Espafia, 6 (2012), pp. 183-196.

10 Las relaciones estilisticas entre el Pértico de la Gloria y el Beato de Cardena fueron apuntadas por Wixom, W.
D. y LawsoN, M., “Picturing the Apocalypse: Illustrated Leaves from a Medieval Spanish Manuscript”, Bulletin
of the Metropolitan Museum of Art, 59.3 (2002), pp. 1-56. Sobre los manuscritos iluminados del Apocalipsis
anglo-normandos: LEw1s, S, Reading Images: Narrative Discourse and Reception in the Thirteenth-Century Illuminated
Apocalypse, Cambridge, 1995, esp. pp. 108-116 (para el ciclo pictérico relativo a los Testigos).
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Fig. 5. Enoc y Elias. Vistas delantera y trasera. Museo de Pontevedra

Reflejando tradiciones exegéticas como la de Beato de Liébana quien afirma
que “los dos Testigos de la Iglesia, en sentido espiritual, son los dos Testamentos,
es decir, la Ley y el Evangelio”, cada uno de ellos habria estado alineado con uno
de los pilares del Pértico, el de los profetas y el de los apdstoles respectivamente,
formando pendant con las figuras de Moisés y san Pedro situadas en las jambas
del arco interior. Al norte estaria Elias, agarrando su barba trenzada y girindose
hacia el atrio del templo para conminar a los pecadores de la ciudad al arrepen-
timiento ante la inminente llegada del Mesias y el desencadenamiento del Juicio
Final. Tanto por su concepcidn iconografica como por su ejecucion plastica, esta
figura es una de las obras maestras del arte de su tiempo. Se dan cita en ella la
audacia y expresividad de representaciones de este personaje en manuscritos ilu-
minados hispanos como el Beato de San Millin de la Cogolla (Fig. 6), con el natura-
lismo, la fluidez de los pafios y la plenitud volumétrica de las mejores creaciones
escultdricas del panorama internacional del llamado estilo del 1200, como la
estatuilla de bronce de Moisés, atribuida al circulo de los talleres mosanos de
Nicolas de Verdun y hoy conservada en el Ashmolean Museum de Oxford, donde se
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repite el gesto de la barba como sig-
no de la furia e indignacién del pro-
feta (Fig. 7). Su cartela podria haber
contenido el texto procedente de la
segunda epistola de san Pablo a los
tesalonicenses con el que aparece en
diversos manuscritos del Apocalipsis:
Dominus lesus Christus interficiet te spi-
ritu oris sui destruet illustratione aduen-
tus sui (“El Sefior matard con el espiri-
tu de su boca {al impiol, y lo destruird
con el resplandor de Su venida”), una
frase que no podia ser mas apropia-
da para el Portico donde el visitante
leeria esta cartela para luego quedarse i Ty
extasiado ante el efecto de los rayos AR
del sol sobre la policromia a base de

oro y lapislazuli que decoraba el Cris-

to de la Segunda Venida y las hermo-

sas imégenes de los EvangeliStas que Fig. 6. Enoc y Elias. Beato de San Millin. Madrid,
lo rodean'?. Real Academia de la Historia, Cod. 33, fol. 154r

En la jamba sur estaria Enoc quien,
como ocurre en la miniatura del Beato
de San Millin donde se representa dirigiéndose a la Gloria, se volveria hacia el in-
terior del templo para contemplar la Parusia del timpano. Es posible que su cartela
contuviese la frase de otra epistola de san Pablo, citada por Beato de Liébana en
su comentario al episodio de la resurreccién de los Testigos: “Seremos arrebata-
dos en las nubes al encuentro de Dios” (1 Tes. 4:106), texto que ofreceria la glosa
perfecta al movimiento fisico y visual de su efigie hacia la Gloria. El cielo al que
serian arrebatados Enoc y Elias, cuyas figuras parecen estar flotando sobre un
entorno nebuloso, estaba representado en el gran arco que se extendia sobre ellos

11 Véase MrtcHELL, H. P, “Two Bronzes by Nicholas of Verdun”, The Burlington Magazine 38.217 (1921), pp. 157-
166; HorrMaNN, K. y DEUCHLER, F. (eds.), The Year 1200, catilogo de exposicién, Nueva York, 1970, p. 89.
Para el significado del gesto del profeta agarrando la barba: Janson, H. W., “The Right Arm of Michelangelo’s
Moses”, Festschrift fiir Ulrich Middledorf, KOSEGARTEN A. y TIGLER, P. (eds.), Berlin, 1968, pp. 241-247. Un
profeta de actitud similar se encuentra en la coleccién Thyssen-Bornemisza de Lugano, procedente, como ha
mostrado Charles Little, de la portada sur de la catedral de Noyon (ca. 1170): LittLE, Ch. T,, “Resurrexit: A
Rediscovered Monumental Sculptural Program from Noyon Cathedral”, en The Cloisters, Studies in Honor of the
Fiftieth Anniversary, PARKER, E. y SHEPARD, M. B. (eds.), Nueva York, 1992, pp. 234-259. También se puede
comparar con la figura de San Juan que sostiene, en actitud de “furor visionario”, el pie de la Cruz de Saint-
Bertin de Saint-Omer (Museo de Saint-Omer).

12 Para la policromia, véase CIRUJANO, C., LABORDE, A. y PRADO-VILAR, F., “La restauracién del Pértico de la
Gloria en la Catedral de Santiago”, passim.
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Fig. 7. Moisés, taller de Nicolds de Verdin. Oxford, Ashmolean Museum

y del que se ha recuperado la preciosa clave decorada con dos dngeles astréforos
sosteniendo un sol y una luna. A estos se uniria otro coro angélico dispuesto en
las arquivoltas exteriores y en el tejaroz transformando el cuerpo superior de la
fachada en un lienzo celestial que culminaba en el gran roset6n a través del cual se
inundaba de luz la tribuna del Pértico y la nave central de la catedral®’.

Con su posicién en la jamba derecha, Enoc establecia relaciones tipoldgicas
con dos figuras dispuestas en el mismo eje axial: san Juan Bautista, situado a su
lado en la contrafachada; y la imagen de Santiago del pilar de los apéstoles. En

13 El rosetén exterior, llamado “espejo grande” en documentos del siglo xv111, fue destruido debido a que presen-
taba un pobre estado de conservacién y resultaba costosa la reparacién de la vidriera. Para las piezas conserva-
das de la fachada y una propuesta para su restitucién: YZQUIERDO PERRIN, R., “La fachada exterior del Pértico
de la Gloria: Nuevos hallazgos y reflexiones”, Abrente, 19-20 (1987-1988), pp. 7-42; e mEM, “El Maestro
Mateo y la terminacién de la catedral roménica de Santiago”, en Los caminos de Santiago. Arte, bistoria y literatura,
Lacarra Ducay, M. C. (ed.), Zaragoza, 2005, pp. 253-284. Para un andlisis de la conexién simbélica entre la
iconografia césmica de la fachada, el gran 6culo interior de la tribuna del Pértico y el coro pétreo de la nave
central: PRADO-VILAR, F., “Cuando brilla la luz del quinto dia”, esp. pp. 10-17, el disefio del 6culo evoca las llamas
vibrantes de un sol apocaliptico, similar al que se representa en numerosas miniaturas que ilustran el pasaje
que sigue inmediatamente al episodio de los Testigos, donde se relata la aparicién de “la Mujer con el nifio y la
luna bajo sus pies” (Apoc. 12: 1-5).

190



Stupor et mirabilia: e/ imaginario escatologico del maestro Mateo en el Portico de la Gloria

comentarios medievales, la serie de acontecimientos que jalonan el periplo de los
dos Testigos —su predicacion, su asesinato a manos del Anticristo instigado por
el odio que le profesaban los pecadores de la ciudad, su resurreccién a los tres
dias y su inmediata ascension a los cielos—, se veia como un paralelo al ministerio
de Cristo en la tierra. Por ello se les relacionaba con san Juan Bautista ya que, de
la misma forma que éste habia predicado y sufrido el martirio para preparar la
primera venida de Jesus a la tierra, Elias y Enoc habian sido el preambulo de su
Segunda Venida al final de los tiempos. Por otro lado, la conexién tipoldgica con el
Apostol Santiago, con cuya figura, no por casualidad, comparte ciertas similitudes
compositivas y gestuales, se hace explicita en una de las homilias recogidas en el
Liber sancti lacobi, atribuida al papa Calixto y compuesta para ser leida, al igual que
el ya citado sermén Veneranda Dies, el 30 de diciembre en la solemne celebracion
de la traslacién del Apéstol:

‘Santiago agrado al Sefor y fue trasladado al Paraiso’... Mas en el lugar que en la pri-
mera parte de este versiculo se escribe Santiago, en los cédices del Libro de la Sabi-
duria se lee Enoc, porque lo que se escribe de dicho Enoc, aunque puede entenderse
de Ciristo, o de cualquier otro justo alegéricamente, sin embargo, el asunto exige
que se entienda de Santiago. Mas en primer lugar se ha de examinar, {por qué Enoc
fue trasladado al Paraiso? Enoc, viviendo aun en el propio cuerpo, fue trasladado al
Paraiso porque con el profeta Elias, a quien el Sefior arrebaté igualmente por medio
de un torbellino al cielo, ha de venir al fin del mundo para aplastar al Anticristo...
[El Hijo de Dios} tuvo a los apdstoles como testigos de su primera venida; tendrd
a Enoc y Elias en su Segunda Venida...Por el hecho de que Enoc ha de venir al fin
del mundo para mover a la penitencia a las gentes y triunfar sobre el Anticristo, se
representa a Cristo que, triunfador sobre el principe de este mundo, o sea el diablo,
lo eché fuera del mismo...Y como Enoc agradé a Dios y fue trasladado al Paraiso,
asi Santiago, con la fe y las obras...fue trasladado a la morada del Paraiso celestial'.

Se hace referencia en este texto a la creencia extendida desde época patristica
de que Enoc y Elias resucitaron inmediatamente después de morir y fueron tras-
ladados en carne y hueso al Paraiso terrenal donde estarian esperando la llegada
del final de los tiempos. En ese momento, serian enviados de nuevo a la tierra para
predicar el arrepentimiento, por lo que habrian de perecer asesinados por el Anti-
cristo para luego resucitar a los tres dias y ascender a la Gloria. Por este motivo se
incluyen, en efigie o con sus nombres, en representaciones de Paraiso terrenal en
numerosos mappaemundi medievales como los que ilustran la popular enciclopedia
conocida como Liber floridus de Lambert de St. Omer". En el manuscrito de la
biblioteca de Wolfenbiittel, el Paraiso aparece figurado como una isla situada en
los bordes orientales del cosmos con los nombres de Enoc y Elias inscritos en su

14 Liber sancti lacobi. “Codex Calixtinus”, MORALEJO, A., TORREs, C. y Fro, J. (trads.), Santiago de Compostela, 1992,
pp- 239-241 1, 19).
15 Véase Scarl, A., Mapping Paradise: A History of Heaven on Earth, Chicago, 20006, pp. 146, 204-207 y 210-212.

191



192

Francisco Prado-Vilar

Fig. 8. San Juan recibiendo la vara para medir el templo (izquierda) y los Testigos (derecha),
Liber Floridus de Lambert de Saint-Omer. Wolfenbiittel, Herzog August Bibliothek, MS. 1
Gud. lat., fol. 13v

interior. En el mismo cédice se ilustra un ciclo del Apocalipsis donde reaparecen
de nuevo Enoc y Elias, esta vez en su papel de Testigos de la Revelacién, en una
hermosa miniatura donde se representan, como en Santiago, ante las puertas del
templo para iniciar su predicacion profética (Fig. 8)'°. La presencia de los Testi-
gos en el mappamundi y en el ciclo del Apocalipsis subraya las conexiones entre la
cosmografia y la escatologia en la Edad Media. Los mapas medievales muestran
una visién sincrénica, capturada en una imagen, de toda la historia humana desde
el Paraiso terrenal, pasando por la Pasion de Jesis en Jerusalén hasta su Segunda
Venida al final de los tiempos y la instauracion de la Nueva Jerusalén'’. Ejemplo
destacable es el mappamundi de Hereford en el que la tierra aparece presidida por
la imagen del Cristo de la Segunda Venida quien, como en el Pértico, se representa
mostrando sus heridas y rodeado por los dngeles que sostienen los instrumentos
de la Pasion, mientras separa a los bienaventurados de los condenados.

Analizando la confluencia de las nociones del tiempo y el espacio en relacion
con el pensamiento escatoldgico en la Edad Media, diversos historiadores han
apuntado a la creencia de que el avance temporal de la civilizacién iba acompana-
do de un desplazamiento en direccién a occidente'®. Asi, te6logos como Hugo de

16 Para un estudio de la confluencia del pensamiento y modos de representacion de la cartografia, la cronografia
y la iconografia en el disefio de la portada norte de la catedral de Santiago (Porta Francigena): PRADO-VILAR, F.,
“Flabellum: Ulises, la Catedral de Santiago y la Historia del Arte medieval espafiol como proyecto intelectual”,
Anales de Historia del Arte. Volumen Extraordinario (2011), pp. 275-311, esp. pp. 300-309.

17Véase Scarr, A., “Mapping the End: The Apocalypse in Medieval Cartography”, Literature and Theology, 26.4
(2012), pp. 400-416.
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San Victor en su De arca Noe mo- |
rali, afirmaban que el tiempo ha-
bia comenzado en el este (donde
estaba el Paraiso) y que el curso
de los acontecimientos discurria
en direccion al oeste donde ten-
drian lugar los eventos del final
de los tiempos. Al haber alcan-
zado ya la civilizacion los limites
de Occidente se pensaba que el
final estaba préximo de forma
que algunos mappaemundi, como
el mapa de Hereford, incluyen
numerosas referencias al imagi-
nario escatolégico del libro del
Apocalipsis: las tribus de Gogy
Magog esperando a ser liberadas
de su encierro en el Monte Cas-
pio para invadir la tierra; Enoc
y Elias aguardando en el Paraiso
la llamada a la predicacion; los
angeles trompeteros anuncian-

do el desencadenamiento de los R : — “"‘J
Fig. 9. Mappamundi de Sawley, de la Imago mundi de Honorio

sucesos de los ultimos dlaS; o de Autun. Cambridge, Corpus Christi College, MS. 66, p. 2
el Cristo de la Segunda Venida.

En el llamado mapa de Sawley,

por ejemplo, el mundo aparece rodeado por cuatro angeles que realizan gestos de
advertencia. A ellos se ha dado interpretaciones escatoldgicas diversas, relacio-
nandolos con los cuatro dngeles que sujetan los vientos antes de la apertura del
séptimo sello en el libro del Apocalipsis (Apoc. 7.1), o en referencia a los dngeles
que, segin el Evangelio de san Mateo, recogerin a los elegidos desde los cuatro
vientos (Mat. 24.31) (Fig. 9)". Estrictamente contemporéneo con el Pértico de la
Gloria, este mappamundi presenta la excepcional caracteristica de tener un sesgo

'8 IBIDEM, esp. pp. 407-9. Véase también: MCKENZIE, S., “The Westward Progression of History on Medieval
Mappaemundi: An Investigation of the Evidence”, en The Hereford World Map: Medieval World Maps and their
Contexts, HARVEY, PD.A. (ed.), Londres, 20006, pp. 335-344.

19 El dngel de la parte superior izquierda sefiala a los montes Caspios donde estdn encerradas las tribus de Gogy
Magog esperando su inminente liberacién para iniciar la destruccién del mundo. Para las diferentes interpre-
taciones, con referencias bibliogréficas, véase Scar, A., “Mapping the End”, pp. 408-409. Este mapa forma
parte de un manuscrito de la Imago mundi de Honorio de Autun, probablemente realizado en el Priorato de
la catedral de Durham por encargo del obispo Hugo de Puiset, véase HarvEY, PD.A., “The Sawley (Henry of
Mainz) map”, Imago Mundi, 49 (1997), pp. 33-42; y HoLcoms, M. “The Sawley Map from the Imago mundi by
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Fig. 10. Angel
trompetero.
Pértico de la Gloria

claramente compostelano®’. En la parte inferior de la imagen, donde se encuentra
el “Occidens”, se dibujan los contornos de “Hispania” y en su interior observamos
una monumental basilica, la mas grande de Europa, al lado de la cual se lee la ri-
brica “Galicia”. Quiza el autor del mapa tenia una especial devocién a Santiago o
habia sido peregrino a Compostela pero la presencia destacada de la basilica del
“Ap6stol de Occidente” en un mundo rodeado de angeles apocalipticos no puede
ser mas reveladora. Siguiendo con la mirada el camino que va desde la parte su-

Honorius Augustodinensis”, en Pen and Parchment. Drawing in the Middle Ages, HoLcoms, M. (ed.), catdlogo de
exposicion, The Metropolitan Museum of Art, Nueva York, 2009, pp. 110-112 (con bibliografia previa). Hugo
de Puiset era sobrino del célebre Enrique de Blois quien realiz6 una peregrinacién a Santiago de Compostela
en la travesia de regreso de su viaje a Roma.

20 Un estudio magistral de los aspectos del mappamundi del Beato de Burgo de Osma que evidencian sus raices en
un modelo compostelano es MORALEJO, S., “El mundo y el tiempo en el mapa del Beato de Osma”, en E/ Beato
de Osma. Estudios, Valencia, 1992, pp. 151-79. Véase también PRADO-VILAR, F., “Flabellum: Ulises, la Catedral
de Santiago y la Historia del Arte medieval espafiol”, esp. pp. 300-309. Para un tratamiento reciente de los
mapas contenidos en los manuscritos iluminados del Comentario de Beato: SAENZ LOPEZ-PEREZ, S., Los mapas
de los Beatos. La revelacion del mundo en la Edad Media, Madrid, 2014.
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perior del mapa, donde se representa el Paraiso con sus cuatro rios, podemos re-
correr los lugares que jalonan el devenir de la historia de la humanidad como si se
tratase de un peregrinaje hacia Occidente: la ciudad de Enoc, fundada por Cain; la
torre de Babel; la ciudad de Jerusalén donde tuvo lugar la Pasion de Cristo; Roma
donde se produjo el triunfo y la instauracion de la Iglesia en la tierra; y; finalmen-
te, Santiago. Como hemos visto, ante su esplendorosa catedral el peregrino era
recibido por los Testigos de la Revelacién, quienes servian de preambulo a su en-
trada en un entorno artistico deslumbrante en el que la arquitectura, la escultura
y la pintura se unian para crear un visién total y conmovedora de la historia de la
Redencién culminando en la Segunda Venida de Cristo y la instauracién del reino
eterno de Dios en la imagen de la Jerusalén Celeste. Cuatro angeles, como en el
mapa de Sawley, descendian sobre él sonando sus trompetas para anunciarle que
el final de su camino era también el final de la Historia (Fig. 10)*!.

JEREMIAS Y EZEQUIEL: STUPOR ET MIRABILIA

Recorred las calles de Jerusalén, observad con cuidado, buscad por las plazas. Si en-
contriis una sola persona que practique la justicia y busque la verdad, yo perdonaré
a esta ciudad. Algo espantoso y terrible ha ocurrido en este pais (szupor et mirabilia
facta sunt in terra). Los profetas profieren mentiras, los sacerdotes gobiernan a su
antojo, iy mi pueblo ni se inmuta! Pero, {qué vais a hacer vosotros cuando todo haya
terminado?

Lamentaciones 5: 20-31

No lejos de los Testigos, encastradas en los lienzos de muro adyacentes al ar-
co central de la fachada, se encontraban las extraordinarias efigies de Jeremias y
Ezequiel, dos profetas contemporaneos a los que unia el exilio y el contenido de
sus revelaciones en torno a la destruccién de la Jerusalén terrestre y la necesidad
de regeneracion del pueblo de Dios para propiciar la llegada de la Nueva Jerusa-
lén, esa ciudad celestial que se materializaba tras ellos en la estructura vertical
del Pértico (Figs. 11 y 15). Su intensa caracterizacién fisionémica refleja la carga
emotiva de sus profecias y evidencia el conocimiento que tenian sus creadores de
las mejores producciones de las artes figurativas del 1200*. El rostro compungido
de Jeremias adquiere vida interior al haber conseguido los escultores articularlo
de forma que se percibe una constante fluctuacién entre los diferentes estados

21 Para el uso, en los programas iconograficos del entorno del Pértico, de las analogias entre el viaje de los Reyes
Magos a Jerusalén guiados por una estrella y el Camino de Santiago que terminaba en esa Nueva Jerusalén de
Occidente a la que se llegaba siguiendo la senda de las estrellas que habia mostrado el Apéstol al emperador
Carlomagno en un suefio: PRADO-VILAR, F. “Cuando brilla la luz del quinto dia”, esp. pp. 15-17.

22 Sobre las cuestiones del retrato y la fisionomia en la escultura medieval: Little, Ch. T., (ed.), Set in Stone: The
Face in Medieval Sculpture, catdlogo de exposicion, Nueva York, 2006; y el nimero especial de la revista Gesta
publicado con motivo de esta exposicién bajo el titulo Contemporary Approaches to the Medieval Face, MAINES, C.
(ed.), Gesta 46.2 (2007).
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Fig. 11. Fig. 15
Jeremias. Ezequiel.
Coleccién Coleccién
Franco (Foto: Franco (Foto:
Margen Margen
Fotografia Fotografia
/ © Museo / © Museo
Catedral de Catedral de
Santiago) Santiago)

emotivos por los que pasa en sus reflexiones, desde la furia e indignacién con la
que se muestra en la inicial de la Biblia de Souvigny (Fig. 12) hasta la mds profunda
desolacion de su imagen en el cédice de la Biblioteca Saint Geneévieve (Fig.13)%.
Tanto por su fisionomia, definida por los ojos hundidos en las sombras de sus
propios contornos, como por su lenguaje gestual, marcado por la torsion y la rabia
con que aprieta unos ropajes que se convierten en una proyeccion exterior de la
convulsién de sus entrafias, esta escultura es una elocuente representacioén pétrea
de pasajes inolvidables de las Lamentaciones:

2 Sobre la Biblia de Souvigny: LaBrROUSSE, M., “Etude iconographique et stylistique des initiales historiées de la
Bible de Souvigny”, Cabiers de civilisation médiévale, 8.31-32 (1965), pp. 397-412; y Cann, W., “The Souvigny
Bible: A Study in Romanesque Manuscript Illumination”, tesis de doctorado, New York University, 1967.
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Fig. 12. Jeremias
predicando la destruccién
de Jerusalén. Biblia

de Souvigny. Moulins,
Bibliothéque Municipale,
MS. 01, fol. 168r

Fig. 13. Jeremias

lamentando la =2
destruccién de m
Jerusalén. Paris, |

Bibliotheque Saint Wﬁ_
Genevieve, MS. i e
0048, f. 180r m it

Mis ojos desfallecieron de lagrimas, se conmovieron mis entranas...Porque enorme
como el mar ha sido tu destruccién, hermosa Jerusalén... Las visiones que tus profetas
te anunciaron no eran mas que un vil engafio. No pusieron tu pecado al descubierto
para hacer cambiar tu suerte; te anunciaron visiones enganosas, y te hicieron creer en
ellas (Lamentaciones 2: 11-14).

Desde el punto de vista escenografico, la disposicion de la efigie desolada de
Jeremias ante la monumental portada de la catedral recuerda el efecto de una de
las composiciones mas memorables del ciclo que ilustra el Lzbro de Daniel en los
manuscritos del Comentario al Apocalipsis de Beato de Liébana —la del asedio de
Jerusalén por las tropas de Nabucodonosor (Fig. 14)—. Mediante el contraste de
escala entre la exigua figura del profeta aislado en su dolor y la colosal arquitectura
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Fig. 14. Jeremias
lamentando la
destruccién de
Jerusalén. Beato de
Las Huelgas. Nueva
York, Morgan
Library, MS M.
429, folio 150r

de las puertas de la ciudad, se consigue transmitir la impotencia de la condicién
humana frente a una catastrofe de magnitud apocaliptica, anticipando la retdrica
romantica de lo sublime en cuadros de John Martin o Caspar David Friedrich™*.

Formando pendant con Jeremias, y estableciendo otro de esos contrastes emo-
tivos con los que el maestro Mateo consiguié transformar el entorno del Pértico
en un drama vivo y conmovedor, se encontraba la figura del gran profeta visionario
Ezequiel (Fig. 15). Su fisionomia, de expresion colérica, refleja el estremecedor con-
tenido de sus profecias: la visién del trono de Dios; la primera visioén del templo y
su abandono por Dios debido a la idolatria que se practicaba entre sus muros; los
castigos terribles que Dios inflige a Israel y a las otras naciones por su impiedad; la
resurreccion de los muertos en el valle de los huesos secos; y; finalmente, la enigma-
tica vision del nuevo templo de Jerusalén al que Dios ha regresado —ese templo cuyo
Pértico el profeta describe en detalle y que iba a capturar la imaginacion de comen-
taristas del siglo x11 como Ricardo de San Victor y; posiblemente, de promotores
y arquitectos como el arzobispo Pedro Suarez de Deza y el propio maestro Mateo.

El giro de su cabeza y la disposicién de su cartela indican que se encontraria en
el lado sur del arco de entrada dirigiendo su sobrecogedora mirada a los visitantes

24 Aspectos del concepto de lo sublime en el arte medieval se han explorado recientemente en JAEGER, C. S. (ed.),
Magnificence and the Sublime in Medieval Aesthetics: Art, Architecture, Literature, Music, Palgrave Macmillan, 2010;
véase también IDEM, Enchantment: On Charisma and the Sublime in the Arts of the West, Filadelfia, 2012; y, en un
contexto mds amplio de percepcién y efectos, PENTCHEVA, B. V., The Sensual Icon: Space, Ritual, and the Senses in
Byzantium, Filadelfia, 2010.
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que entraban al templo. Es preci-
samente en ese lado del Pértico
donde se encuentran referencias
a acontecimientos que enlazan
tipolégicamente con las visio-
nes de Ezequiel: la resurreccion
de los muertos esculpida en una
columna entorchada del pilar de
los apéstoles, y, sobre todo, el Jui-
cio Final figurado con escabrosos
detalles en la arcada sur. Su pro-
grama iconogrifico posiblemente .
se extendiese al arco correspon- Fig. 16. Habacuc. Leccionario del abad Berthold de
diente de la fachada exterior de Weingarten. Nueva York, New York Public Library;
cuyas arquivoltas provendrian NYPL Spencer 001, fol. 8v
dos preciosas dovelas con los cas-

tigos de la lujuria conservadas en el Museo de la catedral de Santiago. La posicién
de Ezequiel al lado de la puerta de acceso al templo se repite en catedrales como
la de Cremona, drea donde el arzobispado de Santiago tenia posesiones, y; en espe-
cial, Fidenza donde aparece en un nicho flanqueando el portal central de la fachada
occidental, la misma posicién que ocuparia en Santiago. Desde el punto de vista
estilistico resulta ilustrativo comparar la rigidez del revival clasicista del taller de
Antelami en Fidenza, tan celebrado por la historiografia internacional, con la vi-
brante modernidad de la terrzbiliti expresionista de la escultura compostelana que,
de nuevo, hunde sus raices en las mejores producciones de las artes suntuarias y la
pintura del 1200 como el apostolado que decora las iniciales del leccionario del
abad Berthold de Weingarten (Fig. 16) o el ya mencionado Moises del Ashmolean
Museum (Fig. 7).

MATEO: EL ARTISTA EN PERSPECTIVA ESCATOLOGICA

Me he arrodillado junto a él, y emparejé mi cabeza con la suya en la penumbra de la
iglesia compostelana. Est4 el alli, arrodillado de espaldas al Juicio Final, como aquel
angel que en el Camposanto de Pisa se adormil6 un momento, sofiando algo que en
los labios aflora una leve sonrisa, mientras a su lado triunfa la Muerte y se pesan las
almas en balanzas de oro.

Alvaro Cunqueiro, Maestro Mateo*

% Sobre este manuscrito: ALEXANDER, J. G. J., MARROW, J. H. y FREEMAN SANDLER, L., The Splendor of the Word:
Medieval and Renaissance Manuscripts at the New York Public Library, Londres y Turnhout, 2005, n. 28.

26 CUNQUEIRO, A., “Maestro Mateo”, en Alvaro Cunqueiro.100 artigos, RTvErA PEDREDO, D, (ed.), A Corufia, 1985,
pp- 48-49, esp. p. 48.
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Fig. 17. Enoc y
Elias sosteniendo la
placa fundacional.
Catedral de
Moédena

La posicion de Enoc y Elias en la fachada compostelana, como anunciadores de
la Segunda Venida y modelos para los fieles de su futura resurreccion y la contem-
placién de la Gloria que les aguardaba, tiene paralelos y precedentes en portadas
de importantes catedrales francesas e italianas, entre las que cabe destacar el P6r-
tico Real de Chartres, donde se representan flanqueando el apostolado esculpido
en el dintel que soporta el timpano de la Segunda Venida/Ascensién de Cristo,
y el portal sur de la fachada principal de la catedral de Piacenza donde aparecen
en las enjutas flanqueando el arco del pértico exterior. Es también en Italia, en la
catedral de Médena, un templo con estrechos vinculos artisticos y religiosos con
Santiago, donde encontramos el inicio de una tradicién iconografica de la que Ma-
teo se hace eco en el Portico para afiadir una dimension simbdlica auto-referencial
a la presencia de Enoc y Elias en las jambas. En la portada principal de la catedral
modenesa, los dos profetas aparecen sujetando la placa fundacional en la que se
recoge el nombre del escultor Willigelmo y la fecha de inicio de las obras en 1099,
introduciendo una alusién a la resurreccion ganada por el artista y la permanencia
eterna de su nombre gracias a su labor en el templo (Fig. 17)*’. El maestro Mateo
retoma la férmula y su simbolismo, pero la proyecta en el campo expandido de la es-
cenografia virtual del Pértico de modo que el espectador, situdndose frente al gran
arco de la fachada mirando hacia el interior de la catedral, veia a Enoc y Elias en
primer plano flanqueando, en perspectiva, no sélo la escena de la Segunda Venida

27 Sobre la placa de la catedral de Médena y otros ejemplos italianos de la presencia de Enoc y Elias en el contexto
de firmas epigréficas de artistas: KENDALL, C. B., The Allegory of the Church: Romanesque Portals and Their Verse
Inscriptions, Toronto, 1998, esp. p. 175. Véase también Grass, D. ., The Sculpture of Reform in North Italy, ca.
1095-1130: History and Patronage of Romanesque Fagades, Surrey, 2010, esp. pp. 109-162.
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del timpano, sino, a la vez, la inscripcién del dintel, donde se registraba el nombre
del maestro Mateo y la fecha de ejecucion de la obra:

“En el afio de la Encarnacién del Sefior 1188, era 1226, a 1 de abril, fueron asenta-
dos los dinteles del pértico principal de la iglesia del Bienaventurado Santiago, por el
Maestro Mateo, quien dirigi6 la obra desde los cimientos de los mismo portales”.

Por lo tanto, mediante la conexién visual que se establecia, en la perspectiva
horizontal del Pértico, entre las figuras de Enoc y Elias y el epigrafe del dintel que
sostiene la Gloria, se generaba una alusién a la permanencia eterna de la memoria
del arquitecto a través de su obra, alusiéon que se veia reforzada en el interior de
la catedral por la relacién vertical entre la misma inscripcién y el retrato del autor
situado en la base del parteluz. Este retrato, dispuesto visualmente en los “funda-
mentos” de las arcadas del Pértico, constituye una suerte de glosa figurativa de la
inscripcién (Fig. 18).

Fig. 18. Maestro Mateo
como sapiens architectus
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En efecto, tanto el epigrafe, en su fraseologia, como el retrato, en su gestuali-
dad, contienen referencias a la figura del sapiens architectus invocada por san Pablo
en su primera carta a los corintios donde compara su propia labor evangelizadora
con la de un arquitecto sabio que se encarga de colocar los cimientos del templo
que luego, cada cristiano, debe construir en su alma:

Conforme a la gracia de Dios que me ha sido dada, yo como sabio arquitecto, puse
el fundamento {ut sapiens architectus fundamentum posuil, mas otro prosigue el edifi-
cio, pero cada uno vea cémo prosigue el edificio. Porque nadie puede poner otro
fundamento que el que estd puesto, el cual es Jesus, el Cristo (1 Corintios 3:10).

Del gesto de colocar la mano en el centro del pecho, donde se situaba simbdli-
camente el corazén en la Edad Media, emanan dos dimensiones del retrato: por un
lado, el arquitecto muestra que su obra constituye el reflejo material de ese templo
que todo buen cristiano construye iz corde (en su corazén) y, por otro, se relaciona
con las teorias medievales sobre el proceso creativo donde se consideraba que el
corazon era el 6rgano en el que operaba la phantasia, es decir, la facultad para gene-
rar imdgenes mentales en respuesta a la enargeia (capacidad evocadora) de las des-
cripciones de un texto’®. Recogiendo una larga tradicién de la que Mateo se hace
eco en esta figura, Godofredo de Vinsauf desarrolla en su Poetria nova una analogia
entre el proceso creativo del arquitecto y del poeta, un proceso que se desarrolla
en “la fortaleza del pecho” (pectoris arcem) donde “la mano del corazén” (manus cor-
dis) realiza el disefio completo del edificio en su conjunto (opus totum) trazando un
diagrama interior (ntrinseca linea cordis) como paso previo a su ejecucion material™:

28 Véase JAGER, E., The Book of the Heart, Chicago, 2000.

2 Vease CARRUTHERS, M., The Craft of Thought: Meditation, Rbetoric, and the Making of Images, 400-1200, Cambrid-
ge, 1998; 1DEM, “The Poet as Master Builder: Composition and Locational Memory in the Middle Ages”, New
Literary History 24 (1993), pp. 881-904; y PEVSNER, N., “The Term Architect’ in the Middle Ages”, Speculum,
17.04 (1942), pp. 549-562. Para la evocacion de metiforas medievales sobre el acto creativo en el célebre
auto-retrato de Durero del 1500: KOERNER, J. L, The Moment of Self-Portraiture in German Renaissance Art, Chi-
cago, 1993, esp. pp. 139-186, las semejanzas compositivas entre este auto-retrato del artista, realizado en el
contexto del pensamiento escatolégico que se desarroll6 en los circulos intelectuales de Nuremberg en torno
al afio 1500, y la escultura creada por el maestro Mateo, no son fortuitas sino que derivan de una comun asimi-
lacién de fuentes literarias e iconograficas enraizadas en las tradiciones escrituristicas y exegéticas cristianas.
Tampoco son fortuitos los paralelos entre otros aspectos de la codificacién gestual de la figura del maestro
Mateo con hitos de la retratistica que se sitdan al otro extremo cronoldgico de la Historia del Arte, como las
estatuas de Gudea de Lagash. El caracteristico brazo musculado del monarca sumerio no es un mero rasgo
estilistico, como ha demostrado Irene Winter, sino que tiene un contenido iconogréfico especifico al constituir
una plasmacion figurativa de las metéforas poéticas con las que se ensalzaba la fortaleza del monarca en epi-
tetos donde recibia la distincién de “brazo fuerte de Dios”, véase WINTER, 1. J., “The Body of the Able Ruler:
Toward an understanding of the statues of Gudea”, en Dumu-E2-Dun-Ba-A: Studies in bonor of Ake W. Sjiberg,
LobINg, B. D, y RotH, M.T. (eds.), Filadelfia, 1989, pp. 573-584; e IpeM, “What/When Is a Portrait? Royal
Images of the Ancient Near East”, Proceedings of the American Philosophical Society 153.3 (2009), pp. 254-270.
También en el retrato del sapiens architectus, el brazo derecho recibe un tratamiento iconografico especial
resaltando su musculatura. El simbolismo del lenguaje gestual refleja por lo tanto la doble dimensién del oficio
de arquitecto, al estar centrado en la unién entre el brazo y la mano, instrumentos de ejecucién material (la
fuerza y la destreza), con el corazén, donde reside la facultad intelectual (la memoria, la inventio y la phantasia).
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Si alguien tiene que construir una casa, su mano no se lanza impulsiva a la accién.
Interiormente la linea de su corazén (ntrinseca linea cordis) traza el plan de la obra
y, mentalmente, los pasos sucesivos en un orden determinado; y la mano de su co-
raz6n (manus cordis), antes que la del cuerpo, da forma a toda la casa; y su estado es
antes un arquetipo que algo tangible®.

El retrato del maestro Mateo, por lo tanto, nos muestra al arquitecto como un
creador intelectual que, gracias a su sabiduria, devocion y entendimiento profun-
do de las Sagradas Escrituras consigue acceder a un modo de vision espiritual que
luego se refleja en su obra. Mateo se representa mirando con “los ojos del coraz6n”
(oculos cordis), como corresponde al “tercer modo de visién” espiritual descrito por
Ricardo de San Victor en su comentario al Apocalipsis, el texto base en el que
se inspira el programa iconografico y la poética formal del nartex en el que se
enmarca el Pértico. Ricardo explica que el tercer modo de vision, que es el que
experimenta san Juan para recibir la revelacion, permite acceder al conocimiento
de verdades espirituales a través de formas, figuras y similitudes corpéreas’’. Es
precisamente ese modo de vision al que hace alusion la figura de san Juan del pilar
de los apdstoles del Portico, quien se representa absorto deleitindose en la con-
templacion interior de la Nueva Jerusalén descrita en el libro que sostiene en su
pecho —un libro que tenia una inscripcion, hoy perdida, incidiendo en el momento
visionario que estaba experimentado el evangelista: “Y vi la Ciudad Santa, Jerusa-
1én, descendiendo del cielo de parte de Dios” (Apoc. 21.2).

De la misma forma, Mateo aparece ensimismado, recreandose con los ojos del
corazon (oculos cordis) en la vision interior del prototipo de su obra, que no es otro
que esa misma Ciudad Santa descrita por san Juan —un prototipo que se mate-
rializaba, como si de una maqueta arquitectdnica se tratase, frente a él en la es-
tructura del coro pétreo que ocup6 los cuatro primeros tramos de la nave central
hasta su desmantelamiento en el siglo XvII**—. A su vez, la situacién del retrato “a
la sombra” del Pértico genera otra magistral relacién compositiva entre la figura
del arquitecto absorto en la contemplacion 7 corde de la Nueva Jerusalén y la gran
estructura que se eleva tras él y que evoca la misma Ciudad Santa en vertical.

Es significativo que el retrato del maestro Mateo, permanentemente instalado
en la plenitud de la vida, en su zuventus, comparte aspectos de la codificacion re-
torica de las efigies funerarias. Se representa libre de contingencias temporales,
mostrando una idea esencial de su identidad como artista y como cristiano, y
dispuesto penitencialmente para la eternidad a la sombra de la Segunda Venida y

30 GODOFREDO DE VINSAUF, Poetria Nova, CALVO REVILLA, A. M. (trad.), Madrid, 2008, p. 135.

31'Véase Caviness, M. H., “Images of Divine Order and the Third Mode of Seeing”, Gesta, xx11.2 (1983), pp.
99-120; y NovLaN, B., The Gothic Visionay Perspective, Princeton, 1977.

32 Para la historia del coro pétreo, su desmantelamiento y recuperacién arqueolégica: OTERO TUREZ, R. e Yz-
QUIERDO PERRIN, R., E/ coro del maestro Mateo, A Corufia, 1990. Su reconstruccidén virtual en YZQUIERDO PE-
RRIN, R., Reconstruccion del coro pétreo del Maestro Mateo, A Corufia, 1999.
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del Juicio Final. Al situar su retrato en un contexto escatoldgico, el maestro Mateo
continda la practica de otros artistas medievales como Gislebertus, quien inclu-
ye su firma epigrafica a los pies del Cristo del Juicio Final en el timpano de San
Lazaro de Autun, o el iluminador William de Brailes*’. Anticipa, a su vez, la auto-
insercion que artistas de siglos posteriores hacen de sus efigies en las obras a gran
escala de contenido apocaliptico en las que se iba a cimentar su legado, como es el
caso de Miguel Angel en el fresco del Juicio Final de la Capilla Sixtina o, especial-
mente, Auguste Rodin en sus Puertas del Infierno. Inspiradas, a través de Dante, en
la escatologia medieval, las Puertas del Infierno albergan otro célebre “retrato” del
creador que ha capturado la imaginacién popular, hoy conocido como “El Pensa-
dor”, y que presenta ciertos paralelos elocuentes con la efigie del maestro Mateo®*.
Estamos ante dos representaciones de la capacidad creativa del hombre que, en
su diferente codificacién gestual, ponen de manifiesto el cambio de Jocus que se
ha producido en la ubicacién de esta facultad. Mientras que en la Edad Media se
situaba 7z corde, en el mundo moderno se sitGa in mente.

La efigie del maestro Mateo es, por lo tanto, una figurz del creador en el sentido
tipolégico del térnimo, mas que un retrato en el sentido moderno, donde se en-
trelazan alusiones a una doble genealogia del artista, enraizada, por un lado, en las
Sagradas Escrituras a través de referencias a modelos biblicos del sapiens architectus
al servicio de Dios, y, por otro, en la propia historia constructiva de la catedral de
Santiago, jalonada por una serie de artifices de los que Mateo constituye la dltima
generacion, y a quienes esta figura también rinde homenaje, preservando su me-
moria, y la de la obra que se extiende majestuosa frente a él, zn corde. Arrodillado al
final de un camino que es también el final de la Historia, Mateo contintia mirando
hacia la eternidad.

33 Para Gislebertus, véase ZARNECKI, G. y GRIVOT, D., Gislebertus: Sculptor of Autun, Londres y Nueva York, 1961;
y SEIDEL, L., Legends in Limestone: Lazarus, Gislebertus, and the Cathedral of Autun, Chicago, 1999, quien considera
que la famosa inscripcién “Gislebertus hoc fecit” no se refiere a un artista sino a un comitente. Para William de
Brailes: ALEXANDER, J., Medieval Illuminators and Their Methods of Work, New Haven, 1992, p. 25.

34 Para la identificacion de un auto-retrato de Rodin en uno de los relieves de la seccién inferior de las Puertas del
Infierno, ALHADEFF, A., “Rodin: A Self- Portrait in The Gates of Hell”, Art Bulletin 48.3-4 (1966), pp. 393-395.
Sobre la génesis de esta obra y los significados de la efigie de “El Pensador”: ELSEN, A. E., The Gates of Hell by
Auguste Rodin, Stanford, 1985.






